FOTOGRAFIA T ROMANZO SPAZI DISCORSIVE DELLA FOTOGRANIA a1

I legame per cui la foto & un indice delfa sua occasione consc-:nt(-:.al
fruitore intimo di vagare al di 13 del visibile ¢ di integrare ¢ contestualiz-
zare narrativamente 'immagine. Le fotografie non mettono a disposizione
ricordi gid fatti, ma sono un legame materiale che consente di intrapren-
dere questi percorsi o di richiamarli alla memoria™.

I W ou le souveniv d'enfance la centralita della fotografia si evince dal
paratesto: la coperting, che rappresenta Pimmagine della porta di casa
ridotta a un rudere, sbarrata da un’enorme W gialla, esprime un potenziale
semantico che gli altri oggetti non possiedono. Per i personagei di Rue des
Boutigues Obscures di Patrick Modiano, guardare insieme le fotografic &
un'esperienza dolorosa, una minacciosa anticipazione di morte®,

Liekfrasis fotografica, iscritta nella tradizione familiare ¢ testualizzata
come supporto della memoria si ritrova nella e mode demplor, come
nell Amant; 1a sua capacita di annettere identiti e vissuto, intrecciati nefl’im-
magine, ne fa un cronotopo particolare: fa narrazione, operando per
contiguitd sul prama ¢ sul dopo, viattiva Pimmagine, conferendole uno statuto
differente,

La presenza dei ritratti nei romanzi presi in esame & elevata, Le ragioni
non yisiedono solo nella diffusa tradizione piitorica: 1o stesso Nadar in an
celebre testo, scritto in occasione del processo contro i fratello per Tuso
dello pseudonimo, sostiene che il ritratto ruscito & quello che seleziona i
tratti della personalitd ¢ del comportamento’. Sia nella sua funzione
accumulativa e semantica, esemplificata nelie effigi della Pre mode o einplor,
sia nella funzione delusiva come nelle ekfrasis della protagonista in Doy
Bruder, 1l ritratto apre il campo alla soppettivitd del modello con un
approccio indicale che, attraverso il linguaggio, rivela 1 carattere: la luce @
infatti Pinterpretante ideale per cogliere una somiglianza interiore, tra-
smessa attraverso o sguardo dello speczator che se ne appropria trasfonden-
dola nelfenunciazione. Cosi la serittura combina la natura intima del
personaggto, gli elementi latenti del fotografato ¢ la prospettiva dellosser-
vatore. Solitamente la discorsivizzazione del ritratto fa prevalere la COMpo-
nente indicale che procede per contiguita e talvolta conduce a significare
altro: ad anticipare finali, rivelare psicologic, a compiere agnizioni, come
accade nella frase-immagine nell'ncipit dell dmant o in quella dei genitori
del narratore nel XIV racconto di Lrvrer de famille. 1. apparecchio fotogra-
fico diviene una camera oscura, uno strumento di pensiero che il testo

Lleffigie ¢ il luogo ideale dell'imcontro tra sali di bromuro ed inc‘.hi()s;l.:ro, il
paradigma o partire dal guale la parola sperimenta 1 limiti ¢ le forme
dell'identita: “Nadar fut le premier a découvrir le visage humain par
Pappareil photographique™™, Attraverso 1l ritratto si fa sﬁ.‘ada_la mz_f{s‘f? e
parele della {otografia come specchio dell’anima, della vita interiore. \Y enc
qui presupposta Vaccettazione da parte del lettore di una serie dl‘ ]?()S{H]Ell'li
egli deve credere alla testimonianza del narratore riguardo Pappanizione e Ia
perennitd dell'impronta, la cui iscrizione nel mondo ¢ assunta come una
certezza. Lo sguardo del narratore compie un'introspezione inmmediata chc?
pud prendere la forma di un racconto retrospettivo, come ac :ade‘per i
vitratti deseritti nella Fre mode d'emplor, ad esempio. Lenunciazione riporta
alfistante dellinquadratura ¢ da 1i prende avvio Vekfrasis; nellimmagine
memorativa si connettono le componenti iconiche fisse ¢ quelle ndicali
estremamente mobili ¢ flessibili, che spesso fungono da vero ¢ proprio
paradigma indiziario™’: & infatti attraverso ghi indici che 'nomo e.lzsb(?m ]z?
propria memoria, 1 processi del ricordo, 1l lettore scopre attraverso piceol
indizi, un passato che, a sua volta, getta luce sul futuro e il testo diviene uno
scrigno che racchiude il lettore come la camera oscura contiene Ia Jastra
sensibile™. L'indice & pathos, ¢ il punctum silenzioso di Roland Barthes,
Pemozione senza linguagpgio che Tenunciazione trasforma.

La modalitd stessa della riproduzione totografica & priva di quella
soggettivitd intrinseca ai modi {radizionali della rafigurazione. Dunque la
prima questione & come questa soggettivitd venga reintrodotta attraverso Ja

P Ch N Pethes e ], Ruchate, Dizsenarss della memaria o def rivordo, cit., p. 214, alla voce

traduce in parole, semantizza ulteriormente attraverso lo sguardo, fa pro-
. 104
spettiva del narratore™™":

“fotagralia”.
" Gistle Freund, Phofographie of soeidté, Paris, Sewil, 1974, p. 42,

" 1. fotografia, che richiede allosservatore di inferire le cause dagli effets, b.en s adatta

al paradigma indiziario ridevato da Carle Ginzburg: "Se da realti ¢ opaca, esistono zone

: privilegiate ~ spie, indizi ~ che consentono di decifrarla” (Spre. Radier dr ﬁf]ifffﬁf;’gfﬁﬂ
U [ Dijagoriew] s'est levée brusquement. Ca ne fait rien si nous arrétons ? 'as la téte qai : dndiziarie, in 1., Mig, emblems ¢ spie, Torino, Binaudi, 2000, ed. or. 1986, p. 191).

tourne... 11 se passait une main sur e front ”, Patrick Modiano, Rue des Boutigues Obscures, : " Ph, Ortel, La litterature & Fore de la photograplie, cit, p. 305. Sul valore in dical\c (iel.ia

Paris, Gallimard, 1968, pp. 45-46. : fotografia nel racconto d'infanzia, ofi. Alain Schaflner, L Wnage de sof dans fe réert zf’(f}gf{.z;u_"m., in

" Ph. Ortel, La littirature & Tere de fa photagraphie, cit, pp. 258-26%, Traces photographigues, iraces autobiographizues, a cura di Danidle Meaux, |.-B. Vray, Saint-

b pe 13, Etienne, Publications de I'Université de Saint-Etienne, 2004, pp. 192-205.
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22 FOTOGRAFIA K, ROMANZG

