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Prefazione

Se piantate un chiodo nel legno, il legno resiste 
in maniera diversa secondo dove viene attaccato: 

si dice che il legno non è isotropo. Nemmeno il testo 
è isotropo: i bordi, la crepa, sono imprevedibili.

Roland Barthes

Sul filo degli anni, i contributi di Marc Vernet si sono succeduti con una ca-
denza regolare, una rarefazione ponderata, e un’insistenza intorno ad alcuni 
nuclei di riflessione. Pure lo studioso e il cinefilo distanti dalla speculazione 
di area francese hanno avuto occasione di imbattersi nelle considerazioni di 
Vernet dedicate al cinema hollywoodiano; prevalentemente, a un insieme di 
film realizzati sulle sponde del Pacifico, ma costruiti culturalmente dalla criti-
ca europea: il film noir1. Una cifra si legge nella trama del tessuto composto dai 
saggi dello studioso: la tensione persistente tra il filo della fascinazione per un 
genere, un cinema, uno stile prossimi allo squilibrio, e il nodo della riflessio-
ne, del metalinguaggio, della verifica metodologica della propria passione; tra 
l’adesione abbandonata a una diegesi e alla sua consistenza e l’interrogazione 
sulle ragioni di questo incontro affezionato. Perciò, spesso le domande rivolte 
ai film non muovono primariamente dai discorsi sociali intorno a questi, né 
si pongono dal legittimo lato del significato antecedente o generato dai testi: 
complessi psichici, identità di genere, quadri contestuali. Piuttosto, le questio-
ni sono enucleate a partire dalle modalità di articolazione della materia signi-
ficante dei testi filmici e della relazione tra questi e uno spettatore. Per questa 
ragione, anche indagini in apparenza innocenti e incuriosite sui luoghi del 
noir, sugli elementi costitutivi delle sue vicende – pioggia, impermeabili, oscu-
rità… – mutano in interrogazioni sulla natura del dispositivo2. Per tale motivo, 

1 Per la costruzione culturale europea del film noir, si vedano: Thomas Elsaesser, A 
German Ancestry to Film Noir? Film History and Its Imaginary, «Iris», 21, 1996; Leonardo 
Gandini, Il film noir americano, Lindau, Torino, 2001, specialmente pp. 11-29; Marc Vernet, 
Film Noir on the Edge of Doom, in Joan Copjec (a cura di), Shades of Noir, Verso, London-
New York, 1993. Si noti che un numero monografico di «Iris», rivista codiretta dallo 
studioso francese, è dedicato alle relazioni tra cinema europeo e film noir.
2 Marc Vernet, La Transaction filmique, in Raymond Bellour (a cura di), Le Cinéma américain. 
Analyses de films, vol. II, Flammarion, Paris, 1980 ; Marc Vernet, Clignotements du noir et blanc, 
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l’analisi di Laura (Vertigine, Otto Preminger, 1945) può prestarsi a considerazio-
ni dedicate alla relazione personaggio/diva/spettatore, a un esame delle for-
me della enunciazione e a una teoria della immagine filmica. O l’indagine su 
Dark Passage (La fuga, Delmer Daves, 1947) suggerire una modalità di esistenza 
del fuori campo peculiare, e rivelatrice della organizzazione della significa-
zione cinematografica. Alla stessa stregua del cinema gotico e del noir, quanto 
appare innocuo spesso cela abissi insospettati.

L’altro nucleo insistente nella produzione saggistica di Marc Vernet è la 
nozione di personaggio cinematografico3. Anche qui, un’antitesi produttiva 
tra una manifestazione di superficie e una struttura profonda, tra un moto 
spontaneo e una formalizzazione conseguente, tra una dinamica coinvolgente 
e un modello chiarificante: 

Analizzare un personaggio corrisponderebbe dunque ad analizzare il suo 
destino narrativo attraverso i suoi protagonisti. Se si volesse ricorrere a una 
metafora pittorica per rendere conto della plasticità del sistema, si potrebbe 
dire che attraverso gli accoliti e le situazioni da questi generate il racconto 
presenta innanzitutto delle anamorfosi precarie del protagonista, prima di 
(ri)stabilirne la “giusta” figura4.

