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RESUME

(Euvre cinématographique réalisée par Alain Resnais en 1959, Hiroshima mon amour
est également reconnue pour sa valeur scénaristique, autrement dit littéraire, que I’on doit au
travail de Marguerite Duras, et qui a d'ailleurs fait l'objet d'une publication distincte aprés la
sortie du film. L’originalité de la présente recherche repose sur la distinction des deux
médiums coexistants, une division qui non seulement oriente mais enrichit la réflexion sur
une dialectique de la mémoire et de I’oubli. Si la matérialité filmique et la matérialité
textuelle, chacune a I’aide des procédés qui lui sont propres, interrogent le devoir de mémoire
et la fonction de I’oubli, il appert que le texte oriente davantage la question de I’oubli, alors
que le film fait voir plus positivement le travail de la mémoire.

L’écriture de Marguerite Duras se voit marquée par un style épuré ou la figure
rhétorique de la répétition prédomine et propose une vision du monde ol I’oubli, au méme
titre que la guerre, est inévitable et récurrent. Le traitement de 'image cinématographique
d’Alain Resnais permet de conférer aux images mentales une matérialité au sein d’un
montage éclaté. Ce dernier participe d’une représentation directe du temps et du processus
psychique de la remémoration, de méme qu’il donne & voir I’histoire d’un monde devenu
impossible a appréhender objectivement sans en évoquer la fragmentation.

De surcroit, la structure de I’ceuvre contenant I’apposition d’une tragédie personnelle
et d’une catastrophe historique, ’étude de la mémotre tient compte de cette distinction entre
les dimensions intime et historique. L’analyse de la partie intime envisage la remémoration
comme un effort de rappel qui repose sur I’émergence de la trace mnésique caractérisée par
sa persistance. En paralléle, la partie plus historique convie a penser la trace documentaire
selon son caractére périssable et ses limites a servir la mémoire historique.

MOTS CLES : MARGUERITE DURAS/ ALAIN RESNAIS/ HIROSHIMA MON AMOUR/
LITTERATURE ET CINEMA/ MEMOIRE/ OUBLI/ REPETITION/ IMAGE-TEMPS
/TRACE



INTRODUCTION

La musicalité et Ioxymore du titre Hiroshima mon amour préludent & la poésie
comme a la complexité de I’ceuvre annoncée, qui, plus de quarante ans apres sa création,
suscite toujours autant d’admiration et d’interrogations. Des sa premiere projection publique
au Festival de Cannes en 1959, ce film est présenté comme le fruit d’une étroite collaboration
entre Alain Resnalis, le réalisateur, et Marguerite Duras, a qui est confié le travail d’écriture
du scénario et des dialogues. Quelques mois aprés sa sortie en salles, les Editions Gallimard
en publient une version texte, dans un recueil qui rassemble le synopsis et le script original de
Marguerite Duras, enrichis des commentaires de I’écrivaine. Cette initiative éditoriale vient

ainsi matérialiser la part textuelle de I’ceuvre cinématographique.

Brievement, I’histoire d’Hiroshima mon amour se déroule en 1957 a Hiroshima, ou
une actrice frangaise est venue tourner un film sur la paix. La nuit précédant son départ, elle
rencontre un architecte japonais avec lequel elle a une aventure amoureuse. Cette breve liai-
son donne lieu & I’évocation trés personnelle des circonstances historiques du bombardement

atomique d’Hiroshima ainsi qu’a la remémoration de I’amour de jeunesse de la jeune femme.

Hiroshima, mon amour s’inscrit dans une dialectique de la mémoire et de I'oubli ou
les deux phénoménes ne s’opposent pas mais sont traités en étroite relation 1’un avec I’autre.
S’il est un art de la mémoire, Hiroshima mon amour présente un art de I’oubli impossible a
saisir sans évoquer la mémoire. De ce fait, le film et le texte, chacun a I’aide des procédés qui
lui sont propres, interrogent le devoir de mémoire et la fonction de ["oubli. Dans le cadre de
la présente recherche, nous posons comme hypothése que le texte oriente davantage la
question de I’oubli, alors que le film fait voir plus positivement le travail de la mémoire. Afin
de respecter la structure de I’ceuvre, qui contient en elle-méme I*apposition — voire |’opposi-
tion — d’une tragédie personnelle et d’une catastrophe historique, 1’étude de la poétique de la
mémoire dans le corpus se concentrera d’abord sur la dimension intime de celle-ci, puis sur

sa dimension historique. Pour ce faire, la démarche analytique interrogera I’ceuvre de la



maniere suivante : Quels sont les procédés employés par chacun des médiums? Comment ces
stratégies sont-elles exploitées en lien avec le travail de la mémoire qui traverse I'ceuvre?

Quelles en sont les visées narratives et esthétiques?

Le lien amoureux établi a Hiroshima permet, non sans résistance, la reconstitution
d’un épisode passé et oublié de la vie de la jeune femme alors que celle-ci vivait a Nevers.
Or, il ne s’agit pas de faire appel a la mémoire pour narrer, de fagon organisée, des événe-
ments anciens, mais plutot de raviver, comme s’il s’agissait de faire renaitre & la conscience,
des éléments oubliés, comme autant de fragments €pars qui semblaient a jamais perdus. Dans
cette perspective, la reconstitution des événements intimes repose sur un véritable travail de
remémoration, redevable au statut et au traitement de I’image cinématographique, tout autant
que sur une lutte contre I’oubli, sur laquelle le texte n’a de cesse d’insister. La remémoration,
considérée dans ce cas précis comme un effort de rappel, repose sur I’émergence de la trace

mnésique, a savoir une trace psychique caractérisée par sa persistance.

En parallele, la tentative de reconstitution des événements historiques est amorcée
par la voix hors champ et se poursuit dans un dialogue dualiste au cceur duquel ’objectivité
et la fonction du regard se trouvent remises en question. Si le propos oscille entre « Tu n’as
rien vu & Hiroshima » et « J’ai tout vu & Hiroshima », c’est qu’il interroge la possibilité de
témoigner d’un tel événement. Le texte fait alors écho a I’image documentaire qui convie &

penser la trace selon son caractére périssable et ses limites a servir la mémoire historique.

D’un point de vue socio-historique, la création de I’ceuvre s’accomplit a une époque
d’apres-guerre marquée par le souci, voire la nécessité, de réinvention des formes artistiques.
En effet, aprés Auschwitz et Hiroshima, comment écrire et dire I’indicible, comment filmer et
montrer I’irreprésentable sinon par un renouvellement des formes propre & donner une vision
juste d’un monde désormais rompu a la destruction? Pour sa part, I’écriture de Marguerite
Duras se voit marquée par un style épuré ou la figure de la répétition est employée pour dire,
re-dire, tenter de dire autrement tout en insistant sur I'impossibilité de I’acte. Les ellipses
comme la démesure des redites proposent une vision du monde ot I’oubli, au méme titre que
la guerre, est inévitable et récurrent. Avec le cinéma d’Alain Resnais, on assiste a la
matérialisation & I’écran d’images mentales qui s’animent au sein d’un montage éclaté,
caractéris€ par [’enchainement par similitude. Ce type de montage participe d’une

représentation directe du temps et du processus psychique de la remémoration, de méme qu’il



donne a voir I’histoire d’un monde devenu impossible a appréhender objectivement sans en

évoquer la fragmentation.

De fagon plus formelle, le premier chapitre présente le corpus, les matérialités
textuelle et filmique, ainsi que la justification d’une telle division. Il s’agit ensuite de
circonscrire les principaux concepts qui serviront I’analyse, a savoir la mémoire, le souvenir,
la remémoration, la notion de trace et I’oubli, ainsi que les éiéments théoriques relatifs a la
psychanalyse. Enfin, le chapitre se clot sur la relation entretenue entre fa mémoire et le

cinéma, puis, dans une moindre mesure, entre ce médium et la mémoire historique.

Le deuxiéme chapitre repose sur la matérialité et la forme du texte de Marguerite
Duras. En premier lieu, il a pour objet d’étude la reconstitution des souvenirs intimes. C’est
la figure de la répétition sous ses diverses formes directes et indirectes qui sert, d’une part, a
mettre en lumiére les différentes causes qui ont mené & I'oubli de I’histoire d’amour de
Nevers et, d’autre part, & démontrer que le travail du deuil de Iamant allemand reste
inachevé. Puis, en ce qui concerne la reconstitution a valeur historique, une étude sur le
témoignage tend a faire ressortir I'impossibilité plurielle de parler des événements survenus a
Hiroshima. Que le phénomene de I’oubli soit envisagé a I’échelle individuelle ou collective,

le texte en propose une conception douloureuse, inévitable et récursive.

Le troisitme chapitre a trait a la matérialit¢ du film d’Alain Resnais. La
reconstitution des souvenirs intimes précéde, ici aussi, celle des événements historiques. I
s’agit d’abord d’analyser comment la matérialité filmique s’emploie a représenter le travail
de remémoration tout en démontrant que I’image cinématographique est une image-temps,
telle que définie par Gilles Deleuze. Ce chapitre prend la forme d’une analyse des
associations, inhérentes au montage, entre des éléments comme les mains, le regard, qui
servent de fil conducteur au jaillissement des traces mnésiques. De plus, une étude de la
représentation du temps s’attarde a mettre en évidence que le présent, dans Hiroshima mon
amour, est en coalescence avec le passé et contient déja I’avenir. Enfin, I’examen des
séquences relatives a la reconstitution dite historique tend a démontrer qu’il existe aussi une
impossibilité de montrer ce qui est arrivé a Hiroshima. Une importance prépondérante est
accordée au traitement de la voix hors champ et a la fonction de I'image documentaire quant
a sa possibilité de témoigner du passé et, particulierement, de la destruction atomique

d’Hiroshima.



PREMIER CHAPITRE

PRESENTATION DU CORPUS ET DEFINITIONS GENERALES

Il est absurde de parler du film de Resnais . il
est absurde de parler du texte de Marguerite
Duras. Le texte n'aurait pas été le méme s il

n'avail attendu l'image et l'image n’aurait pus
été la méme si elle n'avait répondu au texte.
(Marguerite Duras)

[ La présentation du corpus : deux matérialités a |’étude

En s’entretenant de la sorte a propos d’Hiroshima mon amowr’ avec Michel
Delahaye, Marguerite Duras explique clairement apport complémentaire des deux mé-
diums, tout en évoquant paradoxalement leur existence distincte. Une existence qui, pour la
part textuelle, va se matérialiser en un livre, pour reprendre une expression chere a I’écri-
vaine, quelques mois aprés la sortie du film, et publi€¢ « comme un roman» (Ropars-
Wauilleumier, 1970, p. 148). En effet, en 1960, le livre intitulé Hiroshima mon amour,
Scénario et dialogue est publié par les Editions Gallimard, dans la collection Folio, sous la
forme d’un ouvrage reprenant les travaux d’écriture tels qu’ils ont été produits a la demande
d’Alain Resnais, sans coupure, et auquel sont ajoutés des appendices. On apprend que Duras
a eu le désir de se démarquer, produisant un texte en continuité, ou plutot en contiguité, avec
le film, et qui, davantage qu’un simple complément ou commentaire, réalise une reprise de
I’ensemble en son nom et ton propres, prenant la valeur de ce que I'on peut appeler un scé-
nario littéraire. La part textuelle de |’écrivaine ainsi matérialisée traduit de surcroit la volonté

de conserver la trace écrite, voire documentaire, d’une ceuvre a I’origine strictement filmique.

' Laréférence au titre de I'ccuvre se fera désormais selon I"abréviation HAJA.



1.1 La justification de la division selon deux matérialités

Contrairement & la plupart des critiques tels Carlier, Leutrat, Pingaud, nous avons
choisi de traiter individuellement I’apport de la part textuelle de celui de la part filmique. A
propos de la collaboration de Resnais avec Robbe-Grillet a I'occasion de la création de
L’Année derniére a Marienbad, Gilles Deleuze souligne qu’il « semble extraordinaire [que]
cette collaboration ait produit une ceuvre aussi consistante » alors que les deux artistes I’ont
congue « de maniére si différente, presque opposée. Peut-étre révelent-ils par 1a la vérité de
toute collaboration véritable, ou I’ceuvre est non seulement vue, mais fabriquée suivant des
processus de création tout & fait différents qui s’épousent dans une réussite renouvelable,
mais chaque fois unique » (Deleuze, 1999, p. 135). Le rapprochement est inévitable entre
cette premiere association et celle qui a mené a I’élaboration d’ HMA, convoquant cette fois

Marguerite Duras.

