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RESUME

Dans L’'Amante anglaise, Marguerite Duras continue une des traditions
littéraires modernes qui consiste a construire le texte a partir d’un manque. Cette
pratique narrative refléte I’attitude philosophique de I’auteur envers le monde. Ce
dernier est avant tout inconnaissable a cause du point de vue subjectif qui est le propre
de I’étre humain. Dans L’'Amante anglaise, Duras exprime l’ignorance de ses
personnages a travers certains procédés narratifs que nous appelons “constructions
lacunaires.” Ces constructions exploitent, a différents niveaux du texte, la
problématique de I’ambiguité et de I’incertitude qui font partie intégrante du monde
imaginaire de I’écrivain. Dans notre étude, nous nous concentrons sur I’examen de la
composition du texte en question, des rapports qui s’établissentent entre les
personnages, de la communication entre eux et des thémes du manque qui domine la
narration. Nous partons de la prémisse philosophique que la structure du langage
détermine notre perception de la réalité. La forme dialogale du texte se préte bien a

une étude détaillée du regard subjectif qui fragmente et déforme la réalité jusqu’a ce

qu’elle se conforme aux exigences de I’histoire du moi.
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Le point de départ dans mon travail est
I’ignorance. Si je suis omnisciente, je n’écris
pas. C’est dans I’ignorance, dans I’incapacité
de saisir, que j’écris. Je crois que c’est une
donnée de base qui est commune a tous mes
livres.

Marguerite Duras*















Si nous revenons a I'idée de Wittgenstein, que le sens d’un mot est défini par le
contexte dans lequel il est employé, elle nous améne directement a notre deuxiéme
élément théorique, la théorie de la communication de Jakobson. Son schéma de
communication fait valoir I’'importance du contexte, essentiel a la référence puisqu’il
permet de définir le référent. Par “référence” nous entendons la relation qui existe
entre une expression et ce que cette expression représente dans une énonciation
particuliére®. Comme le remarque Emile Benveniste, “la référence est partie intégrante
de I’énonciation” parce que “parler, c’est toujours parler-de”.” Dans les chapitres qui
suivent, nous examinerons les particularités de la référence littéraire, les rapports entre
le sens et la référence et le fonctionnement du schéma de communication dans le texte

en question sous I’angle des contextes pluriels, c’est-a-dire des contextes de I’auteur,

des personnages et des lecteurs.

6 Whiteside, Anna. “Theories of Reference.” On Referring in Literature. Eds. Anna Whiteside et
Michael Issacharoff. Bloomington and Indianapolis: Indiana University Press, 1987. 179-80.
7 Benveniste, Emile. Problémes de linguistique générale. Vol. I1. Paris: Gallimard, 1974. 82, 62.



PREMIERE PARTIE

CHAPITRE 1

LE SCEPTICISME PHILOSOPHIQUE DE

MARGUERITE DURAS

Dans ce chapitre nous essaierons de caractériser I’attitude de Duras envers le
monde qu’elle exprime par le biais de son écriture. Pour mieux accomplir notre tiche,
nous commencerons par définir la tradition littéraire qu’elle rejette. Ensuite, nous
étudierons son point de vue sur le sort de I’écrivain d’aujourd’hui, pour mieux
examiner comment cette prise de position influence le choix des structures narratives
qu’elle emploie dans L 'Amante anglaise. Enfin, nous expliquerons la nature de notre
intérét pour ce texte.

En 1964, Barbara Bray avance I’idée que s’il y a quelque chose de commun

entre Marguerite Duras et certains de ses contemporains écrivains, c’est “un
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ce texte qui ne permettent pas a I’histoire de s’immobiliser, de se figer dans un sens

particulier, et qui, au contraire, la rendent susceptible d’éventuelles réinterprétations.

