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Personnage et décor
dans deux textes de Marguerite Duras

“Ecrire un roman (...), ce seranon
seulement composer un ensemble
d'actions humaines, mais aussi composer
un ensemble d’objets tous hiés
nécessairement a des personnages, par
proximité ou par éloignement (...)”

[Butor, 1964, p. 58].

Avec P'invasion des objets dans le roman du XIX&me, "opulence et Ia
complexité de leurs lieux d’existence, le lecteur comme le critique ont
disposé d’un réservoir de formes, de couleurs et de significations fabuleux.
C’est a travers les sujétions du décor romanesque envers le personnage
que depuis I'étude a été le plus souvent entreprise. Le décor fait office de
signifiant de connotation ; I’objet, le licu, le paysage, et méme le
toponymel, prétent leurs qualités a celui qui 'emploie, I’habite ou le
traverse, a celui qui le porte ou le défend ; 1a robe grise dit la tristesse, le
dépouillement de 1a maison évoque la solitude du propriétaire, le parcours
accidenté souligne 1’épreuve qui attend le voyageur, le nom dulieu se veut
une patronymie motivée. |

La toute premire évidence consiste a regarder le décor comme un
métonyme (une synecdoque) du personnage. De la partie au tout,
I’homme s’mtégre a son licu de vie et s’y adapte —“1a coquille, demiére
excrétion de 1’escargot”, disait Balzac— ; mais aussi, de 1a cause a I’effet,
du principe au résultat, et en sens inverse, la dérivation opére. Que le
personnage soit déclaré 2 'origine du décor, et devienne batisseur ; qu’il
subisse I'influence de son cadre de vie et donne, dans le roman réaliste, a
la théorie du milieu une formule concrete. L'autre correspondance conduit
a lire le lieu comme une métaphore du personnage. Entre eux, et en
partage, le corps, comme syst€me autonome et complexe permet la
confrontation. Ou bien le lien s’attire 'humanité du personnage lors de
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10n dira ici
schématiquement qu’ on
entend par décor une
classe de type
méréologique. Elle
comprend les objets
(matiéres, matériaux et
objets fabriqués), les
lieux (en leurs parties
ou qualités) et les
paysages (dont I unité
est souvent celle du
regard ou de la marche
d' un personnage) a
l'intérieur de relations
intégratives (les objets
peuvent former les lieux
qui eux-mémes -
composent les
faysages) ; Sy ajoutent

es toponymes (inventés
ou référencés).
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2L e titre du film est en
réalité une citation du
film “India Song”
(1975) auquel il
manquerait les
guillemets. L'une des
voix rapportait que le
vice-consul criait “son
nom de Venise dans
Calcutta désert” .

3Le toponyme tend chez
Mgfggerite Durasa
remplacer le
patronyme. Les
dernieres paroles
échangées entre la
femme de Nevers et le
Japonais, douze ans
apres la catastrophe a
Hiroshima, sont :
“_Hi-ro-shi-ma. C’est
tonnom. (...)—lon
nom a toi est Nevers.
Ne-vers-en-France” .
[Duras, 1960, p. 17].
Dans “L'Amour”, en
1971, “SThala” estle
seul nom propre
rescapé : il fait office de
toponyme comme de
patroryme.

Florence de Chalonge

descriptions animées par 1’usage de verbes anthropomorphes —le décor se
met 3 ressembler & son occupant dans I’expression de sa vitalité et de ses
humeurs changeantes : pensons 2 la forét vendéenne frissonnante de la
peur des soldats de Quatre-Vingt-Treize ou & 1a serre moite d’adultére de
La Curée. Ou bien, par ironie et coupure avec I’humanisme, il subit une
chosification et devient corps-figé, corps-mort. C’est le parti-pris du
nouveau roman lorsque le personnage en retrait des choses cherche, a
I’image du patron de café des Gommes, “a se reconnaitre au milieu des
tables et des chaises” [Robbe-Grillet, 1953, p. 62].

I. Site et origine

Nous prendrons quant a nous pour référence les récits de Marguerite
Duras. Ceux-ci n’ont pas pour principe d’encombrer 'univers diégétique
d’objets en tout genre. De la méme fagon, ils négligent de nous faire
visiter des lieux multiples et variés et s’abstiennent de détailler les
paysages embrassés par le regard du visiteur ou longuement parcourus en
train, en voiture, a la marche par un personnage sur le chemin du retour.

Qu’en est-il, dans ces conditions, de la solidarité naturelle entre décor
et personnage qui, sous des formes tres différentes, parait traverser les
genres et les époques ? Elle n’a certes pas disparu et un eeil sur les titres
durassiens suffit & nous convaincre de son actualité. Le Marin de
Gibraltar (1952), Hiroshima mon amour (1960), La Femme du Gange
(1973), Son Nom de Venise dans Calcutta désert (1976), Véra Baxter ou
les plages de I Atlantique (1980), L' Homme atlantigue (1982), La Pute de
la cote normande (1986) et L' Amant de la Chine du Nord (1991)
indiquent tous un lien étroit entre un personnage, mis en relief par le
défini, et un lieu. Le décor annoncé est une ville (Hiroshima, Venise et
Calcutta), un fleuve (Ie Gange), un océan (I’ Atlantique), un relief maritime
(la cdte normande, des plages) ou une région du monde (la Chine du Nord,
Gibraltar) et se rattache bien souvent, comme on le voit, & un territoire
d’eaun. Dans Véra Baxter, le recours au ou marque une simple équivalence
d’objet entre le personnage féminin et le paysage maritime ; I’étrange
“nom de Venise™2 renvoie au nom de jeune fille de la Vénitienne Anne-
Marie Stretter, Anna Maria Guardi, que le vice-consul de Lahore criait par
dépit dans les rues désertes de Calcutta ; quant au site d"Hiroshima, par le
jeu de I’apostrophe, il regoit des attentions amoureuses. C'est par 'emploi
du génitif que le marin, la femme, ’homme, la pute et I'amant se voient
attribués une origine spatiale dont la définition est tantdt locative, tantdt
toponymique3.

