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RESUME

La machine hollywoodienne se distingue par son emprise sur la consommation internationale de
cinéma. Notamment, la récurrence des figures présentées dans le cinéma issu des grands studios de
production influencerait non seulement les attentes du public relativement a la forme (durée, structure
scénaristique, effets spéciaux), mais aussi la perception de I'histoire, des valeurs, de «'Amérique» et
du trépas. Une de ces figures tient dans les représentations de la mort du héros dans le finale
hollywoodien, a laquelle cette recherche se consacre, et ce, a travers la récurrence des figures et leur
portée idéologique.

C'est sur cette question principale que s'adosse la structuration conceptuelle du mémoire qui est
traduite en cadre d'interprétation. Celui-ci s'inspire des concepts de I'Ecole de Francfort sur l'industrie
culturelle, des travaux sur l'idéologie du cinéma américain d’Anne-Marie Bidaud, et d'un certain nombre
d'auteurs sur les aspects du mythe (Joseph Campbell) et de la représentation de la mort (Louis-Vincent
Thomas, Edgar Morin).

Nous avons constitué un corpus de 12 films issus de la production hollywoodienne (300, Avatar,
Easy Rider, Gladiator, Inglourious Basterds, Pearl Harbor, Public Enemies, Saving Private Ryan,
Scarface (1932), Scarface (1983), Titanic, Troy). Ces fims, choisis pour leur succés a [l'échelle
internationale et/ou leurs caractéristiques particuliéres en regard de la production des grands studios,
s'avérent pertinents pour une analyse s'effectuant sous I'angle des représentations de la mort du
héros, particulierement éloquentes de l'idéologie inscrite dans le finale.

On sait que Hollywood produit des films en fonction de marchés donnés, que les productions sont
formatées selon des genres précis déclinant leurs propres codes (historique, gangster, drame, péplum,
action, fantastique, guerre) et que les finales hollywoodiens, surtout ceux des blockbusters, sont
reconnus pour recourir au happy end. Ce schéma récurrent, manifeste dans l'analyse film a film du
corpus, est exploré dans la dynamique «mythidéologique» a l'ceuvre, mettant en relief des ressorts
idéologiques précis, qui traversent les procédés de représentation de la mort et ce qu'en tirent les
vivants.

Il nous est apparu évident en conclusion qu'en esthétisant la mort, Hollywood renforce une certaine
vision de la vie humaine. Peu importe les détours scénaristiques, les films et les héros, les grands
studios nous raménent a une impitoyable finalité : le monde dans lequel nous vivons doit étre préservé
tel qu'il est. Ceux qui sauront donner leur vie a la reconduction de ce projet de société seront
récompenseés et les autres, sanctionnés et privés de la rétribution symbolique réservée aux héros. En
fait, il ressort nettement que dans les films a I'étude, il n'y a pas de sacrifice du héros sans que la mise
en scéne le compense par des dispositifs pour évoquer la survivance symbolique du sacrifié, illustrer
son immortalité ou justifier son amortalité.

Mots-clés : Cinéma, Happy end, Mort, Mythe, Réve américain



INTRODUCTION

Les preuves sont établies depuis longtemps que le cinéma américain produit par les majors (Fox
Entertainment Group, Warner Brothers, Walt Disney Company, Universal, Columbia, Paramount)!
occupe une place prépondérante dans la consommation des cinéphiles du monde entier. Durant la
derniére décennie, plus de 80 % des films visionnés en salles au Québec étaient des films américains?.
Bien que ces studios produisent seulement 15 % des films réalisés sur la planéte, le cinéma
d’Hollywood représente la majorité des films distribués dans le monde (66 % des films de 2001)3. lis
ont donc un taux de pénétration qui permet d'influencer la perception des gens de la réalité, de
I'histoire mais également dans le cas qui nous intéresse : de la mort.

C'est en étudiant le film Pearl Harbor (Michael Bay, 2001) avec des éléves de secondaire V que
lidée nous est venue de pousser linvestigation de l'esthétisation et de la représentation de la mort
dans le cinéma américain. Dans ce film, la nette différence du traitement de la représentation de la
mort des soldats japonais tranche de fagon singuliére avec la mort des soldats américains. Les éléves,
qui ont I'habitude de consommer ce genre de fims, n'y voient rien de particulier, voire de choquant a
prime abord, mais dés qu'on les accompagne dans l'analyse des représentations filmiques, ils
semblent s'ouvrir a une autre fagon d'envisager ce type de cinéma en développant une approche
critique.

En partant du postulat que The Great Train Robbery (Edwin S. Porter, 1903) est le premier film du
cinéma narratif américain, nous pouvons identifier le « premier mort » de Thistoire de ce cinéma. Un
employé de la compagnie de chemin de fer est abattu a bout portant par des cambrioleurs pour avoir
tenté de résister. Depuis ce « premier macchabée », Hollywood s'emploie depuis plusieurs années a
redéfinir notre perception de I'histoire et, d'une certaine fagon, contribue & déterminer notre vision de la

mort comme elle a défini et stéréotypé les femmes, les Noirs, les gais, les Juifs, efc.

" Hervey Fischer, Le déclin de I'empire hollywoodien, Montréal, VLB éditeur, 2004, p. 29.
2 Marc Cassivi, « Y a-t-il trop de films québécois ? », La Presse, (Montréal), 25 novembre (2006), p. 15.
3 Fischer, op.cit., p. 45.
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Car peu importe qu'il s'agisse d'un western, d'un film de guerre, de gangsters ou de conspiration
terroriste, les réalisateurs effectuent des choix esthétiques, mais également idéologiques. Dans le
cinéma muet, si 'agonie des héros se faisait dans une pantomime maniérée et sans effusion de sang, il
en est autrement aujourd'hui. Le trépas du héros est accompagné de codes cinématographiques
propres a lindustrie hollywoodienne.

Afin d'investiguer ce théme, nous nous proposons d'étudier la représentation de la mort dans le
finale hollywoodien. On sait que son illustration a I'écran est certainement un des indicateurs de
I'évolution des meeurs au fil du XXe siecle. Encore aujourd’hui, évoquer la mort dans le cinéma
étatsunien comporte un certain nombre d'interdits. Bien qu’on illustre maintenant le meurtre avec un
souci du détail déconcertant (Kill Bill 1, Quentin Tarantino, 2003), mourir d'une maladie incurable est
toujours occulté d'une certaine fagon (Philadelphia, Jonathan Demme, 1993). Bref, si la mort a toujours
été un des éléments dramatiques les plus efficaces dans les récits de toutes les époques, que révele
sur sa société cet aspect de la cinematographie étatsunienne? Montrer la mort prend une fonction
sociale, éviter de la montrer est aussi particuliérement révélateur.

Ainsi, mourir en hors-champ, au ralenti ou encore avec une balle comme point de vue subjectif,
reléve la plupart du temps d'une décision de la réalisation. Bien que certains prétendent que le post-
modernisme a évacué les référents, la représentation du trépas au cinéma semble étre toujours une
affaire de morale.

De nombreuses recherches ont déja été effectuées sur la représentation de la mort au cinéma: Le
sida a I'écran (Nathalie Girodeau, 1998), L histoire infimable ; Les camps d’extermination nazis a
I'écran (Vincent Lowy, 2001), La peine de mort au cinéma (Yannick Vély, Dossier Ecran noir, 2000),
etc. Toutefois, nous n'avons recensé aucune recherche sur fe théme qui nous préoccupe, que ce soit
en études cinématographiques, en études sur la mort ou en communication. C'est pourquoi nous avons
élaboré notre propre structure conceptuelle, a partir d'auteurs qui ont balisé les sous-thémes essentiels
a notre objet. Nous présenterons dans la prochaine section les particularités et les orientations que

nous entendons donner a cette recherche sur la mort du héros au cinéma.