1301'1‘(\—: una problematica fondamentale alla narrazione'. 1l racconto fotogr:
fico & per sua natura INtrospettivo; ogni immagine descritta, commentata ha
sempre una valenza biografica proprio perché attesta la presenza del
soggetto e del fotografo nel momento n cui & stata presa 1’;11(]L1'a(f;i‘1t111':
allorigine della descrizione, Diversamente, le tracce n‘n-)eSl:iche def vz';sut(()
p'ossono essere enunciate come delle istantance del Prassato, <.‘()nt:'1maznelﬁ'é
rielaborate dal soggetto rimemorante, in rapporto alla fotografia (*()m-e
a(:c.:ade m H ou le sowvenir d enfance di Georges Peree. La diﬂ'él‘éll?':l 1) vare
c}?mm-: l’ekﬁ'z‘lsis spesso indugia proprio sulle discordanze tra irac%iac ]lnlnze—-‘
S\i‘IC&l, I contmua evoluzione e in costante riclaborazione, ¢ traceia fotogra-
ﬁfta, sempre {issa, impermeabile alle intermitienze del cuore. I fotografia
diventa dunque per il narratore un indizio da sondare aﬂinéhé fivéli.'ln;
tratto della vita intima che viene espresso attraverso il codice linguistico VH
tempo specifico del procedimento fotografico & quello zunbignff di -un
lnterregno: ¢ il tempo che passa tra il momento della posa, dello qc'itt‘(') e
quello dello sguardo che posa sullimmagine sviluppata ’a disvczlacre u1{
referente passato di cui la foto conserva Pimpronta, le vestigia. Ogni c;cﬂ'n'l'(.)
¢ in tal\ SENsO uma promessa di nostalgia, l’:mtici]mzione di uné "retl:osf )(.
zione: fotografare significa coglicre nel i)z'c:sente ¢io che apparira ;);1S§zt£(£”“
La temporalitd della coscienza narrativa e quella della f‘otc)g‘rz«zf‘m- qi‘frl))li--'
ce-m_(‘) allorizzonte comune del futuro antertore, pia riscontra.to nel r‘:u*z‘g-)}ato
CATI S &Y & i 1 M 3 .
gﬂi\;{\:) € con uninversione parodica, nelf Avventura di wn ‘/&Mgwgfr} i

seritture A R P N L g s e . 4
serittura. 19 il “faire-vivre” 4 definire Ia specificitd ontologica del s e .

‘ l. ale modifica & dettata dalla prospettiva del narratore o del personag-
e o ) M , T ol =Y M T o ‘
i>1(), msomma  di .(,()Illl che impone i suo sguardo alla fotografia e lo

‘15?011@ nella sorittura ¢ che, inevitabilmente [o condiziona: é raro un
£ Wt e - s e e}y 1 1 1 . -
é'iiu 0 zero, una mera denotazione dellimmagine; ogni ekfrasis, seppure
1 i1( ut{vlva, 'tmphca una lettura interpretativa. Nell'opera di Perec fe fotografie
1() (i‘:,(l itte in A ou le souvensy denfance sono realmente riconoscibili, ‘indica-
W quanto foto esistents; nella Fie mode diempior o o 1011 '
S 1 p i oto Lsmum, nella Fre mode 4 emplor le riproduzioni sono un
{(illncnt() de lo schema dj contrainies che lautore si @ impaosto, elaborato
dalia sua mmaginazione. Cio che accomuna serittura e fotografia ¢ Ia
apacitd di conservare anche cid che ¢ irrilevante, non-funzionale; en-

10 Soe - .

oS econdo Marta Caraion & ] “laire-vivre” of
CI0¢ 1 mezzi di cul si dota un testo per restituire
proprie alla fotografia; ofv. 1d., Ppes fixer fu trace.
XIXY sicle, cit, p. 71. )

10

e vinnova il genere stilistico dellekirasis,
attraverso la parola le qualita di prescnza
.2, e y 773 Yy 7

Fhatographsz, ittérature ot vayage an milien di

J- Thélot, Les smventions liyzranes de o photographic, cit., pp. 125141,

SPAZY DISCORSIVE DELLA FOTOGRAFIA 33

trambe fissano un sapere che si sottrac alla comunicazione, al flusso
temporale. In aleuni casi la fotografia viene testualizzata nella sua qualita di
testimonianza doverosa defla Storia {pensiamo a Georges Perec e a Patrick
Maodiano per quanto riguarda i campi di concentramento, la seconda
guerra mondiale e 'Occupazione ¢ a Marguerite Duras per il colonialismo
e I'episodio della bomba di Hiroshima) o si accompagna ad un’enuncia-
zione che si configara come una resa dei conti dell'autore nei confronti
della propria storia familiare.

Oltre al sngpestivo parallelo tra il nero della lettera che si fissa sul
bianco defla carta e la huce che si impressiona sulla lastra, pli elementi che
contraddistinguono I'introduzione dell'immagine nella narrazione sono ge-
neralmente riconducibili ad una sospensione di questultima a favore di
un’ekirasis che non @ confinata alla sola descrizione; anzi vedremo nei
singoli romanzi quanto ¢ come il oké si riveli un dispositivo atto a
generare fiction. Solitamente inoltre la testualizzazione fotografica si accom-
pagna ad un’instabilita temporale che fa oscillare il discorso, compiendo
analessi o prolessi funzionali al racconto.

Se la ricchezza e la versatilitd dello strumento fotografico non sono
riconducibili ad un paradigma, & tuttavia elemento comune agli autori
considerati un’istanza legata al sentimento di delusione che intende minare
lo satuto di verita dellimmagine; la fotografia assume le sembianze di una
sindone, In un rinnovato ¢ mutato nfreccio di religione e memoria, nella
sua relazione ossessiva con la veritd, 1 processi memorativi, cui Pekfrasis ap-
partiene, intervengono in un cambiamento sostanziale della forma del
racconto c¢he mira a decostruire Pedificio memoriale. Alla serittura come
mimesi dell'incessante lavorio volto ad afferrare gli ambigui significati della
realta, si giustappone la fotografia che si da come obiettivita immediata,
scatto estranco ¢ casuale di un’istantanea. Ma non @ detto che la fotografia,
con la sua evidente maggiore immediatezza, riesca a garantire una mag-
giore contiguita col reale. La riproduzione fissa un momento del tempo ¢ o
pone i contrasto con il fluire ¢ vi & un’incolmabile distanza tra il ‘qui’ del
segno ed i1 18" del referente. La serittura serve I'immaginario che si situa tra
i due poli, tra cié che si vede e ¢id che non si pud toccare. Spesso, nei testi,
soprattutto in guelli di matrice autobiografica, la ricostruzione viene meno:
assistiamo invece a un procedimento decostruttivo cui le fotografie parteci-
pano appieno, come accade nel testi di Georges Perec, Patrick Modiano e
Marguerite Duras.

Nel fecondo rapporto tra fotografia e racconto, si misura la capacita
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34 FOTOGRAFIA E ROMANZO

evocativa della riproduzione, sulla scia della dis
accumulati. Anche nei romanzi da no; considerati, il recupero del passato &
fo.ndamentale e avviene attraverso Pemergenza di alcuni momenti essenziali
s:ugmgtizzati dalle immagini, piccole, personali, soggettive tracce di memo-
ria, di cui I'enunciazione chiarisce referenti e riferimenti. Nella P mode
d'emploi Tekfrasis funge da connettore tra i pochi minuti racchiusi nel
tempo dell'enunciazione ¢ la molteplicitd dei romanzi contenuti nel di-
scorso. Le narrazioni prese in esame dimostrano 'enorme influsso che il
passato ha sul presente e la particolare pregnanza del passato individuale:
positivo, attivo, condizionante, Spesso piu intrigante di quello storico nella
sua eterogeneitd'. In tal senso questi romanzi smentiscono il motto dj
ll?arbey d’AuTevilly. che, con una violenza dall’eco baudelairiana, affermava:
Photggraphxe I Biographie | Deux inventions i mettre en attelage. Filles
stamoises de la méme vanite”? | presente si configura come Ilunica
effet?iva collocazione dell’esperienza, e Pesperienza come un campo della
coscienza che si srotola di continuo, addensato dall'immediato futuro e
passato. Se “[[Jes dynamiques de l'image et du mot ne sont pas de méme
nature ni fléchées dans le méme sens. Les mots nous projettent vers I'avant,
limage en arriére, et ce recul dans le temps de I'individu comme de I'espéce

A s »l13 . .
est un accélerateur d‘e puissance™ ", I'ekfrasis si configura come un potente
motore della narrazione.

tanza temporale, dei ricordi

Se un paradigma & irreperibile, aleuni elementi comun; sj evidenziano:
certamente la testualizzazione fotografica riduce la polisemia dell'immagine
e fornisce una direzionalita interpretativa' ed al contempo enuncia il
pfac.ere dellimmagine che, secondo Barthes, ¢ inscindibile dal dolore: “Et je
dirais que certes j'aime les images, mais que l'image est peut-étre, pour moi,
fondamentalement douloureuse”'". Sono soprattutto le fotografie personali
ad.essere connotate, siano esse inventate o reali, con l'eccezione di Hirp-
shima mon amour in cui I'immagine ha evidentemente una preponderante

111 . "
S. Kern, I/ tempo ¢ Io Spazio. La percezione del mondo tra Oty Neovecento, cit., pp. 80-86.

