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RESUME

RESUME

La thése se propose d examiner le diadlogue romanesque chez Duras a la lumiére de la
pragmatique, et plus précisément des analyses effectuées par les interactionnistes pour les
conversations authentiques. Le dialogue romanesque ne se réeduira pas aux seuls dialogues de
personnages, qui sont eux-mémes a envisager par rapport a un circuit communicationnel
supérieur. Aussi une premiére partie intitulée « macrocommunication » vise-t-elle tout en posant
le probleme du statut pragmatique de lafiction a ré-articuler pour le texte durassien les éléments
(polyphonie narrative, intertextualit€) référant a ce qu’il est convenu d’ appeler, depuis Bakhtine,
le dialogisme. Y sera posée I’ existence d’un auteur et d’ un lecteur inscrits par rapport auxquels
sont analysées la gestion de I'information, la stéréotypie et les normes qui participent en
profondeur ala communication, voire au dialogue entre ces instances. L es deuxiéme et troisieme
parties sont consacrées plus spécifiquement aux dialogues de personnages. La deuxieme vise au
travers d’ une analyse de la communication non verbale, de la politesse et de I’émotion a définir
en profondeur le statut de ces dialogues chez la romanciére, I’ évolution qu’ils ont subie dans son
écriture, et a contribuer a |’ élaboration d' une poétique du dialogue. La troisieme tente de les
catégoriser sur le modéle proposé par les interactionnistes, tout en articulant cette typologie aux
différentes scenes romanesgues de la tradition littéraire. Tout au long de I’analyse, une mise en
paralléle des dialogues durassiens avec ceux d’ autres oeuvres, littéraires ou cinématographiques,
et avec les interactions réelles permet de dégager les spécificités du code romanesque d’ une part,
de I'écriture durassienne de l'autre, mais aussi de renvoyer aux interactionnistes les
interrogations qu’ amene inévitablement une représentation littéraire des conversations.

MOTSCLES : actes de langage / communication non verbale / dialogisme /
dialogue romanesgue / Duras / émotion / gestion de I'information / interactions verbales /
intertextualité / maximes conversationnelles / narratologie / norme / politesse / polyphonie /
pragmatique / stéréotypie/ typologie.
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Abstract

Abstract

This thesis examines the dialogues in the novels of Marguerite Duras in a pragmatic perspective,
more specifically within the framework used in conversational analysis for naturally occurring
conversations. Novelistic dialogue is not understood here ssmply as diaogue between the
characters. It mugt, in fact, be considered with respect to a higher communicative level. Indeed,
the first part of the study, "macrocommunication”, raises the question of the pragmatic status of
fiction and reexamines concepts such as narrative polyphony and intertextuality (referring to
what has been called "dialogism” since Bakhtine) in view of applying them to the prose of
Duras. The existence of an author and a reader, embedded within the text, is assumed, and, with
respect to these concepts, an analysis is proposed of the way information is managed, of
stereotyping, and of the conventions which govern communication (one might even use the word
"dialogue") between them at a deeper level. The second and third parts examine the dialogues
between characters. Through an analysis of nonverbal communication, of politeness, and of
emotion, the second part attempts to define the status of these dialogues for the novelist and the
way they have evolved in her writing, and to contribute to the construction of a poetics of
dialogue. The third part attempts to categorize these dialogues according to the models assumed
by interactionists, while establishing links between the resulting typology and the different types
of narrative scenes assumed in the literary tradition. Throughout the analysis, the dialogues of
Duras are compared to those of other works, literary and cinematographical, as well as to
naturally occurring interactions. This makes it possible to uncover the specific properties of the
novelistic code on the one hand, and of Duras's writing on the other. It also suggests a series of
questions for interactionists, which are inevitably raised by the literary representation of
conversations.
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Introduction générale

Introduction générale

Toutes ces considérations posent le probleme du degré de généralité, ou au
contraire de finesse, auquel doit se tenir I'analyse, et qui est en tout état de cause
toujours plus ou moins arbitraire (Kerbrat-Orecchioni 1987b : 29).

Depuis deux décennies, un intérét particulier s'est fait jour dans le monde francophone
pour tout ce qui releve de I'étude de la conversation et des interactions verbales, sous
l'impulsion des travaux effectués par les Ameéricains. Depuis peu, cette préoccupation
concernant l'art de converser avec ses régles de fonctionnement et ses régles de
politesse régissant I'ensemble des interactions sociales rejoint les préoccupations « grand
public », comme en témoigne le nombre de manuels ou de traités qui se publient a ce
sujet. Transférer cette préoccupation linguistique et sociologique dans le domaine littéraire
restait a faire. Lane-Mercier (1989), Durrer (1994) et Kerbrat-Orecchioni (1985 ; 1996¢ et
1997) en ont été les précurseurs, et c'est donc dans la poursuite de la voie qu’elles ont
ouverte que ce travail s'inscrit.

Cette étude se propose d’analyser le dialogue romanesque dans l'oeuvre de
Marguerite Duras, rejoignant ainsi les derniéres préoccupations des « durassiens » qui
« aprés une vingtaine d’années riches en travaux collectifs (ouvrages et colloques)
centrés autour de l'oeuvre de Marguerite Duras dans son ensemble et relevant de
problématiques multiples et largement ouvertes » souhaitent, comme en atteste I'appel a
communication du colloque Ecriture romanesque, écriture poétique, « cerner de plus prés
un aspect particulier de I'enjeu littéraire de cette oeuvre »1. Duras a, en effet, souvent été
étudiée sous l'angle thématique, biographique, psychanalytique, plus rarement sous
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'angle narratologique et encore moins sous I'angle linguistique ou pragmatique. Quant
aux études stylistiques, sans doute de par la fascination qu’exerce la romanciére sur ses
lecteurs, elles se centrent plus sur I'effet produit que sur la stricte analyse des procédés. Il
nous a donc paru important de démonter les mécanismes de mise en paroles du texte
durassien et de tenter ainsi de mettre en lumiére les différents aspects techniques d’'une
écriture qui emprunte souvent dans les romans la voie du dialogue sous toutes les formes
que celui-ci peut revétir. Le fait de se situer sur le plan de I'analyse des techniques nous
ameénera souvent a reconsidérer certains poncifs de la critique durassienne - caractére
artificiel des dialogues, écriture du silence, fadeur des mots, héroines évanescentes,
écriture de la passion, ... - et a comparer effet produit et marques textuelles.

La perspective de recherche adoptée sera celle d’'une pragmatique narrative qui
consistera plus spécifiquement a articuler les résultats de « I'analyse interactionnelle »
telle gu’elle est développée dans le champ francophone par Kerbrat-Orecchioni et I'équipe
du GRIC, par I'école de Genéve et par Vion aux théories de la narratologie développée
par Genette, Adam mais aussi Maingueneau, Bal, Reuter, Todorov - pour ne citer que les
principaux théoriciens auxquels nous nous référerons dans le cadre de cette étude. Une
telle insertion se voit justifiée par la tendance de la narratologie actuelle qui, comme le
signale Adam (1996 : 10), « [...] replace le discours narratif dans une stratégie de
communication. Le producteur du récit structure son texte en fonction d'effets qu'il
cherche a produire chez l'interprétant. L’interprétation repose non seulement sur la prise
en compte de la lettre du texte, mais également sur le postulat, par le lecteur ou I'auditeur,
d’'une intention communicative du producteur-énonciateur ». C’est donc tout 'acte littéraire
qui s’insére au sein de la pragmatique par les termes de « stratégie » et d’« intention ».
Maingueneau (1990 : VII) place, lui aussi, la démarche pragmatique en prolongement de
la critique structuraliste et insiste sur le fait qu’elle permet de ne plus voir le texte comme
une « structure détachée de [l'activité d’énonciation ». L’analyse conversationnelle
éclairera donc non seulement le dialogue entre les personnages, mais aussi la production
du texte romanesque congu comme communication. Une telle démarche (Maingueneau
1990 : VI), « impliquant un changement dans le regard porté sur les textes », « modifie
considérablement le paysage critique » puisqu’« un grand nombre de phénoménes
jusqu’ici négligés passent soudain au premier plan, tandis que d’autres sont lus
différemment ».

Le but de la recherche sera double : d’une part, faire émerger la spécificité du
fonctionnement du dialogue romanesque durassien sous ses multiples aspects, avec
comme partie centrale le dialogue entre les personnages considéré par rapport aux
conversations réelles, mais aussi par rapport aux autres dialogues littéraires ; d’autre part,
tenter d’apporter des éléments a une poétique du dialogue romanesque, dans la ligne
ouverte par Durrer et Lane-Mercier, qui définit ainsi le double but d’'une démarche fort
similaire a la nbtre :

[...] ma démarche sera double, visant a appréhender la parole romanesque
d'abord dans ses rapports avec la parole réelle, ensuite dans ses relations avec
la diégese (1989 : 17).

