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MARGUERITE 
DURAS

EL RÍO Y LA PALABRA
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En un período de quince años —que 
va desde Détruire, dit-elle (1969) 
hasta Les Enfants (1985) y coincide, 

aproximadamente, con un parón en su 
trabajo como novelista—, Marguerite 
Duras dirigió quince largometrajes. Su 
obra cinematográfica está compuesta 
por filmes de bajo presupuesto, 
artesanales y exploratorios, realizados 
con un pequeño equipo de fieles 
colaboradores, incluyendo a algunos de 
los actores franceses más destacados 

de la época, como Delphine Seyrig, 
Bulle Ogier, Michael Lonsdale o Gérard 
Depardieu. La infancia y adolescencia 
de Duras en Indochina fue constante 
fruto de inspiración para la autora. Los 
elementos autobiográficos extraídos 
de esa época, sin embargo, no se 
limitan a sus propias vivencias, sino 
que incluyen historias que escuchó, 
observó o imaginó. Duras afir- 
maba, por ejemplo, haberse convertido 
en escritora gracias a Elizabeth 

Nathalie Granger

ANTICINE

CRISTINA ÁLVAREZ · CRÍTICA DE CINE
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Striedter, esposa de un gobernador 
francés que llegó a Vietnam rodeada 
por los rumores de haber conducido 
a uno de sus amantes al suicidio. Por 
aquel entonces, Duras era todavía una 
niña y esta mujer se convertiría en 
una figura casi mítica para ella. Una 
figura que alojó en su interior durante 
casi treinta años, hasta convertirla en  
Anne-Marie Stretter (que aparece en 
varias de sus obras). 

Algunos motivos que se repiten 
incesantemente en Duras: triángulos 
amorosos;  h istor ias  de pas ión 
desmedida, abandono y añoranza 
que contrastan con la estasis y la 
separación (cuando no ausencia) de 
los cuerpos; la locura como forma 
imprecisa de delirio que persigue 

a los personajes (especialmente a 
los femeninos, y que la filósofa Julia 
Kristeva conectó a la melancolía del 
duelo por la pérdida de la madre); la 
presencia de o referencia a ciertos 
lugares (el mar, el bosque, el río, el 
camión) con una carga simbólica 
o mít ica;  el  gusto por espejos 
(que proporcionan algunos de los 
momentos más sorprendentes de 
su puesta en escena) y por objetos 
decorativos anticuados (que, como 
los nombres propios o geográficos, 
parecen haber sido elegidos no por 
su verosimilitud o realismo, sino por 
su carga exótica, poética, evocativa, 
musical o emocional); el uso de voces 
en off descorporealizadas, planos 
fijos de larga duración y lánguidos 
movimientos de cámara. 

Le Navire Night
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El universo de Duras se desarrolla a partir 
de un laberíntico proceso creativo donde 
novela, teatro y cine se retroalimentan; 
donde personajes, historias y lugares 
son reimaginados y retomados, 
ofreciendo nuevas posibilidades. Duras 
frecuentemente utilizó material de sus 
novelas en obras de teatro que, luego, 
se convertirían en la base de sus filmes; 
pero el proceso se repetía también 
a la inversa: material y exploraciones 
generadas en los filmes pasarían a 
convertirse en base de su escritura. Los 
personajes de India Song (1975), por 
ejemplo, son extraídos de su novela 
El vicecónsul (1966) y “proyectados 
a nuevas regiones narrativas”, pero 
otros elementos del film provienen de 
las novelas El arrebato de Lol V. Stein 
(1964) y El amor (1971). En 1992, Duras 
publicó El amante de la China del 

norte, una revisitación y reescritura de 
su novela El amante (1984), concebida 
como respuesta a la multimillo- 
naria adaptación cinematográfica de  
Jean-Jacques Annaud y, sin duda, 
inspirada por las propias investigaciones 
de Duras en el campo del cine. En Son 
nom de Venise dans Calcutta désert 
(1976), Duras reutilizó la banda de sonido 
de India Song sobre una nueva pista 
visual compuesta de imágenes de la 
misma mansión pero más abandonada, 
oscura, casi inhabitada, en avanzado 
estado de descomposición. 
Annette Michelson escribió que 
una de las grandes contribuciones 
de Duras consistió en mostrar 
que “el cine está hecho de re- 
laciones. Y cuando alteras la 
relación entre sonido e imagen, 
tienes algo nuevo”. Esta idea es la 

Détruire, dit-elle
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piedra angular del trabajo cine- 
matográfico de Duras, de su 
constante cuestionamiento a las 
formas más tradicionales de narración 
cinematográfica. Duras admiraba a 
Robert Bresson y no es difícil entender 
por qué: aunque de modo muy distinto, 
ambos trataron de deshacer el arti- 
f i c i o  d e l  c i n e  t r a b a j a n d o 
conscientemente las relaciones 
entre sonido e imagen, cuerpo 
y espacio.

Distorsiones temporales
Las ficciones de Duras frecuentemente 
ponen en escena elaborados procesos 
de recuerdo y proyección. A veces, 
los personajes rememoran algo que 
han vivido: en Agatha et les lectures 
illimitées (1981), por ejemplo, dos 

hermanos se reencuentran y sus voces 
en off nos conducen por un relato 
sobre el pasado con tintes incestuosos, 
mientras la imagen nos muestra el 
paisaje marítimo alrededor de un hotel. 
El efecto es desconcertante, creando 
extrañas distorsiones temporales, 
llevando la historia del pasado a un 
tiempo que podríamos definir como 
presente eterno: el tiempo del mito. 
Este tipo de dispositivo entre una voz 
que recuerda y los paisajes despoblados 
que discurren en el presente es también 
la base de su magnífico díptico Aurélia 
Steiner (Vancouver) (1979) y Aurélia 
Steiner (Melbourne) (1979). 