Un seul titre, un court texte érotique, L' Homme assis dans le couloir,
donne au personnage une qualité spatiale positionnelle et non une origine
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géographique. Ce récit, écrit une premicre fois.en méme temps
qu’Hiroshima, édité dans la revue L’Arc en 1962 et publi€ en anglais, est
réécrit pour paraitre apres les Aurélia Steiner en 1980. 11 débute par un
repérage ‘soigneux de la position-de I’homme avec une variante modale
corrigeant la portée objective de la localisation affichée par le titre

“L’homme aurait été assis dans ’ombre du couloir face & la porte ouverte
sur le dehors. Il regarde une femme (...)” (p. 7).

Puis est indiquée I'emplacement de 1a femme “couchée a quelques
metres de lui sur un chemin de pierres” et la topographie du paysage
environnant :

“Autour d’eux, il y a un jardin qui tombe dans une déclivité brutale sur une
plaine, de larges valloninements sans arbres, des champs qui bordent un fleuve,
Apres, trés loin, et jusqu’a Ihorizon, il y a un espace ndécis, une immensité
toujours brumeuse qui pourrait tre celle de la mer” (p. 7-8).

Cet incipit fait écho a celui de L' Amour publié une dizaine d’années
auparavant (1971) et considéré comme une suite et une reprise du
Ravissement (1964) et du Vice-consul (1966). En ouverture, on lit :

“Un homme. ,

11 est debout, il regarde : 1a plage, 1a mer.

La mer est basse, calme, la saison est indéfinie, le temps, Jent.
L’homme se trouve sur un chemin de planches posé sur le sable” (p. 9).

Viennent ensuite les positions d’un “autre homme” et d'une femme
présents eux aussi sur la plage. Lui regarde, elle est “assise contre un mur”
et le troisieme “marche au bord de l'eaw”. Comme L'Amour, L' Homme
assis se joue a trois, mais avec un tiers dont 1’emploi est tres différent. Ce
dernier tient le rdle d’un narrateur placé sur les lieux du drame mais qui ne
se manifeste que par la parole? ; “je vois 1a beauté flotter, indécise, aux
abords du visage mais je ne peux pas faire qu’elle s’y fonde jusqu’a lui
devenir particuliére” (p. 12), nous dit-il. La situation est ainsi posée : le
narrateur voif, mais ne peut pas faire ; ne pouvant participer physiquement
a la célébration corporelle, il parle et, par le voir, son récit vaut
témoignage.

Ce ne sont pas tant les ressemblances entre les deux paysages, mais les
msertions tres concretes du personnage dans le décor auxquelles incipit
se consacre que nous voudrions examiner. Non pas que, chez Marguerite
Duras, le décor ne puisse motiver 1a fable’ ou que le personnage, tout
particuliérement celui de 1a femme, doué d’une “porosité” [Duras & Porte,
1977, p. 12] qui lui permet d’habiter les lieux autant que ceux-ci le
traversent, ne sache échanger avec le décor environnant ses qualités, mais
il y a dans la minutie que le texte durassien met a élaborer ces rencontres
élémentaires une relation du personnage avec le monde que nous
voudrions aborder.
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4Parole ?m eut
prendre la fgrme d'une
adresse directe a la

femme. A la différence

du narrateur
“L’'Homme assis” qui
avoue sa présence,
celui de “L’ Amour” est
absent, malgré

uelques infrusions

gictiques corrélées a
un “on” et l'usage
constant du présent.

SRecueil d’'images et
d’ entretiens avec
Michelle Porte, “Les
Lieux de Marguerite
Duras” [Duras &
Porte, 1977] nous livre
les décors susceptibles
d' établir, selon le mot
de Butor, la
“biogéographie” de

I auteur, celle des lieux
attachés a I' enfance,
aimés et traversés au
cours de lavie
[Bougnoux, 1974,

p. 3406]. ?uelques
années plus tard, avec
“U'Amant” [Duras,
1984], plus
conformément a

I attente biographique,
ce seront des faits qui
seront donnés au
lecteur en padture.
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6Tous n’ont pas vu

I amour dans ce récit,
mais ont lu une triste
relation sado-
masochiste indigne de

.. laquadlite
“fémininelféministe” de
Z’.auteun Sur cette

polémique, cf. [Marini,

7L objectif de
Vandeloise [Vandeloise,
1986, p.42] étant de
definir les régles
d’usagﬁ

répositions spati
pree du ﬁanlsgazsfles
répositions qul font
P epentrer dc?m leur
compréhension le
locuteur seront appelées
“fonctionnelles” , les
aulres seront dites
“directionnelles” .
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La deuxi€éme version de L’ Homme assis se lit dans le creux laissé par
L’ Amour. Alors que dans ce texte-ci, 'amour, s'il est annoncé, se contente
d'une approche corporelle contenue au point que le corps de 'autre n'est
que rarement, et si 1égérement, atteint, dans le récit de 1980, il est faité : les
corps sont continuellement exposés a la vigueur, et a la cruauté, de leurs
exploits. Ces deux textes nous serviront a prélever, dans cefte exclusion
qui les rend complémentaires, les points d’appui que le personnage prend
dans le décor et 1a vari€té des usages qui peuvent s’y lire.