1
Alazet, Blot-Labarrére & Harvey (2000), in « Société Marguerite Duras », Bulletin 6.
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Le terme « dialogue » n'est pas a prendre dans le sens courant d'une interaction entre
deux personnes - ou deux personnages, quand il s’agit d’'une oeuvre littéraire -, a laquelle
nous réserverons le terme de « dilogue » a coété du « trilogue », interaction a trois
personnes et du « polylogue », interaction a plusieurs personnes. Il fonctionnera donc en
terme générique pour désigner I'ensemble des interactions entre les personnages
romanesques. Nous ne réduirons pas non plus le concept de « dialogue romanesque »
aux paroles de personnages rapportées en style direct. Ce serait confondre I'objet et ses
modalités de mise en texte que Genette (1972 : 189-203) divisait en trois selon les modes
de reproduction : direct, indirect (dont I'indirect libre, d’aprés lui, n’est qu’'une variante) et
narrativisé. Ce choix nous écarte donc des ouvrages antérieurs relatifs au dialogue
romanesque ou aux paroles de personnages. Qu'il s'agisse de Durrer (1994 : 8) ou de
Lane-Mercier (1989 : 18), elles n’envisagent toutes deux comme objet d'étude que les
paroles de personnage reproduites au style direct. Les analyses quantitatives qui en
découlent offrent alors des résultats paradoxaux : Durrer, comme Frantext, signale que Le
ravissement de Lol V. Stein ne comprend que 15 % de dialogues, alors que tout lecteur a
I'impression justifiée par I'analyse qu'il s'agit d'un roman de parolesz. De plus, ce choix
limite la constitution d'une véritable poétique globale du dialogue. Un romancier comme
Flaubert avait déja attiré I'attention, dans sa Correspondance, sur l'importance du mode
de report dans I'économie générale du roman :
En 1858, au lendemain de Madame Bovary, il déclare n'accepter le dialogue en
style direct que lorsqu'il est « important de fond » (IV, p. 292, 309), c'est-a-dire
lorsqu'il caractérise bien les personnages [...]. Pour cela, il faut le « serrer »,
utiliser I'indirect afin de « reculer » les choses secondaires, ce qui a comme
conséquence de mettre en relief I'essentiel. [...] Dix ans plus tard, vers 1867-1870
[...] il reprendrala méme idée de hiérarchie, mais en I'appliquant de facon quelque
peu différente. Il écrit alors qu'il faut réserver le dialogue aux scénes principales
(V, p. 321, VI, p. 103, VII, p. 142) et dans ces scenes aux personnages principaux :
« les paroles de la bonne, qui n'est pas un personnage du livre, devraient étre
racontées et non dites. Vous n'observez pas les plans », écrit-il a Amélie Bosquet
(V, p. 321) ; et & Saint-Valéry « Vous vous perdez dans les dialogues [...]. A quoi
sert la conversation avec le médecin, lequel on ne reverra plus ? » (VI, p. 104, cité
par Gothot-Mersch 1983 : 201-202).
Dés lors si I'on veut rendre compte de la double spécificité du dialogue romanesque telle
que Murat (1983 : 179) I'a mentionnée - « tout dialogue obéit par principe a une double
logique, étant a la fois conversation et fragment narratif » -, il semble impossible de
n'étudier que les dialogues en style direct. Toutefois, si nous prendrons effectivement en
considération toute parole de personnages, quel que soit son mode de mise en texte,
nous ne réserverons pas dans ce travail une partie qui lui soit spécifiguement consacrée.
Le mode de reproduction des paroles, constituant capital de la problématique littéraire du
dialogue, a déja été étudié tant en linguistique qu’en stylistique et qu’en narratologie.
D’autre part, son champ d’application est tellement vaste que I'analyser chez Duras aurait
constitué un travail a part entiére.

En évitant de réduire le dialogue romanesque aux seules scénes dialoguées, une

Paroles médiatisées par la conscience du narrateur qui part a la recherche de I'étre de Lol.

"Cybertheses ou Plateforme™ - © Celui de I'auteur ou l'autre 9



Le dialogue romanesque chez Marguerite DurasUn essai de pragmatique narrative

premiére extension a l'utilisation habituelle de la notion de dialogue romanesque est
posée. Un deuxiéme élargissement s’avére lui aussi nécessaire, dans la mesure ou, au
vu des interactions réelles, il serait absurde de ne pas prendre en compte les interactions
non verbales. Un regard peut étre interrogatif et équivaloir a une question, un poing levé
peut fonctionner comme une menace et un rire comme une insulte. La ligne de
démarcation entre le verbal et le non verbal n'est donc pas nette, sans compter que les
phénoménes paraverbaux peuvent a tout moment modifier la portée d'un acte de
langage. Aussi envisagerons-nous sous l'appellation de dialogues romanesques toute
forme d’interaction (verbale ou non) entre personnages.

En outre, et conformément au sens étymologique du terme d’« une parole qui
traverse », il ne sera pas inutile de considérer d’autres niveaux de dialogue, méme s'il ne
s’agit pas toujours de véritables interactions. A co6té de I'étude des interactions entre
personnages, nous nous interrogerons sur la possibilité d'utiliser le terme de « dialogue »
pour qualifier la communication entre les instances émettrices et réceptrices de l'oeuvre
romanesque et de I'employer aussi dans l'optique du dialogisme bakhtinien qui renvoie
aux concepts de « polyphonie » et d« intertextualit¢ ». Le deuxiéme niveau
hiérarchiquement supérieur aux dialogues de personnages sera ainsi constitué par le
dialogue qui s’instaure entre les instances de communication du texte littéraire
(auteur/lecteur réels, auteur/lecteur virtuels et narrateur/narrataire)3 ainsi que par le
dialogue entre le texte et les autres textes. L'étude du dialogue romanesque prend ainsi
toute sa dimension dialogique et dépasse le strict aspect dialogal.

La premiére partie de ce travail envisagera donc le niveau supérieur de
communication dans le lien qu’il entretient avec le dialogue de personnages puisque que,
comme le signale Berthelot (2001 : 4), le dialogue romanesque est « d’abord adressé au
lecteur » et que ce « dialogue existe non seulement comme échange entre deux ou
plusieurs protagonistes, fictifs ou non, mais comme fragment d’'un acte de langage plus
vaste, qui est le roman lui-méme ». Certaines spécificités durassiennes apparaitront déja
a ce stade.

Deux grandes questions apparaissent alors en filigrane. L’'une concerne I'a priori
méthodologique : le fait d’appliquer une méthode interactionnelle aux dialogues fictionnels
présuppose-t-il un rapport mimétique entre le dialogue romanesque et la conversation ?
L’autre porte sur le choix du corpus et de la romanciére.

L’idée d'un dialogue littéraire qui serait en rapport mimétique avec les conversations
réelles a été réfutée depuis longtemps. Il n’en reste pas moins que I'étude des interactions
verbales authentiques permet de développer une méthode qui rénove totalement
'approche du dialogue littéraire jusqu’ici parent pauvre des études narratologiques et
confiné dans I'approche thématique ou au mieux fonctionnelle. Comment dés lors justifier
épistémologiquement un tel transfert ? | semblerait, comme I'a démontré Pavel (1988),
que l'univers fictionnel puisse fonctionner comme un des mondes possibles et qu’en
empruntant aux mathématiques un mode de représentation métaphorique, I'on puisse
envisager les conversations fictionnelles comme un ensemble qui fonctionnerait selon ses

3
Nous ne partageons donc pas le point de vue de Mathet (1988 : 1-2) qui voit derriére I'utilisation de I'adjectif « romanesque » une

restriction de son champ d’investigation aux « échanges fictifs de répliques entre les personnages des romans ».
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régles propres, mais aussi dans un rapport codifi¢ avec 'ensemble des conversations
réelles. Chaque élément de I'ensemble A (dialogue littéraire) serait en liaison non
univoque avec un élément de I'ensemble B (conversation réelle). Il s’agira dés lors de
déterminer les lois qui régissent 'ensemble A, autrement dit de définir la codification
littéraire, mais aussi d’étudier les relations existant entre A et B. A titre d’exemple, un
silence dans l'interaction réelle peut étre transcrit dans le code littéraire par des points de
suspension, par le terme « silence » ou par des expressions comme « aprés un moment »
etc. ; le polylogue qui, dans les conversations réelles, peut apparaitre en échanges
simultanés (créant parfois une véritable cacophonie) devra obligatoirement étre géré par
le dialogue romanesque en linéarité. Dés lors, le travail réalisé sur les conversations
réelles permet par voie de comparaison de faire ressortir la spécificitt du code
romanesque et de tenter de définir les moyens dont dispose le romancier pour produire
dans ses dialogues I'« effet de réel » a l'origine de la confusion mimétique. Comme un
parallélisme constant sera fait avec les conversations de la vie quotidienne, chaque fois
qu’il s'agira d'interactions authentiques, nous le préciserons par I'emploi des adjectifs
« réel » ou « authentique » associés au terme dialogue, interaction ou conversation.