%6 Barthes 19-20.
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CHAPITRE 1II

L’AMANTE ANGLAISE ET LE ROMAN POLICIER

Si nous devions résumer L'Amante anglaise en une seule phrase, nous
pourrions dire, entre autres, que c’est I’histoire d’un crime. En effet, de prime abord,
on y trouve tous les attributs du roman policier classique : le crime, la victime, la
coupable et I'interrogateur-détective qui mene I’enquéte. Pourquoi donc, malgré la
présence, semble-t-il évidente, des composants nécessaires a ce genre, nous est-il
impossible d’appeler ce texte un roman policier ? Et comme le choix narratif n’est
jamais un choix fortuit, cette question suscite toute une série d’autres questions.
Pourquoi I’auteur, s’intéresse-t-il au sujet criminel ? Quelle est la nature de cet
intérét? De quelle fagon est-ce qu’il approprie a son ceuvre les techniques narratives
du roman policier ? Quel est le résultat de cette transformation, si elle a eu lieu ?

A notre avis, le méme scepticisme philosophique qui pousse Duras a chercher
de nouvelles formes d’expression littéraire, pourrait expliquer son intérét pour le sujet
criminel. C’est-a-dire, notre auteur ne croit pas aux récits ou chaque élément a une

signification et une place bien définies grace au caractére omniscient du narrateur ; ou
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I’aeuvre parce qu’il y a toujours la possibilité de nouvelles interprétations. C’est-a-dire

que, grice aux constructions lacunaires, la vitalité du texte est illimitée.
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DEUXIEME PARTIE

LES CONSTRUCTIONS LACUNAIRES DANS

L’AMANTE ANGLAISE

Tout aménagement de I’histoire de Claire Lannes m’était insupportable.
Marguerite Duras™

Aprés Un Barrage contre le Pacifique,’* Marguerite Duras abandonne le style
traditionnel de la narration qui ne correspondait aucunement a sa position
philosophique vis-a-vis de la situation de I’homme dans le monde. Désormais, les
personnages de ses livres adoptent un point de vue subjectif comme le seul qui soit
accessible a un étre humain. De ce fait, une atmosphére d’incertitude, de quéte
permanente s’installe dans ses textes. Ses personnages font constamment face a un
univers qui résiste a leur intelligence. En ce qui concerne les rapports humains, ils sont
marqués par [’ignorance et le malentendu. L’écriture durassienne devient donc le lieu

de I’inconnu. D’ailleurs, un des critiques remarque que :

3 Piatier, Jacqueline. “La séduction de la folie : L ‘Amante anglaise de Marguerite Duras.” Le Monde

6908 (29 mars 1967): 2.
3 Duras. Marguerite. Un Barrage contre le Pacifique. Paris: Gallimard, 1950.
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CHAPITRE 1II1

LA COMPOSITION DU TEXTE

Dans ce chapitre, nous étudierons quatre éléments narratifs de L'Amante
anglaise : le titre, la structure du texte, le statut de I’écriture et les voix narratives.
L’objectif sera de montrer qu’aucun de ces éléments ne se soumet a une analyse
univoque parce que de nombreux aspects lacunaires empéchent de traiter toute

nouvelle version comme définitive.

Le titre

La lecture de tout texte commence, d’habitude, avec le titre. Une des fonctions
du titre est de créer un certain climat de lecture, d’orienter le lecteur. Dans le cas de
L'Amante anglaise, les roles du titre sont nombreux. Premiérement, il renvoie au
contexte intertextuel. Le mot “amante” fait penser aux autres textes durassiens dont

les titres traitent de I’amour, des amants : Hiroshima mon amour® L’Amour’’

3 Duras, Marguerite. Hiroshima mon amour. Paris: Gallimard, 1960.
37 Duras, Marguerite. L '‘Amour. Paris; Gallimard, 1971.
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niveaux narratifs implique Ialtération de I’information initiale. D’ailleurs, le statut de
cette information initiale est problématique. Comme le remarque Susan Cohen :

Rien donc, méme pas le Rien, ne se donne en direct, et surtout pas le fait, qui est
toujours déja histoire puisqu’il passe par le(s) discours.*