II. Les énoncés de repérage

Dans notre perspective, le décor joue un rdle instrumental ; il n’est
considéré que pour le service qu’il rend. Bien vouloir nous indiquer la
position du personnage, ni plus, ni moins. Tout anssi bien, le personnage
perd, provisoirement, ses artefacts fictionnels de sujet pensant ou d’agent
de la perception pour étre rangé aux c6tés des objets dont ’espace
représenté est rempli. Avec une distinction, tout de méme, Il sera notre
objet a référencer. Un objet individuel et déterminé dont nous chercherons
a connaitre les emplacements et les déplacements en examinant sous
quelles conditions le décor se préte a cet exercice.

Ces rencontres élémentaires vont se lire au travers d’une confrontation
spatiale du type de celles que Claude Vandeloise dénomme, dans son
étude consacrée aux prépositions spatiales, cible/site [Vandeloise, 1986].
Dans ce couple, la cible référe a I’objet a localiser, tandis que le site
constitue I’objet de référence : pour reprendre ’exemple de Vandeloise,
“le baton est devant Ia maison”, donne pour cible le bdfon et pour site la
maison. Lorsque certains usages prépositionnels, lorsque certaines
caractéristiques formelles d’un des termes de la relation appellent
I’existence d’un locuteur, celui-ci est pris en compte par 1a description
spatiale’. Dans notre perspective, le personnage joue le role de 1a cible et
nous nous attacherons a sa qualification chaque fois qu’un décor-site est
mobilisé a cet effet. De cette maniére, on aura, d’un coté, soit le
personnage, sommairement qualifié, représenté par un nom propre ou un
pronom, soit, dans ses expressions corporelles, son bras, sa téte, son
pied, ... et toutes les parties du corps susceptibles d’entrer en relation avec
le décor. De 'autre ¢6té, on trouvera un site également diversifié.
Rappelons que le décor romanesque, est, dans notre acception, objet, lieu,
paysage, ou toponyme. Il peut évoquer un référent tangible (un fauteuil, un
chemin de pierres, un couloir, une maison, ...), représenter ce qu’on
pourrait appeler une localité définie (un ciel, une plage, un halo de
lumiére, ...) dont les contours sont plus incertains et la matérialité
difficilement palpable —ainsi peut-il en &tre des paysages (ville,
panorama, horizon, massif...}—, ou encore renvoyer a ce que Lyons
nomme “I’espace d’une entité”, c’est-a-dirc a un emplacement ou une
étendue —comme cefte “immensité toujours brumeuse” qui se¢ rapporte
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dans L' Homme assis a 1a mer— éventuellement hypostasiés par le nom,
ou le toponyme, qui les désignent® (entendre crier vers la digue, regarder
une ombre 4 la fenétre ; venir de $.Thala, ...). 11 se trouve que nous ne
conservons pas les versions déictiques du site.: nous négligeons les
personnages placés ici, la-bas et ailleurs, ceux qui sont loin devant, sont
restés derriére, ceux qui ont tourné ad droite ou sont arrivés par. la gauche
et toutes les positions dont I’mterprétation requiert directement la présence
de I’énonciateur et introduit dans cette relation duelle un tiers. Non pas
que ces mentions n’intéressent pas ’'espace du récit, bien au contraire,
mais la conception chosiste du décor que nous retenons limite de Ia sorte
nos investigations. Encore faut-il préciser que, bien évidemment, un size-
objet n’est nullement la condition d’une relation spatiale dont
Vinterprétation dispenserait de tenir compte de la présence du locuteur ;

pour continuer avec les exemples de Vandeloise, dans 1’énoncé “la chaise -

est devant le fauteuil”, “devant” suppose bien la présence d’un observateur
[Vandeloise, 1986, p. 411°. |

S1 notre personnage fait office de théme ou de topicl?, il n’est pas dit pour
autant qu’un individu ne puisse jamais figurer en position de site, et
certains objets, lieux ou paysages trouver place en référence a celui-ci.
Toutefois, nous délaisserons ce type d’énoncés, beaucoup moins
représentés. En effet, le repérage (spatial) impose pour étre compris que
I “objet dont la position est incertaine ne fpuisse] (...) &tre localisé sans
référence & une entité dont 1a position est mieux.connue” [Vandeloise,
1986, p. 34] ; C’est naturellement la position du personnage qui constitue
I’mformation nouvelle, I’inconnue a déterminer. On a Ia sensation que, sur
fond de décor!l, notre personnage se.détache en donnant au site la
vocation d’un existant préalable.

Avant d’entamer 1’étude précise des énoncés de repérage dans nos
deux textes, il nous reste a préciser que l'attitude du personnage va
imposer au décor de multiples adaptations ; en particulier, il se dégagera
une opposition fondamentale selon que 1a localisation est statique on
qu’elle engage une dynamique, consommatrice de temps, comme tout
mouvement [Desclés, 1991]. ‘

I11. Les poses et les postures

III. 1. Une des insertions du personnage dans le décor du récit va
TeENvVOyer aux poses et aux postures que son corps adopte a I'occasion. Le
décor, objet ou lieu, est confronté an personnage dans le cadre d’énoncés
dont les plus simples sont de la forme “a est prép. de b” (avec a pour la
cible, b pour le site)

“Le visage est contre le sol” (L' Homme assis, p. 17) ;

“Uis sont sur 1a derniére marche du perron de pierre (...)” (L' Amous, p. 10)12,
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8 exemple de Lyons
est “I' I meet you at the
car” : I entité-voiture
désigne en fait
I'emplacement occupé
par celle-ci [Lyons,
1980, p. 314].