La deuxiéme question concerne la justification du choix de l'auteur et du corpus.
Pourquoi étudier le dialogue romanesque chez Duras ? Tout d’abord, parce que si
plusieurs études, comme celle de Durrer ou comme les travaux de Gothot-Mersch et de
Mathet sur Flaubert, ont déja fait apparaitre certaines spécificités de ce type de dialogue
au Xix® siécle, a notre connaissance et dans la perspective que nous avons définie,
aucune étude n’a été réalisée sur les dialogues romanesques au xx% siecle. Ensuite,
parce que Duras offre plus d’'un intérét. Elle appartient a cette série de poétes et
d’écrivains dont parle Fonagy (1983 : 16) qui « [ayant] pour métier d’aller au-dela de la
communication des contenus conscients, ont toujours porté un intérét particulier a
la "fagon de parler " des personnes et des personnages ». D’autre part, la romanciére
est passée d’une écriture de type traditionnel a une écriture influencée par les Nouveaux
Romanciers. Elle représente donc un condensé dhistoire littéraire et permet ainsi
d’observer I'évolution du code littéraire concernant le dialogue. Enfin, elle a réécrit ses
propres oeuvres en réalisant, selon I'expression de Genette (1982 : 395-405), des
transmodalisations passant de ['écriture romanesque a [I'écriture théatrale ou
cinématographique, de I'écriture cinématographique a [I'écriture romanesque ou de
I'écriture théatrale a I'écriture romanesque. Ces transformations permettent par le recours
a la comparaison de faire apparaitre certaines spécificités de la codification romanesque
des dialogues par opposition aux codifications théatrales ou cinématographiques. En
outre, Duras s’est trés souvent exprimée sur son oeuvre tant a la radio et a la télévision
que par la voie d’interviews réalisées par des journalistes de la presse écrite. Plusieurs de
ces entretiens (Les parleuses, Les lieux de M. Duras, Marguerite Duras a Montréal, Dits a
la télévision) sont publiés et constituent ainsi une étape intermédiaire intéressante dans
une perspective contrastive entre linteraction authentique et ses transcriptions et le
dialogue littéraire. Duras y commente abondamment ses pratiques d’écriture, comme
dans ses écrits théoriques. Comme I'a observé Gelas (1988 : 326), Duras, ainsi que
Proust, se révéle étre une fine analyste des conversations et le travail d’écrivain qu’elle
réalise en « stylistisant » ses observations des conversations authentiques s’avere étre
une mine de renseignements concernant le fonctionnement des interactions réelles. On

"Cybertheses ou Plateforme™ - © Celui de I'auteur ou l'autre 11



Le dialogue romanesque chez Marguerite DurasUn essai de pragmatique narrative

pourrait presque aller jusqu'a généraliser a l'ensemble de I'oeuvre Il'observation
qu’Ammour (2001b : 42) a faite pour Le square ou il signale que le roman-piéce de théatre
« n’est, en fait, qu’un tissu, presque un patchwork, de [...] conversations courantes ».

Notre étude du dialogue romanesque chez Duras se subdivisera en trois grandes
parties, pas toujours strictement étanches tant le niveau hiérarchiquement supérieur influe
sur la communication entre personnages. La premiére partie, intitulée
macrocommunication, étudiera le dialogue romanesque dans son acception trés élargie
d’un dialogue entre les partenaires textuels et extra-textuels de la communication littéraire
et d'un dialogue du texte romanesque avec les autres textes. La deuxiéme partie visera a
examiner le rapport existant entre le fonctionnement des conversations réelles et du
dialogue littéraire congu cette fois essentiellement comme paroles de personnage. La
troisieme et derniére partie visera a I'élaboration d’'une typologie pragmatico-narrative des
dialogues de personnages. Il s’agira de reprendre la typologie des interactionnistes
élaborée en fonction du nombre des interactants et de I'articuler a la notion de scéne
romanesque. Ce que Durrer (1999 : 122) avait suggéré en ces termes :

[...] le dialogue romanesque fait partie d’une unité englobante, la scéne. Celle-ci
présente une certaine conventionnalité, que ce soit en référence a la réalité
guotidienne ou a I'intertexte littéraire. Une prolongation souhaitable consisterait a
répertorier les différentes scenes que le roman affectionne. On songe
immédiatement au champ encore peu couru de la scene de reconnaissance, la
scéne de confidence, la scéne de I'aveu, la scene de déclaration, mais aussi la
scene de latrahison, la scéne du dépit amoureux, la scéne de jalousie, la scéne
de rupture ou la scéne de départ, pour ne prendre que quelques exemples.

Nous avons utilisé comme base d’analyse I'ensemble des romans durassiens, a savoir
dans l'ordre chronologique : Les impudents, La vie tranquille, Un barrage contre le
pacifique (Barrage), Le marin de Gibraltar (Le marin), Les petits chevaux de Tarquinia
(Les chevaux), Le square, Moderato cantabile (Moderato), Dix heures et demie du soir en
été (Dix heures), L'aprés-midi de M. Andesmas (L’aprés-midi), Le ravissement de Lol V.
Stein (Le ravissement), Le vice-consul (Le consul), L’'amante anglaise (L’amante),
Détruire dit-elle (Détruire), Abahn Sabana David (Abahn), L’'amour, L’amant, Les yeux
bleus cheveux noirs (Les yeux), Emily L. (Emily), La pluie d’été (La pluie), L’amant de la
Chine du Nord (La Chine). Les termes figurant entre parenthéses représentent
I'appellation sous laquelle les différents romans figureront dans ce travail’. Nous avons
écarté de I'étude systématique les textes narratifs s’apparentant aux nouvelles comme
Des journées entiéres dans les arbres (Journées) ou aux récits comme L’homme assis
dans le couloir, L'homme atlantique, La maladie de la mort, La pute de la c6te normande
ou La douleur et nous avons accordé une attention particuliere a ce que I'on pourrait
appeler les romans de la deuxieéme et troisieme périodes durassiennes. La critique
durassienne a pour habitude de découper l'oeuvre romanesque en périodes
correspondant a des types d’écritures différentes. Une premiére période regroupe des
romans a l'écriture traditionnelle. Elle se clét pour certains avec Moderato, pour d’autres
avec Les chevaux. Nous choisirons la deuxiéme solution parce que c’est bien a partir des
Chevaux que commence l'importance quantitative des dialogues au sein de l'oeuvre

De fagon générale, dans les extraits, nous avons supprimé la détermination dans les titres.
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durassienne. La deuxiéme période se termine en 1971 avec L’amour. Cette clbéture
correspond a une coupure opérée par la romanciére elle-méme qui décide d’abandonner
I'écriture romanesque pour se consacrer a I'écriture cinématographique. La troisiéme
période débute avec le retour spectaculaire de I'écrivain au roman, par la publication de
son autobiographie L’'amant en 1984 qui la consacre auprées du grand public.

Pour l'aspect contrastif qui sous-tend le travail, nous avons principalement pris
comme référence les films suivants : Les enfants, Moderato Cantabile de Peter Brook et
L’amant d’Annaud. Ces trois films correspondent tous a un roman de Duras et chacun
d’eux constitue un modeéle particulier du rapport roman-cinéma. Les enfants a été réalisé
par Duras avant I'écriture du roman correspondant, La pluie d’été ; Moderato et L’amant
sont postérieurs aux romans du méme nom. Si ces deux derniers films n'ont pas été
réalisés par Duras, c’est elle néanmoins qui s’est occupée de I'écriture des dialogues pour
le film de Peter Brook mais elle a renié totalement I'adaptation cinématographique faite
par Annaud au point de donner, sous le titre de L’amant de la Chine du Nord, une version
écrite de sa vision cinématographique du roman. Nous espérons ainsi faire apparaitre par
voie de contraste certaines différences entre dialogue romanesque et dialogue
cinématographique. Pour les piéces de théatre, nous nous limiterons, pour I'essentiel, au
Square et aux versions théatrales de L’'amante anglaise sans exclure des piéces comme
Agatha, Yes, peut-étre ou Le shaga quand elles confirment ou infirment nos observations
sur le dialogue romanesque.

Nous avons également utilisé les parodies de Rambaud qui, par I'effet grossissant
gu’elles produisent, s’avérent un précieux instrument pour l'analyse des procédés
durassiens. Nous aurons recours a d’autres romanciers aussi soit parce que, a l'instar de
Balzac ou de Gide, ils permettent de montrer la différence entre une écriture traditionnelle
et celle de Duras, soit parce que, comme Sterne ou Dard, ils permettent par leur aspect
parodique de mettre en lumiére certains procédés qui restent voilés chez Duras. Flaubert
et Sarraute également, dans leurs considérations théoriques sur l'utilisation du dialogue
dans le roman ; d’autres enfin, comme Proust et Rolin, parce qu'ils présentent certaines
similitudes avec I'écriture durassienne. En outre, cette référence a d’autres romanciers
ouvrira la voie a une généralisation possible des observations faites a d’autres formes de
dialogues littéraires.