« Cadrage » de la recherche

Question générale de recherche

Sous dictature, on cherche a contrdler le cinéma ; peut-on entendre que le cinéma est réellement libre dans notre

démocratie 74

L'ensemble de notre démarche reposera sur la question suivante : comment les représentations de
la mort se présentent-elles dans le cinéma américain, surtout lors des finales ? Notre étude vise en
somme & mettre en relief les « types de morts » qui sont montrés, sous quelles occurrences et, a
travers les choix techniques et artistiques, que traduisent-ils des idéologies dominantes ? De maniére
plus spécifique, comment se signalent les valeurs fondamentales étatsuniennes, qu'il s'agisse de mort
consacrant 'acte héroique ou encore de mort-chatiment pour les déviants a l'ordre dominant ?

Pour tenter de répondre a cette question, nous avons élaboré une série de sous-questions qui
permettront de fouiller le sujet sous ses différents aspects. D'abord sur le plan narratif, dans quelles
circonstances meurt le héros hollywoodien ? Sous quels procédés scéniques ? De quels mythes
généraux et singuliers ces morts rendent-elles compte ? Ensuite, sur le plan idéologique et moral, en
quoi les représentations de la mort sont-elles un indicateur des meeurs ? Sous ce registre, quels sont
les modalités et les motifs de la censure et des contrbles des représentations? Finalement, méme si
notre étude ne peut le vérifier, peut-on penser que les dites représentations ont un impact sur les

conceptions de la mort développée par les cinéphiles ?

Objectif général et méthode correspondante

Notre recherche s'inscrit dans le type qualitatif et, relativement synchronique, puisqu'elle porte sur
des productions cinématographiques des grands studios hollywoodiens - plus particulierement des 40
derniéres années, période suivant l'abolition de la censure cinématographique - soit de 1966 a nos
jours. Ces productions, a partir de criteres de sélection précis, constituent un corpus de 12 films. Elles
seront d'abord passées au crible d'une analyse descriptive qui engage un classement thématique dont
la pertinence aura été au préalable démontrée et qui répond aux regles de I'art de ce type d’analyse

cinématographique.

4 David Espar, Hollywood Censored : The Production Code, tiré de la série Cufture Shock, PBS, 2000, 52 min.
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L'analyse transversale de ces premiers constats nous permettra ensuite de dégager les ressorts

idéologiques imprégnants les finales des films en question, dans une perspective sociocritique.

Objectif central

Analyser les représentations de la mort du héros dans les finales des cinématographies
américaines et au travers de la récurrence des figures, en cerner les figures dominantes et en dégager

les dimensions idéologiques.

Hypothéses de recherche

Nous ne souhaitons pas lancer notre analyse dans une orientation implicite, préférant signifier
d'emblée ce sur quoi nous entendons demeurer particulierement vigilant. Il ne s'agit pas d’hypothéses
formelles, mais d'intuitions nourries par notre travail documentaire préparatoire et notre ardeur
cinéphile. Ainsi, nous entendons vérifier si la mort du héros dans le cinéma d'Hollywood est tout aussi
« politique » qu'a 'époque des différents organismes de censure. Nous entendons également vérifier si
le cinéma hollywoodien a une approche discriminatoire de la représentation de la mort en fonction du
profil du personnage. Finalement, nous souhaitons mettre en relief la récupération par Hollywood d'une

mise a mort du héros & des fins patriotiques.

Objectifs et pertinence communicationnelle

Nous croyons que d'un point de vue communicationnel, toute analyse spécifique ou générale du
cinéma produit & Hollywood permetde dégager des éléments-clés de notre époque. Sur un plan
beaucoup plus personnel, nous estimons que le public adolescent - particuliérement friand de ce
cinéma - doit développer des réflexes critiques face a limaginaire imposé par les majors. L'éducation

aux médias® dans les écoles secondaires du Québec connait un retard important sur plusieurs pays

5 Bien que la Réforme de l'éducation dans les écoles du Québec comporte un volet Médias dans les Domaines généraux de formation
{DGF), peu d'écoles offrent des cours d'éducation aux médias. Les DGF doivent étre intégrés dans les différentes matiéres sans obligation
claire du Ministére de |'éducation. D'autre part, certaines écoles ont développé des options Cinéma, Education aux médias, Ethique et
médias, mais ces initiatives relévent de I'exception pour le moment.
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d'Europe (Norvége, Grande-Bretagne, Ecosse)6. En développant des outils concrets d’analyse de ce
cinéma, on contribue a I'avancement de ce champ particuliérement néglige.

Nous avons, par le passé, étudié les liens étroits qui lient Hollywood au Pentagone’, confirmant
ainsi la vaste entreprise idéologique que représente le cinéma de la céte Ouest américaine. Que ce soit
au cinéma ou dans les médias d'information, la mort est souvent teintée de relents patriotiques :

L'armée américaine a diffusé un « récit narratif » expliquant comment Pat Tillman [joueur de football entré dans 'armée
peu aprés le 11 septembre 2001] était mort en menant une courageuse contre-attaque sur une montagne en

Afghanistan, a affirmé son frére Kevin devant les membres du comité [de la Chambre des représentants sur la

surveillance et la réforme gouvernementale]. « La mort de Pat fut plutét le résultat de multiples erreurs et de négligence

de la part de notre peloton. L’armée américaine a délibérément propagé des faussetés et des inexactitudes au sujet des

circonstances de la mort de mon frére dans le but de tromper ma famille, mais plus important encore, le public
américain [...] »®

Si les autorités se donnent la liberté de trafiquer les faits, nous pouvons d'ores et déja soupgonner
que la fiction est manipulée avec autant de soin. On ne meurt pas comme on veut sur les écrans,
comme dans la vie... A cet effet, le réalisateur, de par son role, est a la fois esthéte, censeur et agent
idéologique. Méme si les codes de censure sont abolis depuis 1966, le bon, la brute et le truand ne
meurent manifestement pas encore de la méme fagon, mais meurent selon les codes plus implicites

qu'il s'agit de décrypter.
Structure du mémoire

Notre objet, bien que trés précis, recoupe une multitude d'aspects de la société étatsunienne, du
cinéma et de la politique. Malgré les nombreuses ramifications possibles, nous avons opté
d’approfondir certains theémes. Dans le trajet que prendra le développement de notre objet, nous avons
choisi de nous laisser guider par notre questionnement, si bien que ce mémoire est construit en
introduisant les concepts au fur et a mesure que I'évocation de I'état des lieux sur la fin hollywoodienne
et les themes afférents le commande. C'est pour cette raison que nous ne présentons pas d'un c6té,
une problématique et de l'autre, un cadre « théorique », puisque leurs éléments se modulent les uns
aux autres dans la structuration méme de I'objet.