Le passage de I’écriture cinématographique, a savoir celle du scénario et des
dialogues d’un film, a la réalisation filmique est toujours passage d’un langage a un autre. Or,
le travail d’écriture de Marguerite Duras, en plus de son incontestable valeur scénaristique, se
distingue par le recours a des procédés littéraires. Ce sont donc ces processus de création
différents d’un médium a I’autre que nous proposons d’observer isolément. A la lumiére du
commentaire de Deleuze, il ne s’agit nullement de les opposer dans le but de démontrer
I’existence de deux ceuvres. Bien au contraire, il importe de les discerner afin d’en montrer la

complémentarité, riche de sens et d’inventivité.

1.2 La matérialité et la forme textuelles

La matérialité textuelle, dans le cas d’HMA, se définit bien entendu par la
disponibilité de ’objet — le livre — mais aussi par son contenu en tant que trace écrite et
langage verbal. Le livre de Marguerite Duras présente le scénario — dialogues et didascalies —
d’HMA divisé en cinq parties, précédé d’un avant-propos et suivi de quatre textes sis en
appendice. Le scénario s’apparente a la composition de la tragédie classique, dont il
emprunte la division en cing actes et I’unité de temps de 24 heures. Malgré le traitement de
thémes classiques comme [’amour et la guerre, on verra que le scénario se distingue de ce

genre littéraire. Sa segmentation en tant que telle s’est vue maintes fois discutée par les



critiques, tant il est difficile d’en rendre compte. Irréductible a toute forme de résumé,

’ceuvre révéle sa complexité & méme sa construction.

« 1l 'y a trés tot chez [Duras] — au moins depuis HMA — comme une influence de la
pratique du théatre et du cinéma sur |"écriture romanesque », écrit Noguez (2001, p. 24) Entre
autres, les didascalies, c’est-a-dire les indications de mise en scéne, de mouvements propres
au script et qui se présentent comme « une écriture dépouillée a I'extréme » (Noguez, 2001,
p. 25) parce qu’elles ne sont généralement pas destinées a étre lues, prennent dans HMA plus
d’importance que dans tout autre texte du genre. D’un point de vue stylistique, elles
appartiennent a la poétique durassienne et en sont, en quelque sorte, une ébauche de ce qui va
s’affirmer apres les années 1960. Noguez rapporte justement que « I'usage de cette écriture
pauvre, utilitaire, presque télégraphique, va quitter, chez Duras, les coulisses de I’écrit
théatral ou de I’écrit cinématographique préparatoire pour gagner le devant de la scéne, tous
les textes » (Noguez, 2001, p. 25). C’est dire que ce style épuré, qui va par la suite contribuer
a se distinguer de la norme, éleve HMA au rang de texte littéraire, ¢’est-a-dire au-dela du
simple script. Qui plus est, en ce qui concerne la matérialité, les didascalies sont évidemment
une tentative de retenir, d’inscrire en tant que traces, ce qui est occulté par la matérialité
filmique, a savoir ce qui ne peut étre vu a I’écran tout autant que ce qui n’a pas été retenu par
Alain Resnais. Cette volonté de préservation des traces écrites est, comme il sera démontré,

étroitement liée a la dialectique de la mémoire et de I’oubli dans I’ceuvre.

L’existence des « appendices » reléve elle aussi de cette intention de conservation,
mais selon une forme plus documentaire. En fait, a I’origine, c’est une demande de Resnais
qui voulait que I’écrivaine rédige des textes fagonnant « la continuité souterraine »* du film,
composée d’une série de données sur I’histoire et sur les personnages. Duras a tracé, en
marge du scénario, « un réseau de pistes romanesques dont le film ne s’inspire qu’en les
effacant » (Ropars-Wuilleumier, 1990, p.35). Ces suppléments appartiennent donc a la
genése de I’ceuvre. [ls ont, habituellement, un caractére transitoire — fantomatique — et ne sont
destinés qu’a contribuer au développement du film. Or, puisque le film est une ceuvre
achevée au moment de la publication du livre, la présence de ces textes prend une valeur de
trace documentaire non négligeable relativement a la poétique de la mémoire et qui, tout

comme les didascalies, confirme la singularité¢ matérielle du texte de Duras.

T Selon I'expression méme du réalisateur.



1.3 La matérialité et la forme filmiques

En ce qui concerne la matérialité filmique, elle est déterminée avant tout par la
présence de I’image, au cceur du dispositif propre au cinéma et de I’archives. L’image
cinématographique se définit, en général, comme une représentation visuelle et sonore
caractérisée par le mouvement. Elle reléve de la reproduction et s’inscrit dans une durée, de
méme que dans un cadre spatial et temporel. L’image, en tant que présence de [’absence,

donc en tant que matérialité au présent de ce qui a été, est a appréhender comme une trace.

Dans HMA, le style d’Alain Resnais repose, en partie, sur cette notion de trace. En
effet, I’image cinématographique devient image mentale et rappelle alors la trace mnésique.
Lorsque I’image se fait archive, c’est-a-dire trace documentaire, elle pose la question de la
représentation de I’irreprésentable, & savoir sa capacité — en tant qu’elle rend visible le réel —
a témoigner non seulement de ce qui fut en tant qu’absolu, mais de ce qui reste. Comme le
rappelle Niney, |'indicible, le fragmentaire comme la re-présentation de I’inimaginable sont
des sujets qui ont tourmenté Resnais ainsi que les autres « jeunes cinéastes frangais de

I’apres-guerre conscients de devoir réinventer le cinéma, & commencer par le documentaire »
(2000, p. 95).

HMA constitue non seulement le premier long-métrage de Resnais, mais son premier
film de fiction. En effet, les dix années précédant cette réalisation ont été employées a la
conception de documentaires plagant la double problématique de I’archive et de la mémoire a
['avant-scéne de ses préoccupations. Or, s’il est indéniable qu’ HMA appartient au registre de
la fiction, I’insertion d’images d’archives et leur traitement témoignent d’un flottement entre
les genres qui est a envisager non pas comme une imprécision involontaire, mais bien comme

une intention ouverte de flirter avec le docurentaire et d’en éclairer les limites.

Le montage, c’est-a-dire I’enchainement des images et le rythme qui en découle,
appartient lui aussi a la matérialité filmique. Resnais se présente lui-méme plus volontiers
comme monteur, métier qu’il a pratiqué plusieurs années. De fait, sa conception du montage
s’est rapidement distinguée et demeure une caractéristique essentielle de son style, dans HAMA
comme dans [’ensemble de son ceuvre. Le montage chez Resnais se traduit par une alternance
de plans fixes et courts, et de travellings par définition beaucoup plus longs. Il se caractérise

par la rupture, la collision, de méme que par [’association des thémes. Dans HMA, la



présence du montage — au sens ot celui-ci se veut souvent apparent — joue un role primordial
non dans la compréhension de I’intrigue — le montage, au contraire, participerait plutot a
embrouifler la narration — mais dans le traitement imitatif du processus psychique de la

remémoration et le rapport au temps.

2. Les définitions générales

Avant d’entreprendre ’analyse proprement dite du corpus, il est nécessaire de définir
les concepts clés constituant les assises méthodologiques du propos, tels la mémoire, le

souvenir, la remémoration et la notion de trace.

2.1 La mémoire

Dans son acception la plus courante, la mémoire (du latin memoria) est la faculté de
conserver et de restituer des informations, plus précisément « de rappeler des états de
conscience passés et ce qui s’y trouve associé ». Le substantif féminin désigne également
« esprit, en tant qu’il garde le souvenir du passé », puis, en troisieme entrée, la mémoire est
définie comme étant la « faculté collective de se souvenir » (Dictionnaire Le petit Robert,
1993, p. 1551). Selon le sens individuel qui lui est attribué, il s’agit donc d’une double
propriété d’emmagasinage et de représentation qui nécessitent des opérations mentales. Ces
derniéres permettent de se représenter les objets ou les événements en leur absence et les
principaux modes sont le langage et I’image mentale. Enfin, la mémoire fait appel & une autre
faculté essentielle, celle d’évaluer le temps, sans laquelle la référence au passé dans les

souvenirs serait impossible.

Dans L'art de la mémoire qui se présente comme une vaste fresque historique,
Frances A. Yates rappelle, entre autres, I’étroit lien entretenu depuis I’ Antiquité entre la
mémoire et I'image. En effet, Cicéron, déja, accordait a I'image ainsi qu’au lieu une grande
importance dans le processus de mémorisation : « les lieux sont les tablettes de cire sur
lesquelles on écrit ; les images sont les lettres qu’on y trace » (Cicéron in Yates, 1975, p. 16).
Les ars memorativa, en tant que mnémotechniques (techniques de mémorisation et de
restitution des idées, des souvenirs), devaient alors servir ['orateur dans I’organisation de sa

ensée et s’offraient a lui sous la forme d’une visite virtuelle d’un édifice a I’instar d’un
p



musée dans lequel seraient classées les idées en tant qu’images. Comme [’écrit Cicéron, il
s’agit de « choisir en pensée des emplacements distincts, se former les images des choses
qu’on veut retenir, puis ranger ces images dans les divers emplacements. Alors ’ordre des
lieux conserve |’ordre des choses, tandis que les images rappellent les choses elles-mémes »
(Cicéron in Yates, 1975, p. 14). C’est donc un art de la mémoire fondé sur une conception
associative des images qui, ce faisant, « ignore la contrainte des traces » (Ricceur, 2000,

p. 79), soit celle de I’oubli.

Pour sa part, Platon a mis en lumiére le probléme de la frontiére entre la mémoire,
particulierement le souvenir, et |’imagination. Le souvenir est alors posé comme |'eikon
(image symbolique) présente d’une chose absente ayant existé auparavant. Ainsi, cette
conception est articulée autour d’un axe qui lie la présence, I’absence et I’antériorité. La
présence est la trace de |’image, I’empreinte (le tupos), comme une marque malléable dans la
cire, qui reste d’une chose qui a disparu. Cette conception permet de penser non seulement la
question de I’imagination comme modification de la trace, mais également celle de I’oubli en

tant qu’effacement de la trace.

La croyance selon laquelle la mémoire était congue comme un réservoir d’images a
ensuite été démentie par Aristote, pour qui la mémoire se caractérisait plutot par une sorte de
recherche apparentée au syllogisme et par une référence au passé. Contrairement & Platon
pour qui la mémoire est la représentation présente d’une chose absente, selon Aristote la
mémoire est la représentation d’une chose antérieurement percue. Ainsi, « la mémoire [...] a
rapport au passé » (1951, p. 57) et la relation d’association entre les images, les idées, existe
en tant que métaphore ou métonymie, a savoir une copie de 1’image, qu’Aristote définit
plutét comme une marque mnémonique. Il articule le concept de mémoire et de réminiscence
autour d’un axe qui lie le temps, I'image et la perception. Dans [’article intitulé De la
mémoire et de la réminiscence, il affirme : « la mémoire ne se confond ni avec la sensation ni
avec la conception intetlectuelle ; mais elle est ou fa possession ou la modification de I’une
des deux, avec la condition d’un temps écoulé. Il n’y a pas de mémoire du moment présent
dans le moment méme [...] il n’y a que sensation pour le présent, espérance pour I’avenir, et
mémoire pour le passé » (1951, p. 65). De ce fait, « la notion de distance temporelle est
inhérente a I’essence de la mémoire et assure la distinction de principe entre mémoire et

imagination » (Ricceur, 2000, p. 23). La mémoire est encore concevable sur le modéle de



I’empreinte : la perception réalise comme une peinture dans I’ame, la mémoire est la
permanence de cette peinture. Cependant, Aristote disjoint la mémoire de la réminiscence
(acte de remémoration) et remarque que cette derniére est un processus psychologique qui se
distingue du simple procédé de I'emmagasinage dans la mémoire. Cette distinction entre
mnémé et anamnésis peut, selon Ricceur, se traduire par la différence entre « I’évocation

simple [du souvenir] et ’effort de rappel » (2000, p. 23) établie plus tard par Bergson®.

Dans l'essai Matiére et Mémoire, Henri Bergson (1939) établit le rapport entre
I’esprit et la matiere & partir de I'exemple de la mémoire, en plagant le souvenir au point
d’intersection. Il distingue alors la « mémoire-habitude » et la « mémoire pure». La
mémoire-habitude est de nature essentiellement « sensori-motrice », bien située dans le
corps ; c’est une mémoire de conservation des impressions passées qui influent sur notre
comportement sous forme d’automatismes (par exemple, rouler a bicyclette). La mémoire
pure, par ailleurs, est d’essence spirituelle, située plutét dans la conscience, et donc autonome
du corps. Elle est seule capable de restituer les états de notre passé sous forme de souvenirs
précis et situés. La mémoire pure est elle-méme composée de trois éléments : « le souvenir
pur », « le souvenir-image » et « la perception ». Le souvenir-image sert a relier le souvenir

pur et la perception qui sont de nature opposée.