" Jules Barbey d'Aurevilly, Les Ridicufes di temps, Paris, Rouveyre et Blond, 1883, p. 16

citato in Miche] Bo d, Photo-bi Smes. . o :
1992, cit, pp, 57_1 ?lllvar Yhoto-biographémes, in I.q Recherche Photographigue, n° 12, giugno

" Régis Debray,
1992, pp. 118-119.
" Entretien avec Roland Barthes (extraits), in La Recherche

L’intervista risale al novembre del 1968,
115 .
Ivi,

Vie et mort dy ] mage, une historre du regard en Occident, Paris, Gallimard,

Photographigue, n® 12, cit,, p. 71.
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valenza storica seppure intrecciata con una vicenda personale. Certo che
nei testi in cui ¢’ un contratto autobiografico, la narrativizzazione delle
foto ha un effetto maggiore, piu intenso e solleva anche la questione della
maggiore e minore fictionnalisation dellesperienza, poiché “si les rapports
de l'autobiographie et de la fiction ont été étudiés dans le champ littéraire,
la photographie apparait comme un objet problématique, qui articule de
maniére complexe ancrage dans le réel et ouverture a I'imaginaire”™""’.
L'ekfrasis funge dunque da effét de réel ed elemento di Jiction, accompagna
le diversita di sistema, ha la valenza di dispositivo narrativo che scaturisce
dalla descrizione.

Difficile da reperire, secondo Louisa Taouk, & il luogo dell’affetto in una
fotografia, che sono le stimmate interne dello spectator e la parola spesso
circoscrive I'emorragia del senso, non riesce a coglierla appieno'"’. Questaf-
fetto & un indice connotativo: di qui la necessita, di fronte alla parola che
manca, di far intervenire la fiction, come accade nell'opera autobiografica di
Georges Perec. I'immagine seleziona un istante di realta da un flusso inin-
terrotto ed & sovente un consistente richiamo di contenuti autobiografici; in
quanto dispositivo di memoria riattivato dalla scrittura, la fotografia &
molto efficace poiché pud rappresentare anche I'oblio.

Nei romanzi da noi presi in esame I'immagine & inseparabile dall’espe-
rienza referenziale cui & collegata: & dunque prima di tutto un indice dotato
di efficacia pragmatica. La sua rappresentazione avviene attraverso elementi
deittici che hanno bisogno della situazione di enunciazione per essere
compresi, infatti Philippe Dubois indica la necessita assoluta di una dimen-
sione pragmatica che precede la costituzione semantica ed & cio che
distingue la foto dagli altri mezzi di rappresentazione'.

L'introduzione dell'elemento fotografico ha leffetto di rafforzare se-
manticamente il testo, nei suoi contenuti, contigui o opposti nel discorso:
attraverso I'ekfrasis vi & una pluralizzazione del senso atta a rendere la
narrazione pitt complessa. La testualizzazione del ciché come mise en abyme
del romanzo, o con funzione di sineddoche particolarizzante per restrin-
gere il campo di significato della fiction o generalizzante per allargare il
testo, ed in ogni caso conferirgli un’espansione semantica, sono tra le
funzioni piu utilizzate dagli autori qui esaminati.

" D. Meaux, Préface in Traces Photographiques, traces autobiographigues, cit., p. 12.

" Cfi. Louisa Taouk, La signifiance photographique, in La Recherche Photographigue, n® 12,
cit, pp. 31-33.

" Ph. Dubois, L ucte Photographigue et autres essais, cit., pp. 56-108.
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. Due eiemel'"lti sono fondanti nella e en discours delPimmagine: il tipo
(%1 SUPpOto, diverso dalla pittura, ma pur sempre eterogenco rispetto al
E(Ij}g‘t]zlgg'x() e cid che ’I’uso_ cliel 'c/fk‘/?é comporta in termini di verita, di realta,
-one vedremo dallanalisi di questi due elementi, uno formale e laltro
sc‘nmo{ico, linterazione tra testo e fotografia modifica sensibilmente il
dxsco_rso narrativo che, a sua volta, conferisce un valore nuovo alla fotogra-
fia, rimessa in gioco dalla trasposizione linguistica™. Fssenzialmente im-
magine fotografica, quando viene inserita attraverso la descrizione, il com- ?
mento, in un testo letterario, modifica il senso del passato, fa sua perce-

zione. Laddove la memoria continuamente elabora j suol dati e < “CETTE IMAGE QUE JE SUIS SEULE
sovras-tz'ui‘tl,u-a i ricordi, rielaborando le rielaborazioni, la foto ancora le A VOIR ENCORE ..”: MARGUERITE DURAS
coordinate spaziali e temporali ad un referente esterno affidabile o crea
de!le discordanze tra il ricordo sovrastrutturato ¢ la fotograhia a funzione . . N .
referenziale. Gli incroci tra queste due componenti sono oggetto di rac- .l)tiﬁ’,;'lwff“”" bl fout E;fzm ourguos de. tan e e
. e prenne prus Glotodl ¢ powrguor de fant e desy.
conto ¢ di commenti che tendono a chiarire il rapporto tra il narratore, il Margueritc Duras, Hireshina: mon anoier, 1960,
tempq ¢ 'I’atto della serittura che, come accade in W ou le soweventr d'en fz;';ce,
sono mumamente connessi allelfrasis.
Nell'immaginario di Marguerite Duras, gli episodi dell'infanzia in Indocina
hanno un ruolo fondamentale, costituiscone un Hlmitato ipertestc)', aperto
ai procedimenti di riscrittura, che non riguardane solo la rete di isotopie
tematiche e figurative, ma anche 1l ricorso a stilemi che caratterizzano
modalitd e ritmo della frase’. Sotto questo aspetto, la produzione durassiana
degli anni Ottanta segna una linea netta di demarcazione: in particolare,
L Amant, del 1984, imprime una svolta nella produzione ¢ nella ricezione
dell’opera della scrittrice.
Due testi attirano qui la nostra attenzione: il primo, Un Barrage contre le
Pacifique, pubblicato nel 1950, & la storia romanzata dell'avventura indoci-
nese della famiglia Donnadieu (vero nome della scrittrice) e ne contiene
tutti i nuclei tematici fondanti: la morte del padre, gli espedienti della
madre e del fratello per sopravvivere, I'ottenimento di una concessione il
cui terreno @ inutilizzabile, la tenacia folle della madre nella costruzione
degli sbarramenti, la sete di denaro, la compromissione di Suzanne con un
ricco cinese, la morte della madre e la decisione di Suzanne di partire.
II sccondo, L ’Amant, racchiude in un episodio, quello dell'amante

' Llespressione & utilizzata da Madeleine Borgomana in Duras, une lectwre des fantasmes,