Ainsi dans la premiére partie nous exposons au premier chapitre l'industrie du cinéma et ses

composantes idéologiques au fil du XXe siecle (codes de production, maccarthysme, codes de

& Alain Laramée, L'éducation aux médias, Montréal, Université du Québec —TéIé-Univqmité, 1998, p. 84.
7 Voir & ce sujet Jean-Michel Valantin, Holfywood, le Pentagone et Washington, Paris, Editions Autrement, 2003, 207 p.
8 Radio-Canada.ca, « La mort enjolivée », hitp://www.radiocanada.ca/nouvelles/International/nouvelles/200405/29/003-, (24 avril 2007).
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classement). Nous étudions ensuite les fonctions des éléments constitutifs du mythe en privilégiant le
role du héros et I'utilisation de 'image comme véhicule du mythe. De cette étude du mythe, nous
approfondissons ensuite les liens entre le cinéma d'Hollywood et le mythe du réve américain. Le
deuxiéme chapitre décrit les rapports des Etats-Unis avec la mort et du cinéma comme véhicule de ces
représentations. Nous cernons également les mécanismes des fins dans l'industrie cinématographique
hollywoodienne et, par extension, le concept de happy end. Enfin, nous exposons les liens entre
violence et mort & I'écran. Le troisiéme chapitre présente notre méthodologie et notre corpus d'analyse.

La seconde partie est constituée des analyses completes des 12 films de notre corpus. En
troisiéme partie, ces données sont ensuite mises en contexte et en reiation avec les concepts dégagés.

Finalement, nous exposons nos conclusions sur notre recherche.



PREMIERE PARTIE

Sceéne et arriére-scéne conceptuelle de I'objet de recherche



CHAPITRE |

IDEOLOGIE ET MYTHOLOGIE COMME ANCRAGES DU CINEMA,
NOTAMMENT AMERICAIN

1.1 Le cinéma comme fabrique idéologique
1.1.1 Mourir au cinéma

Filmer, c'est déterminer le cadre, choisir l'angle, I'échelle de plan, efc. Ainsi, le cinéma est un art
d'esthétisation : « Le fait d'esthétiser, rendre esthétique, conforme a un idéal de beauté®. » Nous
pourrions également ajouter : « Moyens mis en ceuvre pour présenter une situation sous un angle
agréable pour le spectateur. » Si esthétiser ne veut pas dire forcément « rendre beau », c'est
indéniablement choisir « comment représenter ».

lllustrer le trépas au cinéma a de tout temps soulevé la polémique. Les premiers morts au cinéma
étaient dépeints de fagon sommaire, comme un numéro de pantomime habilement effectué par les
acteurs, et sans effets spéciaux. Puis dans les années 1920, un contrble sera opéré sur la fagon
d'illustrer la mort par le biais des organisations de contrdle cinématographique et instances de censure.
Encore de nos jours, on peut mourir au cinéma, mais s'il y a écoulement de sang, le film subit
nécessairement un classement plus sévére par la Moving Picture Association of America (MPAA). A
titre d'exemple, dans Star Wars (George Lucas, 1977), on meurt sans hémoglobine afin de permettre a
un plus large public de voir le film (G pour General) ou, plus récemment, la production du film Live Free
or Die Hard (Len Wiseman, 2007) a di retrancher les séquences de sang lorsque des personnages
meurent a 'écran, afin de faire modifier la cote attribuée au film par la MPAA.

9 Josette Rey-Debove et Alain Rey (dir. Publ.), Le Nouveau Petit Robert, Paris, Dictionnaires le Robert, 1994, p. 820.
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Le réalisme de l'art cinématographique a rapidement nécessité la mise en place d'un controle
d'ordre moral. Encore de nos jours, des polémiques éclatent sur les bases de la représentation de la
mort au cinéma. D’abord sur un plan idéologique, on n'a qu'a mentionner le documenteur'® Death of a
President (Gabriel Range, 2006), ou f'on simule 'assassinat de George W. Bush, et dans lequel le
réalisateur a récupéré le discours de Dick Cheney aux obséques de Ronald Reagan pour le détourner
au profit de son film. Signalons également le cas du film Der Untergang (La Chute) d'Oliver
Hirschbiegel, ol la controverse, entretenue entre autres par le cinéaste Wim Wenders, reposait sur la
décision du réealisateur de ne pas y montrer le suicide d'Adolf Hitler, contribuant ainsi pour certains
objecteurs de conscience a perpétuer une certaine image du dictateur.

Il ressort donc que l'aspect idéologique de la représentation de la mort au cinéma a rapidement
constitué un enjeu dans la cinématographie américaine et, plus particuliérement, dans la production

hollywoodienne.

1.1.2 La mort au cinéma, dans sa filiation

On l'a souligné d'emblée, les représentations filmiques du cinéma hollywoodien ont donc un taux
de pénétration qui permettrait d'influencer la perception que les gens ont de la réalité et de I'histoire,
mais également dans l'aspect qui nous intéresse : la mort. Bien plus, certains chercheurs comme le
sociologue David Philips qui a identifié ce qu'il est désormais convenu d'appeler I'Effet Werther -
dénommant I'effet d'entrainement causé par la médiatisation des suicides, qui entraine des vagues de
suicides dans la population'! - illustre bien que la représentation de la mort dans la culture n'est pas
sans effet.

En revanche, la mort est un ressort dramatique dont le cinéma n'est pas le précurseur et seul
bénéficiaire - loin s’en faut. Les plus anciens récits inventés par 'homme foisonnent d’homicides et de
macchabées. Qu'on pense aux récits mythiques d’'Homére, aux textes trés anciens du Pentateuque ou
encore au poéme épique Mahabhérata de la tradition hindouiste, la mort tient un role central dans les
mythes. Dans les arts de représentation comme le théatre des tragédies grecques (Eschyle, Sophocle)
et la peinture (David, Goya), la mort est depuis des siécles au centre des représentations produites par

les artistes.

10 Documenteur: faux documentaire réalisé avec un souci de réalisme pour confondre le spectateur.
11 David P. Phillips. "The Influence of Suggestion on Suicide: Substantive and Theoretical Implications of the Werther Effect”,
http:/pespme1.vub.ac.be/Conf/MemePap/Marsden.html, (1ier juin 2012).
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Les dimensions tragique et, en soi, universelle de ce « theme » ont trés certainement contribué a le
placer dans de nombreux récits. D'autre part, I'aspect gnomique ou sentencieux de ces représentations
a aussi d'un point de vue social joué un rdle important. Qui meurt dans le récit? Pourquoi meurt-on ? La
mort est-elle un chatiment ou encore y est-elle illustrée comme un acte méritoire ? La mort est-elle
rapide ou représentée par une longue agonie ? Est-elle donnée comme une finalité, une étape, un
passage ? La mort est par ailleurs trés souvent la situation qui conclura le récit. Le cinéma s'inscrit
donc dans une tradition millénariste des tentatives pour « apprivoiser » la mort.

