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ABSTRACT

L’Année derniére a Marienbad is the cinematographic writing of a man’s
memory in the aftermath of his acquaintance with a woman he sup-
posedly met some years before. Starting from the analysis of certain
film fragments, this paper aims to elucidate some of the recurrent
elements 1in this particular writing, such as the filmic space -whose
aesthetics run parallel with the surrealism- or the plot structuring,
guided by a logic focused in the splitting and the scene cutting in
temporal-space series, and then linked by peculiar formal bounds.

Keywords: Film, remembrance, cinematographic writing, surrealism,
splitting

R SUM

L’Année derniére a Marienbad est T1’écriture cinématographique de Ta
mémoire invoquée par un individu, aprés sa rencontre avec une femme
qu’il a, selon 1ui, connue plusieurs années auparavant. A partir de
T’analyse de certains fragments du film, Te présent article vise a
rendre compte des constantes mobilisées par 1’écriture, tels que
1T’espace filmique, dont la plastique se révéle en corrélation avec le
surréalisme, ou bien Tla structure du récit, présidée par une logique
de dédoublement et de fragmentation des scénes en une série de mor-
ceaux d’espace-temps, cousus ensuite entre eux par de singuliers Tiens
formels.

Mots-clés : Film, mémoire, écriture cinématographique, surréalisme,
dédoublement

RESUMEN

L’Année derniére a Marienbad es 1la escritura cinematografica de Tla
memoria 1invocada por un dindividuo a raiz de su encuentro con una
mujer a Tla que, segln é1, conoci6 afos atras. A partir del analisis
de determinados fragmentos del filme, el presente articulo trata de
dar cuenta de algunas de Tlas constantes movilizadas en esa escritura,
asi el espacio filmico, cuya plastica se descubre concomitante con la
surrealista, o la estructuracion del relato, presidida por una 1égica
interesada por el desdoblamiento y por el troceado de la escena en

Panpora N°12 - 2014
ISSN - 2108 - 7210




370

CONSID RATIONS ~ PROPOS DE L' CRITURE CIN MATOGRAPHIQUE DE LA M MOIRE

una serie de pedazos espacio-tiempo a la postre cosidos mediante sin-
gulares vinculos formales.

Palabras clave: Filme, memoria, escritura cinematografica, surrea-
Tismo, desdoblamiento

n homme, install dans un espace-temps d termin , sappr te raconter ses

retrouvailles avec une femme qu'il a connue — dit-il — auparavant. Mais la femme

ne se rappelle pas cette premi re rencontre et assure qu'il s'agit d’'une invention.
L’homme insiste en sollicitant sa m moire. L criture cin matographique de L'Ann ‘e
derni re  Marienbad se d ploie autour de cette m moire, comprise non comme une
simple succession d'images-souvenir et de flash-back — impossibles identifier dans
le film —, mais comme une facult dynamique qui labore et r labore constamment
les souvenirs en fonction du pr sent. En se fondant sur les failles consubstantielles de
la m moire sur la fragmentation et la d connexion des images, I' criture filmique ne
se soucie pas d'int grer les souvenirs et les couches du pass  une matrice narrative
qui les rende intelligibles, mais propose en revanche une structure dont la logique est
plac e sous le signe du d doublement, aussi bien de I'histoire (en raison du th tre),
que de I' v nement (la r p tition) et de I'image cin matographique elle-m me (les
tableaux et les miroirs), ainsi que du d coupage de la sc ne en une s rie de fragments
unis par de singuliers liens formels. Lobjectif de ce travail est d’analyser le texte qui en
r sulte, sa fascinante construction autour d’une polyphonie de voix et d'images dont
la nature v ridique ou mensong re ne d pend pas d’une suppos e (et impossible
d terminer) correspondance entre ce qu'elles racontent et ce qui est arriv r ellement,
mais d'elles-m mes.