Petit-Roeulx (Belgique), BEd. du Cistre, 1985,
a1 . | Y Cfr. Forpre, séicrire, 2 cura di Bernard Alazet, Paris, Caen, Lettres modernes Minard,
Cle. M. Riftaterre, Fictional Truth, cit., p. 29. : 2002
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s

cinese, tutti gli elementi narrativi del primo. Il Barrage & racconto extradie-
getico a focalizzazione zevo, L Amant non & né un'autobiografia, né un’awso-
Jiclon stricto sensu: puy rifuggendo ad ogni tentativo di classificazione
generica, la sua prospettiva & chiaramente riconducibile alla matrice auto-
biografica che perd non viene mai evocata®. In particolare, Joscillazione
della deissi pronominale della protagonista tra “je” ed “elle”, che analizze-
Femo In seguito, in quanto funzionale allo sguardo, caratterizza fortemente
'opera. :

Infine, una piccola menzione sari riservata a Hiroshoma mon amonr, la
sceneggiatura scritta alla fine degli anni Cinquanta per il regista Alain
Resnais che, pur non raffrontabile con le dye narrazioni per le sue caratteri-
stiche testuali, per la presenza di fotografie, sia nelle indicazioni sceniche sia
nei dialoghi della protagonista, per il linguaggio poetico e fortemente
simbolico, nonché per il tema storico legato alla memoria ed all’oblio offe
degli spunti di riflessione a nostro avviso interessanti.

Nel romanzo del 1950 la diegesi tiene conto della prospettiva della
madre e del fratello Joseph oltre che di quelta di Suzanne; il testo del 1984
~ come ebbe a dirc la stessa Duras in un'intervista all Wwstrazione italiana
nel 1985" — nella sua autoreferenzialita rappresentativa coglic la realti dei
fatti, la storia come realmente i & svolta. B ben noto che, nel processo di
riscrittura, il discorso & stato disincarnato dalla storia, sottratto degli ele-
menti accessori,

Alla sua pubblicazione, I.’Amant diviene un caso letterario che muta
profondamente fa modalita di promozione dell'opera letteraria ¢, di conse-
guenza, le strategie del mercato editoriate, orientandolo verso una spettaco-
larizzazione mediatica delle vicende private, anche se intrise di miseria
fisica e di degrado morale’.

* “e ne considére pas LAmant’ de Duras comme une autofiction, car il n'y a pas de
contradiction pactuclie’ pour la simpie raison que le nom propre de Pautear n'est pas repris
a Pintérieur du texte que sur la couverture, on ne rouve pas la mention Roman™, Jacques
Lecarme, dutofiction : un marvais genre £, in Autofictions & Cire, Nanterre, Université Paris X,
call. “RITM", n°® 6, p. 238.

¥ Paniela Mauri, Maryuerste Duras: e révolesione Sewrgite, i 14, Quartetts, Sagyr o
letteratura fiancese: Montchrestion, Yourcenar, Duras, Fourneer, Mitano, CUST, 1990, pp. 83-101.

" Citiamo le parole della celebre intervista con Bernard Pivot, che risale a prima del
conferimento del Prix Goneourt: *Au cintma, Hirashinma mon amour, India seng ... au thédtre,
Les Pigduey de o Seine-et-Ofse, Sgvannal Bay ... en librairie, Barrage contre fe Pacifigue,
Moderato cantabile, Le ravissement de Lol P, Stemr ... Ce sont 1, dans une ceuvre abondante et
teés diverse, quelgues-uns des titres qui ont rendu c2lébre Marguerite Duras. Bt voila que cel
auteur singulier, mystéricux, inclassable, obtient un suceds popalaire inou¥ avee son dernier
livre Lldmant ., Bernard Pivot, Marguerite Duras, Entretien, Pavis, Gallimard, 2004,
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Nel decennio precedente, Marguerite Puras si dedica alla realizzaz_ione
di film e testi che si mettono reciprocamente in questione’. 1.a 11):'0du'i/)10'r1<:
filmica & governata dalla parola e la pellicola si Conﬁgur? come una pratica
subalterna rispetto alla scrittura. Nel rapporto. testo-immagine traspa;l'?(—:
un’ambiguitd di fondo, corroborata da aﬁermazi()m- estreme e contrastanti’.
In occasione di Indme Song Marguerite Duras scrive:

Je fais des films pour occuper mon temps. Si avais la fo,rce de ne rilen faire
](, ne ferai rien. Clest parce que je n'ai pas la i:?l'CC Ele mroceaper a ;‘1?11 ql}(.
:ie fais des films. Pour aucune autre raison. Clest 13 le plus vrai de tout ce
que je peux dire sur mon engreprise’.

Nelle sue pellicole molte sequenze hanno come oggetto I'esecuzione filmica
stessa, il metalinguaggio vi occupa un posto imp‘ormme. ?1 rapporto con
Pimmagine & dunque ambiguo e sfaccettato. A diﬂ@ren_za di quanto a‘c.cad(?
per Georges Perec, Pinteresse critico di Marguerite pua"fls non si & mai
focalizzato sulla fotografia, per concretarsi nella j_)llbbll(:"d?..l()n('} di interviste
ad artisti del calibro di Francis Bacon e Aki Kuroda’.

Nei due romanzi, Duras elabora con modalitd diverse un lutto perso-
nale ed universale, indagando su di una pesante ereditd familiare: la i:ﬂ()l't@
del padre ¢ lo squilibrio mentale della madre, testualizzando un \-TESSUL()
problematico che si intreccia con la lontananza geografica ¢ le VlCClld(‘?
coloniali. II Barvage termina con la morte della madre e'la p_a:‘t(inza 'd1
Suzanne; L Amant si chiude con il ritorno della protagonista in .l*‘ranma.

Non interessa qui capire quanto Duras abbia ‘falsiﬁcat(_)’ la verita auto-
biografica nell Amans®, né quanto abbia omesso nel Barrage Difficile

* Ricordiamo alcuni titoli della produzione cinematografica: Nathatre G??lf?gﬂ’f‘ (1(‘)72), La

Lemme du Gange (1974); India Song (1975); Son nom de Vensse dans Calentta désers (1976); Des
N ' ¥ ST ter For cter (1977V Le Nawioe

Faurnées eaticres dany fes arbres (1976Y; Le Camian (1977) ; Baxter, Vera B.rz,\tcf (1 )7.] K ég;\’ama
lM;Q'/"M (1979); Awélia Steiner {1979y L Homme atlanirgue, (19813, Les lzr:zfmm (-] ).

" Le dichiarazioni, talora a favore della distruzione del testo attraverso | immagine, ta‘lalu‘a
a sostegno dellimpareggiabile potere di suggestione del linguaggio, sono riportate da Sylvie
Loignon, Aayguerrte Duras, Paris, L'Harmattan, 2003, p- 67, . {

® Cfr. Pintervista con Marguerite Duras, in Marguerste Duras, Paris, Albatros, 1979, p. 14

" M. Duras, Owiside, Paris, Albin Michel, 1981, . , ‘ .

" Si veda al proposito il testo di Aliette Avmel, Margrerite Duras et Pardobisgraplae, Paris,
Le Castor astral, 1990, pp. 13-24.
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distinguere nell'opera della serittiree la parte del reale dalla fiesro letteraria'.
Ricordiamo tuttavia che esiste un diario non datato, redatto in forma dj
racconto autobiografico, che risale, secondo gli specialisti, agli anni della
guerra, ricco di frammenti che rifroveremo sig nel Barrage sia nell’ Amant

Quanto all’ckfrasis fotografica, essa viene ‘montata’ nell’ 4mans attorno
ad una frase-immagine iniziale ed il testo reca gli indici visivi della trasposi-
zione linguistica di element appartenenti all’altro codice espressivo. Nelf'o-
pera della serittrice ~ che della Chambre clazre ammetteva di aver terminato
di leggere solo i capitoli dedicati alla madre® - ] rapporto con la fotografia
appare intriso di una forte componente narcisistica. Nell”.Amanz, i} compia-
cimento di fronte all'immagine prevale sulla sua indicizzazione attraverso la
scrittura ¢ rimanda alla spettacolarizzazione cui abbiamo accennato, La
testualizzazione del ciché sarebbe dunque orientata dal punto di vista del
destinatario. Proseguendo per ordine ¢ passando dapprima in rassegna le
configurazioni tematiche Pt importanti. del Barrage contre Jo Pacifigue,
entreremo poi nel dettaglio del ruolo dell'immagine nell Amanr percorso
che ¢i fornird ulteriori elementi d; riflessione sullambiguita  dellicona
nellopera di Marguerite Duras.