Bergson s’est évidemment intéressé a la problématique du temps, particulierement
celle de la durée. Suivant I’exemple de la legon apprise par ceeur qui releve de la mémoire-
habitude, Bergson observe qu’elle « fait partie [du] présent au méme titre que I’habitude de
marcher ou d’écrire ; elle est vécue, elle est "agie", plutdt qu’elle n’est représentée » (1939,
p. 227). Alors que le souvenir d’une legon en particulier relevant de la mémoire pure « est
une représentation, et une représentation seulement» (1939, p.226) puisque, en tant
qu’événement daté et forcément passé, il ne peut que se répéter. Ainsi, a la mémoire qui
répéte, s’oppose une mémoire qui imagine : « Pour évoquer le passé sous forme d’images, il

faut pouvoir s’abstraire de ’action présente [...] il faut vouloir réver » (1939, p. 228).

Par ailleurs, selon la lecture de Gilles Deleuze des principales theses bergsoniennes

sur le temps, « le passé coexiste avec le présent qu’il a ét€ ; le passé se conserve en soi,

L emploi du terme réminiscence dans le présent mémoire s’entendra surtout dans son sens le plus usuel d'un
« souvenir vague. imprécis. ou domine la tonalité affective » (Dictionnaire Le petit Robert, 1993, p. 2155).
c'est-a-dire comme synonyme de trace mnésique.



comme passé en général (non-chronologique) ; le temps se dédouble a chaque instant en
présent et pass€, présent qui passe et passé qui se conserve » (1985, p. 110). En outre, si
Bergson a considéré la durée comme €tant subjective et constituante de la vie intérieure, ses
réflexions |’ont ensuite amené a poser le temps comme ce dans quoi nous vivons. C’est a
partir de ces travaux, eux-mémes héritiers de la tradition aristotélicienne, que Deleuze a par
la suite élaboré ses théories sur I’image cristalline et I'image-temps, précisant qu’il y a dans
I’image-temps coexistence du passé, du présent et méme du futur. Il s*agit d’un passé qui
n’est pas saisi par rapport au présent en fonction duquel il est passé, mais qui est saisi par

rapport au présent qu’il a été.
2.2 Le souvenir et la remémoration

En ce qui concerne la restitution des informations ou autrement appelée remémo-
ration, celle-ci est facilitée par des indices de récupération externes verbaux, visuels et des
repéres chronologiques. Le processus de rappel inclut le souvenir comme objet (substantif) et
comme action (verbe pronominal) au caractere toujours objectal, puisque 1’on se souvient de
quelque chose ou de quelqu’un. Bergson, dans L ‘énergie spirituelle (1959), fait la distinction
entre deux formes de rappel, soit le « rappel instantané » (évocation simple, spontanée) et le
« rappel laborieux » (effort de rappel). Dans le premier cas, le travail de recherche du
souvenir est nul, au sens ou le souvenir-image est immédiat et reléve plutt de la mémoire-
habitude, alors que dans le second, le travail de recherche requiert un effort d’ordre
intellectuel. Bergson propose un modele a partir de la notion de « plans de conscience » et de
I’image, qui vise a départager la part d’automatisme et celle de réflexion, entendue comme
une reconstitution intelligente. Bergson affirme que « le sentiment de "effort d”intellection se
produit sur le trajet du schéma a I’image » (1959, p. 95). Ce schéma « consiste en une attente
d’images, en une attitude intellectuelle destinée [...] a préparer |’arrivée d’une certaine image

précise, comme dans le cas de la mémoire » (1959, p. 101).

Par ailleurs, il est un autre type de remémoration, que Marcel Proust a qualifié¢ de
mémoire involontaire. L’ écrivain affirme que son ceuvre est dominée par la distinction entre
la mémoire involontaire et la mémoire volontaire. Il ajoute que cette distinction ne figure pas
dans la philosophie de Henri Bergson et que, de surcroit, elle serait méme contredite par

celle-ci. Quoi qu’elle ne soit pas aussi pleinement ¢loignée du rappel instantané que



I’envisage I’écrivain, I’expérience d’une opération involontaire de la mémoire se caractérise
par une image-souvenir déclenchée subitement par un élément sensitif. Ainsi étroitement
associée a la sensation, la mémoire involontaire échappe a I’intention comme a la raison.
C’est pourquoi Proust |'oppose radicalement & la mémoire de 'intelligence qui, selon lui, ne

peut rien conserver du passeé.

Enfin, la recherche du souvenir congue comme un effort peut aussi supposer une lutte

contre ’oubli. A une échelle collective, elle est associée au devoir de mémoire.

2.3 La notion de trace et I’oubli

Comme plusieurs théoriciens, Paul Ricceur distingue le souvenir de la frace. Son
essai intitulé Mémoire, histoire, oubli (2000) se présente comme une imposante réflexion tout
a la fois phénoménologique, épistémologique et herméneutique sur la mémoire et son rapport
a I’Histoire, autrement dit sur I’homme et son rapport au pass€. Divisé en trois grands
thémes, cet ouvrage passe chaque fois en revue les grands penseurs des sujets traités tout en
étayant ses propres hypothéses. La premiere partie met en lumiere la mémoire et les
différents phénoménes mnémoniques, et s’élabore a partir de la notion de la trace, de
Pempreinte héritée de la tradition grecque, en passant par le travail de rappel et le deuil. La
deuxiéme partie est consacrée a I’aspect historique, au devoir de mémoire, et traite, entre
autres choses, de la problématique de la mémoire archivée, de la trace documentaire et du
témoignage. Enfin, la derniére partie se présente comme une méditation sur I'oubli et le

pardon dans une perspective historique.

Ricceur recense trois sortes de traces et deux formes principales d’oubli:
premierement « la trace écrite, qui est devenue au plan de I"opération historiographique trace
documentaire » (2000, p. 539), laquelle est en fait matérielle et forcément externe. A celle-ci
nous adjoignons ’idée de la trace filmique (image d’archive). Sa nature tangible I’expose a
Paltération, voire & la destruction qui peut s’apparenter & un oubli profond par effacement de
traces — correspondant a [’une des deux formes d’oubli. Paradoxalement, « c’est, entre autres
finalités, pour conjurer cette menace de |'effacement que I’archive est instituée » (2000,
p. 539). Deuxiemement, il y a « la trace psychique, qu’on peut appeler impression plutot

qu’empreinte, impression au sens d’affection, laissée en nous par un événement marquant »



(2000, p. 539), également appelée « trace mnésique’ » en psychanalyse. Ce type de trace
intime, contrairement au précédent, n’est théoriquement jamais appelé a disparaitre
totalement, mais devient plutdt provisoirement inaccessible. Méme lorsque la trace semble
perdue, elle est susceptible de se manifester a nouveau a la conscience a tout moment par jeu
d’association ou par reconnaissance sensitive d’indices du passé. Ricceur parle alors de
« persistance des traces » (2000, p. 554), ce qui est, par conséquent, a rapprocher d’un oubli
de réserve, correspondant a la seconde forme d’oubli. Troisiemement, Ricceur mentionne « la
trace cérébrale, corticale, dont traitent les neurosciences » (2000, p. 539), mais qui sera de
peu d’utilit¢ dans le cadre de notre étude. Comme Bergson, Ricceur n’oppose pas
radicalement la mémoire a I’oubli, mais envisage I’oubli comme une des conditions de la
mémoire : « I"oubli définitif [...] est vécu comme une menace [...] ¢c’est contre cet oubli-la

que nous faisons ceuvre de mémoire » (2000, p. 552).

La fine distinction existant entre |e souvenir et la trace se révele probante dans le cas
de la trace mnésique, dans son acception psychanalytique. Dans la vie psychique, I'oubli
définitif est une these réfutée : méme lorsqu’il y a oubli, il y a persistance de traces. Pontalis
(2001) démontre que, dans le cadre d’une cure psychanalytique ol la remémoration tient une
place prépondérante, ce n’est pas sur le souvenir que porte le refoulement, mais sur la trace,
ou plus précisément, comme I’explique ensuite Augé, le « fracé, tracé secret, inconscient, [et
donc] refoulé » (1998, p. 32). Ainsi, la trace est ce qui reste dissimulé « derriere » le souvenir

et ce qui est marquant, signifiant, car elle est signe de I’absence.

3. Freud et la mémoire

On trouve, dans la psychanalyse freudienne, plusieurs éléments susceptibles de servir
I’analyse des thémes de la mémoire et de I’oubli dans le cadre du présent mémoire. Précisons
d’emblée que Sigmund Freud ne s’est pas attardé a analyser le processus de la mémoire, mais
qu’il s’est plutdt intéressé a la remémoration d’événements maintenus hors du champ de la
conscience comme technique employée au cours des séances d’analyse. [l a de plus été
amené a étudier le phénomeéne de I'oubli en tant que symptome lors de ses observations sur

les actes manqués, comme les lapsus ou le fait d’égarer fiéquemment un méme objet. En

*  Cette expression est employée dans son acceplion psychanalytique. et ce. en opposition & Ricceur qui

I'emploie dans un contexte neuroscientifique.
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s’interrogeant sur les motivations psychiques de ces « erreurs », apparemment anodines, il a
saisi qu’elles étaient fondées sur ["oubli. Non un «simple oubli », comme on le suppose
généralement, mais un oubli révélateur et qui a bel et bien une cause qui « cherche a

s’exprimer », si I’on ose dire.
3.1 Refoulement et refoulé

Selon Freud, « I'essence du refoulement ne consiste qu’en ceci : mettre a ’écart et
tenir a distance du conscient » (1968, p. 47). Le refoulement — I’'un des concepts clés de la
théorie freudienne, est donc un « processus grace auquel un acte susceptible de devenir
conscient [...] devient inconscient. Et il y a encore refoulement lorsque ’acte psychique
inconscient n’est méme pas admis dans le systéme préconscient voisin, la censure I’arrétant
au passage et [ui faisant rebrousser chemin. » (Freud, 1989, p. 321) Plus précisément, le
refoulement serait le fait qu’une représentation — un souvenir, une impression —, inconciliable
avec le Moi parce que trop désagréable, rejoigne le systéme inconscient. Devenue alors
inaccessible — oubliée — elle cesse toute évolution, mais continue néanmoins a déterminer le
comportement du sujet, & influencer ses pensées, son discours. Maintes causes peuvent €tre a
I"origine d’un refoulement. Parmi les exemples étudiés par Freud, deux ont retenu notre

attention : la névrose de guerre et le deuil.

Le retour du refoulé, pour sa part, se présente comme |'opération contigué au
refoulement, en ce sens que la représentation qui est maintenue a distance de la conscience
tend, en dépit du déplaisir généré, a ressurgir sous forme symbolique par le réve, I'acte
manqué, le lapsus, le symptome, etc. En d’autres termes, la représentation refoulée ne I'est
jamais completement. Dans Léthé — Art et critigue de ['oubli, Weinrich (1999, p. 188)
assimile volontiers I’oubli a I’inconscient freudien, justifiant sa comparaison par le fait que
les deux notions — oubli/é et inconscient — appartiennent respectivement a la terminologie
secondaire et principale de la théorie psychanalytique. Ce méme rapprochement contribue a

comprendre que I’oubli, ou plus exactement I’oubli€, puisse étre associé au refoulé.
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3.2 Résistance et répétition

En général, le terme résistance traduit I’action d’une force qui s’oppose a une autre,
que celle-ci soit physique ou morale. Si ce terme s’est enrichi de nombreux sens techniques,
en psychanalyse on peut le définir comme étant tout ce qui fait obstacle au travail de la cure,
qui entrave I’accés du sujet a sa détermination inconsciente. Dans Etudes sur ['hystérie
(1956), Freud relie ’origine de la résistance a I’approche de I’inconscient lui-méme: les
souvenirs que la cure révele sont groupés concentriquement autour d’un noyau central dit
pathogéne. Au fil des séances, lors de I’évocation de ses souvenirs, plus le sujet s’approche
de ce noyau, plus la résistance s’intensifie ; tout comme si une force de répulsion intervenait

pour contrarier la remémoration et réfuter toute interprétation.

Dans Psychopathologie de la vie quotidienne, Freud (1967) fait état de ses décou-
vertes sur la répétition de certains mots pouvant étre interprétée comme la manifestation d’un
refoulement. Parmi les exemples qu’il donne, on trouve celui de I’écrivain qui « répete un
mot qu’il a déja écrit, [qui] montre par 1a méme qu’il lui est difficile de se séparer de ce mot,
que dans la phrase ou figure ce mot il aurait pu dire davantage, mais qu’il a omis de le faire »
(Freud, 1967, p. 103). Freud classe un tel fait sous I’appellation « cas de persévération », tra-

duisant en cela I’existence d’une insistance signifiante, volontaire ou non, dans la répétition.