La subjectivité du discours sera analysée plus loin dans le contexte de la reconstitution
des détails du crime et dans la section consacrée au langage du texte. Pour le moment,
nous voudrions insister sur le fait que I’objet de tous les discours dans le texte, le
crime, est exploité a partir de I'ignorance. Comme des suppositions et des rumeurs,
provoquées par 1’avis de la Gendarmerie de Viorne, sont les seules sources accessibles
a I'interrogateur et a ses interlocuteurs tout au long de ’enquéte, tous les quatre en
sont réduits a faire des suppositions sur des suppositions.*® Reste celui ou celle qui a
commis ce crime, mais préfére faire I’ignorant(e). De la perspective du lecteur, le jeu
mené par cet individu le met au niveau des autres personnages par rapport a [’histoire.
Bien sir, il faut prendre en considération la possibilité qu’il soit absent du texte.
Troisiémement, le mystére du texte n’est pas li¢ uniquement a I’histoire, mais aussi a
sa structure méme. Duras ne fait aucun effort pour rendre son livre facile a débrouiller.
Bien plus, par le biais de ’expérience du narrateur, elle prévient le lecteur que chaque

tentative de rationaliser I’histoire ménera a I’échec.

“5 Cohen, 1983, 30.

6 On peut voir une analogie entre cette déformation graduelle de I'histoire, voire des histoires, et le
jeu d’enfant qui consiste en ce que le premier joueur chuchote une phrase a I’oreille de son voisin qui
la répéte (ou plutdt ce qu’il a entendu) dans I'oreille d’autre voisin, et ainsi de suite. Quand le dernier
joueur prononce sa phrase a haute voix, elle est comparée avec celle du premier joueur. L'effet du jeu
réside en ce que, d’habitude, ces deux phrases sont complétement différentes.





http://wwv.sv
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Les voix narratives

Dans L 'Amante anglaise, au lieu d’une seule voix narrative, il y en a quatre.
Bien que I'interrogateur, Robert Lamy, Pierre et Claire Lannes prennent tous la parole
pour présenter leurs versions du crime, leur statut comme narrateurs n’est pas le

méme. Nous aimerions utiliser le schéma proposé par Gérard Genette® pour illustrer

la différence :

niveau narratif

extradiégétique

relation a ’histoire

intradiégétique

hétérodiégétique Interrogateur

Robert Lamy

Pierre Lannes

homodiégétique

Claire Lannes

Ainsi, nous considérons I’interrogateur comme narrateur au premier degré, car c’est
lui qui présente les autres personnages et permet au lecteur de prendre connaissance de
I’histoire. Son statut de narrateur est extradiégétique-hétérodiégétique parce qu’il
présente I’histoire d’ou il est absent. Par rapport a I’interrogateur, nous considérons

Robert Lamy, Pierre et Claire Lannes comme des narrateurs au deuxiéme degré :

34 Duras et Gauthier 182.
55 Genette, Gérard. Figures III. Paris: Seuil, 1972. 255-56.







Robert Lamy :

Narrateur : Si vous I’aviez crue coupable, avant, I’auriez-vous protégée contre la
police, vous Robert Lamy ?
Robert Lamy : Je ne réponds pas. (48)

Robert Lamy : A mon avis, on ne saura jamais ce qu'’il savait, ce qu’il ne savait
pas. (49)

Robert Lamy : C’est possible. Mais moi je ne dis que ce que je sais. (59)
Pierre Lannes :
Narrateur : Elle était pleine de quot ? Dites le premier mot qui vous vient a
I’esprit?
Pierre : Je ne sais pas, je ne peux pas. D’elle ?
Narrateur : Mais elle, qui ?

Pierre : Je ne sais pas. (92)

Narrateur : Qu’aurait-on pu faire ?
Pierre : Je ne vois rien. Je n’y pense pas. C’est trop tard. (109)

Claire Lannes ;

Claire : Si je savais comment répondre je le ferais. Je n’arrive pas a mettre de
’ordre dans mes idées pour vous faire comprendre ce qui est arrive, a vous et au

Jjuge.
Narrateur : Peut-étre y arriverons nous quand méme ?