2.1 Longgrafo e cinema: due Cronolopr diversi

Pue considerazioni, una di matrice storico-letteraria, Paltra testuale ¢i
guidano nel nostro approceio al romanzo: Uy Barrage contre I FPacifique
‘affronta’ la questione politica del colonialismo attraverso la narrazione
della vita di una modesta famiglia di coloni francesi in Indocina, Pubblicato
nel 1950, & dedicato a Robert Antelme, il primo marito dj Marguerite
Duras, sopravvissuto 4l -ampo di Dachau”. Negli scritti successivi all' ispece
hmarne, 1o stesso Antelme aveva stabilito un parallefo inquietante tra le

" Da questa prospettiva e secondo le dichiarazioni della serittrice, i Barrage & la
narrazione percepita attraverso gli ocehi della madre e del fratello, mentre I.4mant & la
storia come realmente 8 avvenuta. Cfr. 1. Mauri, Marguerite Duras: la :?'z:o/izzf'om'_/sz;fzfm/c,
in Quartett, Sager df letleratura Jrancese: Montchestron, Yourcenar, Ivras, Tourner, cit.,
pp. 83-101,

? Pierre Saint-Amand, La photographee de Jamille dans L oAwmeans”, in Meargueerrte Duray,
Rencontres de (:{517:!:!, Paris, Eeriture, 1994, p, 234,

" Sono noti Fimpegno politico della coppia nella Resistenza e Fiserizione al Partito
Comunista francese {dal 1944 fino allesclusione nel 1950, Per una lettura deil'opera della
scrittrice in chiave sociale o politica, cff. Stéphane Patrice, Marguerite Duzas of 1 irstotre, Paris,
Presses Universitaires de France, 2003,
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condizioni di vita delle popolazioni coinvolte nel coionialis_ﬂ}oitlﬁ'ﬂncege di
impronta patriottica ¢ quelle rinchinse nei campi C%a sterminio . .La.s'itua—
zione storico-politica defl'Indocina francese in quegli anni era assai critica -
gli accordi di Ginevra vengono stipulati nel 1954 - 1!‘ che‘conferwa una
nuova attualitd ai fenomeni del pensiero concentrazionario. Marguerite
Duras, da parte sua, afferma:

o SN s villagee e ATy a ] ]
Avec lenfance en Asie, les lazarets hors des villages, lwdc,n'agfc fic la ;)gslta,
du choléra, de la misére, les‘ rles co‘s!uziamnees des“pestlfel(;s; ‘ ‘;(i;ll es
premiers camps de concentration que jai vus. Alors, Fen accusais Dien”,

4 { . 1 - Y ’r &Y " Wi aY s
Romanzo delle origini, il Bargge segna Vinizio dellavventura della
scrittura, una scrittura in cui la memoria & ossessionata dalla Storia e la

. 16
interroga .

Per quanto attiene alPargomento che piii ¢ %ntere_ssa, Ia fotografia, essa
appare una sola volta nella diegesi, con una funzione 1mpor;tante sulla quale
torneremo. Ci preme per ora notare la scarsa rilevanza delloggetto-foto nel
Barrage, mentre come sappiamo esso & elemento i"on.dau'u-‘zntale"nel tessu.t()
narrativo dell’ Amant. Di converso, la eritica ha messo in rilievo 1 importanza
di alcuni connettori semantici - tra cui ricordiamo 'automobile e 1a piﬁta.c:hr;‘
collega il bungalow alla cittd. In particolare riteniamo interessante il .fai'to
che, nella diegesi del romanzo del 1950, vi sia una presenza sensﬂ'nle d.l dug
elementi fondanti per la loro frequenza e per la loro vaienz? %1331()'1()g1021: il
fonografo ed il cinema. Si tratta di veri e propri cronotopi: 11. primo non
appare nell' dmant; quanto al secondo, le occorrenze sono minime €, come
dimostreremo, significative nella loro correlazione con la fotografia.

I fonografo, come la fotografia, nefla sua qualita di categoria di forma e
di contenuto, fonde in sé indici spaziali e temporali. Al pari del C.‘Zic‘ll:a’, la
riproduzione del suono costituisce la testimonianza di un’attualizzazione

" Cfr. Robert Antelme, Paaore, profétaire, déportd, in Le Temps du Panvre, 1Y, sett, 1948 ¢
id, Li¥spéce humane, Pavis, Gallimard, 1957 ‘ o . .

" Claire Cerasi, Marguerste: Duras de Latwre & A"mcﬁzw.fz, Ilar{s—(.ycnevc.-:,. Lhzlmpg\)n-—
Slatkine, 1993, p. 96. Due crimini sono per Marguerite Duras 11)11)(—:[11(.)113131!1:_quei]g (,h.cj
Famministrazione coloniale ha perpetrato contro sua madre ¢ q‘u?llo dei nazisti contro glf
ebrel. La madre, nell'opera durassiana, si fa carico del]’ingiushg;a co!onmle, mentre altri
personaggl, come Robert ¢ Aurélia, incarnano il dmmn}a degli ebrei. e

" Nellinterpretazione di Madeleine Borgomaneo la diga rapp{'cesenterebl?e la serittura
alimentata dai ricordi che protegpe (Id., Duras, wne lecture des Santasimes, cit, p. 120),
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d.el passato che, tuttavia, procedendo per mimesi, lascia intatte la perce-
zione delle distanze e la tensione che ne deriva. NelPopera deHa I(')LEI‘aS .11
valenza del fonografo ~ cost come del cinema ¢ della i‘otograﬁﬁ - & d‘i
rendcrc‘ conto non soltanto della distanza temporale, ma anche di quella
geografica, enunciata col registro della lontananza. 1l fonografo diviene Lll‘l
cronotopo che concretizza un esilio provvisto di tuite le componenti
dxsf(,)_]‘-ichc: atte a caratterizzarlo come una dimanutio, ! I

Ire storie distinte vi si intrecciano: [a lotta tra la madre ed il catasto e
qg&:llaldel fraFeiEU Joseph che hanno una loro compiutezza ed un’estens;ione
die'gehca pari alla terza, quella delfla passione di M. Jo per Suzanne"”. Nelle
1}1t1me due, l"elcn'ncnto narrativo del fonografo ricopre valenze diverse, ma
fgndanf.lentah. Metaf‘()ra dellaltrove, esso oggettualizza il desiderio di }o;;eph
di lasciare la piantagione e liberarsi dafl’abbraccio mortifero della madre:

Le pi'lg)nogmplm tenait une grande place dans la vie de Joseph. Ii avait
cm;;g()hsques et les passait chague soir, réguliérement, aprés ie ba.in (:’3((7)
p. 34). o
Quc;‘.lqueﬁ)is, quand il en avait bien marre, il les [i dischi] remettait les uns
Apres les autres, sans arrdt, toute une partic de la nait jusqua ce (Aue 1:1
mére se soit levée deux onu trois fois pour venir le menacer dc; 'e{‘cr li
phonographe & la riviere (BCP, p. 32). e