A veces, los personajes ven o escuchan 
algo que se convierte en el centro 
vampírico de la ficción—como las 

Les enfants
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voces radiofónicas en Nathalie Granger 
(1972); o la historia que, en India Song, 
obsesiona a una de las narradoras—. 
Esto puede dar lugar a una revisitación 
obsesiva, que juega con los agujeros 
y ecos de relatos a medio contar. Es 
como si los personajes trataran de 
habitar una “historia original” que 
reviven o reencarnan, investigándola 
como detectives o concibiéndola como 
escritores, e introduciendo diferencias, 
distorsiones, reelaboraciones que 
terminan por disolver la historia en 
una serie de fragmentos, de gestos y 
acciones cargadas. En algunos filmes, 
como en Détruire, dit-elle (1969), los 
personajes parecen conscientes de ser 
personajes de ficción, a la vez víctimas 
y ejecutores del relato. 

La propia Duras afirmaba que fue 
durante el rodaje de La femme du 
Gange (1974) cuando descubrió 
que voces externas a la narra- 
t iva podían ser un modo de 
ex p l o r a c i ó n ,  d e  r e v e l a c i ó n : 
“Esto hacía posible que la narra- 
tiva pudiese ser olvidada y puesta a 
disposición de otros recuerdos que 
no son los del autor: recuerdos que 
nos recuerdan, del mismo modo, 
otras historias de amor. Recuerdos 
que distorsionan. Que crean.” Dos 
formas lingüísticas que aparecen cons- 
tantemente en el cine de Duras son 
la interrogación y el tiempo verbal 
en condicional. A partir de ellas los 
personajes se preguntan no tanto 
sobre los hechos como sobre su propia 

Agatha et les lectures ilimitées
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Listado de películas del ciclo en enero

• AGATHA ET LES LECTURES ILIMITÉES 
(Marguerite Duras, 1981)

• AURÉLIA STEINER (Marguerite Duras, 
1979

• BAXTER, VERA BAXTER (Marguerite 
Duras, 1977)

• CORTOMETRAJES DE MARGUERITE 
DURAS (1978-1981)

• DÉTRUIRE, DIT-ELLE (Marguerite 
Duras, 1969)

•	 LA MUSICA (Marguerite Duras Y Paul
Seban, 1967)

•	 LE CAMION (Marguerite Duras, 1977)
•	 LE NAVIRE NIGHT (Marguerite Duras,

1979
•	 LES ENFANTS (Marguerite Duras, 1985)
•	 NATHALIE GRANGER (Marguerite

Duras, 1972)

COMPRAR ENTRADASPROGRAMA CINE DORÉ

función y las películas son imaginadas 
como los niños imaginan sus juegos. 
De hecho, este es otro gesto típico de 
Duras: el hacer del acto de imaginar un 
film, el propio film. 

En la fantástica Le Camión, Depardieu 
y Duras leen, alrededor de una mesa 
circular,  el guion de este mismo film: 
“Esto es lo que tienen en común el 
hombre y la mujer: él está haciendo 
su trabajo, ella es transportada; 
ambos tienen la carretera al frente. 
El tema del film sería su diferencia; 
el confinamiento en el camión, 
el primer espacio”. En ocasiones, 
la habitación en la que el guion 
es leído deja paso a hipnóticos planos 
del camión azul, recorriendo carreteras 
francesas, pero siempre filmado 
desde el exterior. En Le Camión, 
Duras y Depardieu son ellos mismos 

leyendo el guion del film; son también 
el hombre y la mujer de este film que 
imaginan (pero que es, a la vez, el film 
que estamos viendo); y son, incluso, 
Él y Ella: algo así como dos versiones 
arquetípicas  del Hombre y la Mujer 
cuya visión y experiencia del mundo es 
constantemente delineada por el film. 

Duras resumía así la diferencia entre la lite- 
ratura y el cine: “El film pone fin al texto, 
golpea a su progenie —la imaginación—
hasta matarla”. En sus películas, Duras 
buscó modos de hacer que el cine 
volviera al texto, a ese “portador 
indefinido de imágenes”, en lugar de 
seguir perpetuando la fijación de la 
representación, el cierre del sentido, el 
fin de la imaginación. Si su trabajo como 
escritora ha sido a veces definido como 
antiliteratura, podríamos llamar a esto 
anticine. Y dar gracias.

Con la colaboración de:

https://entradasfilmoteca.gob.es/
https://www.culturaydeporte.gob.es/dam/jcr:09be47ce-41b8-476b-9e99-e3eb284908f4/programaci-n-de-enero-2022---filmoteca-espa-ola.pdf


filmotecaespañola.es

twitter.com/Filmoteca_es

facebook.com/FilmotecaES/

instagram.com/filmotecaes

vimeo.com/filmotecaespanola

t.me/filmoteca_es
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https://twitter.com/Filmoteca_es
https://www.facebook.com/FilmotecaES/
https://www.instagram.com/filmotecaes/?hl=es
https://vimeo.com/filmotecaespanola
http://www.culturaydeporte.gob.es/cultura/areas/cine/mc/fe/portada.html
http://www.culturaydeporte.gob.es/cultura/areas/cine/mc/fe/portada.html
https://twitter.com/Filmoteca_es
https://www.facebook.com/FilmotecaES/
https://www.instagram.com/filmotecaes/?hl=es
https://vimeo.com/filmotecaespanola
https://t.me/filmoteca_es
https://t.me/filmoteca_es