Mais la mort ne vient pas seule. Dans le cinquieme acte de la tragédie de Shakespeare Roméo et
Juliette (1595), il y a la mort, mais aussi la décision des Capulet et des Montaigu d'ériger une statue a
la mémoire des deux amants, marquant ainsi la réconciliation nécessaire des deux familles. Derriére la
mort dans le récit, il y a I'expression de valeurs morales propres aux sociétés dont sont issues ces
oeuvres. La mort-finitude des étres, dans son non-sens, doit étre raftrapée par I'entreprise de quéte de
sens. Le groupe raffermit ainsi certaines valeurs dans ces représentations. C'est a cet aspect que

s'intéresse prioritairement notre recherche.
1.1.3 L’idéologie intrinséque a I' « industrie » du cinéma

Le cinéma comme art de représentation « [...] ne montre pas la réalité, mais la commente en
adoptant des stratégies discursives et un point de vue précis'2» Il est également pertinent de
distinguer « représentation » et « monstration » : si toutes les deux donnent a voir, la premiere serait
plutot du coté de I'énoncé, la seconde du cbté de I'énonciation. La représentation serait ainsi le
résultat, notamment de l'acte de monstration. Toutefois, « montrer les choses ne signifie pas que
limage est un simple substitut (et donc quelque équivalent) du réel. La représentation s'articule
toujours sur le culturel'. »

Comme le mentionnent Chomsky et McChesney, la représentation cinématographique
hollywoodienne est un excellent véhicule idéologique. Faisant appel aux émotions, ce média permet de
réifier et de banaliser les dynamiques actuelles du rapport de force quentretiennent les Etats-Unis a
travers les récits fimiques. Si le cinéma est consommé avec frénésie dans le marché intérieur

étatsunien, il est aussi exporté avec succes :

12 Sylvestre Meininger, « Cinéma & 'américaine », Monde Diplomatique (Paris), septembre 2002, p. 12-13.
13 André Gardies et Jean Bessalel, 200 mots-clés du cinéma, Paris, Les Editions du Cerf, 1992, p. 180.
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La catégorie de films qui s'avére a moindre risque et qui rapporte le plus est celle des films d' « action ». Ce phénomene
est ampilifié par la croissance rapide des films d'Hollywood a I'extérieur des Etats-Unis, a tel point que ces revenus sont
maintenant plus importants que ceux qui sont récoltés au pays. Les films de violence, qui requiérent moins de nuances
que les comédies ou les tragédies, sont particulierement populaires sur tous les marchés. ™

Que ce soit aux débuts du cinéma avec Birth of a Nation (D.W. Griffith, 1915) ou encore dans les
derniers blockbusters, Hollywood ne fait pas de I'histoire mais bien des histoires. Pour Anne-Marie
Bidaud, le cinéma ne peut représenter la réalité de fagon objective, ce qui en fait nécessairement un
véhicule idéologique. Ainsi, retenons pour notre mémoire la définition de lidéologie de Louis Althusser:
«une idéologie est un systéme (possédant sa logique et sa rigueur propres) de représentations
(images, mythes, idées ou concepts selon le cas) doué d'une existence et d’un rble historique au sein
d'une société donnée's.»

Le cinéma « en tant que produit social ne peut se développer contre la société qui le produit ; en
tant qu'industrie commanditée par les plus grands groupes financiers américains, il ne peut également
qu'étre solidaire de leurs intéréts économiques et idéologiques®». Il faut toutefois s'abstenir de tomber
dans les théories de complot manichéen; les visées mercantiles sont bien suffisantes pour expliquer la
récupération des mythes de fagon récurrente. C'est un cinéma qui cherche a plaire & son public et qui
s'emploie a le rassurer en lui servant a répétition l'image d'«une Amérique ol le Réve américain serait
réalisé 17». Pour Bidaud,

Le cinéma en général crée un état de vulnérabilité intense, que la convention de [illusion de réalité intensifie davantage

encore. [...] il s'avere qu'il « naturalise » toute représentation et, a ce titre, est en parfaite adéquation avec la
transmission de l'idéologie américaine dans les films. [...] Fond et forme sont en parfaite cohérence, '8

Or ce fond et cette forme, pour étre conformes a lidéologie dominante, doivent passer certains
tests. La création au fil des décennies, d'une multitude d'associations gardiennes de I'apparence de la
moralité aux Etats-Unis, démontre tout le tiraillement sur le plan moral généré par le cinéma. Il suffit de
penser a |a codification de la représentation des Amérindiens, des Afro-Américains, des femmes, des
gais, des communistes et des Arabes dans le cinéma d'Hollywood pour comprendre toute la portée
idéologique de cette industrie. Machine de propagande durant les deux grandes guerres et instrument
soumis au dictat du sénateur Joseph R. McCarthy durant la chasse aux sorciéres, Hollywood sait se

montrer fidéle a Washington. De nos jours, on parlera plus d’autocensure de la part des scénaristes ou

14 Noam Chomsky et Robert W. McChesney, Propagande, médias et démocratie, Montréal, Ecosociété, 2005, p. 120.

18 Louis Althusser cité par Anne-Marie Bidaud, Hollywood et le réve américain ; Cinéma et idéologie aux Etats-Unis, Paris, Masson, 1994,
p. 13.

16 Anne-Marie Bideau, Hollywood et e réve américain; Cinéma et idéologie aux Etats-Unis, Paris, Masson, 1994, p. 4.

7 Ibid., p. 7.

8 Ibid., p. 38.
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d'une censure économique pour justifier que certains sujets ne sont pas abordés. Bref, tout n'est pas

illustré a Hollywood.
1.1.4 Contrdle des représentations dans l'industrie cinématographique

Avant 1915, la censure est I'affaire de fonctionnaires et des services de police'®; par la suite, des
commissions légiimées par la Cour supréme encadreront le contrle des productions
cinématographiques. C'est a Chicago en 1907 qu'est adopté le premier décret visant a imposer une
censure cinématographique. Par la suite, quelques Etats® mettront en place des commissions, pour
faire pression sur les exploitants de salles et les distributeurs. Ces commissions, pour lesquelles les
producteurs doivent payer une certaine somme pour que leurs films soient analysés, ont l'autorité
d'exiger des coupes ou une interdiction pure et simple de diffusion. A 'époque, ce qui inquiéte, c'est de
constater que les masses ouvriéres s'adonnent a un divertissement qui n'est soumis a aucun controle
de I'Etat, des écoles ou de I'Eglise. C'est en lllinois, plus particuliérement en 1909, qu'est rendue la
premiére décision d'un tribunal américain relativement a une affaire de censure. Le tribunal confirmera
linterdit de projection de deux films?!. Ce jugement, entre autres, met en lumiére la conception des
tribunaux des différents publics de salles de cinéma :

Les salles a cing et dix cents, du fait de leur faible prix d'admission, sont fréquentées par un grand nombre d'enfants,
ainsi que par ceux qui, faute de moyens, ne peuvent assister aux représentations des théatres conventionnels. Ce public

comprend des classes dont I'age, 'éducation ou la condition requiert une protection contre la mauvaise influence des
images obscénes ou immorales.?2

1.1.4.1 Débat sur le Premier amendement

C'est aussi par les tribunaux que la premiére période de régulation de l'industrie cinématographique
débute avec l'arrét de la Cour supréme, qui refuse d'accorder la protection aux majors du Premier
amendement de la Constitution américaine pour se soustraire a toute forme de censure. En fait
lindustrie, qui s'était adressée a la Cour supréme pour le film Birth of a Nation (1915), souhaitait étre

protégée par « la liberté de la parole et de la presse » pour I'exercice de son « art» et de son

19 Olivier Caira, Hollywood face a la censure; Discipline industrielle et innovations cinématographiques 1915-2004, Paris, CNRS Editions,
2005, p. 23.

20 Pennsylvanie-1911, Ohio-1913, Kansas-1914,

21 Les deux films étaient: The James Boys in Missouri (Gilbert M. Anderson, 1908) et Night Riders (George Sherman, 1939).