. Ma & 1.10.]1;1 reigmon‘e tra M. Jo e Suzanne che esso assume la funzione di
oggetto di scambio e in tale veste rende conto anche delle relazioni tra i
protagonisti, dell'mtricato rapporto tra ricchezza del C()I(')Iaizyjat'{;z'e e po-
verta q(;tl colonizzato. Primo regalo di M. Jo a Suzanne, il ﬁ)n-ografo Vi%ﬁne
narrativizzato come Poggetto del desiderio per la ragazza francese ela sua
ii?;alllg/;i:n ;l7tj)]11;1\i1:11t312:; llzu M. ‘]0_‘ z_l .'(‘Iualcf ne fa uno strumento chi
e , : s leur monde prisonnier la bréche sonore, libéra-
trice, d'un phonographe neuf” (BCP, pp. 67-8). Lenunciato - © '*‘1!1 appa-
rence il le donna avee facilité comme Fon fait dune cigarette lT;li‘i il] }n S
1‘1égligc_a pas den tirer quelque faveur auprés de Suzanne” (B(,IP ;)l 67) E
mette in questione lo stereotipo della relazione coionizzatogcoE();aiz:/,atore'

I\/I.,:}o demanda & Suzanne de lui ouvrir la porte de Ia cabine de bains afin
quil puisse la voir toute nue, moyennant quoi il lui promit let dér"ﬂ
modéle de La VOIX DE SON MAITRE et des disques en Jlus, Tos
derni¢res-nouveautés-de-Paris (BCP, p. 72). - ‘ P e

7
Sulle ‘passioni’ familiari - E i
Sulle ‘pass iliari ne anzo. ofr. lean Pierrot erite T o O
1 amiliari nel romanzo, cfr. Jean Pierrot, Marguerite Drras, Pavis, Corti,

CCEATE IMAGE QUIE JE SUIS SEULE A VOIR ENCORE . 43

Grazie alla sua prerogativa di evocare un altrove ¢ un passato delimitati dai
suoni ed amplificati da un mondo clavstrale, il fonografo diviene per la
madre la misura dell'avvenire:

2o trois jours elle prit Thabitude de tabler Tavenir sur la vente du
phonographe comme efle Pavait fait sur Ihypothéque des cing hectares,
sur la bague de M. Jo et phs généralement et phis durablement, sur les
barrages (BCP, p. 252).

Anche il cinema, Paltro cronotopo, sicopre funzioni comparabiliz rap-
presenta uno spazio geografico negato, POccidente, costifuisce una pro-
messa di liberta e dissolve i} fegame col codice simbolico delle lettere. 1i
Toro comune denominatore @ fa musica’, nostalgica ¢ materna in quanto
imanda allfden-cinéma, la sala in cui ogni sera, per dicci anni, la madre
ha suonato il pianoforte per accompagnare la proiezione dei film muti. Al
figli, sistemati su dei cuscini ai piedi dello strumento, come alla madre, era
impossibile vedere le immagini sullo schermo, di molto sopraelevato ri-
spetto a lovo (BCP, pp. 282-3)",

Le proiezioni in citta consentono a Suzanne ¢ Joseph di abitare
temporaneamente un altro spazio-tempo, in cui i mondo della fiezio ¢ pit
reale di quelto del bungalow, della piantagione (*..dans les réves de I'écran
plus vrais que la vie”, BCP, pp. 122-3); per entrambi & il luogo deputato agli
incontri (“C'était 13 seulement, devant 'écran que ¢a devenait simple. 1’étre
ensemble avee un inconnu devant une méme image, vous donnait envie
de Pinconnu”, BCP, p. 223), un nascondiglio ideale ("Tobscurité feconde du
cinéma”, BCP, p. 223}, 'unico capace di dissolvere le differenze tra lesterno
e Vinterno, le distanze tra il qui ¢ Paltrove, tra il mondo del colonizzato ¢
quello del colonizzatore. 1/anadiplosi del sintagma “Ja nuit”, costituisce un
rinforzo tematico ¢ ritmico che produce un effetto di amplificazione,
dilatando la sala del cinema a dimensione dell'intera esistenza:

Le piano commenca 4 jouer. La lumiére s'éteignit. Suzanne se senfit
. J g
désormais invisible, invincible et se mit a pleurer de bonheur. ('était

Oy, a questo proposito, Midori Ogawa, L suesigie dens Towuwre fitérarre de Marguerite
Diras, VPavis, Marmattan, 2002, pp. 1342 per la sezione dedicata al Bavage comire fe
Pacificque. Nell Amant, invece, assistiamo alia formazione i un pensiero dialettico che
contrappone la scrittura alla musica: “Puisque la musique est inséparablement Hée 4 la figure
du petit frére, elle sert a la fois de base (commune 3 ces deux systémes) et de charnigre (de
deax instances diflerentes, de Pautobjographie et de Par)”, ivi, p. 247,

" 1 serittrice ha ripreso questepisodio della soa infanzia nel lavoro teatrale L Feden

1989.
; Cinéma (Pavis, Mercure de France, 1977).
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Voasis, la salle noire de Paprés-midi, fa nuit des solitaires, la nuit artificielle
ct démocratique, fa grande puit égalitaire du cinéma, plus vraie que la
vraie nuit, plus ravissante, plus consolante que toutes les vraies nuits, la
nuit choisie, ouverte  tous, offerte a tous, plus généreuse, plus dispensa-
trice de bienfaits que toutes les institutions de charité et que toutes les
églises, fa nuit o se consolent toutes les hontes, of vont se perdre tous les
désespoirs, et ot se lave toute la jeunesse de Paffreuse erasse d’adolescence
(BCP, p. 188).

Non vi & menzione del fonografo nell Amant. Quanto al cinema, vi & un
solo riferimento: la differenza merita di essere analizzata, La nostra ipotesi &
che lo spazio simbolico dei due cronotopi del Barrage venga sostituito, nel
romanzo del 1984, dalla fotografia, immaginaria o referenziale. All'abban-
dono defl'intreccio tradizionale a favore di un solo nucleo tematico, la cui
seduzione sta nel movimento rapsodico defl'enunciato, corrisponde un uso
esteso della testualizzazione del ciché, il mnemotopo che trasforma Su-
zanne nella “petite au chapeau de feutre” (124, p. 29). Lekdrasis fotografica
é lindice di un cambiamento radicale nella relazione col passato che si
configura come una patrimonializzazione della memoria personale,

La descrizione delle immagini non deve essere decifrata come indizio
del genere autobiografico, ma come il risultato dello sguardo che cambia la
prospettiva storica, facendo ruotare il discorso attorno al personaggio
ferominile, scegliendo di rendere essenziale Pintreccio. La serittura si co-
strulsce intorno a queste istantanee per divenire un romanzo familiare®,
Fonografo ¢ cinema - due cronotopi importanti del Barrage contre Je
Factfigue ~ espunti dall’ Amant, sono sostituiti dallekfiasis fotografica che
invera fa diversa modalita scritturale scelta da Marguerite Duras.

Prima di soffermarci sull'unica occorrenza fotografica nel romanzo del
1950, riteniamo importante citare un'immagine rispecchiata, per le evidenti
analogie di specularita con il c/ihié, che descrive un indigeno che lavora
nella piantagione della madre:

Les pieds dans {'ean, le torse nu, le ventre creux, sous le soleil torride,
pendant des années il avait contemplé son image pitoyable qui se reflétait
entre les plants de riz, dans leau ternie des riziéres, alors gqu’il ruminait sa
fongue faim (BCP, p. 247).