In questo passo dalla scrittura obliqua si può riconoscere una duplice ispi-
razione: la semiotica generativa di Algirdas Julien Greimas, attenta a seguire 
le trasformazioni di una sostanza semantica attraverso le proprie differenti 
attualizzazioni a livelli analitici distinti, fino alla sua manifestazione di super-
ficie; e una seconda fonte, meno palese ma altrettanto efficiente, un interesse 
meno dichiarato dallo stesso semiologo, ovvero lo studio dei motivi figurativi:

in Jacques Aumont, Jean-Louis Leutrat (a cura di), Théorie du film, Albatros, Paris, 1981; Marc 
Vernet, Topologies du film noir, «L’avant-scène cinéma», 229-230, giugno 1984 (tr. it. Topologie 
del film noir, in Marina Fabbri, Elisa Resegotti [a cura di], I colori del nero, Ubulibri, Milano, 
1989).
Il film noir, insieme al melodramma hollywoodiano classico, è un corpus di film con 
maggior ricorrenza adottato dalla fine degli anni Ottanta a banco di prova di analisi 
testuali e differenti paradigmi analitici. Per un recente e aggiornato contributo, si veda 
Veronica Pravadelli, La grande Hollywood. Stili di vita e di regia nel cinema classico americano, 
Marsilio, Venezia, 2007, in particolare pp. 121-154.
3 Si vedano, per esempio: Marc Vernet, Personnage, in AA.VV., Lectures du film, Albatros, 
Paris, 1975 (tr. it. Personaggio, in AA.VV., Attraverso il cinema, Longanesi, Milano, 1978); 
Marc Vernet, Narrateur, personnage et spectateur dans le film de fiction, Tesi dottorale del III 
ciclo, E.H.E.S.S.-Université de Paris III, 1985; Marc Vernet, Le Personnage de film, «Iris», 7, 
1986.
4 Marc Vernet, Le Personnage de film, cit., p. 86.
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La distinzione fra due livelli di organizzazione semiotica – narrativo e fi-
gurativo – permette di eliminare questa difficoltà [la chiarificazione del 
funzionamento dei motivi nella narrazione fiabesca]  spiegando, fra l’altro, 
la permanenza strutturale dei racconti e le migrazioni intertestuali dei 
motivi. [...] Mentre le strutture narrative possono essere considerate come 
caratteristiche dell’animo umano in generale, le configurazioni discorsive 
– temi e motivi –, pur essendo generalizzabili in larga misura e suscettibili 
di migrazioni translinguistiche, sono tuttavia sottomesse al filtraggio rela-
tivizzante che le aggancia alle diverse aree e comunità socio-culturali5.

Su questo duplice piano sorge il progetto teorico di Figure dell’assenza: inter-
rogare cinque figure, diffuse e relativamente costanti nella storia del cinema. 
Cinque insiemi relativamente stabili, costituiti da significanti eterogenei, con 
collocazioni specifiche e ricorrenti all’interno dell’evoluzione delle vicende di 
finzione: luoghi di manifestazione di determinate trasformazioni narrative, 
compiute attraverso mutazioni della forma dell’espressione. La bivalenza di 
questo progetto ben si accorda con il dibattito in cui si delinea: la seconda 
stagione della semiologia del cinema francese6, sotto il magistero di Christian 
Metz da un lato, di cui segue l’evoluzione della riflessione dai sistemi generali 
di organizzazione del significante cinematografico alla teoria del dispositivo 
e dell’enunciazione7; e di Raymond Bellour dall’altro, da cui eredita la dispo-
nibilità a trarre considerazioni generali dall’analisi di singoli testi filmici, e la 
propensione a coniugare l’analisi delle strutture formali con quella psicoana-
litica8. L’intento di raccordare tra loro strutture significanti, posizionamento 
dello spettatore attraverso l’enunciazione filmica costitutiva del testo, e di-