Slnversement, le
premier usage de
“devant " constituait un
repérage direct et
univoque.

10Selon I'opposition
themelrhéme ou

topi¢lcomment.

HOn retrouve cette idée
dans le choix des
termes “figure/ground”
de I'opposition spatiale
élémentaire établie par
Talmy [Talmy, 1980].

12Dans les citations, les
italiques seront utilisés
pour souligner le texte.
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{3 “II y an e.S't
iquement une
farm% durassienne.

HUn le : “Des
& soldats (sont
disposésistationnent)
autour de la maison—
Des soldats
{entourenti/cernent) la
maison’” !Dervi llez-
Bastuji, 1982]. On pewt
se toutefois
si, pour reproduire le
méme effet statique, le
deuxieme énoncé ne
devrait pas changer de
régime temporel (ont
entourélont cerné). Sur

(Boons, 1985, 1087,

I5Pour cet usage de
“dans” , cf. les régles
d’ acceptabilité de la

préposition formulées
par Vandeloise
[Vandeloise, 1986,

p. 220].

Florence de Chalonge

Lécriture durassienne, pourtant tr2s tentée par un descriptif proche du
constat que favorise les énoncés déclaratifs!3, réalise rarement la pureté de
I’exemple. Le prédicat s’avére le plus souvent complexe et adopte une
écriture du type “a V prép. de b”, ot “V’ représente un verbe “statif de
localisation”, du type “se trouver”, “étre situé”, etc. [Desclés, 1991, p. 88].
Certains verbes, généralement de dérivation nominale, se passent toutefois
de la préposition lorsqu’ils renferment les traits sémantiques que celle-ci
contient pour prendre la forme simple “a V b”14. Quelle que soit la
tournure, le prédicat impose de tenir compte du sémantisme spatial du
verbe, comme des mentions qui viennent s'y ajouter, ainsi que les
exemples suivants le montrent :

‘2‘3&53 1§1ams sont immobiles posées sur les bras du fautewil(L’ Homme asss,
P- 4423}

“Visaﬁe blanc. Mains @ moitié enfouies dans le sable, immobiles comme le
corps” (L'Amour, p. 12).

Au cours de telles rencontres, I’objet ou le lieu dessinent un espace du
corps de I’acteur qui est complété —particulierement pour un texte
comme L’ Homme assis fait d’échanges sexuels— par les énoncés ot le
site est constitué par le corps propre, ou le corps de 'autre, comme ces
“mains agrippées aux cheveux de la femme” (p. 27). Toutes mains dont
I'instrumental est ici au service de la stabilité de la posture.

C’est naturellement que les syntagmes de cet ordre sélectionnent les
prépositions sur et contre, propres a exprimer le contact direct avec le site
en réalisant avec lui une frontitre commune, et dans, susceptible de
traduire une insertion partielle de 1a cible dans le sitel5, comme pour cet
homme “retombé dans le fauteuil” (L'Homme assis, p. 20). De 1a méme
maniére, ces énoncés convoquent des objets supportant des relations de
type porteur/porté ou contenanticontenu : dans nos deux textes, ce sont
des bancs et des marches pour s'asseoir, des murs on s'adosser, des
chemins de pierre ou de planches, des dalles et des lits on s'allonger, des
fauteuils et du sable ol s'enfoncer. Ces objets servent un domaine limité
des effets-espace du récit : ils forment I'espace personnel, involutif, de
’acteur. Tous ne peuvent remplir cette tiche et, comme toujours chez
Marguerite Duras, trés peu y suffisent ; & I'inverse, certains objets de récit
ne paraissent pas aptes a remplir 1a fonction de repére : leur taille et leur
fonction ne leur donnent ni assez d’autorité ni assez d’autonomie pour
servir le repérage positionnel du personnage. On pense aux petits objets
transportés : le verre, par exemple, sait tracer la trajectoire de la main aux
Iévres mais ne peut & lui seul indiquer Ia positions d’un acteur ; on retient
aussi la catégorie un peu particuli¢re d’objets que sont les véfements.
Lorsqu’ils sont portés, ils épousent le corps, éprouvent sa mobilité et font
office de seconde peau ; laissés inertes, ils ne peuvent remplir Ia fonction
de site. La trop grande intimité que ces petites choses entretiennent avec le
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personnage oblitere leur fonction de localisation!é, Encore que dans le
récit tout objet puisse subir des découpes, des parcellisations et des
thématisations qui permettent de créer les localismes les plus inhabituels ;
le récit durassien ne s’en prive pas : “sous ses paupiéres, elle est
enfermée” (L’ Homme assis, p. 9), dit-on de la femme allongée, inerte, les
yeux clos. - -

II. 2. Rien n’oblige les espaces de rencontre entre le personnage et le
décor a étre figés. Ainsi, certaines attitudes, certaines allures du
personnage sont mouvantes : ’acteur s'anime et ces changements peuvent
etre signalés par un objet ou un lieu.

Voyons quelques exemples tirés de nos deux textes :

“Elle se leve. Elle se tieﬂt debout. Elle s’ appuie au mur. Du temps passe,
puis ils se 1évent aussi. Ils sont debout” (L’ Amour, p. 30).

“U attend. Elle raméne son visaﬁe aux yeux fermés dans la direction de
I'ombre et elle attend a son tour (L' Homme assis, p. 16).

“EZI)Ie tombe sur le sable, elle s’ allonge, elle ne bouge plus” (L’ Amour,
p- 112).