W ormp 1y o , R N . .. o

Chr. P. Saint-Amand, La photographic de famille dans “L Amant”, in Mearguerste Duras, Ren-
contres de Cerivy, cit,, p. 230. Sul romanzo familiare nell'opera della serittrice, cft. Anne Cous-
seaw, Polligue de Penfance chez Marguerite Daras, Gendve, Drog, 1999,
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1] meceanismo del riflesso induee un rovesciamento: “pitoyable” non ¢ da
riferirsi all’immagine, ma alle condizioni delluomo, neliz fat:t{specie alla sua
corporalitd. Allo stesso modo i sintagmi attributivi in posizione anaﬁ)‘rl‘cz\
sono in rilievo e si collegano alla sua effigie riflessa nell'acqua. Nella staticita
del rispecchiamento ¢@ il segno della sottomissione del coiomzzago, raffor-
zata dai segni fisici (“pieds dans P'eau”; “torse nu”; “ventre creux”) e d'aiEe
informazioni degh enunciati che precedono questimmagine, tutta racchiusz
nella circolaritd della sua riproduzione ottica.

Situata nella parte finale della diegesi, dopo la partenza di Joseph ¢ la
constatazione del fallimento della progettualitd materna, 'ckirasis vera e
propria pertiene al campo semantico del cinema, ma ne contrasta le
valenze che abbiamo appena riscontrato:

Quand lattente était trop longue elle prenait le yicil aibim:l Hollyzwood-
Cinéma et cherchait la photo de Raquel Meller, Tartiste préf‘gree de}osepb.
Autrefois ce visage la consolait de bien des choses parce qu"-c]]e le trouvait
d'une suprenante, mystérieuse et fraternelle beauté. Mais 1T1'funte1_1an.t
lossquelle pensait & la femme qui avait emmené josepl}: eille ful Bmaginait
Je visage de Raguel Meller. Sans doute parce que ¢etait l‘“i plus beau
visage, disait Joseph, quon puisse voir, parfax?, dehmgﬂ; su])enem;(-::l)nent
préservé de toute atteinte. Mais il ne consolait plus Suzanne (BCP, pp.

332-3).

La testualizzazione stratifica ricordi diversi, come indicato dai connet-
tori temporali (“Quand”, “autrefois”, “maintenant”) diversanlmnte (:om?otati:
Alla reminiscenza dellimmagine colta nella sua dimensione estetica si
sovrappone lidentificazione, pid recente, tra il personagg%() 1':.1fﬁgurz!1t0 e la
compagna di Joseph. Mentre la prima era positiva, traccia di quell altrov.e
che Suzanne ricercava nella sala cinematografica, la seconda & posta sotto il
segno della delusione ed ha perso il suo potere consolatorio:

A ¢6té de la photo agrandie de Raquel Meller, il y en avait une autre
intitulée : « La sublime interpréte de la Violetera se proméne dans les rues
de Barcelone ». Sur un trottoir bondé de monde, Raquel nu_n'clmlt'a
grandes enjambées. A grandes foulées heurcuses, clle traversait la vie,
absorbait les obstacles, les digérait pour ainsi dire, avec une {z{(t‘ll1t§%
déconcertante. Mais ¢’était toujours a la femme de Joseph qu'elle faisait
penser. Suzanne refermait le hvee (BCP, p. 333).

Seppure nel registro della dispersione, quest'ekfrasis appare semanticamente
rilevante per il suo riferimento alla cinematografia. Nell Amant, infatti,
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e . . .
I'unico riscontro pertinente al cronotopo del cinema & contenuto nella
frase-immagine dellzmeipir e rafforzato dalla negazione della completiva:

Ce jour-1 jai aussi des tresses, je ne les ai pas refevées comme je le fais
d’habitude, mais ce ne sont pas les mémes. J'ai deux longues tresses par le
devant de mon corps comme ces femmes du cinéma que je n'ai jamais
vues mais ce sont des tresses d'enfant (L4 p. 23).

Il rimando tra i due testi serve ad illustrare 11 cambiamento di focus della
narrazione, incentrata sullimmagine della protagonista, sul suo compiaci-
mento narcisistico. Nella costruzione dellimmagine dell Amant, le trecce
costituiscono uno spostamento sineddochico la cul ripetizione accentua il
processo di ‘spettacolarizzazione’ attraverso la visione.

Ma mentre 1 cronotopi servono a dotare i personaggi di alcune caratte-
ristiche funzionali alla storia, nella narrazione dell’ Amant la fotografia & 3
palinsesto mnemonico su cui si costruisce il romanzo, una sorta di tessitura
inscindibile che lega la fotografia alla sua testualizzazione, sottoponendota
alla prospettiva dello sguardo dell'enunciatore.

Secondo la Armel, Marguerite Duras condivide con i zouveaux roman-
crers Ja preminenza delle sensazioni visive, pur non praticando  alcuna
tecnica della descrizione raffrontabile a quella di Alain Robbe-Grillet o
Claude Simon; nell Amant il discorso, privo di dialoghi, segue il dipanarsi
della memoria. Le preoccupazioni stilistiche, che Marguerite Duras condi-
vide con Blanchot e Bataille ¢ che rispondevano alle questioni cruciali su
cui riflette Tintellighenzia del tempo, sono rivolte alla rappresentazione
dellerotismo, alla dialettica della presenza e dell'assenza, ad un volontario
disturbo delia cronologia ed all'utilizzo della lingua neutrale”.

La questione della transizione dall'immagine alla parola si pone anche
in Hiroshima mon amowr. Qui il silenzio & duplice: a quello personale della
protagonista, si aggiunge quello della Storia a formare una massa dura e
opaca da cui emana una parola particolare, densa, a tratti difficile, proprio
perché la sua fonte & irraccontabile, I passaggio dalla fotografia alla parola
¢ una risposta a quel silenzio, che tanta parte ha nell’'opera della Duras. 1
suoi scritti fanno risuonare questo silenzio, Vattesa della parola giusta che
nasce dalla muta visione dell'immagine.

21

Cti. A Armel, Margueriie Duras of Pautobiographie, cit, p. 28,
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2.2 Limmagine come specchio

Gia nel 1977, Pautrice affermava che all’origine della sua scrittura c'era una
carenza della sua capacita di visione: “Clest [...] @ partir d'un manque a voir
mon histoire que ai &crit mon histoire™”. Quanto ai rapporti tra i due testi,
& la serittrice stessa ad evocarli, dieci anni dopo, nellintervista a Jérome
Beaujour:

Le Barrage est devenu intangible, les camouflages, le remplacement de
certains facteurs personnels par d'autres qui se prétaient moins 4 la
curiosité du lecteur et risquaient moins de Péloigner du récit que moi je
voulais qu'il lise, tout s'est intégré a fa premiére histoire qui, elie, a disparu.
Cela jusqu'a 1. Amant. 11y a deux petites filles et moi dans ma vie. Celle du
Barrage. Celle de Lidmant. Bt celle des photographies de famille™.

Lekfrasis fotografica del Barmge conire Je Pacifique, collegata a quella
immaginaria dell Amant, pone quest'ultimo softo una prospettiva autoriflet-
tente, che alcuni elementi concernenti la pubblicazione del testo del 1984
vengono a confermare. Abbiamo gia accennato alt’Amant come prodotto
del grande ipertesto della serittrice ed alla sua connotazione preftamente
autobiografica. A queste notazioni vanno aggiunti due rilievi paratestuali: la
dedica a Bruno Nuytten, direttore della fotografia delle pellicole della Duras
regista ¢ il fatto che, mentre la copertina del libro @ rigorosa ¢ minimale, la
Jocandina che viene affissa nelle librerie & un montaggio fotografico “od
Duras regarde dans un miroir ce visage, point de départ de I'éeriture de
Lo Amant”™ >, in cui cioé il volto della serittrice, segnato dal tempo, si riflette
in uno specchio che rinvia limmagine del suo viso di adolescente: in
questo cerchio visivo & racchiuso if significato del romanzo.