Claire : Peut-étre. (142)

Narrateur : Vous ne pouvez pas parler de cette cave ou vous ne voulez pas ?
Claire : Je ne veux pas. Je ne peux pas. (179)

Ces quelques exemples servent a illustrer les procédés employés par I’auteur pour
exprimer le caractére lacunaire des renseignements fournis par les quatre narrateurs.
Ces paroles de I'ignorance, du doute répétent pratiquement mot & mot ceux de

I’écrivain lui-méme :
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Et quand on se souvient que d’habitude “il ne parle pas Alfonso mais “oui” et “non” il
peut le dire” (174), on comprend qu’essayer de rationaliser ce réseau d’erreurs, de
fantaisies et de mensonges est une occupation absurde. D’ailleurs, Pierre avoue qu’il
se souviendra de “cette” phrase, c’est-a-dire de la phrase qu’il a créée lui-méme parce
qu’elle lui permet de mettre de 1’ordre dans son propre univers. Dans ce cadre-la,
’échec de I’interrogateur qui n’arrive pas a éclairer les détails du crime ne nous

surprend point.
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CHAPITRE 1V

LES PERSONNAGES

Nous avons déja abordé la question de la dépersonnalisation que subissent tous
les personnages de L 'Amante anglaise. Nous nous expliquons ce refus d’accorder aux
protagonistes une identité bien définie par la méfiance de I’auteur de toute situation
statique.” L’effacement gradué qui atteint son plus haut degré dans le cas de
P’interrogateur, “empéche le repérage social”® et transfére une histoire particuliére a
une échelle universelle. Dans ce chapitre, nous tacherons d’examiner les mécanismes

de ces rapports et d’observer comment ils s’inscrivent dans le scepticisme

philosophique de Duras.

L’interrogateur

Pour parler de I’interrogateur et de son enquéte, nous aurons recours a I’article

de Martha Noel Evans®! sur Le Ravissement de Lol V. Stein.”’ Cette étude nous

% Michalski et Cagnon 368.
% Cohen, 1983, 19.
¢! Evans, Martha Noel. “Marguerite Duras: The Whore. * Masks of Tradition. Women and the Politics

of Writing in Twentieth-Century France. Ithaca: Comell University Press, 1987, 123-56.
%2 Duras, Marguerite. Le Ravissement de Lol V. Stein. Paris: Gallimard, 1964.
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La clé de la lecture est cette “bonne question” que personne ne trouve et qui, tout
nous pousse a le croire, n’existe méme pas. L’absence de cette question implique
I’absence d’une réponse. Ces deux absences fondamentales symbolisent le manque de
communication. Les personnages prennent des attitudes tout a fait différentes vis-a-
vis de ce manque : les uns reconnaissent I’inaccessibilité de 1’autre, tandis que les
autres la nient. Mais malgré la différence des attitudes, tous sans exception portent le
fardeau de la solitude. Celle-ci est inévitable a cause de la perspective unique et en
méme temps lacunaire de chacun. Le regard lancé vers le monde de I’autre n’y trouve

que son propre reflet.
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CHAPITRE V

L’HISTOIRE

Traditionnellement, au centre de toute histoire c’est la présence de la parole
qui domine le texte.”” C’est & partir de cette présence que le texte se construit, que les
personnages agissent. Cependant, dans L 'Amante anglaise, I’histoire se raconte a
partir de I’absence. Par exemple, dans le texte, il n’y aucune Anglaise qui a un amant
contrairement & ce que le titre laisserait présupposer.” L’existence méme de I’écriture
est conditionnée par un manque. L’aspect paradoxal de ce manque qui nourrit
I’écriture est exploité sous forme de plusieurs thémes dont trois seront analysés dans

ce chapitre, a savoir : le silence, la folie et le crime.

Le silence

Dans la mesure ou la violence est un acte de force, une énergie qui vise a
dominer I’autre, la violence est inhérente & toute communication. Maurice Blanchot

s’exprime a ce sujet dans les termes suivants :

" Ricouart, Janine. Ecriture féminine et violence. Une étude de Marguerite Duras. Birmingham,
Alabama; Summa Publications, 1991. 61.
