D DOUBLEMENT DE LA REPR SENTATION SPATIALE PAR LE TABLEAU. LA
CONSTRUCTION DE L’ESPACE FILMIQUE

Sur le mur d’un des couloirs du grand h tel o se d roule le film, appara t un tableau
qui est montr  plusieurs occasions, parfois regard par un client et d’autres fois par
les protagonistes eux-m mes — des protagonistes sans noms et auxquels, par souci de
compr hension, jattribuerai les lettres qui les d signent dans le sc nario : X, 'homme
qui parfois remplit les fonctions de narrateur ; A, la femme ; M, le deuxi me homme
avec lequel A entretient une relation sentimentalo-amoureuse pas tout  fait d finie.
Ainsi le tableau d ‘double 1a repr sentation spatiale en rendant compte d’un lieu qui
est le d cor de certains passages du film et peut, de ce fait, tre mis en relation avec
ces repr sentations cin matographiques. En ce sens, L'Ann ‘e derni re  Marienbad
trouve dans Vampyr (Carl T. Dreyer, 1932) un ant ¢ dent lointain. Ce film, comme I'a
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remarqu David Bordwell dans une tude int ressante’, pr sente galement un tableau
comme toile de fond sur laquelle peut tre lue la construction spatiale du film.

Avant l'apparition du tableau, le film de Resnais avait d j tabli, lors de deux moments
d terminants, le sch ma de la construction plastique spatiale. Dans le premier, une
femme aux cheveux blonds et relev s, qui appara t seule parmi plusieurs groupes de
clients de I'h tel, tourne la t te, comme si elle cherchait quelqu'un :

Fig. 1

intervient alors un nouveau plan o la position identique de la femme dans le champ
visuel — elle est galement v tue de la m me facon — cr e pr cis ment le lien avec le
plan pr ¢ dent, mais o le lieu diff re,

Fig. 2

selon une op ration de formalisation de l'espace filmique fond e non pas sur la conti-
nuit , comme dans le mod le de repr sentation classique, mais sur la juxtaposition
d’espaces incoh rents. Dans le deuxi me extrait, un mouvement panoramique vers la
droite nous montre une table de jeu laquelle se trouve M, puis abandonne cette table
avant que le personnage r apparaisse dans le cadre par la droite. Comme celle qui
reposait sur le mouvement de t te de la femme, cette forme cin matographique d fie

1 D. Bordwell, « Vampyr », dans Vampyr, livret qui accompagne le DVD du film Vampyr, Madrid, Versus entertainment,
2009, p. 37-65.
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la continuit spatiale du hors-champ, dans la mesure o un personnage entre dans un
cadre d termin et o lacam ral'abandonne dans son mouvement panoramique vers
la droite avant de nous montrer nouveau, toujours dans ce m me mouvement, le
personnage qui r appara t cette fois-ci par la droite.

Ainsi, face l'espace continu, unifi et inalt rable quise d ploie dans le tableau, autour
de la sculpture qui regarde un jardin d’arbustes align s selon un trac de lignes droites
et de courbes, dont le point d'orgue est la fagade g om trique d'un palais n oclassique,
l'espace construit par le film lors des deux extraits cit s plus haut, est discontinu et alt -
rable. Si, dans le deuxi me extrait, qui montre un personnage dans un lieu d termin
et qui, lors d'un mouvement de cam ra, le montre un autre endroit, Resnais s'inscrit
dans une recherche initi e pr cis ment par Vampyr* ; le premier, qui montre, partir
d'un mouvement de t te d'un personnage liant avec pr cision un plan un autre, un
changement de d cor, s'inscrit dans la droite lign e de Sherlock Holmes Jr. (Keaton,
1923) et d'Un Chien andalou (Bu uel, 1929)°.

En somme, le film se refuse  tablir une coh rence spatiale la mani re du cin ma hol-
lywoodien, cest- -dire  travers un espace continu et univoque, et choisit de construire
un espace 0 le lien entre les diff rents endroits reste ind fini. De ce fait, nous nous trou-
vons face une v ritable juxtaposition spatiale qui fait que I'espace labyrinthique de I'h tel
devient encore plus complexe. Dans le film, I'espace n'est donc pas consistant, comme dans
le r cit classique, mais mall able, comme la m moire. En effet, cette multiplicit de lieux
incoh rents de L'Ann ‘e derni re  Marienbad, r unis seulement par les allers et venues
sans direction des personnages, d finit justement une g ographie de lam moire.

De nouveaux passages insistent sur cette mall ‘abilit " de 'espace qui se manifeste, par
exemple, dans une instabilit spatiale autour de la statue d j cit e du jardin. Ainsi,
celle-ci a parfois face elle une tendue d’eau qu'elle semble regarder,

Fig. 3

2 D. Bordwell, op.cit., p. 9.

3 Lire P. Poyato, Introducci n a la teor’a y andlisis de la imagen fo-cinema-togrdfica, Granada, Grupo Editorial
Universitario, 2006, p. 156-168.
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alors qu' d’autres moments, cette tendue appara t derri re elle.