Dans Au-dela du principe de plaisir, Freud (1989) se penche sur le phénomene de la
répétition a partir de sujets névrosés de guerre. Ces derniers, par I’entremise de cauchemars
ou d’actes manqués, répétent une scene traumatisante dont ils souffrent pourtant. Freud
observe la une insistance du refoulé et sa mise en acte au-dela du principe de plaisir, comme
si les sujets y trouvaient « quelque chose » de plus fort que le plaisir. Succinctement, le
principe de plaisir a été défini par son auteur comme un principe selon lequel P’activité psy-
chique tend a éviter le déplaisir et & procurer le plaisir. Il reléve des pulsions dites
d’autoconservation — que Freud divisera plus tard entre pulsions de vie et pulsions de mort —,

mais doit se plier aux régulations du principe de réalité.

Enfin, dans Particle intitulé Remémoration, répétition et perlaboration, Freud (1953)
attribue une remarquable importance aux trois facteurs éponymes en faisant de la
remémoration le véritable but du travail analytique et en considérant le désir de répétition, au

lieu de la remémoration, comme un symptome de résistance qu’il faut, comme tel, éviter.
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3.3 Le travail du deuil

La notion de travail du deuil est introduite pour la premiére fois en 1915 par Freud
dans un article intitulé¢ Deuil et mélancolie. Aprés I’élaboration de sa théorie sur le réve, le
deuil constitue pour Freud une voie a suivre dans le but de comprendre « I’essence de la mé-
lancolie en la comparant avec I’affect normal du deuil » (1968, p. 145). Le deuil y est
compris comme un phénomene normal qui survient a la suite de la disparition d’un objet
d’amour, qu’il s’agisse d’un individu ou « d’une abstraction mise a sa place, la patrie, la
liberté, un idéal, etc. » (1968, p. [46). Freud établit une gradation entre le deuil normal, le

deuil pathologique et la mélancolie.

A rebours, en tant que pathologie grave, la mélancolie est caractérisée par « une
dépression profondément douloureuse, une suspension de I’intérét pour le monde extérieur, la
perte de la capacité d’aimer, I'inhibition de toute activité et la diminution du sentiment
d’estime qui se manifeste en des auto-reproches et des auto-injures et va jusqu’a |’attente
délirante du chatiment » (1968, p. 146), et méme a la tentative de suicide. Lorsque le deuil
conduit a un état de dépression grave, les caractéristiques, une fois comparées, ressemblent
point par point a celles de la mélancolie ; la différence relevant alors du fait que, dans le cas
du deuil pathologique (ou mélancolique), la perte originelle est réelle alors qu’elle ne I’est
pas en ce qui concerne la mélancolie. En outre, dans le cas d’un deuil normal, certains des
symptdmes sont observables a I’exception de [’autodépréciation, des pensées punitives et
suicidaires. En d’autres termes, il n’y a alors pas d’appauvrissement du Moi, ce qui permet au

travail du deuil de s’accomplir progressivement, aprés un délai relativement raisonnable.

L’essentiel du travail du deuil est représenté par le détachement douloureux des liens
avec le défunt. Selon Freud, le Moi sert de médiateur entre les pulsions internes du sujet et la
réalité du monde extérieur ; il est le siege des mécanismes de défense inconscients élaborés
pour se protéger contre I’angoisse. Ainsi, c’est a son niveau que s’opere le travail du deuil,
pendant lequel le Moi est totalement absorbé. Les étapes du travail d’un deuil normal peuvent
se schématiser ainsi : choc — déni : rébellion, résistance — dépression — adaptation. Il y a
achévement du travail du deuil lorsque « Le Moi [...] redevient libre et sans inhibitions »
(1968, p. 148), c’est-a-dire lorsqu’il y a & nouveau investissement de la libido dans un objet —

une personne ou une activité — signifiant que le sujet se tourne désormais vers |’avenir.
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Toutefois, lors d’un deuil pathologique, I’ambivalence du sujet a I’égard de I’objet
d’amour perdu le fait se sentir coupable de sa disparition et modifie le deuil en le différant ou
en allongeant sa durée. Lorsque le sujet vit la phase de rébellion si intensément qu’il en vient
« a se détourner de la réalité et a maintenir I’objet par une psychose hallucinatoire de désir [si
bien que] ’existence de I'objet perdu se poursuit psychiquement » (1968, p. 148) — malgré le
déplaisir et la douleur engendrés —, les étapes de déni et de dépression sont alors beaucoup
plus longues et intenses. Le désinvestissement de I’objet perdu semble impossible, car le
sujet ne parvient pas, apres une période raisonnable, a confronter ses souvenirs au décret de
la réalité. Le sujet reste, au contraire, dans la remémoration, accordant ainsi une manicre de
survie a son objet d’amour. De plus, comme dans le cas de la mélancolie, on observe une
nette diminution du sentiment d’estime de soi qui se traduit souvent par « une insomnie, un

refus de nourriture et [...] la défaite de la pulsion qui oblige tout vivant a tenir bon a la vie »
(1968, p. 150).

Le rapport liant deuil et mémoire se caractérise par la remémoration. La remémora-
tion seule n’est toutefois pas suffisante, puisqu’elle ne vise qu’a faire revivre le passé, en
maintenant psychiquement présent I’objet perdu. Pour que le travail du deuil puisse s’ac-
complir, il est nécessaire que chaque souvenir soit associé a I’idée de la disparition. Ainsi, la
fin du travail du deuil normal n’aboutit pas & un oubli total, mais plutdt a un oubli affectif. Ce
qui est oublié, atténué, ce n’est pas [’objet, autrement dit les souvenirs, mais la douleur qui lui

est associée, bien qu’il subsistera toujours une trace des bouleversements vécus lors du deuil.

3.4 Le bloc-notes magique

En 1925, Freud établit une analogie entre I’appareil perceptif psychique et un jouet
appelé le bloc-notes magique. 1| s’agit d’un petit instrument composé de trois feuillets sur
lequel on trace les notes a I’aide d’un style, notes que I’on peut effacer simplement en
soulevant la couche de celluloid supérieure. Or, en séparant cette couche du feuillet ciré, on
s’aper¢oit que, a la faveur d’un éclairage particulier, les notes y sont encore visibles. Partant
du principe que I’appareil psychique « a une capacité indéfinie de recevoir des perceptions
toujours nouvelles et pourtant [qu’]il en fournit des traces mnésiques durables, méme si elles
ne sont pas inaltérables » (1985, p. 120), Freud constate que ni la feuille de papier ni le

tableau d’ardoise ne constituent des dispositifs aptes a réellement aider notre mémoire, la
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surface du premier épuisant « bientdt sa capacité de réception », alors que si la surface du
second « reste indéfiniment capable de réception » (1985, p. 121) une fois les données
effacées, il présente I’inconvénient d’une destruction totale de la trace. Par contre, le bloc-
notes magique s’apparente a la double fonction de P’appareil psychique puisque non
seulement il fournit « une surface réceptrice toujours réutilisable [...] mais aussi des traces

durables de |’inscription » (1985, p. 121).
4. La dialectique de la mémoire et de I’oubli dans Hiroshima mon amour

L’une des visées du présent mémoire étant de mettre en lumicre les procédés
cinématographiques aptes a représenter le processus de remémoration et, dans une moindre
mesure, la transmission de la mémoire, nous aborderons maintenant plusieurs éléments
théoriques retragant le parcours de ['image cinématographique eu égard au devoir de
mémoire en général, suivis d’un résumé de quelques études sur Hiroshima mon amour qui

ont également mis en valeur la dialectique de la mémoire et de I’oubli.
4.1 L’image cinématographique et [a mémoire

Depuis les débuts du cinéma et surtout depuis Citizen Kane d’Orson Wells (1940), on
a constaté que le cinéma entretenait un rapport privilégié avec la mémoire :

L’histoire et la remémoration des événements allaient ainsi délaisser |’ordre exclusif

du langage qui leur servait jusque-la d’unique véhicule pour s’instrumentaliser et

devenir une réalité optique [...] la bibliothéque, ot toute la mémoire du monde’ se

concentre, allait voir son empire archivistique morcelé¢ par les photothéques,
cinématheques, vidéotheques. (Bédard)

Alexandre Tylski en précise méme [’origine plus lointaine : « Au commencement
était I’'ombre. L 'imago princeps. Une jeune femme veut garder en mémoire son amoureux et
dessine alors la silhouette de celui-ci grace a son ombre. [...] De ce subjectile marqué a la
craie découlerait 1’art de la représentation, la peinture, le cinéma. » (2001) Déja avec
I’invention de la photographie, I’image avait rompu avec son statut exclusif de représentation
pour devenir, dans sa fixité, « miroir a mémoire », comme on se plaisait a qualifier les

daguerréotypes au début du XIX® siécle. André Bazin, dans Ontologie de ['image

Toute la mémoire du monde est également le titre d’un documentaire d’Alain Resnais et Chris Marker datant
de 1956 et portant sur la Bibliothéque Nationale, a Paris.



25

photographique, fait état d’une comparaison entre les arts visuels que sont la peinture, la
photographie et le cinéma et démontre que ces deux derniers sont « des découvertes qui
satisfont définitivement et dans son essence méme |’obsession du réalisme » (1987, p. 12).

“En effet, contrairement a la peinture ou le travail de ’homme est nécessaire pour représenter
la réalité, avec la photographie et plus tard le cinéma, on assiste a une reproduction
mécanique ol I’intervention créative de I’homme est, pour la premiere fois dans I’histoire de
I’art, exclue. En effet, si ’homme intervient dans le choix, I’orientation et la pédagogie du
sujet photographié ou filmé, il ne lui appartient pas de produire I’image. Il en découle un
bouleversement de la psychologie de I'image et de sa crédibilité :« Quelles que soient les
objections de notre esprit critique nous sommes obligés de croire a ’existence de I’objet
représenté [...] ¢’est-a~-dire rendu présent dans le temps et dans I’espace » (1987, p. 13). De
surcroit, ’image cinématographique, caractérisée par le mouvement, ne se contente plus
d’étre « présence de vies arrétées » comme la photographie, mais devient aussi image de leur
durée. Poursuivant I’analogie, Bazin écrit : « La photographie [...] n’a pas le pouvoir du film,
elle ne peut représenter qu’un agonisant ou un condamné, non point le passage insaisissable
de I’'un & ’autre » (1987, p. 69-70).

La photographie et le cinéma se sont donc imposés comme deux techniques d’enre-
gistrement qui, en apparence, recréent les conditions d’une nouvelle mémoire arpentant « le
monde par le regard, suppléant aux visions vagues et incertaines des images mentales qui se
forment dans le souvenir, celles des images prélevées directement sur le réel. Ces instants
fixés sont dés lors pergus comme autant de moments rescapés de I’oubli». (Bédard)
Toutefois, grace a cette caractéristique propre qui lui permet de saisir la vie en mouvement,
dans son immédiateté, le cinéma matérialise en quelque sorte le passage du temps. Non
seulement permet-il de se faire mémoire du monde en montrant les changements qui animent
le monde au lieu de n’en montrer que les états — comme la photographie —, mais il donne a
voir les traces du passé dans un présent apparemment permanent. « Le document [cinémato-
graphique] est une trace laissée par le passé dans le présent. Sa dimension est donc double : il
est effet, produit par « ce qui s’est passé » et il devient signe d’un passé absent. » (Osterero,
1991, p. 93) Dans un esprit de continuité faisant écho au mythe d’immortalisation, le cinéma
a donc subverti I’image pétrifiée qu’était la photographie en un souvenir « vivanty,
dynamique et constamment actualisé du simple fait que I’image — méme témoin du passé —

est toujours le présent du spectateur.



26

Le film peut donc appréhender le monde en I’enregistrant, I’archiver en conservant
des traces visuelles et sonores et organiser celles-ci pour les restituer ultérieurement aux
spectateurs. Ces propriétés rappellent la définition qui a ét¢ donnée de la mémoire. Cette
analogie, mettant I’accent sur les processus de mémorisation et de remémoration par les
codes sensitifs visuels et sonores, induit I’idée selon laquelle le cinéma est le médium ayant
le mieux pris en charge la mémoire. Et parce que ses fonctions le rendent apte a transmettre
des souvenirs d’événements passés, le film pourrait aussi prétendre a devenir un lieu de
mémoire, comparable & d’autres lieux commémoratifs comme les monuments historiques, les
musées, etc. Toutefois, si la fonction référentielle a [’Histoire inhérente aux lieux
commémoratifs traditionnels est strictement symbolique, « la représentation de la mémoire

dans le cinéma est toujours concréte » (Weber).