D’aucuns pourraient nous reprocher un certain éclectisme dans I'approche, mais il est
inhérent a ce type d’analyse. Kerbrat-Orecchioni (1990 : 7), pour I'étude des dialogues
authentiques, en justifie déja la nécessité et trouve les sources de sa méthode notamment
dans le travail des psychologues, des sociologues et des anthropologues. Elle cite de
Salins (1988 : 10-11) qui, dans les préliminaires a son ouvrage intitulé Une approche
ethnographique de la communication, formule en des termes que nous reprendrons
volontiers a notre propre compte I'essentiel de ses a priori méthodologiques :

Tout clairement, jJavoue me sentir plus franchement a I’aise dans une démarche
gui va du terrain d’observation a des données théoriques variées que je
m’autorise a choisir librement selon I'objet et les résultats de mes investigations.
Je n'adopte donc pas systématiquement un type de grille ni une méthode
pré-établie par I'une ou l'autre des disciplines qui peuvent enrichir ma réflexion. Il
ne me semble pas judicieux de contraindre, bon gré mal gré, mon corpus
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d’observation a une grille précise - ce qui peut paraitre fort peu scientifique, mais
a quoi bon s’évertuer, par respect ou par foi en une scientificité, a martyriser un
corpus pour le forcer a satisfaire aux lois d’une théorie choisie parmi d’autres ?
[...] A rester trop contraint par la théorie, le chercheur ne risque-t-il pas de devenir
sourd aux données réellement informatives de son corpus ? Je refuse donc le
dogmatisme et me laisse porter par le flux et le reflux de mes observations, [...]. Il
n’en demeure pas moins que je suis définitivement reconnaissante et redevable a
tous les théoriciens de la communication dont les écrits ont éclairé ma lanterne.

Appliquer ce type d’approche aux textes littéraires accroit encore le nombre des domaines
impliqués. Mais éclectisme ne veut pas dire absence absolue de méthode et de la méme
maniére que de Salins se déclare redevable aux théoriciens de la communication, nous le
sommes par rapport aux interactionnistes, aux narratologues et aux critiques durassiens.

D’autres pourraient nous reprocher 'ampleur du travail ainsi que certaines répétitions
dans les exemples utilisés. D’une part, nous avons choisi de privilégier une certaine
autonomie des parties et des chapitres sans pour autant que ceux-ci soient totalement
indépendants et d’autre part, il nous semble que I'intérét de cette étude résidant surtout
dans le fait de montrer ce qu'une démarche de pragmatique narrative peut apporter
comme éclairage nouveau a l'analyse des données textuelles et de voir ce que les
données du texte durassien apportent a une pragmatique du texte, voire a la
pragmatique, l'intérét se situe autant, sinon plus dans la méthodologie analytique que
dans les résultats obtenus. La conséquence de la démarche adoptée est de contraindre a
fournir pour chaque analyse au lecteur, le/les exemple(s)-support - méme s’ils ont déja fait
I'objet d’une utilisation antérieure - afin de lui permettre d’en vérifier la pertinence dans la
plus grande lisibilité possible. I va sans dire alors que les exemples ne servent pas
uniquement d’illustration aux propos tenus mais font souvent partie intégrante du texte.

Enfin, et ce malgré 'ampleur du travail, nous avons été contrainte d’opérer certains
choix dans les notions traitées. A titre indicatif, outre le probléme du discours rapporté,
nous avons choisi de ne pas traiter sous forme de chapitres autonomes ni le vaste
probléme de limplicite qui se retrouvera néanmoins abordé au niveau du chapitre
consacré a la gestion de I'information dans la premiére partie, ni les actes de langage qui
seront examinés en liaison avec les chapitres consacrés a la politesse et a 'émotion dans
la deuxiéme partie. Une impasse plus grande sera faite également sur le vaste probléme
de la cohérence textuelle. Cette derniére n’apparaitra que dans la troisieme partie pour
justifier ce que nous avons appelé « I'effet monologue » et en liaison avec les trilogues et
polylogues. Toutes ces notions ne sont certes pas dénuées d’'intérét pour I'étude des
dialogues durassiens, mais il nous a semblé qu’elles avaient déja été appliquées dans le
cadre de 'analyse des discours littéraires. Aussi nous sommes-nous contentée de tenter
de dégager ce qu’elles pouvaient avoir de spécifique dans les romans durassiens et
avons-nous privilégié I'étude approfondie de notions comme les normes, la stéréotypie, la
gestion de l'information, la communication non verbale, la politesse et les émotions, qui,
peu traitées dans le cadre littéraire et encore moins dans le cadre durassien, se révelent
pourtant aptes, chez Duras, a rendre compte en profondeur de I'organisation de la parole,
de I'évolution de la romanciére et de sa spécificité au sein du champ littéraire.
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PREMIERE PARTIE : LA
MACROCOMMUNICATION

Introduction

Quand, entre 1958 et 1962, j'écrivais Opera aperta [...] je voulais comprendre
comment une oeuvre d'art pouvait d'un c6té postuler une libre intervention
interprétative de la part de ses destinataires et de 'autre présenter des
caractéristiques structurales descriptives qui stimulaient et réglaient I'ordre de
ses interprétations possibles. Comme je I'ai appris plus tard, je faisais de la
pragmatique du texte sans le savoir, du moins ce que |I'on appelle aujourd’hui la
pragmatigue du texte ou esthétique de la réception. J'abordais I'aspect de
I'activité coopérative qui amene le destinataire a tirer du texte ce que le texte ne
dit pas mais qu'il présuppose, promet, implique ou implicite, a remplir les
espaces vides, arelier ce texte au reste de l'intertextualité d'ou il nait et ou il ira
se fondre (Eco 1985 : 5 ; nous soulignons).
Avant d’aborder le dialogue entre les personnages, partie centrale de cette étude, il nous
a paru important dans le cadre d'une pragmatique textuelle de nous interroger, d'une part,
sur l'existence d’'un éventuel dialogue entre les différentes instances du dispositif
énonciatif romanesque (qu'il s'agisse du pdle émetteur ou du pdle récepteur) et, d’autre
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part, de mettre en lumiére le dialogue que le texte romanesque durassien peut entretenir
avec les autres « textes »° dans l'optique du dialogisme bakthinien, et d’analyser ainsi le
fonctionnement chez Duras, non seulement de I'aspect dialogal, mais aussi de I'aspect
dialogique des romans.

Ces deux aspects du dialogisme connaissent, comme le dit Maingueneaus, un
développement particulier dans le cadre de la pragmatique littéraire. Or ils ont été
systématiquement écartés par les deux grandes études consacrées au dialogue
romanesque et par celle, plus récente, de Berthelot (2001) qui n’'y consacre qu’une ligne
dans lintroduction. Lane-Mercier (1989 : 18) justifie sa mise a I'écart du dialogue entre
instances narratives en ces termes :
[...] seralaissé de coté le « dialogue » qui s'établit infailliblement entre I'auteur et
son lecteur. Il s'ensuit que je me place au coeur des réseaux discursifs fictifs,
ceux qui sont cléturés par les limites mémes du texte et qui comprennent les
dyades communicatives narrateur-narrataire et acteur-acteur.

Dans ce passage, elle rejette donc clairement I'étude du dialogue entre auteur et lecteurs

réels en invoquant I'argument d'extratextualité. Elle écarte également de son étude la

dyade auteur-lecteur abstraits de Lintvelt (1978) :
[...] dans la mesure ou, on le sait, le couple auteur/lecteur concrets se situe en
dehors du monde textuel (« La vision du monde de I'auteur concret ne peut se
déduire de son oeuvre littéraire, alors que l'idéologie des abstraites et fictives s'y
renferme entierement »), et ou |le couple auteur/lecteur abstraits demeure
implicite tout en disposant d'une « position interprétative ou idéologique, qui ne
s'exprime donc jamais explicitement, mais se dégage obliquement de la structure
d'ensemble du roman », ils ne sauraient nous concerner (Lane-Mercier 1989 :
67-68 ; nous soulignons).

L'éviction de cette derniére dyade sous le prétexte de son caractére « implicite », si elle
semble pouvoir se justifier dans une perspective sémiotique, s'avérerait assez spécieuse
dans le cadre d'une pragmatique littéraire, dans la mesure ou l'implicite en fait partie
intégrante. Quant a Durrer (1994 : 28), elle écarte toute notion de « dialogisme, de
polyphonie et d’hétérogénéité constitutive de la parole » qui, selon elle, « phagocyte » la
question du dialogue. Or au vu de notre corpus, il semble que ces deux grands aspects
d'une forme de dialogue entre les instances narratives, d'une part, et entre les textes, de
l'autre, permettent de mettre en lumiére le dispositif romanesque. Le texte romanesque
est non seulement en relation constante avec les autres textes, que ce soit sous forme de
mentions, de citations, de parodies, de clichés ou de scripts, mais de plus, en ce qui
concerne sa partie strictement dialogale, il fonctionne en vrai « trope communicationnel »
(Kerbrat-Orecchioni 1990 : 92), puisque les propos que s'adressent les personnages ou
actants du texte sont également destinés au lecteur. Cette double adresse sera
fondamentale pour mettre en lumiére la gestion de l'information, le fonctionnement du
dialogue entre personnages et justifier par exemple I'existence d'apartés romanesques
qui, comme Lane-Mercier (1989 : 230) l'avait remarqué, « s'accrochent a un circuit

5
Le terme devra étre pris au sens large, pouvant aussi bien référer a des textes littéraires qu'a des discours ou paroles courantes.