Fig. 4

Cependant, un plan ant rieur, quivalent ce dernier au niveau du point de vue, de
I'angle, de la distance, etc., et dans lequel la femme apparaissait seule, pr s de la balus-
trade, avait montr que la statue ne se trouvait pas devant un lac mais dans une avenue
bord e de buis taill s.

Fig. 5

D’autres images insistent galement sur le mode de construction spatiale du film. L'une
des plus embl matiques montre comment les figures humaines absolument statiques
qui peuplent la partie centrale du jardin, projettent de longues ombres sur le sol, alors
que les arbustes qui longent I'all e n'en projettent aucune. Limage, qui reste I' cran
quelques secondes, finit par se confondre avec une photographie, de par le caract re
statique des figures ; une photographie travers e par une nouvelle dislocation spatiale
int rieure qui provient ici du travail sur la lumi re. Nous nous trouvons ainsi face une
image qui appartient une r alit autre que lan tre, une r alit d ‘conditionn e, simi-
laire  celle construite par les surr alistes, en particulier par Ren Magritte dans de nom-
breux tableaux.

Magritte est galementlar f rence d’autres images du film, comme celles o la femme,
dans sa chambre et en proie une grande nervosit , semble attendre l'arriv e de
quelqu'un. La femme se d place pr s dela t te du lit et ensuite dans d’autres espaces
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de la chambre. Nous remarquons alors qu'aux moments o elle est proche du lit, I'obs-
curit ext rieure est visible et les lumi res de la table de chevet allum es, mais quand
elle se dirige vers la gauche — la cam ra effectue alors un mouvement panoramique —,
elle atteint une fen tre o serefl telalumi re du soleil. Cette coexistence de la nuit et
dujour Tlint rieur d'un m me champ visuel introduit une nouvelle forme de disloca-
tion spatio-temporelle qui, en effet, trouve son intertexte dans la peinture de Magritte,
concr tement dans Le salon de Dieu (1948) ou dans Lempire des lumi res (1954),
des images o se donnent rendez-vous deux espaces dont la coexistence soppose  la
raison, dans la mesure o il s'agit de deux espaces contigus, 'un des deux refl tant la
nuit, tandis que l'autre appara t baign de lumi re diurne.

En somme, si dans le tableau qui d core le mur de I'h tel, l'espace est d finitif et inal-
t rable, dans la repr sentation cin matographique, ce m me espace appara t instable,
irr aliste et appartenant uner alit autre ; un espace proche de ceux qui peuplent les
r ves et la m moire’ ; un espace surr aliste et, en ce sens, formellement proche de la
peinture de Magritte.

D COUPAGE DE LA SC NE ET COLLURE DES FRAGMENTS QUI EN R SULTENT

Comme je I'aid j soulign plus haut, en plus des d doublements, le d coupage de la
sc ne et le montage qui en r sulte, constituent un autre pilier sur lequel se b tit I'archi-
tecture du film. Cest ce qui se produit, par exemple, lors d'un extrait dont le d but, en
plus de montrer l'int rieur de I'h tel, introduit la r citation habituelle o le narrateur
r fl chit inlassablement sur I' tablissement et les clients qui y logent :

C tait toujours des murs, partout autour de moi, unis, lisses, vernis, sans les moindres
prises. C’ tait toujours des murs. Et aussi le silence. Je n’ai jamais entendu personne
lever la voix dans cet h tel. Personne.

Pendant ce temps, la cam ra — 'observateur, d’'un point de vue nonciatif — passe en
revue certains des clients qui, r unis en petits groupes, gesticulent et parlent comme
s'ils taient anim s d'impulsions m caniques. Le narrateur poursuit :

Les conversations se d roulaient vide, comme si les phrases ne signifiaient rien, ne
devaient rien signifier de toute mani re. La phrase commengait et restait tout d'un coup
en suspend, comme fig e par le gel, mais pour reprendre ensuite, sans doute, au m me
point ou ailleurs. Ca n'avait pas d'importance. C’ tait toujours les m mes conversations
qui revenaient, les m mes voix absentes. Les serviteurs taient muets. Le jeu tait
silencieux, naturellement. C’ tait un lieu de repos. On n'y traitait aucune affaire, on n'y
tramait pas de complots.