Negli anni 80 la produzione di Marguerite Duras cambia, il narratore
diviene un enunciatore, il che spiega anche perché i testi, a partire da
questa data, sono investiti sia di elementi bioprafici che immaginari. £
dunque la voce narrante a confondere le frontiere tra fact e fiction”™; ¢id che
pi conta non & la rispondenza tra verita ¢ fatti, ma la modalitd con cut

M Cahion Renaud-Bareanli, n° 96, Paris, Gallimard, 1977, p. 24. cit. in 5. Loignon,
Marguerite [uras, cit., p. 65,

BN Duras, La Fie matérielle, Marguerite Duras parle & Jerdme Beawjour, Pavis, P.OL., 1987,
pp. 88-89,
* Cfr. A Avmel, Marguerie Duras ef Dautobiographie, cit., p. 10,
*® Cfr. S Loignon, Marguerite Dures, cit, pp. 28-30.
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Fenunciatore costruisce il rapporto con ta materia narrativa, L Amant resti-
tuisce un’identiti in movimento partendo da un materiale jconico ed
indicale che testualizza “le passage de lidem a I’ ipse, du ‘moi’ au e
(LA, p. 205).

Merita qui comprendere quanto Pekfiasis sia implicata nel cambia-
mento del registro narrativo. La diegesi parte da una frase-immagine,
dallevocazione di un ihé fittizio che diviene esemplare e che, per conti-
guitd rispetto ai suoi indici, fonda Ia struttura del romanzo, Seppure mai
esistita, Peffetto-foto che produce, fegato agli indici gid menzionati, afla
focalizzazione, alla modalita discorsiva e al senso ‘distanziante’ della vista,
ne fa una comice che offre una dimensione importante al vedersi, al
rispecchiamento dell'immagine autoreferenziale che delinea la dimensione
del racconto™.

E la foto assoluta, quetla da cui discende la materia narrativa e che
tuttavia non esiste; le altre evocazioni, vere e proprie ekfrasis, sono ricostru-
zioni parziali, mentre la prima ¢ intera ¢ riassume in sé le alire, “Image
imaginaire™, in cui fa parola prende il posto della pellicola: il ricordo a
posteriori determina un'immagine di s¢ che viene fissata come in uno
scatto fotografico, un'istantanea ad alto valore simbolico. La sua forte
connotazione referenziale, legata al ricordo autobiografico, ne fa un asse
privilegiato di trasmissione dei contenuti narrativi, che st sviluppano attra-
verso gli indici. 11 ricordo, per essere memorizzato, ha bisogno della medija-
zione dellimmagine fotografica per trasformarsi in riflesso,

Nel progetto iniziale, I dmant doveva portare il titolo di L Image

ag “ . . ;
absoluc” e presentarsi come una raccolta di foto personali commentate dalla
serittrice: “le texte de L Amant {..] devait courir tout au long d’un album de

* Cfi. Alain Schaffoer, 7, 1mage de st dans le récit denfemee, in Troces Photograpingues, traces
anlvbisgraphrgues, a cura di Danitle Meaux, Jean-Bernard Veay, Saint-Etienne, Pablications
de FUniversité de Saint-Etienne, 2004, PP 191-205.

* Clr, a questo proposito, Micke Bal, Autr di sguardo: Proust, i romanzo ¢ la memoria wisioa,
in I romanzo. Ten, luogls, eror, a cora di Franco Moretti, vol. 1V, Torino, Einaudi, 2003,
pp. 279-291.

HCfr ML Borgomano, L Amant - wne Ayperiextualité iflimitce, in Revwe des Seremcer Humearnes,
vol. LXXIIL n® 202, 1986, p. 74.

* In occasione della trasmissione televisiva di Bernard Pivot, Dharas menziona La photo-
graphiz abselue come primo titolo dellopera, if cui siferimento & ovviamente quelio
dell'enunciato-immagine dellattraversamento del fiume Mekong.
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photographies de mes films et de moi™. In realtd Ia vicenda, secondo la
ricostruzione di Frédérique Lebcilcy“, avrebbe avuto uno svolgimento
diverso. Il figlio della scrittrice, fotografo, aveva ideato un libro destinato a
ripercorrere, attraverso le immagini, fa vita e la carriera della madre, che ne
avrebbe firmato la prefazione. Marpuerite Duras, secondo Laure Adler,
desiderava lavorare con il figlio™. Sempre seguendo il filo delle ricostruzioni
biografiche, le fotografie selezionate non si armonizzavano al progetto,
eccetto una ~ quella dell'istitutrice e dei suoi tre figli di fronte afla casa di
Hanoi - che racchiude gran parte della storia di famiglia, Ia cui ckfrasis &
presente nell dmant,

Il ¢liché mai scattato, la vera icona che manca all'appello, & il nucleo
visivo-tematico attorno a cui la scrittrice costruisce un testo talmente denso
da diventare un romanzo, su consiglio dell’editore Jeréme Lindon, patron
defle Bditions de Minuit. Dal progetto fotografico, in seguito abbandonato,
scaturisce una narrazione che fa perno sul veoto della foto mancante e del
libro mancato.

Le parole di Marguerite Duras sovrastano la ricostruzione fotografica
del figlio, appaiono piti impellenti. Interrogata sulle ragioni che Pavevano
spinta a scrivere L Amant, Duras risponde - anche a seguito della pubblica-
zione del libro di Yann Andréa M.D. - che aveva sentito Mirgenza di “un
livre & efle™: “_javais envie de lire un livre de moi. De le faire. De le dire..

je suis allée 13, cette fois, 13 ofl je ne partage rien, on je ne peux pas

kL] - (RS . . - . -~ . .
pastager™. 1l pericolo, pint volte dichiarato dalla scrittrice, & di scrivere una
seconda versione del Barrage, che non avrebbe reso giustizia alla madre, né
a se stessa. Duras elabora una scrittura diretta, senza mediazion apparenti —

Y Liinconmiee de Ja rie Catinat, mntervista @ Marguerite Duras, in Le Nowoel Observatenr,
n” 1038 {28 settembre-4 ottobre 1984), p. 52. Le fetografie citate e descritte nell’ dmant sono
state pubblicate, nell'anno della morte della serittrice, in Margierite Duras. Verite et Jgendes
Photugraphicr intdites, Collection Jean Mascols, Texte Alain Vircondetet (Paris, Lditions du
Chéne, 1996} dove A. Vircondelet afferma: “Lalbum de Cochinchine, méme i est 2
prendre et A Jire comme le simulacre d'une paix familiale, le substitut d'une harmonie
fantasmée, était pergu par Pécrivain comme une forme de Pidéalitg, 1 écritere #ait une
manitre de remonter jusqu'a ceux quielle aimait malgré toat, malgré la haine, Ia séparation,
les liens de “pierre’. Certaines de ces photographies I'ont toujours vellée, nen loin de son
bureau, 4 son chevet. Blle en avait fait des collages, des sortes de puzzles qui servaient de fil
a I'histoire écrite, de support imaginaire, de tremplin de climats et dodeurs”, ivi, pp. 7-8.

* O Frédérique Lebelley, Dwws o fo pords dune pleeme, Paris, Grasset, 1997, pp. 298-313.

* Cfi. Lauwre Adler, Masguerite Duras, Payis, Gallimard, 1998, pp. 515-520,

* Lutervisia Marguerite Duray, in Libération, 4 settembre 1984, citatz in L. Adler,
Marguerite Duras, cit, p. 519,

* vi,