6
« La perspective pragmatique permet d'insister sur deux autres points : /'acte de lecture et l'intertextualité » (1990 : 21).
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énonciatif supérieur, qui va du texte au lecteur ». Baar et Liemans (1995 : 37) voient dans
le fait que le dialogue romanesque soit le résultat d'un vouloir-dire émanant d'une instance
supérieure aux personnages et dans le fait qu'il soit destiné au lecteur sa spécificité
méme et sa différence par rapport aux conversations authentiques :
[...] les intentions énonciatives (fictives) des personnages dialoguant entre eux
dans le roman émanent d'un vouloir-dire unigue qui les subsume : celui de
I'auteur s'adressant (réellement) au lecteur (par I'entremise d'un narrateur). C'est
I'enchassement d'une situation fictive dans une situation de communication
réelle qui fait (aussi) la différence entre le dialogue de fiction et la conversation
ordinaire : si l'interprétation de celle-ci peut se résumer a l'analyse des visées
discursives des participants, celle-la nécessite la prise en compte de l'usage fait
par l'auteur des visées fictives qu'il assighe a ses personnages (Baar, Liemans
1995 : 37 ; nous soulignons).

Les auteurs posent le probléme de la superposition des niveaux communicationnels au
sein du dialogue romanesque méme si leur oscillation entre le narrateur et l'auteur, entre
le réel et le fictif, traduit un certain malaise dans l'identification de l'instance narrative
responsable de l'intentionnalité « subsumante ».

Une premiére sous-partie envisagera le probléme sous Il'angle théorique. Il s'agira
d'envisager a la fois la possibilit¢ de I'existence d'un dialogue entre les différentes
instances responsables tant de I'émission du texte littéraire que de sa réception ainsi que
les différentes conséquences qui en résulteraient, et celle d'un dialogue entre les textes
dans la perspective bakhtinienne. La deuxiéme sous-partie se centrera sur la dyade
auteur et lecteur abstraits, que nous nommerons « inscrits »7, dont le mécanisme
communicationnel fait apparaitre trois éléments fondateurs de leur existence et
particulierement intéressants pour la problématique durassienne : la gestion de
l'information, le recours au phénoméne de stéréotypie et le traitement de la norme. Ces
trois éléments constitueront chacun un chapitre a part entiére. Toutefois, avec ces trois
chapitres - plus spécifiquement avec I'étude de la Stéréotypie et des Normes - seront déja
examinés certains aspects du dialogue des personnages car, si ces deux derniéres
notions constituent des marqueurs textuels des instances inscrites, elles apparaissent
aussi bien dans les parties dialoguées que dans les parties narratives, et font partie
intégrante de la création de types de personnages. Ces chapitres sont donc a voir comme
une sorte de transition entre le dialogue des instances narratives et celui des
personnages.

Dans cette partie, nous balayerons toute I'oeuvre romanesque de Duras, mais nous
utiliserons aussi des exemples empruntés a différents San-Antonio et a I'oeuvre de
Sterne, Tristram Shandy. Ces romans ont le mérite, par le truchement de la parodie, de
mettre en évidence la plupart des mécanismes énonciatifs fondamentaux car, comme le
dit Piégay-Gros (1996 : 24), « la parodie aboutit [...] & un dévoilement des procédés
formels ».

Terme emprunté a Iser (1985 : 72) qui parle du « réle de lecteur inscrit dans la structure du texte », dans la mesure ou nous nous
considérons que la présence de cet auteur a toujours une marque textuelle quelconque allant du signe le plus explicite au signe le

plus implicite.

"Cybertheses ou Plateforme™ - © Celui de I'auteur ou l'autre 17



Le dialogue romanesque chez Marguerite DurasUn essai de pragmatique narrative

I. DIALOGUE ETENDU OU DIALOGISME

Chapitre 1 : Le « dialogue » entre instances narratives.

1. Le dispositif énonciatif selon Lintvelt.

La narratologie contemporaine replace le discours narratif dans une stratégie de
communication. Le producteur du récit structure son texte en fonction d'effets
gu'il cherche a produire chez I'interprétant. L'interprétation repose non seulement
sur la prise en compte de la lettre du texte, mais également sur le postulat, par le
lecteur ou l'auditeur, d'une intention communicative du producteur-énonciateur
(Adam, Revaz 1996 : 10-11).

Le dispositif énonciatif des romans est un processus complexe qui, selon nous, ne se
réduit pas uniquement aux dichotomies lecteur/narrataire du cbdté de la réception et
auteur/narrateur du cbté de I'émission.

En fait, ce dispositif comprend, a notre avis, les trois niveaux mis en lumiére par
Schmid (cité par Lintvelt 1978 : 353) :

By e K

Fhmge apmpin nJi

Mmoo

Aolear Aale ax Narp e I i " T Levoew | Latea | Lalen
ranist abeiTa- e el i hichit #hshar rarnt

Beaucoup de narratologues ont rejeté I'existence de ces trois niveaux en invoquant
diverses raisons, qui ont toutes comme conséquence soit d'identifier I'auteur abstrait a
l'auteur, soit de I'assimiler au narrateur. Maingueneau (1986 : 71) repose notamment leur
existence dans le contexte de la polyphonie, mais s’il distingue clairement sous le terme
d’« écrivain » l'auteur concret et, sous le terme d’« auteur », 'auteur abstrait (responsable
de I'’énonciation), il fusionne auteur et narrateur.

1.1. Auteur « concret » et lecteur « concret ».
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Dans le schéma de Lintvelt, le premier niveau est représenté par I'auteur « concret », étre
de chair et de sang qui s’adresse a un lecteur « concret » bien réel. Le roman peut alors
étre considéré comme un discours adressé, qui pourra provoquer divers types de
réactions notamment les articles de presse qui viennent couronner ou non sa sortie, mais
aussi les lettres ou les coups de téléphone qu'un lecteur quelconque adresse au
romancier aprés lecture du roman. Et ainsi s'établit entre le lecteur et 'auteur une sorte de
dialogue ou le roman serait le message initiatif et la lettre, le message réactif. C'est de ce
type d'échanges dont témoigne un roman comme Les jeunes filles de Montherlant. Duras
a connu, elle aussi, ce type de dialogues avec des lecteurs réels, sa relation avec Yann
Andréa dans les derniéres années de sa vie en est la trace manifeste. Cette relation a eu,
comme chez Montherlant, une suite littéraire. Duras en a fait un texte intitulé Yann Andréa
Steiner transformant le jeune homme en héros de roman par ce simple patronyme
emprunté a son univers romanesque. Yann Andréa, quant a lui, a publié a ce jour trois
textes sur cette relation : du plus récent Ainsi ou le rapport avec la romanciére se dilue
dans une sorte de flou @ M. D. ou se trouve décrit I'alcoolisme suicidaire de Duras en
passant par Cet amour-la dont certaines parties empruntent la forme d'un dialogue post
mortem avec la marque énonciative d'un « vous ». Un passage de ce dernier roman
témoigne clairement de cette volonté d'inscrire le récit dans un processus de
communication avec la romanciéere morte :
Et cependant comment le croire, comment croire que c'est possible, que vous
n'étes plus la a me regarder, ce n'est pas possible puisque c'est moi qui vous
écris désormais, a vous, donc rien ne change, donc vous étes la, avec moi dans
la méme séparation (Cet amour-la : 64).
Un autre passage permet a Yann Andréa de légitimer son écriture, qu'il présente comme
réalisation des derniéres volontés de la romanciére, évitant du méme coup le reproche
d’indiscrétion qui aurait pu lui étre fait de dévoiler publiquement post mortem des rapports
qui relevaient du domaine strictement privé :
Et vous dites : vous n'avez que ¢a a faire, écrire, n'importe quoi, allez-y, vous
avez un sujet merveilleux, un sujet en or, c'est moi qui vous le dis, allez ne faites
plus le malin, écrivez, ce n'est pas la peine de vous tuer, ne faites pas
I'imbécile. C'est quoi le sujet. Et alors apparait le sourire. Votre visage devient
celui d'un enfant [...], vous dites : le sujet c'est moi. Alors voila. J'obéis. Une fois
de plus. Je vous écris. Et j'écris selon vous. Ce n'est pas tout, je suis I3, je ne
suis pas mort, je ne vous ai pas suivie la ou vous étes, je pense cependant a vous
tous les jours et je fais ce que vous avez ordonné : j'écris (Cet amour-la : 66-67 ;
nous soulignons).

Les conversations passées y sont reproduites sans garantie aucune sur la littéralité des
propos, mais leur fonction justificative concernant I'acte d’écriture est bien réelle.

Nous constatons d'ores et déja que le dialogue auteur-lecteur réels a comme
propriété essentielle de se métamorphoser. Il se poursuit alors soit sous forme épistolaire,
soit sous forme d'un dialogue réel et échappe au cadre strict de notre étude puisqu'il sort
du dialogue littéraire et qu'il reléeve essentiellement de I'’échange privé, méme si, chez
Duras, une partie du dialogue avec Yann Andréa fut rendue publique par lui-méme
d'abord et par certains amis de Duras, notamment Michéle Manceaux dont le livre L'amie
paru en 1997 rend compte dans le chapitre intitulé L'amour de la lecture de certains de
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ces dialogues. Il pourrait aussi se poursuivre sous la forme plus littéraire d'un écrit qui
répond a un autre dans une espéce de dialogue littéraire a la maniére de ce qu’ont fait
récemment Sollers et Rolin, mais cette situation ne concerne en rien Duras.