4 «Danslam moire, se produisent les m mes ph nom nes de condensation et de d placements dont parle Freud
propos des r ves », indique C. Fern ndez Prieto, « Figuraciones de la memoria en la autobiograf a », J. Ruiz Vargas
(dir.), Claves de la memoria, Madrid, Trotta, 1997, p. 71.
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Lors de son long parcours, l'observateur atteint un espace o deux couples discutent,

leurs corps dans des positions presque identiques, comme une nouvelle variante de

l'effet de d doublement que produit le film. Ensuite, l'observateur poursuit son chemin
travers les couloirs de I'h tel, tout en accompagnant les mots du narrateur :

On n'y parlait jamais de quoi que ce f t quip t veiller les passions. Il y avait partout
des criteaux : « Taisez-vous ».

Si, cet ensemble d’'images et de sons, nous ajoutons ceux d’'un moment pr ¢ dent
galement structur autour du bin me narrateur/observateur et du m me th me, o
le narrateur r pondait la question d’'un des clients sa compagne : « Donc il n'y a pas
moyen de " chapper? », devancant ainsi le personnage : « Donc il n'y a pas moyen de
s’ chapper », nous aurons une description compl te de la situation. En effet, les clients
sont prisonniers de I'h tel, enferm s dans un pass en marbre, mort, vide et sans issue.
En ce sens, nous ne sommes pas si loign s des naufrag s de la rue de la Providence
de El angel exterminador (Luis Bu uel, 1963), m me si l'univers de L'Ann ‘e derni re

Marienbad, du fait que ses protagonistes ne sont pas soumis aux avatars du temps
— ils sont plong s dans un pass d finitivement fig — et de la d gradation physique,
n'est pas, comme le film de Bu uel, touch par la laideur ; bien au contraire, nous nous
trouvons dans un univers aseptique, raffin , peupl d’ tres sans m moire :

Dans ce labyrinthe, d ambulent des silhouettes rigides, visiblement sans vie (...) sans
motions (...) parfois, ils semblent galement se copier eux-m mes (...) ils font semblant
(...) des'int resser des discussions vides de sens qu'ils r p tent comme des robots?

Lors d'une partie de jeu, la cam ra s'approche finalement d'une table : assis autour
d'elle, les joueurs sont paralys s. Un mouvement panoramique vers la droite reprend X
en train d'observer un groupe de clients qui, suite au commentaire de 'un d’eux sur les
intemp ries de I'ann e pr ¢ dente, d cide d’aller la biblioth que pour consulter les
bulletins m t orologiques. Quand ces derniers sont sortis du cadre, nous d couvrons
X, seul, qui regarde vers un hors-champ dont nous voyons le reflet dans le miroir, ¢ t
de lui : dans cette image — une nouvelle image d ‘doubl ‘e —, nous voyons appara tre, au
fond, la femme qui, v tue d’'une robe noire d collet e, avance lentement dans le couloir
jusqu’ 'homme qui porte un smoking et un nceud papillon. Une op ration de montage
d coupe alors l'extrait de la facon suivante :

A) Plan qui montre, dans le couloir o ils viennent de se retrouver, la femme pr s de
'homme, dans la mesure o elle se refl te dans le miroir. Le plan reste fixe quelques ins-
tants. Thomme s'adresse  la femme  propos de la conversation qui vient d'avoir lieu entre
les clients : « Savez-vous ce que je viens dentendre ? Lann e derni re, cette poque, il
faisait si froid que l'eau des bassins avait gel . Mais cela doit  tre une erreur ».

5 L. Lagier, Dans le labyrinthe de Marienbad, Studio Canal Image, Pdj production, 2005. Film documentaire inclus
dans les bonus du DVD A. Resnais, LAnn ‘e derni re  Marienbad, Paris, Studio Canal, Coll. « Classique », 2005.
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Fig. 6

B) Un nouveau plan extrait la femme du miroir et la pr sente en gros plan.

Fig. 7

C) Un nouveau plan nous situe  l'ext rieur : contre la balustrade, 'homme appara t face
la femme qui se trouve de dos,

Fig. 8

dans une disposition spatiale quivalente celle des deux protagonistes lors du plan
pr ¢ dent. Le plan dure juste le temps que I'h ro ne dise : « Que me voulez-vous donc?
Vous savez bien que c’est impossible ».

D) Le plan suivant montre nouveau la femme dans un premier plan quivalent au
pr ¢ dent (Fig 7), mais d sormais elle nest plus dans le couloir, mais dans sa chambre.

Panpora N°12 - 2014
ISSN - 2108 - 7210



PEDRO POYATO

On entend la voix de 'homme : « Un soir, je suis mont jusqu’ votre chambre ».