2 Caira, op.cit., p. 32.
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commerce. A Iépoque ce film, dont le succés est retentissant?, est visé par la trés active National
Association for the Advancement of Colored People (NAACP) qui reproche a la production de faire la
promotion de l'idéologie de la suprématie blanche?. L'organisme parvient au terme de son combat a le
faire retirer de plusieurs villes? et de 'Etat de 'Ohio%. La Cour supréme statuera que:
[...] les films soient ou deviennent propagateurs d'opinion, qu'ils soient éducatifs ou divertissants, le droit de I'Ohio ne fait
pas obstacle a ces vertus et a ces effets. Mais ils peuvent étre utilisés a des fins malveillantes, et c'est contre cet usage
que le décret a été adopté. Leur puissance de divertissement et, éventuellement, d'éducation, le public qu'ils attirent, non
de femmes ou dchommes séparés, mais rassemblés, non adultes, mais d'enfants, rend leur corruption d’autant plus
insidieuse que l'intention qu'ils affectent semble convenable. [...] On ne saurait perdre de vue le fait que la présentation
d'images animées est une activité purement et simplement commerciale, créée et conduite pour le profit, comme les
autres spectacles, que I'on ne peut considérer [...] comme appartenant a la presse du pays [...] Ce sont de simples

représentations d'événements, dlidées et de sentiments [...]; vivantes, utiles, et divertissantes, sans doute, mais
susceptibles de faire le mal, avec une puissance que leur attrait et leur mode de diffusion rend d'autant plus grande.?’

Les juges de la Cour supréme vont toutefois s'abstenir de définir les « critéres d'acceptabilité » des
films. De 1915 a 1965, les censeurs peuvent donc définir 'acceptable et l'inacceptable selon leurs
propres critéres. Les décisions prises a cette époque semblent tout a fait farfelues de nos jours, mais
une décision défavorable pour un film dans un Etat entrainait généralement des répercussions sur la
censure opérée dans les autres Etats ol le film était soumis & l'examen par ces commissions

indépendantes?.
1.1.4.2 Des codes de production internes et externes

Dans les années 1920, Hollywood héritera de Ia réputation de « ville de débauche ». Les scandales
a caractére sexuel défraieront la manchette?®. D'autres histoires de meurtres, de suicides et de liens
entre les vedettes et le monde interlope alimenteront les critiques a I'endroit de la cité du cinéma, que la

presse & scandale prenait plaisir & relayer et a alimenter. C'est donc a cette époque que Will Hays

2 Le film d'une durée de plus de 150 minutes exigeait 'achat d'un billet de 2,00 $, alors que la moyenne des billets & 'époque coiltait cing
et dix cents.

24 La NAACP considére que The Birth of a Nation est une lecture révisionniste de la période de la Reconstruction qui a suivi la guerre de
Sécession.

25 Minneapolis, Chicago, Pittsburgh, Boston, Denver et Saint Louis.

2 Caira, op.cit, p. 28.

2 Jbid., p. 29.

28 Chaque commission créait ses régles locales : un baiser a I'écran ne doit durer qu'un métre de pellicule, interdiction de montrer une
femme enceinte sous prétexte que cela pourrait désorienter les enfants qui croient que les bébés sont livrés par des cigognes et contraintes
sur ['lllustration de la violence et du trépas.

2 | a vedette masculine de comédie, Fatty Arbuckle, sera accusée dans une affaire d'agression sexuelle & 'égard d'une jeune actrice; la
vie amoureuse de Charlie Chaplin sera marquée par la presse a scandale de I'époque, et Mary Pickford, idole des fans de cinéma,
demandera le divorce pour épouser une autre star du cinéma : Douglas Fairbanks, vedette de premier plan de cette industrie.
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entre en fonction pour « discipliner les relations publiques a Hollywood 3». Hays demandera & chaque
studio de se doter d'une seule personne pour gérer les communications avec l'extérieur. Le Public
Relations Committee (PRC) obtient de la police d'étre informé des descentes dans les bars clandestins
pour éviter que des vedettes y soient amétées®, et l'organisation parvient a étre le lieu des doléances a
l'égard de lindustrie évitant ainsi que les autorités gouvernementales aient vent des moindres détails
sur les agissements de leurs écuries.

En 1921, l'industrie adopte une liste d'interdits pour montrer qu'elle fait des efforts en matiére de
moralité publique. Cette liste, Les Treize Points de 19213, est loin de constituer le garde-fou que les
groupes de pression attendent de la part de cette industrie :

Les membres s'engagent, sous peine d'exclusion, a ne pas produire des films qui : Traitent du sexe d'une maniére

impropre; Sont fondés sur la traite des blanches; Rendent le vice attrayant; Représentent fa nudité; Contiennent des
scénes d'amour prolongées et passionnées; Sont centrées sur la pegre; Rendent attrayants le jeu et I'vresse; Peuvent
enseigner aux plus faibles des méthodes criminelles; Ridiculisent des fonctionnaires; Offensent les croyances

religieuses; Mettent |'accent sur la violence; Représentent des postures et des gestes vulgaires; Emploient des titres ou
de la publicité salaces.

1.1.4.3 L’autorégulation

En 1924, l'autorégulation de lindustrie commence a se centraliser. Puis I'année suivante, le
contrble est poussé un peu plus loin; le PRC exige désormais pour approbation une copie des
scénarios avant qu'ils ne soient filmés, et le Hays Office recense les ceuvres littéraires qui ne pourront
faire l'objet d'une adaptation cinématographique.

C'est avec l'arrivée du cinéma parlant que se met en place la période classique du cinéma
hollywoodien. Si le style et le mode de production ont été les premiers ingrédients pour fixer cette
période, I'adoption d'un code a d'une certaine fagon cristallisé la signature morale hollywoodienne. La
méme année, apparait une liste plus précise des interdits de lindustrie; baptisée « Don'ts » and « Be
Carefuls » de 1927%, elle est inspirée en grande partie des guides des bureaux de censure & travers le
pays. Si le bureau de Will Hays réussit assez bien a gérer en apparence la moralité des productions
hollywoodiennes, la concurrence des studios les pousse a déroger au code sur une base réguliere. De

plus en plus, les critiques sont adressées a l'industrie, et non a des films en particulier. Toutefois, le

30 Caira, op.cit, p. 36.
31 fbid., p. 36-37.

32 Jpid., p. 37.

= [pid., p. 39.
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public maitrisant de mieux en mieux les codes du langage cinématographique, les réalisateurs usent

d'audace pour jouer avec le message et « le contréle des contenus perd de sa pertinence®y.

1.1.4.4 Le Code Hays

Le Code Hays marque donc un point tournant dans I'encadrement du cinéma, puisqu'il visera a
gérer non seulement les images, mais la réception par les spectateurs de ce qui est montré®. Le Code
Hays sera adopté par la Motion Picture Producers and Distributors of America (MPPDA) en février
1930, et sera utiliseé comme liste des précautions a prendre dans la production d'un film3®,

Avec le rayonnement du cinéma de I'époque, le Code devenait bien plus qu'un devis pour la
production cinématographique; il avait un impact social dans plusieurs sphéres des relations humaines
en établissant des modéles de conduite par la représentation cinématographique. Selon les auteurs du
Code, c'est parce que le cinéma peut étre “morally evil in its effects™ qu'il doit étre envisagé comme
un véhicule signifiant des valeurs morales. Comme le public des cinémas de I'époque était désormais
pergu comme trés bigarré en matiére d'age, de classe, de genre et de “moral sensibilities®’, le Code se
présentait comme rempart de la morale sociale. Selon les auteurs du Code, les arts en général
s'adressent & un public mature. Comme le cinéma et la musique rejoignent des publics hétérogénes -
‘every class-mature, immature, developped, undevelopped, law-abiding, criminal?¥, ces arts doivent
étre encadrés de fagon plus pointue.