L'autre grand type de dialogue entre auteur et lecteur(s) réels est celui de la
rencontre organisée entre 'auteur et ses lecteurs. Elle reléve du domaine public et peut
revétir différentes formes : celle d'une rencontre avec les vrais lecteurs a I'occasion de
foires du livre ou comme cela fut le cas pour Duras, celle d'une rencontre avec les
étudiants de I'Université de Montréal ou bien celle d'une rencontre avec un
journaliste-lecteur représentant les interrogations que peuvent se poser tous les lecteurs
potentiels. Genette (1987 : 316) nomme ce dialogue « I'épitexte » et le qualifie de
« public ». Pour Duras, une grande partie de cet épitexte est a la disposition du public et
de la critique dans la mesure ou les documents qui le constituent furent soit publiés, soit
enregistrés sous forme de cassette vidéo ou de CD-Rom. Les entretiens avec Xaviéere
Gauthier parurent sous le titre des Parleuses, ceux avec Michéle Porte sous le titre des
Lieux de Marguerite Duras, ceux avec Pierre Dumayet sous le titre de Dits a la télévision
et ceux avec les étudiants et journalistes canadiens furent édités sous le titre de Duras a
Montréal. C'est une cassette vidéo qui témoigne de I'entretien Duras-Pivot dans le cadre
de I'émission Apostrophes réalisée aprés la sortie de L'amant. Quant a J. M. Turine, il a
réuni sous la forme de quatre CD-Rom. une grande partie des entretiens radiophoniques
de la romanciére. Ce niveau est bien évidemment extratextuel, Genette (1987 : 316) le
situait « anywhere out of the book ». Dés lors, méme s'il peut revétir un intérét certain
pour une meilleure connaissance des oeuvres, objets souvent de différents entretiens,
ainsi que de l'auteur et méme si Genette (1987 : 316) non sans raison le considére
comme une espéce de préface a 'oeuvre, il ne constitue pas 'objet strict de notre étude
et ne sera donc abordé que trés sommairement, dans un choix restreint de documents.

1.2. Auteur « abstrait » et lecteur « abstrait ».

Le deuxiéme niveau de dialogue au sens large s’établit entre l'auteur « abstrait » et le
lecteur « abstrait » et il reléve, selon Lintvelt toujours, de I'« oeuvre littéraire ».

- Le péle émetteur.

Booth (1977 : 92) qualifie ce pdle « d’auteur implicite » et lui attribue les caractéristiques
suivantes :

Méme un roman dans lequel aucun narrateur n’est représenté suggere I'image
implicite d’'un auteur caché dans les coulisses, en qualité de metteur en scéne, de
montreur de marionnettes [...]. Cet auteur implicite est toujours différent de
«I’lhomme réel » - quoi que I’on imagine de lui - et il crée, en méme temps que
son oeuvre une version supérieure de lui-méme. [...] Dans la mesure ou un roman
ne se référe pas franchement a cet auteur-la, on ne notera aucune différence
entre lui et le narrateur implicite, non représenté [...] (Booth 1977 : 92-93 ; nous
soulignons).

Si Booth a explicité clairement la différence qui existe entre cet « auteur implicite » et

lauteur réel, les problémes posés par ce passage pour la délimitation des niveaux
intratextuels restent nombreux.
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D’abord I'appellation méme d’« auteur implicite » est ambigué. Genette® (1983 :95) la
mentionnait comme une erreur de traduction de I'expression « implied author ». Mais
'anglais possédant deux termes - Ia ou le frangais n’en posséde qu’un - permet de faire la
différence entre implied et implicit, autrement dit entre, respectivement, I'implicite lié au
mécanisme linguistique du sous-entendu (sens spécifique) et limplicite relevant du
non-dit (sens commun). Dans le cas de l'auteur, il s’agit a notre sens d’'un implied author,
autrement dit encore d’'un auteur généralement a dégager du texte par un systéme
d’inférences. Aussi avons-nous préféré pour éviter toute ambiguité I'appeler « inscrit ».
Cette appellation est apte a rendre compte du fait que le systéme d’inférences permettant
de le dégager est programmé par le texte et n'empéche pas, a la différence d’un terme
comme « abstrait », l'insertion de cette instance dans un circuit de communication.

Ensuite, la présentation de Booth se centre autour de deux axes théoriques : le
premier réside dans la fonction de « metteur en scéne » ou de « montreur de
marionnettes » qu'il lui assigne, le deuxiéme consiste dans I'affirmation d’une indistinction
entre auteur et narrateur implicites. Nous ne pensons pas que le narrateur, dit impliciteg,
puisse se confondre avec l'auteur implicite dans la mesure ou leurs rbéles romanesques
sont totalement différents : le narrateur est responsable de la partie strictement narrative
du roman, l'auteur implicite est responsable de tout le roman, dans la mesure ou c’est lui,
notamment, qui s’occupe de la répartition des informations entre la partie narrative et la
partie dialogale. Dés lors I'auteur implicite jouerait le réle d’organisateur du récit ou dans
les termes de Booth de « montreur de marionnettes ». Cette position nous semble plus
conforme a la description du fonctionnement profond du récit que celle qui fut adoptée par
les narratologues. Reuter (1991 : 62), par exemple, attribue cette « fonction de régie »
qu’il appelle fonction de « contrble » au narrateur .. Mais attribuer au narrateur une
délégation de paroles aux personnages consisterait a lui attribuer une conscience, a le
poser comme sujet ce qui revient a dire que derriére le discours narratif se cache alors
l'auteur. Il nous semble donc plus judicieux de voir dans cette « fonction de régie », le
signe de la présence littéraire de I'auteur. Le discours du narrateur lorsqu'il dévoile les
stratégies relevant de la régie s'apparente souvent a une forme de métatexte qui explicite
les taches réalisées en fait par I'auteur inscrit et qui témoigne aussi de sa présence.

Genette (1983 : 93-104) va plus loin encore, pour répondre a Rimmon qui lui avait
reproché de ne pas distinguer entre auteur réel, auteur impliqué et narrateur
extradiégétique parce que, disait-il, I'auteur impliqué est « une construction mentale
fondée sur I'ensemble du texte » alors que le narrateur extradiégétique est « une voix
dans le texte ». Genette (1983 : 96) récuse totalement l'existence de ce niveau
intermédiaire comme instance narrative arguant du fait qu'« un récit de fiction est
fictivement produit par son narrateur, et effectivement par son auteur (réel) ; entre eux,
personne ne travaille, et toute espéce de performance textuelle ne peut étre attribuée qu'a

8

Tout en signalant que Booth lui-méme utilisait une ou deux fois le terme d’« implicit author ».

Pour peu qu’il puisse exister un narrateur totalement implicite. La simple présence d’'une partie narrative est déja la trace bien
réelle de son existence.

10
Reuter dit qu’« il organise le discours dans lequel il insére les paroles des personnages ».
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I'un ou a l'autre, selon le plan adopté ». Il reprend les deux arguments venant I'un de la
projection inconsciente de I'écrivain, l'autre de la divergence idéologique entre 'oeuvre et
l'auteur - dont Balzac constituait pour la critique marxiste I'exemple prototypique - et finit
par accepter l'idée qu'un auteur impliqué puisse exister non comme instance narrative
mais comme « idée » que le texte donne de I'auteur. N'oublions pas toutefois que Genette
a travaillé essentiellement sur l'oeuvre de Proust et qu'un récit a la premiére personne
rend souvent inutile la division en trois strates. Ecrire a la premiére personne consiste
généralement pour un auteur & projeter une conscience sur papier. Si I'on prend A la
recherche du temps perdu, le « je » narratif du petit Marcel entretient un tel lien avec
l'auteur qu'il est tout a la fois I'auteur inscrit et le narrateur. Dans notre corpus, un cas
similaire se produit pour L'amant ou le parti pris autobiographique identifie narrateur et
auteur inscrit. Dans le roman autobiographique, le pacte formulé par Lejeune (1996 :
29-30) peut en fait revétir deux formes soit selon sa formule, l'auteur = le narrateur = le
personnage, mais le plus souvent l'adéquation entre les trois pbles se fait comme suit :
auteur inscrit = narrateur = personnage. Lejeune évoque lui-méme le probléme :
Par opposition a toutes les formes de fiction, la biographie et ['autobiographie
sont des textes référentiels : [...] ils prétendent apporter une information sur une
« réalité » extérieure au texte, et donc se soumettre a une épreuve de vérification.
[...] Tous les textes référentiels comportent donc ce que j'appellerai un « pacte
référentiel », implicite ou explicite, dans lequel sont inclus une définition du
champ du réel visé et un énoncé des modalités et du degré de ressemblance
auxquels le texte prétend. Le pacte référentiel, dans le cas de l'autobiographie,
est en général coextensif au pacte autobiographique, difficile a dissocier, [...]
(Lejeune 1996 : 36-37).
Les interviews des journalistes vont d'ailleurs trés souvent porter sur la conformité entre le
moi inscrit et le romancier, autrement dit sur « le pacte référentiel » comme extension du
pacte autobiographique. Nous le verrons, a propos de L'amant, dans Apostrophes ou
Pivot pose a plusieurs reprises la question de la vérité et demande a Duras-Personne si
ce qu'elle raconte lui est réellement arrivé. La méme question peut se poser pour Proust
ou pour le récent roman d'Amélie Nothomb qui raconte dans La métaphysique des tubes
ses souvenirs d’enfance. Néanmoins, tout récit a la premiére personne n'engendre pas
systématiquement une confusion entre l'auteur inscrit et le narrateur. Ainsi, dans
L'étranger de Camus, le « je » de Meursault, tout a la fois narrateur et personnage,
nécessite de postuler l'existence d'un auteur inscrit qui serait le responsable de la
condamnation de Meursault dans son attitude d'indifférence totale née d'un sentiment
d'absurde. L'auto-récit exacerbe donc le probléme de l'auteur inscrit soit, comme c'est le
cas dans les autobiographies en lidentifiant au narrateur, soit en rendant sa présence
indispensable pour pouvoir justifier, par exemple, la condamnation du héros.