5 Algirdas Julien Greimas, Les Actants, les acteurs, les figures, in Claude Chabrol, Jean-
Claude Coquet (a cura di), Sémiotique narratve et textuelle, Larousse, Paris, 1973 (tr. it. Gli 
attanti, gli attori, le figure, in Del senso 2. Narrativa, modalità, passioni, Bompiani, Milano, 
1984, pp. 56-57).
6 Francesco Casetti, Stefano Ghislotti, Le teoriche cinematografiche. Lo scenario francese, 
«Bianco & Nero», XLI, 4, 1985; Lorenzo Cuccu, Dalla parte della visione, in Lorenzo Cuccu, 
Augusto Sainati (a cura di), Il discorso del film. Visione, narrazione, enunciazione, Edizioni 
Scientifiche Italiane, Napoli, 1988.
7 Si vedano soprattutto Christian Metz, Le Signifiant imaginaire, UGE, Paris, 1977 (tr. it. 
Cinema e psicanalisi. Il significante immaginario, Marsilio, Venezia, 1980); Christian Metz, 
L’Enonciation impersonnelle ou le site du film, Klincksieck, Paris, 1991 (tr. it. L’enunciazione 
impersonale o il luogo del film, Edizioni Scientifiche Italiane, Napoli, 1995). Si veda anche 
Francesco Casetti, Dentro lo sguardo, Bompiani, Milano, 1986, con le cui posizioni d’altra 
parte Vernet dialoga.
8 Raymond Bellour, L’Analyse du film, Albatros, Paris, 1980 (tr.it.  L’analisi del film, Kaplan, 
Torino, 2005).
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spositivo cinematografico informa i contributi raccolti in questo volume, così 
come altre imprese di Vernet scaturite da quella stagione di studi9. Insieme a 
un cruccio altrettanto diffuso nel dibattito francese tra anni Settanta e Ottanta: 
far definitivamente i conti con la scomoda genealogia di André Bazin e del 
realismo ontologico teorizzato nel corso degli anni Quaranta10. O per lo meno, 
con la postuma lettura semplificata e grossolana dell’opera del fondatore dei 
«Cahiers du Cinéma». Un’ideologia dell’assenza a petto del troppo pieno di 
una realtà duplicata. Una vacuità individuata in una moltitudine di occasioni 
capaci di sollecitare la fascinazione dello spettatore, la sua attenzione cinefila, 
il suo desiderio consapevole di rimanere sospeso tra coscienza della finzione 
reale e piacere dell’illusione immaginaria. Una mancanza del referente capace 
di sollecitare la vividezza del segno, del sogno del suo spettatore. 

Francesco Pitassio
dicembre 2008

Per un recente quadro sintetico delle relazioni tra cinema e psicoanalisi, si rimanda a 
Lucilla Albano, Lo schermo dei sogni. Chiavi psicoanalitiche del cinema, Marsilio, Venezia, 
2004.
9 Si vedano, per esempio: Jean-Paul Simon, Marc Vernet (a cura di), Enonciation et ci-
néma, numero monografico di «Communications», 38, 1983; Michel Marie, Marc Vernet, 
Christian Metz et la théorie du cinéma, Klincksieck, Paris, 1990; Jacques Aumont, Alain 
Bergala, Michel Marie, Marc Vernet, L’Esthétique du film, Nathan, Paris, 1983 (tr. it. Estetica 
del film, Lindau, Torino, 1995)
10 Per restare nella tradizione di famiglia, si vedano Serge Daney, L’Ecran du fantôme 
(Bazin et les bêtes), in La Rampe, Cahiers du Cinéma, Paris, 1983; Pascal Bonitzer, Le Grain 
de réel, in Décadrages. Peinture et cinéma, Cahiers du Cinéma/Editions de l’étoile, 1984.  