Pour sa part, dans Le signifiant imaginaire, Christian Metz démontre que si I’activité
de perception est plus réelle au cinéma que dans beaucoup d’autres moyens d’expression
artistique, ce qui est percu n’est pas t’objet lui-méme, mais une réplique. Ainsi, le signifiant
du cinéma est avant tout imaginaire. A I’instar d’André Bazin, Jacques Aumont, Jean-Pierre
Esquenazi et Edgar Morin, Metz s’est attardé a étudier I’art cinématographique du point de
vue du spectateur, donc en termes de réception. On lui doit, entre autres, la notion d’identi-
fication qui, empruntée a I’étude psychanalytique du stade du miroir, permet d’expliquer
pourquoi et comment un spectateur parvient a suivre un film projeté sur un écran. Metz
compare |’écran, et méme le film, a un miroir qui réfléchit une réplique du réel sans pourtant
jamais renvoyer le double du corps du spectateur. D’emblée, il congoit donc la place
qu’occupe le spectateur du film non seulement par rapport au reflet d’une image sur un écran,
mais par rapport au regard. C’est-a-dire I’aptitude d’un spectateur a voir un film, acte plus
complexe qu’il n’y parait, car il induit les notions d’imaginaire, de réel et de symbolique.
Succinctement, deux types d’identifications spectatorielles entrent en jeu lors d’une projec-
tion filmique : I’identification primaire qui concerne I’incorporation du point de vue visuel et
met le spectateur en lieu et place de la caméra, et I’identification secondaire qui a lieu par
rapport aux personnages. « Le spectateur, en somme, s identifie a lui-méme [...] comme pur
acte de perception : comme condition de possibilité du pergu et donc comme a une sorte de
sujet transcendantal. » (Metz, 1984, p. 69)
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Pour comprendre le film, le spectateur doit avoir vécu I’expérience du miroir ; il lui
faut percevoir I’image projetée (mise en reflet) comme absente, sa représentation comme
présente et « la présence de cette absence comme signifiante » (Metz, 1972, p. 80). Le spec-
tateur doit symboliguement se prendre pour lé personnage. L’image cinématographique
reléve ainsi de la projection du réel, dégageant une « impression de réalité » (Metz, 1972,
p. 13) a laquelle le spectateur peut se référer plutt que la réalité elle-méme. Cette action
référentielle est commune avec ’acte de remémoration, justement parce que, méme si
I’image du souvenir est réellement pergue dans I’instant, tout sujet est conscient de la

distance avec la réalité.

Dans un chapitre intitulé L’esprit du spectateur et son corps, Esquenazi (1994)
poursuit la réflexion sur la perception-du cinéma par le spectateur amorcée par André Bazin.
[l élabore I’analogie entre mémoire et cinéma en précisant |I’importance du cadre-espace et du
cadre-temps, et en introduisant les notions de corps imaginaire et de durée. L’image
cinématographique, projetée sur un écran, se caractérise par le « mouvement de la matiere
lumiére sonore » (1994, p. 97): elle est, en outre, ’empreinte d’une certaine durée et se
trouve isolée par les limites de son cadre. Selon Esquenazi, le cadre se définit comme ce qui
établit et ce qui circonscrit la perception du spectateur. Autrement dit, « I’image-mouvement

du film est toujours cadrée a la fois spatialement et temporellement » (1994, p. 100).

Si le spectateur, il va sans dire, se situe toujours a I’extérieur du film, il s’agit pour
Esquenazi de préciser la position qu’il occupe réellement afin que I’adhésion au systéme
perceptif du film ait lieu. Si, tout comme Christian Metz, il situe le spectateur hors-cadre, il
précise qu’il ne s’agit que de sa corporéité et de son aptitude a intervenir dans le film, alors
que le spectateur en tant que systéme percevant et interprétatif « est a I’intérieur de 1’horizon
perceptif » (1994, p. 102) du film. Esquenazi va plus loin que Christian Metz et propose que
le spectateur doit alors oublier son propre corps et adopter un corps imaginaire, celui que le
film propose. En effet, sa théorie se construit non plus a partir de I’identification, mais sur la
notion de reconnaissance corporelle et attentive empruntée aux travaux de Henri Bergson. La
reconnaissance corporelle consiste a s’adapter, dans I’instant, a la proposition corporelle faite
par le film. Le corps bascule pour devenir le corps qu’exige la situation. Quant au deuxiéme
type de reconnaissance, il s’agit d’élaborer le sens, de construire la série mémorielle.

Comprendre un film, ¢’est donc explorer le corps imaginaire que le film offre.
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Si le lien qui unit spectateur et film peut étre constituant d’une mémoire dans le sens
ou le film propose au spectateur la possibilité de se rappeler, lorsque ’image se fait archive,
il s’agit toujours de souvenirs empruntés, de perceptions d’événements qui n’ont pas été
vécus par les spectateurs. « Devant les films documentaires de cet ordre, les spectateurs
deviennent témoins oculaires [d’images] filmées par un témoin oculaire » (Balazs, 1977,
p. 197). C’est généralement ce que les historiens reprochent au cinéma, et [’une des raisons
pour lesquelles ils se méfient de son utilisation a des fins historiographiques. En ce sens, « les
actualités sont I’indice des limites du cinéma. [...] ces images n’auront aucune valeur
documentaire pour les historiens » (Balazs, 1977, p. 197) puisque, d’une part, elles ne leur
apprendront rien « sur les événements historiquement décisifs » (Balazs, 1977, p. 197) et,
d’autre part, parce qu’elles relévent d’une construction absolument subjective : celle de
« I’individu qui filme » (Balazs, 1977, p. 203). De plus, la distanciation temporelle nécessaire
a I’existence de |a trace mémorielle comme telle fait défaut au spectateur qui, comme il a été
expliqué, fait I’expérience du visionnage filmique dans Iinstantanéité. En effet, Ricceur -
(2000) explique que pour qu’une trace mémorielle puisse se constituer il faut que sa
substance appartienne au pass€, que du temps puisse s’écouler entre le moment ou le

processus de mémorisation s’effectue et celui ol aura lieu la remémoration.

En outre, comme I’évoque Marie-France Osterero dans son analyse du film Shoah de
Claude Lanzmann, « la trace est toujours un reste, et son image a ’écran, une présence. Ce
que toute trace montre, c’est ce qui n’a pas disparu. Le probleme de la trace rejoint celui de
I’image ; ni I’une, ni "autre ne peuvent signifier ce qui n’est pas. » (1991, p. 95) Ainsi, selon
Pauteure, si I’image cinématographique est toute désignée pour montrer le processus et le
résultat de ’acte de remémoration, elle n’est pas apte, de par sa nature méme, a représenter
une manifestation concrete de |oubli, puisque celui-ci est justement caractérisé par
I’effacement de la trace. « Seuls le silence et I’abolition de toute trace peuvent témoigner de
la dimension de ’effacement. » (1991, p. 96) Ainsi, quelques rares procédés cinématogra-
phiques, comme une totale suppression de bruits et les fondus au noir, parviennent a exprimer
par I’absence un tel état « vidé de sa substance » — expression empruntée a Carlier (1994)
dans un autre contexte — qui suggére I’oubli. Le recours a de tels procédés, on le comprend
aisément, ne peut étre que parcimonieux ; et la ou, en quelque sorte, le cinéma fait face a un
écueil, la littérature en tant que matérialisation d’une pensée toute langagiere parvient a

déjouer la difficulté que suppose la représentation par I’écrit.
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Enfin, en ce qui concerne la capacité du cinéma a témoigner, dans son article intitulé
« L’ceuvre d’art a I’époque de sa reproduction mécanisée », Walter Benjamin (1970) explique
que le développement technique des nouvelles formes d’art comme la photographie et le
cinéma permet la reproduction infinie de I’art qui perd ainsi son caractére sacré, son « aura »,
le hic et nunc de I’original se trouvant dépréciés. Cette notion d’aura comprend I’authenticité,
la durée matérielle tout autant que son pouvoir de témoignage historique. « Ce témoignage,
reposant sur la matérialité, se voit remis en question par la reproduction, d’ou toute
matérialité s’est retirée. Sans doute seul ce témoignage est-il atteint, mais en lui I’autorité de
la chose et son poids traditionnel. » (1970, p. 711) En revanche, I’art ainsi reproductible
devient plus accessible. A son importance esthétique s’ajoute une dimension politique, une
fonction sociale ; I’art peut devenir propriété des masses, ce qui octroie au spectateur une

nouvelle responsabilité, celle de juger a titre individuel de I’authenticité d’une ceuvre.

4.2 L’étude de la mémoire dans Hiroshima mon amour

Si le Comité du Festival de Cannes de 1959 refuse de présenter HMA pour des
raisons diplomatiques’, la Commission de sélection accepte cependant d’en faire la projection
hors compétition. Et des sa sortie en salles, le film connait un succes commercial immédiat,
de méme qu’il provoque de vives réactions souvent polémiques de la part de la presse écrite.
Pourtant, quatre décennies plus tard, HMA suscite encore I’admiration du public et est devenu

une ceuvre étudiée a I’échelle internationale.

Parmi les nombreuses études consacrées a la dialectique de la mémoire et de I’oubli
dans HMA, celle de Christophe Carlier (1994) propose que le théme de la mémoire est le fil
conducteur reliant les cinq parties du scénario. La premiére partie serait dominée par un
échec de la mémoire historique au sens ou celle-ci reléve de souvenirs appris et fabriqués ; la
deuxiéme partie met ’accent sur la mémoire individuelle et sur la réminiscence involontaire ;
dans la troisiéme partie, il y aurait une fois encore dénonciation du mensonge de la mémoire
historique qui s’effacerait définitivement au profit de la mémoire intime, mise & nue dans la

quatrieme partie sous la forme d’un entretien psychanalytique, au cours duquel le passé

¢ Par crainte que les Etats-Unis n’en soit choquée. [| est & noter que trois ans auparavant, le documentaire de

Resnais Nuit et brouillard avait essuyé un refus similaire par crainte de protestation de la part de I’ Allemagne.
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effacerait le présent ; la cinquiéme partie serait marquée par le souvenir prenant la place du

présent comme celle de ’avenir, traduisant une impossibilité d’échapper au passé.

Auparavant, Jean-Louis Bory (1963) a présent¢ HMA comme une ceuvre en résis-
tance a la désintégration matérielle et a I’oubli, ce dernier étant considéré comme le pendant
psychologique de la destruction physique. Marie-Claire Ropars-Wuilleumier a rédigé
plusieurs articles et essais sur HMA. Selon celle-ci, la répétition y fait figure de chant,
d’incantation qui rend compte d’une obsession du temps, celui qui méne au souvenir comme
a I’oubli. Elle singularise les énoncés visuels de I’énonciation vocale ainsi : « I’image comme
la parole ou plutdt la voix constituent deux variations sur un méme théme » (1970, p. 20). De
son analyse ressort également une critique de I’acte de voir ; si par la voix le sujet affirme
avoir vu, le travail de I’image dénie ’énoncé en plus d’« insérer la négation dans la vision —
de la vision » (1990, p. 39).

Bernard Pingaud (1962) a lui aussi élaboré une étude du temps dans HMA et mis en
évidence une confusion temporelle basée sur I’entremélement de deux présents, I’un objectif
et I’autre subjectif. Le temps objectif serait celui du passé dont on a connaissance et qui est
explicatif, alors que le temps subjectif serait celui du présent dont on a conscience relevant de
la perception, donc de la mémoire. Enfin, I’essai de Jean-Louis Leutrat (1994) se présente
comme une synthése des analyses de I'ceuvre. Sa propre critique porte davantage sur les
procédés filmiques et dégage la thématique dominante comme étant, 1a encore, une
interpénétration des temporalités. S’il y a remontée des souvenirs, celle-ci ne vise aucune

explication ni méme une résolution en finale.

Malgré que certaines conclusions issues de ces études se trouveront infirmées au
cours de notre analyse, la plupart ont, bien entendu, permis d'enrichir celle-ci. Ainsi, la
thématique d'une mémoire rompue a l'oubli, la problématique de la subjectivité et de l'acte de
voir, tout comme la question de l'interpénétration des temporalités seront amplement reprises

et discutées en lien avec notre propre hypothese.