- Le péle récepteur.

A . C gz . . , 11 .
Concernant ce pble, Genette récuse l'idée d'un lecteur impliqué en affirmant, assez
arbitrairement d’ailleurs, qu'il se confond avec le narrataire extradiégétique.

11
Appellation qui, selon lui, correspond le mieux a la traduction de I'expression anglaise, mais a laquelle il dit préférer celle de

lecteur virtuel.
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Schuerewegen (1987 : 247-254) répond, trés précautionneusement, a Genette en
s'appuyant sur l'adresse au lecteur du début du Pere Goriot (p. 26). Il montre que le
« narrataire » interpellé par le narrateur sert de repoussoir au lecteur convoqué par le
texte, donc au lecteur qu'il nomme virtuel et qu'il désigne comme véritable allocutaire du
texte. En fait, dans le plle réception, la symétrie recherchée par les approches
structurales avec les pdles d'émission a contribué a brouiller le probléme et reflete mal les
marques textuelles employées par les romanciers qui eux parlent souvent de « lecteur »
dans leur adresse explicite au destinataire du roman. Les premiers narratologues avaient
employé le terme de « lecteur fictif » qu'ils ont corrigé en narrataire pour préserver la
symétrie avec le narrateur. En fait, il semblerait plus simple dés le moment ou l'on ne
considére pas le narrateur comme le seul responsable de toute I'énonciation romanesque
de postuler un lecteur impliqué comme allocutaire global du texte. Il est alors inscrit dans
le texte. Celui-ci peut revétir une présence explicite ou peut étre reconstruit selon des
inférences faites a partir de marques textuelles, comme le fait Eco pour dégager le lecteur
modele. Revenons a l'extrait du Pere Goriot pris comme référence par Schuerewegen :
Le char de la civilisation, semblable a celui de I'idole Jaggernart, a peine retarde
par un coeur moins facile a broyer que les autres et qui enraie saroue, I'a brisé
bientdt et continue sa marche glorieuse. Ainsi ferez-vous, vous qui tenez ce livre
d'une main blanche, vous qui vous enfoncez dans un moelleux fauteuil en vous
disant : Peut-étre ceci va-t-il m'amuser. Aprés avoir lu les secretes infortunes du
pére Goriot, vous dinerez avec appétit en mettant votre insensibilité sur le
compte de l'auteur, en le taxant d'exagération, en l'accusant de poésie. Ah !
sachez-le : ce drame n'est ni une fiction, ni un roman. All is true, il est si véritable,
gue chacun peut en reconnaitre les éléments chez soi, dans son coeur peut-étre
(Le pere Goriot : 26).
En fait, ici 'adresse au lecteur est faite par le narrateur, mais rien n'empécherait qu'elle se
trouve dans le péritexte12 sous forme de préface ou en exergue et qu'il faille en attribuer
I'émission a l'auteur inscrit. Balzac inscrit dans son texte une représentation d'un lecteur
indifférent, servant, comme Schuerewegen I'a montré, de repoussoir au lecteur désiré qui
serait un lecteur sensible avec lequel un pacte de vérité est élaboré. Dans ce cas, nous
préférerons parler d'un lecteur inscrit explicitement puisqu'un « vous » le désigne et
qu'une description en est faite et d'un lecteur inscrit implicitement qui est le contraire du
lecteur décrit. On voit clairement qu'il ne s'agit pas ici d'un lecteur réel : le lecteur réel n'a
pas nécessairement les mains blanches, n'est pas nécessairement enfoncé dans un
moelleux fauteuil... Quant a le désigner sous le terme de narrataire, sur lI'argument que
l'instance émettrice est le narrateur, ce serait accorder trop d'importance au pdle émetteur
qui n'influe pas, nous venons de le dire, sur la textualité. En outre, sur le plan
terminologique, l'utilisation du terme « narrataire » nous parait trop connotée au vu de sa
formation lexicale par l'idée de récit. Nous préférons pour notre part réserver I'appellation
de « narrataire » soit a l'allocutaire du narrateur qui raconte, soit encore quand cet

12
Nous nous référons a la terminologie de Genette (1987 : 11) pour qui le péritexte est avec I'épitexte 'une des composantes du

paratexte. Il le définit en termes d’« élément de paratexte » qui « a nécessairement un emplacement que I'on peut situer par rapport
a celui du texte lui-méme : autour du texte, dans I'espace méme du volume, comme le titre ou la préface, et parfois inséré dans les

interstices du texte, comme les titres de chapitres ou certaines notes ».
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allocutaire a une existence diégétique comme personnage et parler ici de « lecteur
inscrit » par le discours narratif. Nous reformulerons donc I'assertion de Schuerewegen en
disant que le lecteur inscrit explicitement sert de repoussoir au lecteur inscrit
implicitement.

1.2.1. Argumentation.

A notre avis, et malgré les réticences de Genette, il est trés intéressant de postuler
I'existence d'un auteur et d’'un lecteur « inscrits », quelle que soit I'appellation retenue, si
I'on veut pouvoir examiner le roman sous l'angle communicationnel, voire pragmatique.
Cela permet notamment de se dégager de la traditionnelle problématique sur
l'intentionnalité de I'auteur réel pour la remplacer par l'intentionnalité telle qu'elle s'exprime
dans le texte.

En outre, les arguments en faveur de leur double existence sont nombreux.

En premier lieu, I'écrivain a conscience de la dissociation entre son moi réel et son
moi-écrivant. L'exemple de Proust est célébre a ce niveau : [...] le livre est le produit
d'un autre moi que celui que nous manifestons dans nos habitudes, dans la
société, dans nos vices (Contre Sainte-Beuve 1954 : 127). Cet exemple est une
attestation parfaite de la projection littéraire de I'écrivain, projection qui fera en sorte que
le lecteur d'une oeuvre romanesque n'aura jamais acceés au moi réel du romancier mais
a son seul moi littéraire. Des exemples de ce type se retrouvent aussi chez Duras, dans
Les lieux, lorsque Duras parle a Michéle Porte d'une instance regroupant toutes les voix
et dépassant donc celle du narrateur : M. P. : Et, dans La femme du Gange, vous
utilisez deux voix qui sont extérieures au récit et qui sont des voix de femmes.
[...] M. D. : Oui, mais c'est moi partout, je crois, c'est... les deux femmes. Je ne
peux pas étre partout a la fois, voyez, quand j'écris mais pourtant j'ai envie de
tout investir, je ne suis pas plurielle, et les voix, ¢a me parle partout et j'essaye
de... de quand méme, de rendre compte un petit peu de ce débordement, et
longtemps j'ai cru que c'étaient des voix extérieures, mais maintenant je ne crois
pas, je crois que c'est moi (Lieux 1977 : 102-103), ou dans L'amie, lorsque Manceaux
(1997 : 108) rapporte ce que Duras lui disait : Ma vie ne rejoint pas ce que j'écris. Je
ne sais pas qui écrit. Je suis jalouse de celle qui écrit, je suis jalouse de ce que
j'écris, que ma vie ne puisse rejoindre ¢a. Cette disjonction de personnalité trouve
ses traces textuelles dans le nom d'emprunt que se choisissent de nombreux
romanciers - Marguerite Duras s'appelait, pour l'état civil, Marguerite Donnadieu.
Maingueneau (1986 : 71) décrit en ces termes le réle du pseudonyme comme
« révélateur de la coupure » qui existe entre auteur réel (écrivain) et auteur abstrait
(auteur) : Le seul fait que bien souvent les écrivains publient sous un
pseudonyme est révélateur de la coupure que le discours littéraire établit entre
linstance productrice et l'instance qui assume [I’énonciation. Signer d’un
pseudonyme, c’est construire a cété du « je » biographique l’identité d’un sujet
qui n’a d’existence que dans et par [linstitution littéraire. Le recours au
pseudonyme implique la possibilité d’isoler dans [I'ensemble illimité des

24

"Cyberthéses ou Plateforme" - © Celui de I'auteur ou l'autre



PREMIERE PARTIE : LA MACROCOMMUNICATION

propriétés qui définissent I’écrivain une propriété singuliére, celle d’écrire de la
littérature, et d’en faire le support d’un nom propre. Cette disjonction explique par
ailleurs I'échec de la critique biographique instituée par Sainte-Beuve et montre aussi
que, par l'oeuvre, on ne peut atteindre le moi de l'auteur mais, tout au plus, a l'instar de
ce qu'a fait la critique psychanalytique, sa seule projection inconsciente. Le postulat de
I'auteur inscrit permet d'incorporer cette projection.