C'est durant le New Deal, et la crainte que l'industrie se fasse imposer une censure fédérale que le
Code fut appliqué de fagon plus stricte, sous la férule de Will Hays et de Joseph |. Breen. Journaliste
de formation et investi d'une ferveur catholique, Breen demeurera en poste de 1934 a 1954. Pour
Breen, que certains appelaient “the supreme pontiff of motion picture morals*”", le cinéma avait la

possibilitt d'étre une « une force du bien ». Si les films pouvaient montrer 'aspect plus sombre de

34 |bid., p. 50.

3 Le Code de production a été rédigé par un prétre jésuite, le pére Daniel Lord, et Martin Quigley, un laique trés engagé dans sa foi
catholique,; ils ont teinté par leur “/rish-Catholic Victorianism" les contours du cinéma hollywoodien. Le Code insistait tout particuliérement sur
le respect des autonités refigieuses, le sens des responsabilités, I'aspect salvateur de la souffrance et la “resistance to the pleasures of the
flesh in thought, word, and deed".

3 Les studios bénéficient d'un systeme qui leur permet de porter une décision en appel lorsque la production est affublée d'un
manquement par le bureau du PRC. L'appel est entendu devant le Hollywood Jury, constitué de trois producteurs de la cote Ouest. Le fait que
les postes de juré changent rapidement occasionne des décisions, pour la plupart du temps favorables aux producteurs, puisque I'intimé peut
rapidement devenir juré dans les mois suivants.

3 Thomas Doherty, “Pre-code Hollywood; Sex, Immorality and Insurrection in American Cinema”, 1930-1934,
http://www.nytimes.com/booksffirst/d/doherty-hollywood.html, (2 juin 2012).

38 |bid.

3 Jbid.

40 Jbid.
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'homme, il fallait nécessairement que les comportements contraires a la morale soient punis avant la
fin du film : “the guilty punished and the sinner redeemed*"". Il fallait que les productions puissent faire
la preuve que le bien contenu dans le scénario compensait pour le mal qu'il présentait a I'écran.

Ce que Doherty nomme le “Breen True Dream Police" cherchait en fait & surveiller ce qui se passait
dans l'esprit des spectateurs lors du visionnement des films. En fait, ce n'est pas seulement l'objet
filmique qui était contrdlé, mais ce qui pouvait émerger dans l'esprit des spectateurs par le processus
suggestif des images. Ces évaluations effectuées de fagon arbitraire pouvaient conduire a la
modification du film.

Encore ici, la résistance s'organisera et s'instituera; a titre d’exemple, les producteurs de I'époque
savaient entre autres que la longueur de la pellicule qui serait amputée était proportionnelle a la durée
du film. Certains scénaristes et réalisateurs de renom écrivaient des scénes supplémentaires destinées
a la censure pour s'assurer que l'essentiel de leur film ne soit pas touché*. Dans les faits, les
consignes entourant les représentations cinématographiques étaient bien souvent contournées.

Par ailleurs, selon l'auteur Gerald Gardner, qui a fouillé les dossiers du Hays Office de 1934 a
1968, c'est une illusion que les censeurs ont sciemment alimentée que la censure visait a ménager et a
entretenir la vertu ; en fait, cette approche encadrait la fagon dont on autorisait les Etatsuniens a
concevoir le monde :

“Psychiatrists tell us that we pay a price when we tum our back on truth and embrace illusion, that we are healthiest and
safest when we look at life as it is, not as we would wish it to be. For half a century America boasted an organization

whose function it was to protect us from the truth and to saddle us with comfortable illusions. That organisation was
called the Hays Office.™?

Pour Gardner, le systeme s'avere plus qu'efficace: “The apostles of Orwell did not intone the rules
of Big Brother with half obedience of the employees of the Hays Office*". Durant la période de 1954 a
1964, seulement six productions ont fait appel de la décision du Hays Office®. Un film qui n'obtenait
pas le sceau officiel de lindustrie se retrouvait avec peu d'options. Sortir le film sans approbation
exposait ainsi la production a des appels au boycottage, a du harcélement de la part des groupes

religieux et a la quasi-certitude que le film serait charcuté par les bureaux de censure locaux®. L'autre

4 Jbid.

42 Caiira, op.cit, p.13 , A titre d'Exemple, Alfred Hitchcock a recouru & ce genre de stratagémes pour contoumer la censure lors de la
production de Psycho en 1960.

43 Gardner, Gerald, “The Censorship Papers; Movie Censorship Letters from the Hays Office, 1934 to 1968". New York, Dodd, Mead and
Company, 1987, p.xv.

44 |bid., p.xx.

45 Jbid., p.xxiil.

46 [bid., p.xxiii.
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option, dun bon nombre de réalisateurs a été l'usage de stratégies afin de protéger lintégrite de
I'ceuvre : en prolongeant le baiser a 'écran, en multipliant les baisers de moins de trois secondes ou en
orientant le regard des censeurs vers certaines sceénes pour en épargner d'autres.

En somme, il est indéniable que la censure a définitivement laissé une marque sur la production
cinématographique. Il est aujourd’hui bien difficile d'identifier les films qui n'ont jamais été réalisés et
les films qui auraient été tournés autrement. Mais les dites censures n‘opéraient pas que par codes

« officiels ».

1.1.4.5 L'impact du maccarthysme dans l'industrie cinématographique

Sous-commission de la commission permanente d'enquéte du sénateur Joseph McCarthy, les
auditions du House Committee on Un-American Activities (HUAC) portant sur les activités anti-
américaines a Hollywood commencérent en 1947. Le HUAC débutait ses interrogatoires par deux
questions trés précises : « Etes-vous encore ou avez-vous été membre d'une guilde ? » et « Etes-vous
ou avez-vous été membre du Parti communiste 747 ». Or, les réponses a ces questions ont scellé le
destin de bien des artisans du cinéma. L'objectif de ces auditions qui se « situaient a la limite de la
loi*® » consistait a punir les convoqués sans qu'ils aient accés a une défense équitable (pas de juge, ni
de jury impartial ; pas de mécanismes pour vérifier les preuves et rejeter les rumeurs).

Il serait trop facile de prétendre qu'Hollywood n'a été qu'une victime, en ayant bel et bien accepté
de jouer le jeu, en autant qu'on ne compromette pas la poursuite de ses affaires. Conséquence de
I'objection des Dix*® de répondre aux questions du HUAC, 50 bonzes des grands studios se réunissent
pendant deux jours pour prendre une décision a leur sujet, appelée le Waldorf Statement®, La MPAA
annonce que les Dix sont suspendus sans solde, et que « dorénavant aucun communiste ou autre
subversif ne serait embauché “sciemment” & Hollywood>' ». Paradoxalement, selon Navasky, le silence

des Dix a contribué indirectement & la constitution des listes noires.

47 Navasky, Victor S, Les délateurs; Le cinéma américain et la chasse aux sorciéres. Paris : Editions Balland, 1984, p. 198.

“ bid., p. 34.

49 | e groupe des Ten of Hollywood : Alvah Bessie, Herbert Biberman, Lester Cole, Edward Dmytryk, Ring Lardner, John Howard Lawson,
Albert Maltz, Sam Omitz, Robert Adrian Scott et Dalton Tumbo.