Les énoncés qui faconnent le temps en donnant vie au mouvement
nous présentent en quelque sorte une partition du décor. On peut y
distinguer le lieu du départ, le lieu d arrivée et le lieu du passage du
procés spatial sans que, nécessairement, ces trois sites soient
uniformément valorisés. Dans nos exemples, c’est chaque fois le lieu
d’arrivée qui est mis en relief : le site figure le but spatial et le terme
aspectuel d’un mouvement qui s’accomplit avec 1’appui contre le mur,
I’ombre portée sur le visage, la chute sur le sable.

On voit que le repere ne bouge pas en méme temps que la cible
repérée ; il n'est pas animé des mémes mouvements qu’elle. Non pas que
pareille situation ne puisse se produire —on se berce dans un fauteuil a
bascule au rythme des balancements du siége— mais, dans le contexte
d'une relation de repérage qui fixe le site comme terme du mouvement, Ia
cible doit disposer d’une relative indépendance locative : on dira que I'ona
affaire ict a des “déplacements” —si I’on retient avec J. Dervillez-Bastuji
[Dervillez-Bastuji, 1982] comme critére du déplacement le changement de
site (le franchissement d’une frontieére)— et non a de simples
“mouvements” ; a contrario, se bercer dans un fauteuil revient & bouger,
non a se déplacer.

Ces transformations spatiales mettent en jeu un faire-faire qui, dans
une grammaire cognitive, peuvent s’interpréter en termes
d'intentionnalité ; une femme agit pour s'adosser ou tourner la téte.
Lorsqu'elle tombe, le mouvement prend cette fois une valeur plus
cinématique que dynamique!? : le contrfle parait oblitéré et I'acte donner
la sensation de I’abandon de soi. On remarquera que se déplacer ou
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164 un autre niveau, on

peut préciser que la

localisation est une

opération logique qui

opere par

“différenciation”,

?f. Desclés, 1990, p.
3, n. 19].

17Desclés fait la
différence entre
“dynamique” et
“cinématique” selon
que le mouvement ou le
changement d’état
requiert F'application
d'une force extérieure :
“Pierre grandit” est de
ce point de vue un
énoncé cinématique a
la di'j;j;érence de “Jean
déplace la pierre” qui
exige le controle de
I'acteur [Desclés, 1990,

p.11].
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18Pour une histoire
transformationnelle de
lactant, f. [Coquet,
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mouvoir une partie de son corps n'atteint pas en principe l'intégrité de Ia
personne. Les actions de ce type sont peu productives : elles ne modifient
pas la définition actantielle du sujet et ne créent aucun objet-tiersis,
Toutefois, lorsque le mouvement de son corps trouve pour site celut de
T'autre, 1l existe une tentation de modifier cet état de fait. Le déplacement
ne vaut plus pour rien —comme les allées et venues incessantes entre les
mémes lieux en donne, dans L’Amour, l'impression— mais peut laisser des
traces. Lorsque 'homme appuie son pied sur le cceur de la femme au
risque de lui briser les os (L'Homme assis, p. 20), on mesure le danger
d'échanges corporels dont la violence peut conduire les amants a
commettre I'irréparable. Le déplacement engage alors une action qui
excede sa valeur spatiale.

Les trois exemples que nous avons choisis fixent une alternance
rigourcuse entre stations et déplacements. Un personnage a 1’arrét
s’anime, puis s’interrompt. Rien que de trés banal. Ce qui I’est moins
provient du sentiment que I'arrét n'est pas congu comme une simple
interruption du mouvement, mais plutét comme sa résultante. Le
déplacement contiendrait Ia station comme son aboutissement naturel, sa
respiration nécessaire. Pour Ia méme raison, et d'une autre fagon, on va
trouver, dans les textes de Marguerite Duras, de nombreux énoncés qui
figurent directement un état accompli. Ayant fait I’économie du procgs, ils
en enregistrent cependant les effets. En voici deux exemples :

“Sa tte est tombée sur le dossier du fauteuil” (L' Homme assis, p. 21).

“Sa main est restée enterrée preés du sac blanc” (L' Amour, p. 115).

Par ce dynamisme, plus lisible que visible, la pose conserve le bougeé.
Elle ne joue pas le rdle de rupture, mais de stase et I'arrét prépare la
relance. En raison de leur rdle de scansion et de transition entre deux
événements, les poses et les postures que prennent les personnages
durassiens apparticnnent le plus souvent a Ia catégorie stative. L' acteur est
f1x€ dans une attitude qui laisse paraitre, ou décrire, la transformation ; la
pose est figée comme lors d’un arrét sur image.

D’une facon plus générale, on dira que, dans nos deux textes, c’est
I’alternance des phases statives et dynamiques qui, avec un mouvement de
balancier, donnent au récit sa composition d'ensemble. Dans L Homme
assis, séparations et retrouvailles se succedent, comme les périodes de
mouvement et de repos qui affectent aussi le paysage!® ; dans L'Amour, les
cycles de 1a nuit et du jour, du nuage et du soleil, de la mer basse et haute
se couplent avec les périodes du déplacement des personnages. D'une
fagon plus précise, on remarquera que cette découpe du continu tend &
s'appliquer a tout exercice. Avant de trouver forme dans I’espace et le
temps, le geste doit s’éprouver en se décomposant20 : “La main de
I’homme se dresse, retombe et commence 2 gifler (...). Au bout d’une
dizaine de minutes, ils se seraient installés ensemble dans une précision
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pa}aﬂélé. (..) La main bat, frappe, chaque fois plus siire elle est en train
d’atteindre une vitesse machinale.” (p. 33-34) ; avant toute chose, gifler
consiste 2 lever, puis 4 abaisser la main, et recommencer.