73

L’interrogateur, lui aussi, avoue qu’il trouve Claire folle (191-192) et la décrit comme
“quelqu’un qui ne s’est jamais accommodé de la vie” (99). Littéralement sans rien
faire, Claire se pose comme un scandale parce qu’elle transgresse les normes des
relations sociales et des relations familiales : elle ne s’occupe pas du ménage, passe
tout son temps dans le jardin, parle a peine aux gens de Viome, ne se soucie pas de
leur opinion sur elle.® Ce qu’elle fait et, surtout, ce qu’elle ne fait pas la met en dehors
de la norme. Le probléme de la norme et de la différence ou bien de la norme et de la
folie (parce que toute différence est la folie) est soulevé dans le texte sous forme du
discours sur les gens qui se trouvent “de ce coté” et “de I’autre c6té” (174-177).

Pour Claire, tous se trouvent de I’autre coté sauf ’agent de Cahors et Alfonso
(174-175) qui est le seul qui lui sourit (122, 177). En plus, il incarne la norme de son
coté a elle : “il est sans limites le cceur ouvert, les mains ouvertes, la cabane vide, la
valise vide et personne pour voir qu’il est idéal” (162). Cette image fait écho & la
description de Claire faite par son mari : “Elle fait penser a un endroit sans portes ou
le vent passe et emporte tout” (90). Si I'ouverture et le détachement représentent les
valeurs de ’'univers de Claire, ils sont incompréhensibles aux yeux de ceux qui sont de
I’autre c6té.?® Mais pour eux-mémes, ils sont de Jeur coté, tandis que Claire est de
’autre coté. Peut-étre est-elle encore plus loin d’eux qu’ils ne le pensent aprés son
suicide manqué d’il y a vingt-cinq ans quand elle voulait mourir aprés la rupture avec

son amant (95) ? Un détail remarquable, Pierre et I'interrogateur parient de cet

8 Borgomano, Madeleine. Duras. Une lecture des fantasmes. Belgique: Cistre, 1987. 194,
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Claire : Si je I’ai découpée en morceaux et que j’ai jeté ces morceaux dans le train
c’est que c’était un moyen de la faire disparaitre, mettez-vous a ma place, quoi
faire ? [...] Vous ne pouvez pas vous imaginer ce que c’était fatigant cette
boucherie la nuit, dans la cave, jamais, jamais je n’aurais cru. Si on vous dit que
J’ai ajouté du crime au crime en faisant ce que j’ai fait dans la cave, dites que c’est
faux. [...] Je sais que les gens ne veulent pas entendre le nom de Claire Lannes et
qu’ils préferent ne pas lire les journaux mais ils ont tort. Comment porter un corps
de cent kilos dans un train ? Comment couper un os sans la scie ? On dit : il y
avait du sang dans la cave. Mais comment éviter, vous et moi, qu’il y ait du sang ?
(164-165, 186)

Si I’on reprend le commentaire de I’interrogateur que Claire est “quelqu’un qui
ne s’est jamais accommodé de la vie”, la question se pose : a quelle vie ne s’est-elle
jamais accommodée ? A notre avis, il s’agit de la vie dirigée par I’ordre masculin.
Effectivement, Claire transgresse les normes établies par les hommes : I’agent de
Cahors a été son amant pendant deux ans ; elle a eu beaucoup d’amants aprés leur
séparation ; elle n’a pas d’enfant ; elle ne fait rien de ce qui est attendu d’une femme
au foyer. C’est-a-dire que sa “folie” est associée non seulement a son altérité absolue,
mais aussi a son statut de femme qui refuse de se soumettre a I’ordre masculin. Ainsi,
dans le contexte intertextuel, ce personnage féminin se joint & d’autres héroines
“folles” de Duras. On pense, entre autres, & Anne Desbaresdes dans Moderato
cantabile," a la folle de Nevers dans Hiroshima mon amour, a Anne-Marie Stretter
dans Le Vice-consul®®et India Song, 4 la jeune fille dans L 'Amant et L’Amant de la
Chine du nord. Comme elles vivent dans des mondes organisés par les hommes, dés le