Fig. 9
E) Un raccord dans I'axe montre la femme en plan moyen, au centre de la chambre et
des meubles. Durant ce plan, nous entendons I' change suivant :

Lui : Vous tiez seule.
Elle : Laissez-moi, je vous en supplie.

Fig. 10

F) Le plan suivant nous ram ne au couloir, les deux protagonistes occupent la m me
place pr s du miroir, lui se trouvant face elle. Cependant, la femme est v tue mainte-
nant d’une robe claire et brillante, et 'Thomme porte une cravate :
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Elle : Laissez-moi.
Lui: C' tait presque I’ t . Oui, vous avez raison. De la glace, c’est tout  fait impossible.

Dans cet extrait, nous ne pouvons parler de sc nes mais plut t de bouts de sc nes
‘clat ‘es : ainsi, le plan C, par exemple, surgit ici en provenant d'une sc ne pr ¢ dente
que le film a abandonn e brutalement pour, suite  cette irruption en C, la reprendre
plus loin. Observons la composition de 'extrait : les morceaux repr sent s par les plans
B (Fig. 7) et D (Fig. 9), en plus de pr senter une chelle et un angle identiques, sont
unis par un raccord de position et de costumes, en d pit de se situer dans des espaces
(le couloir, la chambre de la femme) et dans des temps (pr sent et pass des images,
respectivement) diff rents. De leur ¢ t , les plans A (Fig. 6) et F (Fig. 11), qui devraient
tre continus, puisqu'ils se situent dans un seul espace (le couloir) et un m me moment
— si nous tenons compte de la continuit de la conversation — (pr sent des images),
pr sentent cependant des discontinuit s dans les habits des deux protagonistes. Et les
morceaux repr sent s par les plans C et F, sans possibilit d'union spatio-temporelle
entre les deux, en raison du caract re d pareill” du premier d'entre eux, pr sentent
n anmoins un connecteur avec le mot « impossible » : « Vous savez bien que c'est impos-
sible », dit-elle dans le plan C ; « c'est impossible. .. », dit-il dans le plan F. De mani re
analogue, E et F, d connect s de par leur ancrage spatio-temporel, sont unis par les
mots « Laissez-moi » que la femme dit dans les deux plans. Ceci est le tissu labor
par I' criture du film, un tissu dont le trac passe par la couture — que nous venons
d’ tudier — de morceaux dislogu 's suite ' clatement des sc nes narratives classiques.

Il s'agit, en somme, d’un processus cr atif diff rent de celui qui pr side I criture de
la m moire dans les r cits classiques : au lieu d’int grer les morceaux spatio-tempo-
rels — clest- -dire les souvenirs d termin s par le temps qui passe — qui composent
la m moire, dans des matrices narratives qui les rendent intelligibles, I criture de
L'Ann e derni re  Marienbad incorpore ces morceaux dans le m me d sordre — et
avec lam me dur e — dans lequel ils surgissent de la m moire, mais tout en cr ant des
ponts entre eux. Le r sultat consiste en la gen se de certaines formes qui se trouvent
aux antipodes des formes classiques : 1 o celles-ci unissent, les autres s parent ;1 o
les formes classiques s parent, celles de Resnais unissent.

CRITUREDE LAM MOIREETV RIT DUR CIT

Dans cette structure filmique au service des diktats de la m moire, les images et les
sons de certains passages paraissent correspondre au point de vue du personnage
devenu narrateur, un narrateur qui, soumis ces m mes diktats, intervient galement
en corrigeant ou en imaginant I' v nement racont . Voyons un exemple.

un moment, le narrateur relate sa rencontre avec la femme dans la chambre, une
rencontre  laquelle nous assistons  travers les images du souvenir. Mais imm  diate-
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ment, le narrateur, devenu narrateur second incarn en X, rectifie en proposant une
deuxi me version de cette m me rencontre, un nouveau r cit auquel nous avons cette
fois-ci acc s exclusivement travers ses mots. Nous avons donc, de cette facon, deux
r citsd'un m me v nement qui se contredisent : si les images du premier montraient
le miroir dans lequel le personnage de X voyait la femme, situ au-dessus de la chemi-
n e, dans le second, il est dit que ce m me miroir se trouve au-dessus de la commode ;
si dans celui-l on voit la femme v tue de noir, dans celui-ci, on dit quelle est habill e
en blanc, etc.