% Ce document distancie les membres de I'industrie des agissements des Ten of Hollywood, qui ont refusé de témoigner devant le HUAC,
et stipule qu'ils ne pourront travailler dans l'industrie - pas plus que n'importe lequel des sympathisants communistes ou autres organisations,
qui visent & “overthrow the Government of the United-States by force or by any illegal or unconstitutional methods *. Le document engageait
aussi l'industrie a ne présenter “Nothing Subversive or un-American to appear on the screen, nor can any number of Hollywood investigation
obscure the patriotic services of the loyal Americans employed in Hollywood who have given our Government invaluable aid to war and
peace.”

51 Navasky, op.cit, p. 109.
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1.1.4.6 L’Arrét Freedman v. Maryland (1964)

Bien que la police de Chicago ait requ l'aval des tribunaux en 1961 pour confirmer le droit du
Chicago Police Commissionner de visionner et de censurer les films qui peuvent contenir des
« obsceénités », d'autres questions de droit relatives a la censure demeuraient sans réponse®. Les films
qui ne sont pas obsceénes doivent-ils obtenir un « precensorship » ? Combien de temps des censeurs
peuvent-ils repousser une décision afin d'autoriser une projection ?

C'est sur ces questions que la Cour supréme des Etats-Unis entend en 1964 la cause Freedman v.
Maryland. Cette cause oppose le propriétaire de salles de Baltimore, Ronald L. Freedman, a la loi de
IEtat du Maryland a l'effet que les films doivent étre soumis & son bureau de censure avant leur
projection. Le demandeur, qui avait présenté un film% sans obtenir au préalable l'autorisation du
bureau du Maryland, avait contrevenu a la loi. Bien que le bureau du Maryland ait déclaré que le film
aurait certainement été approuvé, le propriétaire Freedman considére que cette loi viole le Premier
amendement de la Constitution américaine garantissant la liberte d'expression, et que les délais pour
obtenir une autorisation de projection étaient abusifs et nuisaient a la libre entreprise. Pour sa part, le
Maryland allégue que la censure est indispensable pour prévenir la diffusion d'obscénités. Puisque
Freedman a perdu devant les tribunaux du Maryland, la Cour supréme entend la cause en appel.

Le jugement du plus haut tribunal des Etats-Unis affirmera de nouveau qu'un systéme de censure
doit exister en confirmant la “constitutionality of movie precensorship>®". En bref, si les bureaux de
censure pouvaient approuver la diffusion d’un film, ils ne pouvaient en empécher la diffusion sans
recourir aux tribunaux. Par cette décision, le fardeau de la preuve - pour démontrer que le film n'est pas
convenable pour le public - incombe désormais aux censeurs®. Ce jugement est aujourd’hui pergu

comme 'élément déclencheur de la mise & mort des Bureaux de censure d’Etat du pays®®.

52 “The Law: Censoring the Censors”, hitp.//www.time.comftime/magazine/article/0,9171,839397,00.html , (2 juin 2012).

53 Freedman souhaitait présenter Revenge af Daybreak (La jeune folle d'Yves Allégret, 1952), traduction d'un film frangais sur la rébellion
iandaise.

% “The Law: Censoring the Censors’, op.cit.

% “Freedman v. Maryland - Signifiance”, http:/law.jrank.org/pages/23036/Freedman-v-Maryland-Significance.htm, (2 juin 2012).

56 [hid.
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1.1.4.7 Vers une nouvelle forme de classement... et de polémique

Le classement des films par catégories de public s'établit et se précise de 1966 & 1968. Par ce
systéme de classement selon 'age, l'industrie du cinéma offre aux créateurs le loisir de dépasser les
normes morales des derniéres décennies. Le public découvre alors des trames narratives plus éclatées
et une nouvelle génération de réalisateurs, dont les fagons de faire vont révolutionner Fhistoire du
cinéma.

Ainsi, bien que de facon officielle le Code Hays soit toujours en vigueur, force est de constater que
les films produits dans les années 1960 ne respectent plus les balises fixées 30 ans auparavant. La
culture américaine traversant des changements sociaux importants, lindustrie cinématographique
devait s'adapter a la nouvelle réalité américaine. Un changement de garde a la MPAA, association
créée en vue d'une autoréglementation, contribuera a réorienter les approches quant au controle de la
production cinématographique.

C'est sous le regne de Jack Valenti, qui a quitté ses fonctions de conseiller spécial a la Maison-
Blanche pour prendre la présidence de la MPAA, que sera institué, en 1968, le systéme de cote de
films toujours en vigueur aujourd’hui. Ce procédé, qui vise a attribuer une cote d'dge de visionnement
aux films sur une base volontaire, procurera a l'industrie cinématographique américaine un nouveau
souffle qui révolutionnera la fagon de faire des fims. Le principe de ce systéme repose sur l'information
aux parents relativement au contenu des films afin que ceux-ci “can determine what movies are
appropriate for their kids*™. Ce systéme que Valenti raffinera durant les 38 années de sa présidence,
soit de 1966 a 2004, représente pour la MPAA “a shining symbol of American freedom expression®®”.

Bien que l'organisme prétende étre le gardien des vertus américaines, il n’est pas a I'abri des critiques.
1.1.4.8 Ce qu'il en est en marge des classements par age
Une des critiques les plus séveres a l'égard de la MPAA, qui est entiérement financée par les

majors, concerne les jurés qui cotent les films. De tous les systemes de classement de films dans le

monde, la MPAA serait la seule association a ne pas dévoiler lidentité des membres de son jury®.

57 “History of the MPAA”, http//www.mpaa.org/about/history, (2 juin 2012).
%8 Jbid.
59 Kirby Dick, This Film Is Not Rated Yet, Etats-Unis, 2006, 97 min.
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L'opacité du fonctionnement de la MPAA est particuliérement efficace. Les jurés acceptent
difficilement les entrevues parce qu'ils sont liés par contrat & des clauses de confidentialité les
empéchant de rapporter ce qui se discute au sein de l'organisme. Ceux qui ne respectent pas cette
clause s'exposent a des poursuites en justice par la MPAA. Lorsque les huit membres du jury n'arrivent
pas a s'entendre, Valenti, le président a I'époque du tournage du documentaire This Film Has Not Been
Rated Yet (Kirby Dick, 2006), se réserve le droit de trancher. Il avait aussi la liberté de faire pression
sur le classement®,

La sexualité a I'écran est fraitée beaucoup plus sévérement que tout autre sujet. Qu'il soit question
de nudité, d'orgasme ou d’homosexualité, les raters sanctionnent plus sévérement dés qu'un aspect de
la sexualité est abordé. A titre d'exemple, quatre fois plus de films soumis au classement contenant de
la sexualité ont regu la cote NC-17, en comparaison avec les films violents®!. De plus, ce systéme est
nettement plus sévére a l'égard de la sexualité que de la violence si on le compare a ses équivalents
frangais et québécois.

Méme si officiellement la censure n’existe plus par systtme de cotes, plusieurs autres facteurs
contribuent a censurer les films: notes internes des studios et autocensure pratiquée par les
scénaristes - qui évaluent les chances de vendre leur scénario avant de I'écrire en fonction de la
demande du marché - ou des productions en fonction des cotes pour viser un marché donné. On peut
penser, comme ['écrit Charles Lyons dans The New Censors, que de nombreux facteurs contribuent a
produire “a different film than the one its creators had in mind 62 ", C'est peut-étre la forme d'art la plus
sensible aux multiples pressions et aux lois du marché, donc a la merci de limpitoyable censure
inhérente au systéme de production.