DEUXIEME CHAPITRE

LA MATERIALITE DU TEXTE DE MARGUERITE DURAS

Nous commengons par I'étude de la matérialité du texte de Marguerite Duras. Deux
raisons président & ce choix, ce qui ne constitue en rien une prise de position quant a la
prépondérance d’une matérialité sur I’autre. D’une part, I’écriture du scénario préexiste a sa
réalisation cinématographique ; d’autre part, I’oubli devance naturellement la remémoration,
car afin d’€étre retrouvée, une impression doit d’abord avoir été « perdue ». Il est donc indiqué
d’aborder la question de I’oubli avant d’entreprendre I’examen du travail de rappel. Selon
notre hypothese, si le texte d’HMA peut aussi se présenter comme une narration de souvenirs
faite par la protagoniste (et, & travers ceux-ci, I’histoire de son amour de jeunesse), c’est la
matérialité filmique qui s’emploie principalement a les représenter sous la forme de « traces
mnésiques » visuelles, alors que la matérialité textuelle fait constamment référence a I’oubli,

et plus précisément a une expérience intime de I’oubli.
1. La reconstitution des souvenirs intimes

J'ai mis face au chiffre énorme des morts
d’Hiroshima [ histoire de la mort d'un seul
amour inventé par moi.

(Marguerite Duras)

Interrogée sur sa conception de la mémoire, Duras explique : « La mémoire, ¢’est
toujours pareil : une sorte de tentative, de tentation d’échapper a I’horreur de ’oubli. [...] La
mémoire, de toute fagon, est un échec. Vous savez, ce dont je traite, c’est toujours la mémoire
de [’oubli. On sait qu’on a oublié, c’est ¢a la mémoire, je la réduis a ¢a. » (Duras a Montréal,

1981, p. 41) Ainsi, la mémoire est envisagée comme une lutte contre ’oubli, ce dernier étant
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non seulement inévitable, voire fatal, mais considéré la plupart du temps de fagon négative
puisqu’il est le plus souvent associé a la douleur. Dans ses ceuvres, Duras propose un
mouvement circulaire pouvant se schématiser de la maniére suivante : événement, lutte
contre I’oubli de celui-ci, oubli, retour de I’oublié marqué par la résistance, oubli envisagé a

nouveau, ces dernieres phases étant susceptibles de se reproduire.

A la lecture d’HMA, Ioubli constitue en effet une thématique dominante et
récurrente. C’est donc sur une conception récurrente de la dialectique de la mémoire et de
Poubli, presque circulaire tant elle est présentée comme une alternance en boucle, et a
laquelle il semble impossible de se soustraire, que repose la premiere partie de ’analyse.
Ainsi, le recours fréquent a la répétition et ses effets sera analysé comme une figure
métaphorique du retour de ’oubli¢ — entendu comme ce qui a été refoulé et qui refait surface
a la conscience —, tout comme du retour méme de 1’oubli. Il s’agira donc de rendre compte
d’une pensée double qui rend vaine toute lutte contre I’oubli et conteste tout a la fois ’aspect
définitif de I’effacement des traces. Apres avoir introduit la figure rhétorique de la répétition
dans I’écriture durassienne, le chapitre se divisera en cinq sous-sections : |’événement
traumatique a I’origine, la lutte contre I’oubli, la sujétion a I’oubli, le retour de I’oublié et,
enfin, le retour de I'oubli. On verra qu’une telle itération est rendue inévitable du fait que le

travail du deuil n’est jamais entiérement accompli.

1.1 La figure rhétorique de la répétition

Parmi les figures de rhétorique valorisées par Marguerite Duras, dans HMA comme
dans I’ensemble de son ccuvre, nous retrouvons la répétition sous ses diverses formes
directes, telles I’épanalepse, I’anaphore, I’épistrophe, I’anadiplose, I’épanadiplose et la

concaténation, et indirecte, telle I’hyperbole.

La répétition, dans I’écriture durassienne, est caractéristique de sa poétique : Duras

K

utilise, jusqu’a épuisement du sens, certains mots ou expressions, « pour confirmer ce qu’on a
entrevu, confirmer 1’insaisissable, le mystére » (Vircondelet, 2000, p. 27). Au-dela des redites
au sein du texte, il y a le rappel des thémes et des mémes fragments, « au sens kierkegaardien
du terme » (Beaulieu, 2000, p. 39) qui traverse les « livres » de Duras, comme elle préférait
les désigner. Il est possible d’établir une similitude entre la femme d’HMA et Anne-Marie

Stretter, le personnage du Ravissement de Lol V. Stein, roman écrit en 1964. L’écrivaine elle-
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méme confirme la « ressemblance profonde » (Duras, 1976, p. 6) entre les deux personnages
féminins, puis multiplie les résonances dans son ceuvre @ « 11 y a un méme état suicidaire. Non
abouti dans Hiroshima et abouti dans India Song. Il y a une méme expérience, une méme
connaissance, d’un ordre trés féminin, de I’horreur. Ce refus d’Hiroshima d’ailleurs je le
trouve un peu partout, dans Moderato aussi, mais enfin il atteint sa culminance dans /ndia
Song. » (Duras, 1976, p. 9). Outre les ressemblances de tempérament et de « destinée », on
observe d’exactes reprises lexicales : « Comme si les mots, dans leur ressassement tragique et
litanique tout a la fois, dans leur organisation musicale, voulaient exprimer la détresse du
genre humain, le secret douloureux [...] Pour vaincre aussi ce qui se dérobe et s’ensevelit »
(Vircondelet, 2000, p. 34).

Il est indéniable que les répétitions participent de cette quéte d’une poésie de I’illisi-
ble et, paradoxalement, de I’elliptique, qui passe par I’épuration linguistique et I’éclatement
de la structure grammaticale. Selon une expression de Gilles Deleuze, la figure de la
répétition caractérise le style de I’écriture durassienne au sens ou elle fait aussi « bégayer la
langue, la fait délirer » (1993). C’est également une recherche de I’expression intime, une
écriture de I’intérieur telle « une quéte doulourcuse d’intériorité » pour reprendre I"une des
expressions employées par Ricceur (2000, p. 118) pour désigner I’étude de la mémoire.
Vircondelet va jusqu’a affirmer que « Tout I’étre Duras écrit, vit dans cette assurance, cette
fievre de vouloir faire surgir des secrets d’dmes et des climats, des mystéres enfouis de
paysages, des souvenirs, le pourquoi de cette douleur d’étre, inhérente a I’€tre » (Vircondelet,
2000, p. 15). Telle est bien une détermination pressentie, parmi d’autres, a la lecture d’HMA :
le jaillissement du secret, la mémoire révélée, tout autant que la lutte contre I’avénement de
I’oubli.

La répétition est une figure d’insistance qui, dans HMA, s’impose comme une
tentative de lutte contre I’oubli entendue comme un effort, voire un acharnement, de fixer les
traces définitivement dans la mémoire. En ce sens, I’acte méme d’écrire, c’est-a-dire garder

une trace écrite en tant que matérialité, se rapproche de cette résistance livrée face a I’oubli.

De cette association naturelle de [’oubli a un ensevelissement, émerge I’idée de la
mort, I’image méme des funérailles. En effet, si I’on ne peut réduire d’aucune maniére HMA
a I’expression d’une thématique unique, on ne peut davantage ignorer la place considérable

qu’occupe le deuil au fil de I’ceuvre. Que le deuil soit a I’échelle individuelle (la mort de
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I’amoureux de jeunesse a Nevers, dont les funérailles n’ont, d’ailleurs, pas eu lieu), historique
et collective (la disparition commémorée d’Hiroshima et d’une multitude de ses habitants) ou
proposé comme métaphore (la fin anticipée de la liaison amoureuse & Hiroshima), la douleur
I’accompagne irrémédiablement, toujours préte a poindre, a s’abandonner a I’oubli,
entrainant a sa suite toutes traces de I’objet d’amour, puis a jaillir & nouveau sous I’influence
d’une nouvelle association. Le deuil, dans HMA, est un signe du trauma, d’une émotion si
violente, si démesurée que les mots eux-mémes ne parviennent a ’exprimer. Seule la
répétition, grace a son effet amplificateur, semble &tre apte a traduire une telle démesure.
Selon Maurice Blanchot, « ce qu’il importe, ce n’est pas de dire, ¢c’est de redire et, dans cette
redite, de dire chaque fois encore une premiere fois » (1969). Dans HMA, il s’agit alors de
tenter de dire ce qu’il est impossible de dire, de redire justement puisqu’il est impossible de

dire.

1.2 L.’événement traumatique originel

Dans la partie intime de |’ceuvre, le décés de [’amant de jeunesse est [’événement
traumatique principal. Au fil de I’analyse, on constate cependant que ce traumatisme s’est
trouvé accentué par une conjoncture de plusieurs événements de méme nature. Quoi qu’il en
soit, il convient d’engager I’analyse a partir du deuil, et particuliérement des résistances a son
acceptation, puisque c’est ce qui va permettre de saisir non seulement les causes de I’oubli,
mais aussi les raisons pour lesquelles celui-ci est associé¢ au refoulement. De plus, cette
analyse permettra d’expliquer pourquoi la remémoration est envisagée comme le retour du

refoulé.

La frontiére entre la mort et la vie n’est pas percue immédiatement par la
protagoniste : « Elle : Il est devenu froid peu & peu sous moi. [...] le moment de sa mort m’a
échappé vraiment puisque... puisque méme a ce moment-Ia, et méme apres, oui, méme apres,
je peux dire que je n’arrivais pas a trouver la moindre différence entre ce corps mort et le
mien... » (Duras, 1960, p. 1007 Ici, le sentiment d’étrangeté trouve son origine dans la non-
dissociation des corps, dans la résistance a accepter la différence entre sa vie et la mort de son

amant. En d’autres termes, si la mort de son amant lui est trés pénible, plus forte est la

Par souci de lisibilité. la référence aux citations extraites du texte principal sera désormais indiquée par le folio
seul.



35

douleur de vivre encore, sans celui avec lequel elle pensait ne former qu’un. Ainsi, la
répétition de certains termes trahit non seulement I’hésitation, la perplexité — émotions qui
appartiennent a la phase initiale du travail du deuil —, mais surtout la résistance du sujet a

constater ’absence de |’autre, laquelle constitue la phase de déni.

La hantise de vivre, a laquelle s’adjoint rapidement la hantise de I’oubli, va entrainer
la jeune femme dans une forme de psychose qualifiée de deuil mélancolique, ou la résistance,

au sens psychanalytique, prend des proportions démesurées.

[.2.1  Le deuil mélancolique

Dans Deuil et mélancolie, Freud démontre que les symptomes de la mélancolie — de
nos jours nous dirions la dépression — sont voisins de ceux du deuil, et qu’ils n’en différent
que par une diminution de I’ego absente dans le cas du deuil normal. Le deuil est posé
comme une « réaction a la perte d’une personne aimée ou d’une abstraction mise a sa place,
la patrie, la liberté, un idéal, etc. » (Freud, 1968, p. 146). Dans les faits, la protagoniste a dii
faire face, en un laps de temps tres court, a plus d’un deuil, ce qui d’ailleurs doit étre interpré-
té¢ comme une répétition du théme. Si le premier deuil —et le plus douloureux — est la perte de
son amour de jeunesse, elle a enduré quatre autres événements traumatiques liés a la perte.
Premiérement, la perte de la patrie ou du sentiment patriotique lors de sa tonte par ses pairs
qui, deuxiémement, engendre inévitablement la perte d’estime de soi; troisiémement la
trahison — ou perte de confiance, abandon — de la part de son péere, dont la pharmacie est
« fermée pour cause de déshonneur » (p. 97), qui « préfere » la « faire passer pour morte, loin
de Nevers » (p. 89), et de sa mére qui I’enferme dans la cave lorsqu’Elle se met a crier le
« nom allemand » (p. 90) du disparu ; enfin la perte de la liberté puisqu’Elle sera enfermée
dans la cave ou dans sa chambre jusqu'a son départ discret pour Paris. L’addition de ces
pertes, toutes aussi réelles les unes que les autres, ainsi que la réaction psychique toute en
résistance et en déni de la protagoniste pourraient étre associées a un deuil normal. Or, « un
trouble du sentiment d’estime de soi » (Freud, 1968, p. 147), caractéristique de la mélancolie,
vient s’ajouter aux deuils réels et engendre ce que Freud appelle « un deuil mélancolique ».

Et c’est a méme le texte que I’on trouve les indices révélateurs d’un tel trouble.

Premiérement, bien avant que les traces du passé refassent surface sous une forme

narrative, Elle affirme avoir eu des troubles psychiques : « Jeune a Nevers. Et puis aussi, une
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fois, folle a Nevers. » (p. 57) La construction des deux phrases, dont la premiére est une
répétition exacte de I’énoncé précédent du Japonais, est importante car on y décéle clairement
une épistrophe, c’est-a-dire une reprise en finale de plusieurs membres successifs. Bacry

(1992) stipule que ce type de répétition est plutdt le signe d’une ponctuation mélancolique.