Le deuxieme argument est celui de la fonction idéologique. Pour qu'une visée
idéologique, pour que des normes puissent s'exprimer dans un roman ou dans une
oeuvre romanesque, il faut obligatoirement présupposer une conscience quelconque
qui I'énonce. Cette conscience peut étre, comme la critique marxiste I'a démontré pour
Balzac, différente de celle de l'auteur ou n'exister qu'a I'état larvaire dans l'inconscient
de l'auteur réel. En outre, et toujours sur le plan de l'idéologie, il peut arriver que le
narrateur exprime une idéologie qui ne soit ni l'idéologie exprimée par les personnages,
ni celle de l'auteur. Il faudra donc imaginer une instance entre I'auteur et les instances
textuelles (narrateur-actants) qui soit responsable de I'idéologie du texte et qui choisisse
soit de I'asséner par le biais d'une seule voix (narrateur ou personnage) devenant ainsi
le porte-parole de l'auteur, soit de la répartir de maniére dialectique entre les diverses
voix. Cette instance ne peut étre l'auteur - car alors comment expliquer les cas de
divergences entre l'idéologie de l'oeuvre et celle de l'auteur physique - ni le narrateur
car alors les piéces de théatre ne pourraient jamais exprimer une idéologie. Ces deux
arguments sont d'ailleurs repris par Genette (1983 : 98-99) dans une récusation plus
violente qu'argumentée.

Le troisiéme argument reléve de I'« intertextualité » : I'existence d'autres textes (tant
oraux qu'écrits) présuppose, elle aussi, une conscience cultivée, un moi qu'on ne peut
en aucune maniére attribuer au narrateur, puisqu'il lui faudrait a la fois une
connaissance des autres textes littéraires et une connaissance des discours de la vie
qu'il ne pourrait obtenir que par une existence extratextuelle. L'attribuer a 'auteur réel
consisterait en quelque sorte a lui donner une existence textuelle. Quant au décryptage
de cette intertextualité, elle réclame un lecteur possédant une culture littéraire dont
I'existence est, elle aussi, programmeée par le texte.

Le quatrieme argument, trés proche du précédent, reléeve du phénoméne global de la
stéréotypie qui, comme chacun sait, est englobée sinon toujours dans l'intertextualité
stricte, du moins dans le phénoméne global de polyphonie. La programmation, comme
le décodage des clichés et des stéréotypes, réclament eux aussi I'existence de ces
instances. Amossy et Rosen le signalent d'ailleurs pour l'instance de réception : C'est
dans ce cadre que s'impose le concept de « stratégie discursive » qui constitue la
clé de volite de notre analyse. Pris dans le circuit de la communication, le texte
est étudié dans sa programmation : dans la fagon dont il se tisse en intégrant
dans sa trame un discours social stéréotypé qui est par définition porteur d'un
systéme de valeurs. [...] Cette stratégie est concue en fonction d'un destinataire
que le texte construit virtuellement, et dont la présence (méme en absence de tout
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narrataire) se laisse saisir a tous les niveaux de la programmation du texte. Ce
n'est pas la question de la réception réelle qui sera soulignée ici, mais les
modalités selon lesquelles le texte manipule les clichés - et le discours social - en
fonction d'une image potentielle du destinataire, de son bagage culturel, de son
systéme de valeurs et de ses réactions (Amossy, Rosen 1982 : 22 ; nous
soulignons). Cet extrait établit également une parenté entre stéréotypie et idéologie et
relie ainsi notre quatriéeme argument au deuxiéme. L'ironie, autre phénomeéne de
polyphonie, lorsqu'elle porte sur le narrateur, présuppose elle aussi, comme le signalent
Moeschler et Reboul (1994), un étre a qui cette intention soit imputable : Il y a un étre,
théorique ou non théorique, auquel il faut attribuer l'intention ironique : cette
intention ironique, qui devrait faire partie de la narration, c'est-a-dire relever du
narrateur, s'exerce a ses dépens, sans que Il'on puisse cependant parler
d‘auto-ironie, et elle oblige de ce fait a postuler un autre personnage qui, avant le
narrateur, est responsable de cette ironie (Moeschler, Reboul 1994 : 426). Cet
« étre », cet « autre personnage qui, avant le narrateur, est responsable de cette
ironie » est pour nous un étre théorique décelable dans le texte et que nous nommons
« auteur inscrit ».

Le cinquiéme argument releve de I'a priori trés choquant, a notre avis, d'attribuer au
narrateur la fonction d'organisateur du récit avec notamment celle de déléguer la parole
aux personnages. C'est donc implicitement attribuer, comme nous I'avons dit
précédemment, une conscience et dés lors une existence presque humaine a une
instance narrative qui posséde un systéme perceptif, psychologique et cognitif.
Autrement dit, ces cinqg arguments tournent autour de la méme notion, celle de
I'existence d'une conscience, qui ne peut étre que la projection textuelle du moi de
I'écrivain, qui serait responsable de l'idéologie, de l'organisation du récit (distribution de
paroles, gestion d'informations) et qui serait dotée de culture. Cette conscience serait
décelable a des marques textuelles. Mais généralement pour pouvoir accéder a la
représentation de l'auteur inscrit, le lecteur devra opérer une série d'inférences a partir
d'indicateurs textuels. Les marqueurs seront alors dits indirects et la présence de
I'auteur sera dite implicite. Toutefois ces marques - qu'il s'agisse d'un passage signé du
nom de l'auteur, de ce qu'on appelle le style du roman ou du rythme de sa
prose - peuvent aussi renvoyer directement a l'existence d'un tel auteur. Nous les
appellerons des marqueurs directs et la présence de l'auteur sera dite explicite. Sur
cing arguments, quatre présupposent, dans le méme temps, que soit postulée
I'existence d'une conscience réceptrice en fonction de laquelle la narration serait gérée
et les programmations idéologiques et culturelles établies.

Le sixieme argument fait état de l'existence de fragments textuels ou de particularismes
littéraires que I'on ne peut attribuer au narrateur et qui dénotent la présence de l'auteur
dans son texte. Tout ce qui releve de ce que Genette nomme le « paratexte » : titres,
nom de l'auteur, préfaces, dédicaces, postfaces... est un témoignage de I'existence
textuelle soit d'un auteur, soit d'un éditeur. Genette attribue la responsabilité de ce
paratexte aux étres réels et il est vrai que s'il n'y avait que le probléme du paratexte, on
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pourrait globalement faire I'économie du postulat de cette instance intermédiaire entre
l'auteur et le narrateur. Pourtant un romancier comme Emile Ajar / Romain Gary, et plus
généralement toutes les « impostures » littéraires, pose la nécessité de distinguer
I'nomme romancier de l'auteur inscrit. L'idée globale de l'esthétique du texte dont le
style du romancier est une des composantes nécessite aussi de postuler I'existence
d'un auteur inscrit. Un style unitaire couvre trés souvent I'ensemble des productions
romanesques d'un auteur et méme souvent au sein du méme roman établit une espéce
de cohérence entre parties dialoguées et parties narratives. Attribuer ce style a 'auteur
réel présupposerait qu'a tout moment de son existence, méme pour un mot griffonné
sur une table, il écrive sur le mode de ses romans. La notion de rythme reléve aussi de
l'auteur inscrit. Dessons et Meschonnic (1998 : 44) y voyaient une marque du
« sujet » : Le sujet, dans un texte, tout en étant un sujet de langage, ne peut pas
étre le sujet de I'énonciation dans le discours, au sens de Benveniste, parce que
ce sujet reste un sujet linguistique. On a déja dit qu'il ne pouvait pas non plus
s'agir du sujet freudien - pour la raison qu'il ne suffit pas a faire qu'un texte soit
littéraire ou poétique. Le sujet freudien est un sujet anthropologique, ou
psychologique (selon la « psychologie des profondeurs »). Nous sommes tous
des sujets freudiens. Il ne s'agit pas davantage du sujet philosophique,
conscient-unitaire-volontaire. Ni du sujet de la connaissance. Ni du sujet du droit.
Ni de l'individu qui prend la parole. Il faut donc postuler un sujet spécifique, sujet
du poéme, sujet de l'art. Ce sujet, sujet de I'écriture, produit un effet spécifique
sur le sujet de la lecture. Tout ce que fait son discours constitue de part en part la
subjectivation de son discours : a la limite, tout ce qui est dans ce discours porte
la marque reconnaissable de ce sujet. [...] Il est nécessaire d'entendre le rythme,
c'est-a-dire entendre qu'il y a du sujet. Un sujet (Dessons, Meschonnic 1998 : 44 ;
nous soulignons). Dessons et Meschonnic sont, eux aussi, contraints de postuler un
« sujet de l'écriture » proc