début elles sont définies comme différentes, donc folles. Leur féminit€é méme

détermine leur “folie” parce qu’en tant que femmes elles se mettent déja en dehors de
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Néanmoins, sa révolte contre un regard partial n’est que temporaire. Trés vite, il
’adopte de nouveau. Le parti pris des personnages est inévitable parce qu’ils
compensent le manque de connaissances par I’invention qui est toujours subjective.
Les expressions comme “il ne manquait rien”, “preuve irréfutable”, “c’est la
vérité”, aménent le lecteur qui ne fait pas attention a leur contexte sur la fausse piste
de la certitude. Tout au long du texte, il est question d’un fait qui n’est jamais présenté
directement, mais par le biais des interprétations. Autrement dit, il s’agit de plusieurs
copies de I’original que personne n’a vu. Il n’y a donc aucun moyen de vérifier la
fidélité de la reproduction. Comme les personnages agissent a I'intérieur du langage,

leur discours exprime le rapport entre un événement réel et sa représentation :

Robert Lamy : [...] Nous inventons le crime, lui [le policier] et nous. Ce crime est

celui-la méme qui vient d’étre commis & Viome. On ne le reconnait pas. Il nous

fait parler, nous disons ce qu’il veut, nous reconstituons point par point le crime

de Viome. [...] (21)
Pris hors contexte, ['usage du verbe “inventer” ayant pour objet “ce méme crime” est
problématique parce que, par définition, on n’invente pas la méme chose, mais chaque
fois une chose différente. Mais leur voisinage dans cette énonciation particuliére nous
ameéne a penser que I'identité exprimée d’habitude par le mot “méme” est relative :
bien que les personnages reconstituent le crime de Viorne, ce n’est plus le méme
crime, ce sont déja des versions subjectives. Chacun des personnages a sa propre

interprétation du crime qui devient, pour chacun d’entre eux, “ce méme crime” de

Viorne. Ainsi, I’emploi du mot “méme” établit un rapport entre 1’événement du crime
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et le discours sur lui, et transmet, en méme temps, la subjectivité de ce discours. Ces
quelques exemples du texte nous confirment que les failles dans la représentation, ou
les représentations, d’un événement sont inévitables parce que “les mots ne montrent

pas la réalité mais ses traces dans une subjectivité.””®

%8 Clerc, Jeanne-Marie. “Les ‘textes hybrides® de Marguerite Duras.” Lectures, systémes de lectures.
Ed. Jean Bessiére. Paris: Presses Universitaires de France, 1984. 139.
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CHAPITRE VI

LE LANGAGE

F. Faucher : Une image pourtant, ¢a vaut mille mots, non ?
M. Duras : Non. Un mot contient mille images.”

Dans ce chapitre, nous allons parler du “véritable travail d’écriture accompli
par tout étre qui se raconte le monde  travers ses propres filtres.”'® Notre objectif
sera de montrer comment la subjectivité du point de vue influence la communication
entre les personnages et la compréhension du texte. Premiérement, on va définir les
mécanismes de la communication entre les quatre narrateurs du texte en question.
Dans ce but, on exploitera le schéma de communication de Jakobson. On examinera
également le fonctionnement de ce schéma dans le texte. Deuxiémement, comme la
fonction référentielle esﬁ essentielle au langage, on se penchera sur la notion du
contexte qui détermine la référence, donc le référent. On examinera, en particulier,

certains procédés qui embrouillent la communication. Troisicmement, on évoquera

% Lamy et Roy 45.
1% Clerc 143.
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Les contextes des personnages

I faudra bien un jour comprendre que c’est le contexte qui
supporte tout le sens, et que les efforts désespérés pour
essayer de le déterminer a partir des mots sont vains.
L’important n’est pas ce qui est dit, qui a tout prendre peut
étre n’importe quoi, mais qui parle et a qui il s’adresse.'”