II1. 3. Toute confrontation physique entre un personnage et un objet du
décor n’a pas pour résultat de consacrer 1’espace du corps. Il n’est qu’a
mentionner la cohorte des objets qui apparaissent quand 1’usage les
réclame et disparaissent avec sa consommation. Une main posée sur une
poignée pour ouvrir une porte ; sitdt 1a porte refermée, I'une et Pautre
retournent au silence du texte. :

Ces objets relevent de ce qu’on pourrait appeler le décor-fonction du
récit. On ne s’attend pas 4 les trouver dans L’ Homime assis o tout est fait
par et pour le corps, dans Poubli de la socialité et de ses objets usuels :
I’objet, le lien et le paysage sont dévolus & une célébration du corps. La
dimension accessoire du décor parait proprement inadéquate. Dans
L’ Amour, oli I’objet est rare et le geste également privé de caractére
utilitaire, ot les conduites s’accomplissent dans 1’abandon des usages
quotidiens, cette fonctionnalité transparente du décor n’occupe pas une
place décisive. Aussi, lorsqu’on cherche une poignée pour ouvrir une
porte, il ne peut $’agir d’un geste anodin fait en passant ;

“Le voyageur essaie d’ ouvrir la porte. La porte résiste. Il s’acharne.
— C’est fermé i clef, vous voyez bien.

L’homme a crié, il arrive prés du voyageur.

— Pourquoi insister, vous voyez bien que c’est fermé.

Le voyageur liche la poignée de la porte, reste ou il est” (p. 119).

1’objet en main n’est ni un appui mimétique ni un support descriptif ;
son apparition est liée ici & sa nature d’obstacle. Ce n’est pas pour autant
que, libéré de I’objet la plupart du temps, le personnage ait dans ce récit
perdu tout habitus. Le comportement des individus est au contraire dans
L’ Amour ritualisé a I’extréme. Et c’est précisément a ’échelle des
confrontations entre le personnage et le décor que les rites prennent corps.
Quand il nous est dit, et redit de la femme qu’elle “dort sur 1a marche la
plus haute du perron, adossée au mur du batiment, dans la pose de la
plage” (p. 42), loin d’exprimer une attitude éphémeére, c’est son activite
centrale qui est en réalité décrite. A I'occasion de rencontres de ce type, le
prédicat contiendra des verbes dont le sémantisme n’est pas directement
spatial : /dormir/ requiert un espace du sommeil, mais déborde largement
I’aspect locatif.

IV. Les situations locatives

IV. 1. It convient de s’arréter un instant sur la situation locative du
personnage dans le décor lorsqu’elle s’effectue sans mention de Iattitude
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corporelle. A dire vrai, de cette manire, est posée la localisation la plus
simple qui soit : le récit se contente de déclarer une conjonction entre un
personnage ou un décor dans un énoncé du type :

“Les enfants sont dans le hall” (L' Amour, p. 89).

“Le voyageur attend ailleurs, il les attend dans le hall de I' hotel”
(L'Amour, p. 64).

Le personnage, dont 1a qualification va se contenter le plus souvent
d’une désignation unique mais entiére, sans découpe corporelle, est
confronté & un lieu, un paysage ou un toponyme, dont la description
s’arréte aussi & la nomination. De fait, ¢’est le degré de précision
concernant 1a localisation qui va décider de la nature de I’échange ; il suffit
que le prédicat donne une qualification positionnelle au personnage pour
que nous soyons ramenés au point précédent : dire, par exemple, de la
femme de L' Amour qu’elle “est toujours allongée dans le soleil” (p. 122)
complique la mention du lieu par une attitude physique. Il suffit tout aussi
bien, comme on le verra plus loin, que I'insertion du personnage soit plus
précise pour étre affectée a d’autres emplois.

Cette relation locative élémentaire est en fait peu propice a créer la
sensation de I’espace. Si attendre implique un endroit dédié a cette
activité, le prédicat n’impose pas que 'emplacement soit déclaré ou mis
au premier plan. Le personnage est alors compris dans une définition qui
indique la dépendance, plus que des variations topographiques ou
topologiques, entre cible et site. Peu importe ici de savoir ol se situent
précisément les enfants et le voyageur ; il suffit de noter qu'ils sont dans le
hall. L’insertion locative est globalisante et ¢’est 1a raison pour laquelie
cette confrontation utilise la préposition “dans” dont le localisme n’est pas
nécessairement ponctuel ou fait appel aux prépositions “a” et “de” que
1’usage ne réduit pas a la mention locative. Si le personnage est
effectivement localisé, Ie lieu n’accéde pas pour autant au statut d’espace.
On peut alors penser que ce type de mention occupe le plus souvent dans
le récit une fonction de régie ; qu'un texte annonce “Pierre est a Paris, Paul
est resté dans sa chambre, Pascale est revenue de la ville” et s'opere une
distribution des personnages dans 1'univers fictionnel au service de la
consfruction narrative.

Cette situation locative globale du personnage peut étre modifiée, et
d'une certaine facon précisée, par I'introduction d’un mouvement :

“Une femme fraverse 1a cour, elle va vers le hall” (L'Amour, p. 79).
“La femme s'est promenée sur la créte de la pente face au fleuve (...)"”
(L’ Homme assis, p. 8).