Puis, un autre glissement s’opere grace aux propos mi-affirmatifs, mi-interrogatifs du
Japonais. De folie, il est ensuite question de méchanceté : « Lui : Tu étais méchante? / Elle :
Cétait ¢a ma folie. J’étais folle de méchanceté. 1| me semblait qu’on pouvait faire une
véritable carricre dans la méchanceté, Rien ne me disait que la méchanceté. » (p. 58) Si le
terme « folie » peut se passer d’un éclairage particulier puisqu’Elle va par la suite se confier a
propos de ses hurlements et de ses crises d’égarement qui se rapprochent rigoureusement de
I’hystérie, on saisit moins aisément le sens du terme « méchanceté » dans ce cas-ci. La clé de
la compréhension réside dans I’omission de I’objet de la méchanceté. Bien qu’Elle ait eu
maintes raisons de s’en prendre a autrui, contre toute attente, sa méchanceté n’est jamais
orientée vers ses proches, mais plutdt dirigée contre Elle-méme®. De plus, I’épistrophe de ce
terme dans les trois dernieres phrases agit tel un martélement, une marque d’intensité, comme
si la méchanceté [’emportait sur la folie. Ces nuances permettent d’associer ici la méchanceté
a la mélancolie, selon la conception freudienne et, par conséquent, de justifier en quoi le

travail du deuil n’a pas été entierement achevé autrefois a Nevers.

1.3 La lutte contre ["oubli

« La recherche du souvenir témoigne en effet d’une des finalités majeures de ’acte
de mémoire, a savoir de lutter contre "oubli, d’arracher quelques bribes de souvenir a la
rapacité du temps, a I’ensevelissement dans ’oubli. » (Ricceur, 2000, p. 36) Par conséquent,
le retour de I’oublié, en ce qu’il constitue une quéte de traces, induit I’idée d’un combat
contre I’oubli. Par ailleurs, en méme temps que s’effectue au présent de I’ceuvre ce retour de

[’oublié, émergent les signes d’une lutte menée autrefois contre I’oubli.

®  Drailleurs, dans plusieurs passages, la protagoniste dirige une violence physique contre elle-méme :

lorsqu’Elle s’écorche les mains, par exemple.
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1.3.1  La lutte par le cri

L’indice le plus puissant de ce combat est sans conteste le cri. Il y a pourtant, & son
origine, une convocation, un appel discret : « Lui : Tu cries? / Elle : Au début, non, je ne crie
pas. Je t’appelle doucement. / Lui: Mais je suis mort. / Elle : Je t’appelle quand méme.
Méme mort. » (p. 90) La répétition de I’adverbe « méme », encadrée par la reprise en finale
du terme « mort », forme une anadiplose, a savoir le redoublement immédiat d’'un mot ou
d’une syllabe, augmentée d’une épistrophe. Cette double figure illustre la persistance, pres-
que I’obstination, qui préside ici a I’acte d’appeler. L’acte est réalisé et se perpétue malgré la
mort. || est, pour ainsi dire, conduit par la détermination de défier la mort et, plus précisé-
ment, la mort du souvenir. L’amplification de I’appel, traduite par une subite transformation
en cri, dépeint entre autres la volonté affermie de lutter contre I’oubli. La répétition du terme
«nom » formant encore une épistrophe dans [’exemple suivant accentue davantage la
détermination de lutter contre I’oubli de ce nom, tout en servant de ponctuation mélancolique,
selon la définition méme de Bacry (1992) :

Etle : Puis un jour, tout a coup, je crie, je crie trés fort comme une sourde. C’est alors

qu’on me met dans la cave. Pour me punir.

Lui: Tucries quoi?

Elle : Ton nom allemand. Seulement ton nom. Je n’ai plus qu’une seule mémoire,

celle de ton nom.
Chambre de Nevers, cris silencieux. (p. 90)

Méme si le cri perceptible — source de dérangement au point qu’il devienne motif a
pénitence — se métamorphose bientdt en cri intérieur, il conserve sa résolution & combattre
I’oubli. Les deux derniers termes antinomiques de la citation ainsi réunis en un syntagme
forment un oxymore. Grice a cette figure, le cri peut étre interprété comme une tentative
désespérée, quoique trés forte, d’insCRIre en soi et pour toujours le nom, et avec lui I’image,

voire les sensations de I’amour afin d’en préserver I’empreinte.

Dans cet extrait de dialogue entre la protagoniste et son amant japonais, on constate
que I’écrivaine emploie les pronoms personnels de sorte qu’il y ait confusion du sujet entre
I’amant d’aujourd’hui et celui d’autrefois. Cet effet stylistique de personnification est appelé
prosopopée et « consiste a mettre en scéne les absents, les morts [...] & les faire parler,
répondre [...] ou tout au moins & les prendre pour confidents, pour témoins » (Fontanier,

1977, p.430). Grice a cette figure de rhétorique, amplement utilisée dans HMA, la



38

substitution entre les deux personnages masculins permet [’acte d’énonciation d’une
subjectivité absente qui va favoriser le travail de remémoration. Qui plus est, en ce qui
concerne la matérialité du texte, le recours a la prosopopée permet d’inscrire, d’empreindre,
un « je » fantomatique. Cette détermination scripturale fait la encore écho a la volonté de

préservation de la trace.

Dans le texte, le cri rappelle la métaphore de la tablette de cire, issue de la tradition
philosophique grecque de I’Antiquité. En effet, Platon, relatant un dialogue entre Théétete et
Socrate, met en lumiére une analogie entre les tablettes enduites de cire et la mémoire. Les
tablettes servaient, a |’époque, de support écrit «a ce qui n’avait d’importance que
momentanée et qu’on pouvait aisément effacer en aplanissant la couche de cire » (Weinrich,
1999, p. 41). Or, la mémoire ou, plus précisément, I’dme humaine serait comme recouverte
d’une couche de cire, apte & imprimer les sensations. Comparée a un bloc de cire, la mémoire
confere a I’ame la capacité de conserver les empreintes. Selon cette conception, la mémoire
permettrait de « retenir », opération passive opposée ici a comprendre. Toutefois, comme
["exprime Ricceur, la métaphore du bloc de cire « conjoint les deux problématiques, celle de
la mémoire et celle de I'oubli » (2000, p. 10). En effet, la comparaison avec la mailéabilité du
matériau pose le probléme de la durée : ’empreinte dans la cire est fragile et soumise a
Ialtérabilité. A ce titre, I’analogie semble souligner un lien entretenu avec I’oubli autant
qu’avec la mémoire. Dans un esprit d’association similaire, on retrouve chez Freud |’idée
d’une inscription momentanée et tout & la fois durable lorsqu’il fait I’analogie entre ce qu’il
appelle le « bloc-notes magique » et la persistance de la trace dans la psyché. Dans HMA, le
cri, au sens ou il est marquant, voire mémorable, vise précisément a conserver la marque.
Inaudible dans le film, la force du cri n’est que scripturaire. De plus, si la didascalie de Duras
informe le film sur la voix du personnage qui est ici précisément silencieuse, le fait que
I’écrivaine ait choisi de garder cet indice ne montre-t-il pas sa volonté de préserver la trace
écrite telle une trace documentaire? Quoi qu’il en soit, le cri de la protagoniste ne sera pas

suffisant pour parer a I’oubli.

Enfin, le fait que le cri ~ ou la « crise » de cris — alterne entre {’audible et I’inaudible
a plusieurs reprises dans le texte laisse percevoir une autre forme de lutte contre ’oubli. Si le
texte manque de précision a ce sujet (Elle est tantdt dans la cave, tantot dans la chambre sans

plus d’indication chronologique), il se révele assez explicite afin que I’on saisisse un schéma
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récurrent : cris audibles — descente a la cave / cris silencieux — relﬁ'ontée dans la chambre, et
ce, en boucle jusqu’a ce que la protagoniste « sorte de I’éternité » (p. 97) : « Elle : Je promets
de ne plus crier. Alors on me remonte dans ma chambre. » (p. 91) / « Elle : Je pense a toi.
Mais je ne le dis plus. » (p.95) / «Elle: Et puis un jour... J’avais crié encore. Alors on
m’avait mise dans la cave. » (p. 100) Dans cette derniére citation, c’est I’adverbe « encore »
qui, juxtaposé a I’adverbe de conséquence «alors », indique la reprise systématique du
schéma, tout en montrant bien la persistance du cri, émis ou pensé. De plus, on apprend que
« Oui, c’est long. On m’a dit que ¢’avait été trés long. » (p. 98). Cette allusion & la durée —
marquée par la répétition de I’adjectif « long », précédé, en seconde instance, de I’adverbe
amplificateur « trés » — autorise & déduire qu’Elle aura lutté longtemps contre {’oubli. Une
lutte qui s’achéve avec la fin du cri, permettant le départ obligé : « Je ne crie plus. [...] Ce
n’est pas tellement longtemps aprés que ma mére m’annonce qu’il faut que je m’en aille,

dans la nuit, a Paris. » (p. 101)

1.3.2  La lutte par I’état d’éveil

La prise de conscience de la lutte contre ’oubli vécue autrefois, & Nevers, est rendue
possible grice au combat similaire mené au présent, a Hiroshima. Afin d’expliquer cette
affirmation, il convient de préciser que les deux personnages passent leur deriére nuit en-
semble enticrement éveillés. D’abord assis au Café du Fleuve, ils s’engagent ensuite dans une
longue errance dans la ville jusqu’aux premiéres lueurs du matin. Le désir de profiter de tout
le temps qu’il leur reste & étre ensemble pourrait étre une raison suffisante pour expliquer une
telle insomnie. Il n’en est pourtant rien ; d’une part parce qu’Elle tente (et a auparavant tenté)
de quitter son compagnon & plusieurs reprises et, d’autre part, 4 cause du dialogue précédant
la scene du Café du Fleuve : « Lui : Il ne nous reste plus maintenant qu’a tuer le temps qui
nous sépare de ton départ. Encore seize heures pour ton avion. Elle dit dans ['affolement,
dans la détresse : Elle : C’est énorme... » (p. 83) La référence au temps « révéle le mélange
d’impatience et d’angoisse qui entoure la séparation » (Carlier, 1994, p. 11) et dévoile
effectivement un empressement d’en finir avec I’inéluctable plutét qu’un désir de retarder le

départ. Cela posé, pourquoi choisir de rester ensemble, éveillés?

L’une des significations de cette longue veille nous est fournie par la mythologie

grecque selon laquelle sommeil et mort, respectivement incarnés par les jumeaux Hypnos et
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En fait, tout contribue a renforcer cette ressemblance avec I’attitude d’un visiteur :
les travellings omniprésents qui sillonnent dans plusieurs directions, le mouvement qui
s’arréte puis reprend, les plans généraux et moyens en légéres plongées ou contre-plongées
qui indiquent qu’on regarde a hauteur humaine, puis, bien sir, les images qui ont été filmées
sur place. Par I’intermédiaire de la caméra qui emprunte sans doute le point de vue de la
commentatrice, le spectateur fait [’expérience d’une visite dans ce célébre musée
d’Hiroshima ; une expérience par procuration, comme ces « gens [qui] se promenent, pensifs,
a travers les photographies, les reconstitutions, faute d’autre chose, les photographies, les
photographies, les reconstitutions, faute d’autre chose, les explications faute d’autre chose »
(p. 24). Les épanalepses sur « photographies » et « reconstitutions » rythment admirablement

le pas du visiteur, figurant ainsi I’entiére déambulation proposée par les images.

De maniere fort générale, le musée est un lieu clos o I'on expose des objets
constituant une ou plusieurs collections acquises, ol on les conserve, les étudie et les orga-
nise de maniere & les mettre en valeur. Parce qu’il est ouvert en permanence et a tout public,
le musée incarne, dans nos sociétés actuelles, le lieu privilégié de la collection, ainsi que |’un
des lieux de la mémoire historique. Une exposition dans un musée est elle-méme une vaste
reconstitution composée de plusieurs éléments qui doivent étre réunis par le visiteur pour
former un tout cohérent. Par conséquent, le visiteur est invité a effectuer son propre montage,
a s’approprier une mémoire des événements — qu’il n’a généralement pas vécus — qu’il aura
agencés a son gré. « Je porte aussi la mémoire de cela que je n’ai pas connu », affirme
Wajecman (2000, p. 181) a propos de la commémoration et qui s’applique également a la
fonction muséale. A ceci prés qu’il s’agit d’une mémoire seconde, filtrée et organisée, de

sorte qu’elle n’est pas en mesure de rivaliser avec celle d’un véritable témoin oculaire.