Si “la fonction référentielle est essentielle au langage”,''® le contexte, a son
tour, est essentiel a la référence parce qu’il permet d’établir la référence et de définir le
référent. Vu que “la référence est partie intégrante de I’énonciation”, selon Benveniste,
il sera indispensable d’examiner la notion du contexte. Pour notre discussion des
contextes des personnages, il faut préciser la différence entre sens et référence ou, plus
précisément, entre le sens d’un mot, le sens d’une phrase et la référence d’une phrase.

Benveniste s’exprime explicitement a ce sujet :

Nous posons pour principe que le sens d’une phrase est autre chose que le sens des
mots qui la composent. Le sens d’une phrase est son idée, le sens d’un mot est son
emploi (toujours dans I’acception sémantique). A partir de I’idée chaque fois
particuliére, le locuteur assemble des mots qui dans cet emploi ont un “sens”
particulier. De plus, il faut introduire ici un terme [...] celui de “référent”,
indépendant du sens, et qui est I’objet particulier auquel le mot correspond dans le
concret de la circonstance ou de I'usage. Tout en comprenant le sens individuel des
mots, on peut trés bien, hors de la circonstance, ne pas comprendre le sens qui
résulte de ’assemblage des mots ; c’est la une expérience courante, qui montre que
la notion de référence est essentielle. C’est [...] la confusion extrémement
fréquente entre sens et référence, ou entre référent et signe. [...] Si le “sens™ de la
phrase est I’idée qu’elle exprime, la “référence™ de la phrase est I’état de choses
qui la provoque, la situation de discours ou de fait a laquelle elle se rapporte et que
nous ne pouvons jamais, ni prévoir, ni deviner.""!

19 Hesbois, Laure. Les jeux de langage. Ottawa: Editions de 1'Université d’Ottawa, 1986. 229.
% Dictionnaire de linguistique 414.
"' Benveniste 226-27.
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langage, nous allons considérer les deux groupes comme manifestation de
I’homophonie prise au sens le plus large. Nous définissons I’homophonie comme
I’identité phonique ou graphique de deux unités de contenu différent.
Le texte exploite largement I’ambiguité sous forme d’homophones :
Claire - clair
des cris - d’écrit
Cahors - cas hors
Seine - scéne
nom - non
apprendre - & prendre
la menthe anglaise - ’amante anglaise - I’amante en glaise
L’équivoque provient du fait qu’il est impossible de distinguer dans la chaine parlée
les signifiés différents de leurs homophones. Si le contexte, comme nous I’avons déja
vu, ne permet pas de les discerner, les interlocuteurs, aussi bien que le transcripteur,
interprétent les homophones selon leur propre contexte, parce qu’“on n’entend que ce
qu’on est prét a entendre et que I’entendement est finalement une question de
personnalité.”'"® C’est-a-dire, la possibilité de Ialtération du code et du sens est
particuliérement grande. Quant aux homographes, bien que, pour la plupart du temps,
leur transcription ne pose pas de probléme, leur interprétation est presque toujours
problématique a cause d’un choix multiple. Le texte en question est plein

d’homographes, par exemple : cuisine, mémoire, téte, femme, homme, appeler, bonne,

folie, pour n’en citer que quelques-uns. Encore une fois, on n’oublie pas que

1S Hesbois 130.
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monde imaginaire. Dans notre étude, nous nous servirons du chapitre d’Anna
Whiteside qui exploite les différents éléments de la référence littéraire. '™

La différence entre le discours ordinaire et le discours littéraire réside dans le
mode discursif. C’est-a-dire, la fagon dont le lecteur interpréte ce que I’auteur énonce
(par le biais de ses personnages) n’est pas la méme que lorsqu’il s’agit du discours
ordinaire.'? Dans le cadre du discours ordinaire, on parle d’habitude de référence au
premier degré, de celle qui a un rapport avec le monde réel. Dans le discours littéraire
il s’agit de référence au deuxiéme degré, référence qui se rapporte a un monde
imaginaire.’?! Le fait que I’on peut trés bien se référer aux objets, personnages,
endroits, événements inventés prouve que la littérature a sa propre réalité. Par
exemple, méme si Marie-Thérése Bousquet n’a jamais existé en réalité, elle existe dans
I’imagination de I’auteur et du lecteur, dans les discours des personnages du texte,
bien que toujours selon des interprétations différentes.