“Nous entendons que I'on marche elle et moi. Qu’il a bougé. Qu’il est sorti
du couloir’’(L’' Homme assis, p. 14).
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Le mouvement peut &tre suivi sur Ia totalité du parcours qu’il décrit et
indiquer, comme pour la femme traversant 1a cour, une direction ; il peut
aussi ne pas prendre en compte 1’orientation, comme c’est le cas lorsque,
dans le deuxitme exemple, il est.rapporté que la femme s’est promenée
sur la créte de la pente. Le dernier exemple, quant a loi, illustre la
distinction qu’il faut faire, une fois encore, entre simple mouvement et
déplacement. En premier lieu, on apprend, sans aufres précisions, que
I’homme marche, qu’il bouge ; puis, voild qu’il est sor#i. Il a. quitté le
couloir pour entrer dans un nouvel espace. C’est I’indication du
changement de référentiel qui consacre le déplacement, mais le passage,
envisagé, cette fois, a partir du site de départ, est escamoté. Le

déplacement fait une fois encore figure de fait accompli. En qualité

d’origine, le site est, comme il se doit, introduit a I’aide des prépositions
“de” ou “du”. On a dit I'importance de la définition spatiale dans la
détermination originaire du personnage -durassien. Un toponyme ou un
site, généralement maritime, suffit & le définir pleinement. Il est frappant
de voir comment, dans L’ Homme assis, un lieu insignifiant, envisagé dans
ses aspects les plus matériels, remplit cette fonction. Lorsqu’a un moment
donné, la femme quitte le chemin de pierres et s’avance vers ’homme
assis dans I’'ombre du couloir, elle est qualifiée de “revenante du chemin
de pierres” (p. 22). L'origine spatiale, géographique ou positionnelle, tend
toujours chez Marguerite Duras 2 devenir identitaire.

En réalité c'est par I’occupation, dans le mouvement ou
I’immobilisme, d’un site unique, stable et pas nécessairement statique —si
I’on pense aux marées et aux ciels changeants de la plage de L' Amour—
que le personnage pourra faire du décor un “espace personnel™2l.
Examinons Iattitude de cet homme qui marche “au bord de la mer” (p. 9,
23, 30, 122). Ce curieux personnage observe un protocole bien établi : sur
1a plage, tout pres de I’eau, il va et vient avec la régularité que met la mer a
monter sur le sable et se retirer vers le large. S’il parait vam de s’mnterroger
sur le sens de ce comportement, si poser la question “que fait-il 7 expose
a s’entendre répondre “rien”, si demander s’il “garde la mer” ou la
“raméne”, s’il “garde le mouvement des marées, les mouvements de la
lumigre” ou encore “le mouvement des eaux, le vent, le sable” n’amene
pour toute réponse qu'un “non” (p. 124-125), son mode d’existence
implique une définition territoriale de sa personne. Et, au-dela du
paradoxe, c’est bien parce qu’en marchant, il ne se déplace pas, mais
bouge que 1a territorialisation s’effectue.

La réduction méthodologique que 1’on a opérée pour confronter décor
et personnage laisse apparaitre ici un élément décisif ; en pareilles
circonstances, le décor peut faire figure d objet de valeur et la conjonction
syntaxique entre le sujet et 1’objet trouver une définition actantielle :
I'homme ne peut se passer du bord de mer. |
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IV. 2. Il nous reste un demier type de localisation, et non des moindres,
a examiner. Sans paraitre typiquement s’attacher & décrire une expression
corporelle, de nombreuses insertions du personnage dans le décor sont
cependant faites avec soin. Il ne s’agit plus de placer sommairement
I’acteur en un lieu —avec, serions-nous tentée de dire, I'intention de 'y
laisser, pour un moment du moins— mais de repérer a 'intérieur d’un
décor son emplacement exact.

En ces circonstances, on peut trouver des individus placés devant,
derriére, a gauche de, a droite de, en haut de, en bas de, du coié de, de
I' autre coté de, prés de, vers, en face de, face a... un objet ou un lien. De
telles prépositions permettent de donner de I'acteur une situation
topographique précise tout en maintenant entre le site et la cible I’écart
utile au repérage : dans L'Amour, on apprend que “le voyageur repasse
devant la maison habitée” (p. 71) que, dans sa chambre d’hotel, sa femme
venue lui rendre visite “est arrétée prés de la table de nuit” (p. 88). On
trouve tout aussi bien des personnages simés au milieu de, au centre de,
au bord de, a I' extrémité de... un licu ou un paysage. Leur emplacement
désigne, lors d’une visée topologique, la portion d’espace qui leur est
dévolue : dans L'Amowr, toujours, sur I'ile, le voyageur “est debout a la
pointe extréme du terrain” (p. 42), dans le hall de 1’hétel, le fou
“s’immobilise au milieu de la piste” (p. 65).

Ce marquage précis fait souvent office de prélude a la renconftre entre
personnages ou établit le constat d’une séparation, provisoire, des corps.
Regardons les premiéres places qu’occupent les deux personnages de
L’Homme assis

“L’homme aurait ét assis dans I ombre du couloir face a la porte ouverte

sur le dehors. 11 regarde une femme couchée & quelques meétres de lui sur un
chemin de pierres” (p. 7).

“(-..) elle est maintenant allongée face au couloir, dans le soleil. Elle, elle ne
Feut pas voir 'homme, elle est séparée de I ombre intérieure de la maison par
"aveuglement de la lumiere d’éi€” (p. 10).