En ce sens, il semble que le type de montage adopté par Resnais suggére que le
regard peut étre trompeur, précisément lorsqu’il est rendu a travers une caméra. Toute recons-
titution, si valable soit-elle, peut comporter une part de leurre. C’est le début d’une mise en
garde, un appel & la vigilance interprétative. C’est en ce sens que nous analysons les propos
de Carlier lorsqu’il parle de contestation et de mise a distance de la vérité : « La vérité des
bombardements est tantot contestée par la subjectivité de la mémoire, qui frappe d’incon-
sistance ce qu’elle ne peut fixer [...], tantét mise a distance par la neutralité objective des

sources, dont le rappel entrave la spontanéité de I’expression » (1994, p. 29).
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2.23  Leregard remis en question

J'ai tout vu, tout. (p. 22)

Le spectateur, [ui aussi, voit les images d’actualités « qui crient, autant que P’horreur
sans phrase, leur odieux constat, leur impuissance pitoyable et la notre » (Niney, 2000, p. 91).
Resnais a effectivement utilisé plusieurs fragments de films d’actualités de I’époque pour
composer les plans 37 & |14 (a ’exception des plans 62, 74 et 106 qui appartiennent aux
séquences d’étreintes). Le plan 37 montre des mannequins en vitrine. Il est suivi d’un
mouvement panoramique si rapide que les images en deviennent floues. Puis apparait un
homme qui danse, comme fou, sur un fond de flammes. Ce passage symbolise certainement
la confusion qui devait dominer & la suite de la dévastation, la difficulté de comprendre
I’événement. Par ailleurs, le flou traduit aussi métaphoriquement I’imprécision. D’entrée de
jeu, on annonce que le propos n’est pas de taxer de mensonger ou d’inintéressant tout effort
d’information historique par les images. « Les reconstitutions ont été faites le plus
sérieusement possible. Les films ont été faits le plus sérieusement possible. L’illusion, ¢’est
bien simple, est tellement parfaite que les touristes pleurent. » (p. 25) (plans 37 a 39)
Pourtant, le terme « illusion » ici employé souléve la question de la fidélité a I’événement,

voire de son objectivité.

« Lorsque I’on parle de documentaire, on suppose |’objectivité révélée par la caméra.
Il n’y a pas d’objectivité pour Resnais, mais a chaque fois une interprétation [...] Le
document n’est pas la au titre de vérité, mais de réel, c’est-a-dire de I’impossible et de
I’indicible, dont la fiction n’est que‘ I’effet vécu. » (Ishaghpour, in Leutrat, 1994, p. 73 et 74)
Le sentiment d’horreur mél€ au tragique force I’empathie du spectateur prét a pleurer a I’ins-
tar des touristes ou de la protagoniste (« Elle : J’ai toujours pleuré sur le sort d’Hiroshima.
Toujours » (p. 26)). En revanche, et rappelons que le pouvoir d’adhésion du cinéma provient
en bonne partie de I’impression de réalité qu’il dégage, le spectateur se perd face a I’ordre,
apparemment aléatoire, des courtes séquences de facture historique. C’est que I’organisation
en mosaique ne refléte aucune tentative de récit chronologique, a peine fait-elle écho aux
commentaires de la voix féminine. Le plus souvent, les séquences apparaissent presque
indépendantes les unes des autres ; elles semblent n’avoir qu’un seul lien : [’abomination, la

désolation aprés la désintégration qui sont malheureusement bien réelles.
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Transparait également un doute. « Le scénario médite sur I’Histoire pour s’interroger
sur une actualité jamais nommée, et remettre en doute les valeurs qu’elle exalte. Mais s’il fait
siennes les souffrances individuelles, il rejette le matériau idéologique ou on les enferme. Le
contexte politique apparait sans doute, mais par reflet, et toujours filtré par la subjectivité »
(Carlier, 1994, p. 25). En effet, le contexte politique n’est pas donné systématiquement et,
outre une prise de position en faveur de la paix et d’un désarmement international, on ne voit

ni n’entend 4 aucun moment la réflexion d’un parti pris en faveur ou contre une nation.

Paradoxalement, il existe un risque de fictionnalisation, ¢’est-a-dire une tentation de
regarder ces images comme si elles provenaient entiérement d’un imaginaire. De nos jours,

la multiplication de I’image, I’essor de la publicité et du tourisme, la mise en fiction

de ’espace géographique rendent I’emploi du terme fiction encore plus difficile - car

loin de se limiter aux « configurations narratives » de Ricceur, « vraies » ou non,

historiques ou romanesques, il risque de s’appliquer chaque jour davantage au

rapport que nous entretenons chacun pour notre part, a travers I’image, avec les
autres, le monde et I’histoire. (Augé, 1998, p. 49)

En 1959, Resnais pressentait déja ce piége de I’abondance de références engendrant
une banalisation des événements montrés. C’est dans le registre de I’oubli, cette fois, que |’on
peut puiser : "oubli du réel comme synonyme de P’effacement du réel. Les propos d’Augé
éclairent parfaitement le film car il y a, dans HMA, un renvoi 4 la multiplication d’une méme
image (les vestiges de la coupole filmés a plusieurs reprises et sous différents angles, par
exemple) et a une prolifération des images, ainsi qu’a la publicité et au tourisme — sans
négliger le fait que I’ceuvre étant elle-méme une fiction, I’insertion d’images d’archives peut
préter a confusion. Si, comme nous I’avons vu dans le précédent chapitre, la répétition en
publicité peut servir a convaincre, cette méme répétition peut aseptiser tout contenu jusqu’a

ce qu’il se confonde au fictif. En ce sens, répétition et foisonnement produisent le méme
effet.

Pour sa part, la référence au tourisme se révéle riche de sens. En premier lieu, il y a
I’aspect mise en scéne, donc le recours & une forme de fiction, qu’on retrouve dans la visite
au musée. De méme, les plans 88 a 105 de la séquence intitulée « Souvenirs d’Hiroshima »
correspondent a une représentation de [’histoire destinée aux touristes. Mais aussi
« sérieusement » qu’elles puissent avoir été réalisées, ces reconstitutions seront toujours plus

voisines de la simulation que du réel.
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La mémoire officielle, celle qu’enseigne I’Histoire, est battue en bréche par Iartifice
de la transmission indirecte qui frappe d’inexistence ce qu’elle voudrait éterniser. On
ne voit rien a Hiroshima quand on s’en tient aux reconstitutions fragiles et
émouvantes qui, « faute d’autre chose » (24), s’entétent dans la répétition et la mise
en scéne. (Carlier, 1994, p. 60)

C’est effectivement du regard dont il est question dans cette deuxiéme référence au
tourisme. L’ceuvre filmique semble ici s’interroger sur ce qu’il faut regarder et, par extension,
ce qu’il faut 'comprendre:Combinée a la partie textuelle, qui sur ces images pose la question
de la mémoire, on obtient une interrogation cruciale : que faut-il se rappeler et quel sens

donner?

Certes, comme le propose Carlier, « La présence d’un film dans le film abolit les
barrieres qui séparent fiction et réalité. » (1994, p. 31) Mais ce dévoilement du hors champ,
pour ainsi dire, révéle également, grice a I’accés a quelques procédés techniques propres au
tournage de tout type de film (les caméras, les projecteurs, les échafaudages sur lesquels est
juchée I’équipe de direction technique, la personne qui arréte et ordonne le redémarrage du
défilé, etc.), la dimension factice et non spontanée d’une scéne vouée a un enregistrement de
ce type. Nous ne sommes ni tout a fait dans la fiction ni tout a fait dans la réalité, mais dans
un entre-deux ou I’on est a la fois spectateur d’un film de fiction et témoin d’un tournage
fictif a I’intérieur de ce film. En nous montrant ’envers du décor, Resnais insiste davantage
encore sur ’aspect illusoire qui a été évoqué dans la partie dite plus documentaire, telle une

réflexion sur le regard qui incite & « apprendre a bien regarder », pour paraphraser Duras.



CONCLUSION

Hiroshima, mon amour a, dés sa sortie en 1959, fait I’objet d>un nombre considérable
d’analyses, & I’échelle internationale. Si nombre d’entre elles ont abordé la double thématique
de la mémoire et de I’oubli, il nous a cependant semblé que la polysémie de 1’ceuvre
autorisait a s’attarder, plus méthodiquement cette fois, aux procédés mnémoniques présentés
par chacun des médiums. L’originalité de 1’étude consistait, rappelons-le, a distinguer les
deux matérialités, filmique et textuelle, dans le but de mieux observer leur interaction 2 la
lumiére de la dialectique posée. Il ne s’agissait pas de les isoler pour démontrer I’existence de
deux ceuvres indépendantes, mais plutét d’en montrer la complémentarité. Et ce, tout en
préservant une structure apposant dimension intime et dimension historique, présente dans le

corpus méme.

La principale hypothése, selon laquelle le texte insistait davantage sur la question de
I’oubli, alors que le film donnait & voir plus positivement le travail de la mémoire, s’est
vérifiée. En effet, 'analyse a d'abord mis en lumiére la conception de la mémoire propre a
Marguerite Duras qui se réduit essentiellement & une vaine tentative de lutter contre |'oubli,
puis celle d'Alain Resnais qui se traduit plutét par un travail, voire un effort de rappel. L'effet
de fragmentation prédomine lors de la reconstitution des souvenirs intimes de la protagoniste.
Pour ce faire, le texte valorise les figures de l'ellipse et de la répétition, alors que le film a
recours au procédé du montage par enchainements ainsi qu'a une représentation du temps ou
le présent est en coalescence avec le passé. Grice a ces procédés, les deux médiums élaborent
une résurgence des souvenirs qui, quoi que déclenchée de maniére involontaire, est
caractérisée par la douleur et la résistance, et s'inscrit en parfaite rupture avec la structure

narrative linéaire traditionnelle au cinéma comme en littérature.

L'écriture durassienne, marquée par le rappel des thémes et les diverses formes de la
figure de la répétition, insiste sur I'horreur autant que sur la fatalité de I'oubli. Méme lorsque

la mémoire est parvenue a faire rejaillir ce qui semblait oublié a jamais, elle révéle la lutte
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autrefois menée vigoureusement contre l'oubli, la sujétion a celui-ci, de méme qu'elle

annonce 'oubli futur.

Pour sa part, la représentation du mécanisme de la pensée effectuée par Resnais
donne véritablement & voir le travail de remémoration. Le montage basé sur l'enchalnement
par similitude permet des associations entre des éléments corporels qui favorisent
I'émergence des souvenirs, de méme qu'il donne accés au regard intérieur du personnage
principal. De ce fait, ’analyse a également permis de révéler que le traitement cinémato-
graphique propre & Resnais parvenait lui aussi, et ce, de maniére tout a fait novatrice, a
évoquer 1’oubli, justement grice 4 la représentation de ce qui a été appelé image mentale. Par
contre, l'oubli est présenté comme un aspect libérateur, donc plus positif, qui permet

d'envisager une vie nouvelle, et non comme une fatalité.

La seconde hypothése posée était que le travail de deuil restait malgré tout inachevé a
Hiroshima, ce qui a également été démontré. En effet, s'il est indéniable que la protagoniste
fait face au retour du refoulé, la scéne d'errance sur laquelle 'ceuvre se clét évoque surtout
son désarroi plutdt qu'un état de bien-étre qui suit normalement une guérison de ce type. De
plus, la conception circulaire de la dialectique de la mémoire et de ’oubli et celle du récit
durassien, ainsi que le fait qu’Hiroshima représente le lieu le moins approprié ol I’on puisse

guérir d’un deuil viennent corroborer notre affirmation.

En ce qui concerne la reconstitution des faits historiques, c'est la question du
témoignage et, a travers celle-ci, la problématisation du sujet qui ont été analysées. Construite
a partir de la prémisse selon laquelle il était impossible de faire un film sur Hiroshima, la
partie textuelle dHMA manifeste l'impossibilité de témoigner, alors que la matérialité
filmique, en réinventant la forme documentaire grice au traitement de la voix hors champ et

au montage, montre la possibilité d'une prise a témoin.

Enfin, la notion de trace a été capitale tout au long de la recherche et a permis de
donner une interprétation, entre autres choses, de la scéne introductive du film. Il semble qu'il
existe un fragile équilibre entre la persistance de la trace et sa disparition, et que cette scéne,
comme l'ceuvre dans son ensemble, en soit une métaphore. Ainsi, notre analyse vient
s'opposer a l'affirmation selon laquelle l'oubli serait le théme dominant dans HMA soutenue

par plusieurs critiques.
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Au cours de la recherche, plusieurs pistes d'analyses n'ont pu étre poursuivies. Parmi
celles-ci, il serait intéressant d'étudier la question du regard par rapport au fait historique,
mais, cette fois, en considérant la dimension collective. En effet, puisque nous avons
expliqué que les séquences sur la reconstitution historique pouvaient s'observer comme une
fausse fiction plutdt que comme un faux documentaire, la problématique de la construction
de la mémoire — forcément individuelle — & partir d'une source collective pourrait étre

abordée et mise en paralléle avec celle de la reconstruction de la mémoire.
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