Comme le remarque Benveniste :

Il faudrait aussi distinguer 1’énonciation parlée de I’énonciation écrite. Celle-ci se
meut sur deux plans : I’écrivain s’énonce en écrivant et, a I'intérieur de son

19 Whiteside 1987, 175-204.

120 Dans le cas du discours ordinaire, on part de la présupposition que 1’on dit, plus ou moins, ce que
I’on pense, autrement, si le locuteur ne précise pas le caractére hypothétique ou imaginaire de son
discours, il est traité de menteur. Le discours littéraire implique un pacte entre I’écrivain et le lecteur
selon lequel I’écrivain se réfere dans son ceuvre non pas au monde réel, mais 4 sa propre
interprétation de ce monde ou 4 son propre monde inventé ou encore a tous les deux. Par la suite, le
lecteur se crée sa propre version (ou versions) des événements et des personnages imaginés par
I’auteur.

12! Nous confortons la thése de Whiteside selon qui la distinction entre la référence au premier degré
et la référence au deuxiéme degré serait relative. Dans le monde imaginaire, la référence au deuxiéme
degré acquiert un statut privilégié en vertu de son impact immédiat.
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quand le lecteur naif prend un personnage, un événement ou un objet imaginaire pour
réel. A titre d’illustration, mentionnons quelques critiques littéraires (qui sont
nécessairement des lecteurs) qui confondent les deux mondes, réel et imaginaire.'?® La
confusion provient du fait que le texte de L 'Amante anglaise a été inspiré par un fait
divers qui a eu lieu dix-huit ans avant la création du roman.’”’ Il n’est pas rare de
rencontrer dans des articles critiques le résumé du texte littéraire qui suit la déclaration
qu’il s’agit d’un fait divers véridique. Remarquons que la pratique courante d’ajouter
au nom “fait” des adjectifs comme “authentique”, “véridique” signale le désir
d’attribuer autant de sérieux que possible au concept de fair, terme dont le signifié
absolu est rongé par la subjectivité du point de vue. C’est-a-dire que la fagon dont
nous employons des mots comme “fait” refléte notre vision de la réalité.

Plutét que de présenter le compte rendu détaillé des versions hybrides des
critiques littéraires, remarquons juste que c’est le désir de réduire un texte littéraire a
sa prétendue référence au monde réel qui provoque de pareils commentaires a propos

de L 'Amante anglaise :

126 11 s’agit entre autres des ouvrages suivants : Chapsal, Madeleine. “Les femmes folles.” La
Quinzaine littéraire 25 (1-15 avril 1967): 5 ; Godard, Colette. “L 'Amante angiaise 3 Malakoff : I’effet
Duras.” Le Monde 13363 (15 jan. 1988): 21 ; Murphy, Carol Jean. Alienation and Absence in the
Novels of Marguerite Duras. Lexington, KY: French Forum Publishers, 1982, 113-20 ; Olivier,
Claude. “Les mots infirmes.” Les lettres frangaises 1264 (31 déc. 1968): 25-32 ; Pierrot, Jean.
“L 'Amante anglaise.” Marguerite Duras. Paris: José Corti, 1986. 156-65 ; Quirot, Odile. “L ‘Amante
anglaise 3 Metz: les bouches d’ombre.” Le Monde 13009 (25 nov. 1986): 15 ; Villelaur, Anne.
“Etrange meurtre, étrange meurtriére.” Les Lettres frangaises 1173 (9-15 mars 1967): 6.

127 1 es circonstances de ce fait divers sont présentés dans I’article suivant : Rykner, Arnaud. “Des
Viaducs de la Seine-et-Oise & L'Amante anglaise.” Thédtres du nouveau roman. Sarraute, Pinget,
Duras. Paris: José Corti, 1988. 164-69.
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