Iis sont tous les deux face a face. Mais dans un face-a-face qui les
protége en les tenant a distance ; chacun est placé dans un univers propre,
apte a la communication cependant ; I’homme face @ la porte cuverte, 1a
femme face au couloir qu’occupe 1’homme. Dans un face-a-face
inégalitaire aussi, puisque I’un a le regard et I’autre ne peut voir ; la femme
toutefois “sait qu’il 1a regarde” (p. 9) —ce qui, par parenthese, est, chez
Marguerite Duras, une situation tout aussi enviable. Aprés avoir
contemplé la femme se débattre douloureusement dans I’exercice solitaire
du plaisir, I’homme se 1éve pour la rejoindre. Une fois sa mission
accomplie, il regagne son fauteuil et c'est an tour de la femme de venir le
retrouver. Lorsque 1a distance entre eux est abolie, le face-a-face devient
un corps-ad-corps et le corps de I’antre I’indice locatif du sien propre
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“T] aurait posé son pied nu au hasard de la forme, vers le coeur, et soudain il
n’aurait plus bougé. La chair des seins est douce et chaude, on s’y embourbe.
L’homme ne bouge plus” (p. 18). ‘

Si I’on se limite & I’étude des situations locatives qui, en grand
nombre, installent des personnages placés face 4, en face de, devant, ... un
site, on s’apercoit que celles-ci vont généralement servir d'annonce et
d'appui 2 I’apparition d’un regard ; d’objet positionnel, le personnage va se
faire agent de la perception. Clest pourquoi le site sélectionne les objets
susceptibles de laisser voir : une porte, un portail, une grille, un grillage,
une terrasse ou un perron feront des objets et des lieux-frontiéres tout a
fait convenables ; les fenétres resteront évidemment les représentants
idéals de cette conjonction a distance. A ce titre, les localisations de cette
nature préparent ce qu’on peut recenser comme étant l'un des fopoi du
récit durassien : le regard a la fenétre?2. 1l ne nous appartient pas de
I’examiner ici, mais on peut d’ores et déja préciser que ses apparitions sont
chez Marguerite Duras bien différentes des usages du roman naturaliste
de 1a fransparence qui en ont fait un lieu “cybemétique” [Hamon, 1981].
Ce simple exemple, pour finir, en donne une vive illustration :

“Le voyageur est assis face ¢ une fenétre ouverte dans une chambre. Il se
trouve pris dans un volume de lumiére électrique. On ne voit pas ce qu’il y a
au-dela de la fenétrede ce c6té-1a de 'hotel.

Nuit dehors. '

Ce n’est pas la mer qu’on entend. La chambre ne donne pas sur la mer.
C’est un rongement incessant, trés sourd, d'une étendue illimitée. L'homme
prend un papier, 1 écnit (...).” (L' Amour, p.22).

Nos rencontres élémentaires, repérées au niveau des énoncés
minimaux sur lesquels 1’écriture durassienne, fragmentée et déclarative,
s’appuie fréquemment, n’ont évidemment pas vocation & rester isolées.
Elles n’ont cependant pas toutes la méme indépendance et leur intégration
aux sceénes ou aux descriptions ainsi préparées est variable. Quand on
poste un personnage derriére une fenétre, face a la mer, devant une
maison, I'intérét se reporte sur le site tandis que 1a cible est provisoirement
rendue a ’ombre ; I’espace du récit utilise avec profit ces situations
locatives dont nos €noncés de repérage jouent un rdle d’appel —a toutes
fins différentes selon les univers fictionnels, cela va de soi. D’autres
rencontres se satisfont mieux de V’isolement. Une téte retombée sur le
dossier du fauteuil ou un corps immobile allongé sur le sable sont des
indications qui peuvent se contenter pleinement de cette rapide
déposition ; développer, par 1a suite, 1a pose ou la posture, modifier leurs
accents, souligner leurs inflexions, est a rapporter a la complexité
descriptive que I’auteur engage.
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Les emplacements et les mouvements du personnage nous ont
renseignés sur ses lieux d’élection, mais ils peuvent aussi nous donner idée
de sa statique comme de ses élans. Lorsqu’il bouge, on 1’a vu s’animer sur
un fempo dont la phase arrétée ne signifiait pas Ia rupture ou ’abandon de
’action entreprise, mais constituait 1a panse nécessaire a sa relance. Ce
mouvement alternatif qui, parce qu’il tient plus de Poscillation que de
I’opposition, annonce le retour du méme, fait perdre a ces déplacements
continuels de personnage leur vocation utilitaire. Il ne parait pas tant servir
& disposer les acteurs dans des univers de fortune ou sur des terres
d’aventure pour une histoire dont le récit serait le dépositaire, que soutenir
une forme élémentaire d’existence, consacrée ici par la rencontre avec le
décor ou le corps de Pautre.

“Trés longtemps je n’ai pas su comment agrandir les lieux et, surtout
comment les reprendre ailleurs, loin, dans autre chose” [Duras, 1980b,
p. 32]% explique Marguerite Duras lorsqu’elle expose ses difficultés a
réécrire L' Homme assis de 1962 :

“Dans ce premier état en effet, la nature autour de la maison
(...) était une nature méditerranéenne qui cernait ces faits, mais ne
les prolongeait pas. (...) Et puis, aprés les Aurélia, j’a1 trouvé
naturellement comment faire. J’ai d’abord trouvé I"'immensité
indéfinie du paysage. Puis ’amour. (...)” [Duras, 1980b, p. 32-33]

On comprend que ¢’est par contagion rythmique que le paralléle entre
décor et personnage a pu €ire créé ; par prolongement, dit Marguerite
Duras. Dans L' Homme assis, ’amour et le lieu sont désormais pris eux-
aussi dans la “totalité”, “le mouvement général” qui est celui de L' Amour
[L’ Amour, p. 44-45].
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