De quoi s'agit-il alors dans cet extrait ? Certainement pas de confronter ces v nements

ce qui sest pass en r alit , chose de toute facon impossible et non v rifiable. Il
s'agit, au contraire, d'une op ration purement textuelle, d'une op ration d’ criture qui
ne cherche pas, comme nous l'avons d j dit, rendre intelligibles les souvenirs, de
les int grer dans une histoire porteuse de sens, mais — construire un r cit qui, tout
en s'appuyant, dans ce cas, sur les failles et les pi ges de la m moire, propose deux
versions incompatibles d'un m me v nement ; ce qui est, de plus, caract ristique de
I criture du sc nariste du film, Alain Robbe-Grillet, comme I'a soulign  Gilles Deleuze :

Chez Robbe-Grillet il n'y a jamais une succession de pr sents qui passent, mais une
simultan it de pr sents qui rend le temps inexplicable. Chaque version est plausible,
possible en elle-m me, mais toutes r unies sont impossibles®.

De ce fait, la v rit du film ne se trouve pas dans la correspondance entre ce qui est
racont etcequiestr ellementarriv , mais dansler citlui-m me:lav rit du film est
lavrit dur cit.

Voyons maintenant le passage o , sans rien dire, M tire sur A qui, v tue d’une robe avec
des plumes blanches, tombe sur le lit. Une succession rapide de quatre plans montre
alors la femme morte : dans le premier, elle a les bras ouverts, la t te renvers e sur
le lit et les jambes au sol. Le second plan, plus rapproch , filme son visage. Dans le
plan suivant, la position de la femme morte a chang : elle est allong e sur le sol et
les jambes relev es contre le lit. Comme auparavant, un plan rapproch soulignant le
visage conclut I'extrait. Ces plans qui montrent la femme morte sur le lit sont donc
incompatibles entre eux : la position du corps est 'une ou l'autre. Il merge ainsi une
forme qui s’ vertue op rer un nouveau d doublement, ici partir du cadavre de la
femme, visualis dans des positions oppos es.

Sans solution de continuit , I'extrait se poursuit avec un plan o l'on peut voir M tra-
verser les couloirs de I'h tel, certainement apr s avoir commis le crime. Mais c’est alors
qu'un rapide mouvement de cam ra vers la droite se d tache de lui pour retrouver,
dans un des recoins du couloir, X et A, 'un en face de l'autre. X raconte A :

o G. Deleuze, La imagen-tiempo. Estudios sobre cine 2, Barcelona, Paid s, 1996, p. 140.
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Unbrasest demirepli vers les cheveux, une main abandonn e, I'autre sous le menton,
l'index tendu, presque sur la bouche, comme pour ne pas crier. Et maintenant, vous  tes
1, de nouveau. Non, cette fin-l n'est pas labonne. C'est vous vivante qu’il me faut. Vivante,
comme vous l'avez t d j , chaque soir, pendant des semaines, pendant des mois...

Cer cit commence donc avec la description orale du narrateur-personnage, concernant
ce que nous venons de voir dans ces deux derni res images, cest- -dire la position
des mains du cadavre de la femme. Mais tout de suite le narrateur ajoute : « Non, cette
fin-l n'est pas la bonne. C'est vous vivante qu'il me faut », ce qui transforme les images
pr ¢ dentes enun v nement imagin “— et non rem mor — par un narrateur devenu
ainsi fabulateur.

Le ph nom ne qui nat de la correction apport e par le personnage-narrateur est
remarquable en raison de la cr dibilit plus grande que le spectateur pr te, tantdonn

le caract re repr sentationnel de I'image, la visualisation de ce que raconte le narra-
teur, que cela soit vrai ou non. Ceci explique le choc provoqu par la d claration du
personnage, qui suit les images : « cette fin-l n'est pas la bonne ». Dans tous les cas,
cette correction introduite par le narrateur est maintenant motiv e, non pas par des
failles consubstantielles au souvenir, comme la fois pr ¢ dente, mais par des failles de
l'imagination. Mais si, comme Fern ndez Prieto’, nous reconnaissons qu‘au moment
d’ crire la m moire, le souvenir se m le souvent l'imagination, dans la mesure o il
s'agit de deux processus mentaux troitement li s et dont les fronti res sont troubles et
poreuses, nous pouvons conclure que les deux processus participent de la m me fagon

I criture de la m moire qui anime le film.

7 C. Fern ndez Prieto, op.cit., p. 73.
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