Pour conclure cette section consacrée a la modélisation idéologique véhiculée par le cinéma, on
est bien obligé de se poser cette équation : si I'idéologie consacre et consolide le pouvoir économico-
politique, c'est bien qu'il existe un élément fondamental sur lequel elle peut prendre assise sur les
représentations humaines et qui, en passant par I'imaginaire, nous donne l'universalité du mythe et du
héros mythique, lesquels ont bien sir a voir avec la mort, comme on le développera dans la prochaine

section.

&0 /hid,
61 Ibid.
62 Charles Lyons, The New Censors; Movies and the Culture Wars, Philadelphia, Temple University Press, 1997, p. 183,
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1.2 Le mythe et sa distillation de récits héroiques au cinéma

1.2.1 Quelques fondamentaux s’arrimant a I'idéologie

Comme le souligne lanthropologue Joseph Campbell, 'homme des cavernes et 'homme
contemporain ont en commun de traverser les mémes étapes de la vie : « I'enfance, l'acquisition de la
maturité sexuelle, la transformation en homme ou en femme chargés de responsabilités, le mariage, la
dégradation physique, la perte graduelle de ses capacités et la mort®3». De ces étapes, le mythe traduit
sous forme de métaphore ou d'analogie les « vérités » universelles de la vie humaine. Le mythe
remplit, selon Campbell, deux fonctions bien distinctes, mais tout aussi liées : apprendre a intégrer le
monde et apprendre a le quitter.

Il est maintenant fortement admis que l'apparition des sépultures chez 'homme de Neandertal
marque un moment charniére dans I'histoire de 'humanité. La pensée mythologique semble avoir fait
son apparition avec les tombeaux humains. Les outils, armes, fleurs, aliments et ossements disposés
autour du défunt, a cette époque de 'homme de Neandertal, semblent constituer les premiers signes
manifestes qu'une espéce se préoccupait « d'une continuité de la vie au-dela du visible, d'un niveau
d'étre situé derriére ce niveau qui nous est commun®y.

On peut répertorier les mythes en deux catégories : ceux de la fonction étiologique et ceux de la
fonction sociale. La fonction étiologique avait pour réle d'expliquer les événements comme la foudre, la
course du soleil et d'en expliquer les causes. Les mythes classés dans la fonction sociologique visaient
a enseigner a la jeunesse certaines valeurs et le fonctionnement de la société. Par la présentation au
sein des mythes des comportements exemplaires comme ia sexualité, le fravail, 'éducation et la
guerre, ils permettaient de fixer les modéles a imiter. Pour le fonctionnaliste Bronislaw Malinowski, les
mythes assurent la cohésion du groupe en agissant comme une « charte pragmatique®®».

Dans cette perspective, nous nous pencherons plus particuliérement sur la fonction politico-sociale
du mythe afin d'en relever le réle indéniable comme liant social et instrument de contrdle, voire de
domination au sein des différentes civilisations. Comme le mentionne Jacques Ellul :

Le mythe consiste a renverser la culture en nature, ou du moins le social, le culturel, I'déologique en naturel - ce qui
n'est que produit de la division des classes et de ses séquelles morales, culturelles, esthétiques est présenté comme

63 Joseph Campbell et Bill Moyers, Puissance du mythe, Paris, Editions J'ai lu, 1991, p. 80.

& Ibid., p. 136.

& Mircea Eliade, Le sacré et le profane, Paris, Folio essais, 2008, p. 87.

% Marcel Detienne, « Mythes et mythologies ; Les grands textes commentés », Le Point, Juillet-Aodt 2007, Ne 34, 2007, p. 8.



22

allant de soi. Les fondements contingents de I'énoncé deviennent sous l'effet de I'inversion mythique le Bon Sens, le Bon
Droit [...J&7

Comme point de départ, nous pouvons sans ombre d'un doute affirmer que la plupart des
mythologies, puisqu'il existe des exceptions, reposent sur une vision dualiste du monde qui implique,
bien souvent, une représentation simplificatrice. Les mythes, sans toutefois toujours les identifier
comme tels, partagent le monde en oppositions® : 'homme et la femme, le bien et le mal, le paradis et
I'enfer, le corps et I'esprit, la civilisation et la nature, le jour et la nuit, efc. Ce faisant, les mythes ont
contribué a renforcer des conceptions du monde qui reconnaissent, renforcent et justifient ce dualisme;
a titre d’exemples, les mythes qui ont justifié I'esclavage, la domination de la femme, la subordination
des animaux, efc.

Toute société a recours sous une forme ou une autre a une mythologie pour asseoir une vision du
monde et, ainsi dire, un code de conduite. Comme Maurice Barrés I'a mentionné : pour faire une nation
« il faut des cimetieres et un enseignement de ['histoire®». Qu'il s'agisse de la notion de patrie,
abondamment utilisée au début du XXe sieécle, ou encore de I'expression plus contemporaine d'identité
nationale, nous aurions affaire a une autre incarnation du méme mythe. Pour le chercheur Marcel
Detienne, le monde actuel se constitue au quotidien par ce qu'il nomme la mythidéologie, dont les
composantes se développent autour de notions galvaudées comme « devoir de mémoire » et
« autochtonie », qui permettent de fixer des conceptions du monde imprégnées d'une idéologie bien

deéfinie’.

1.2.1.1 Les fonctions du mythe

Réflechir sur le mythe, c'est tenter de ramener la lecture du monde au-dela des discours, des
formes et des concepts qu'on donne aux choses, aux étres et aux événements. Toute interprétation
des phénoménes reléve d'une certaine fagon d'une conceptualisation mythique. Le mythe synthétise
linsaisissable et « explique la situation ou l'intention partout ou la raison est impuissante. Et cela n'a

guére changé, du mythe archaique au mythe moderne : la place et 'objet du mythe ont changé, mais

67 Jacques Ellul, Les nouveaux possédés, Paris, Librairie Arthéme Fayard, 2003, p. 146.
& Campbell, op.cit., p.106.

6 Detienne, op.ct., p. 9.

7 fbid., p. 9.
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non sa fonction™». Le mythe, comme le souligne Ellul, permet 'adhésion de I'étre humain a une
construction sociale qui demeure en développement perpétuel.

Ces récits ont également pour .fonction de réaffirmer la cohésion sociale en période de tension et
de possible dislocation. lls sont réinventés et mis au godt du jour pour « confirmer le groupe social
dominant dans sa foi au systéme’2 », et ainsi récupérer « le discours de l'origine en se I'appropriant’y.
En Occident, explique Ellul, les mythes qu'il nomme « image globale motrice™» poussent a |'action.
Dans cet esprit, on peut souligner le fait que, & des périodes-clés de l'histoire, certains mythes
reviennent réaffirmer certaines idées. Pour Campbell, les mythes ont aussi et surtout une fonction bien
personnelle. Les mythes permettent de comprendre comment franchir les étapes de la vie. lis
permettent le dialogue avec soi-méme et offrent des fagons d'envisager « les déceptions, I'échec, le
bonheur ou le succés. Les mythes disent qui je suis™».

Les mythes mettant en scéne les héros sont nécessaires pour l'individu et la civilisation qui les
engendre, mais aussi pour ceux qui survivent. Dans certaines civilisations, comme la Gréce antique,
I'dme d'un homme ordinaire n'accéde pas a la pérennité, perdant ainsi son « individualité historique».
lin'y a que les héros qui existent au-dela de la mort. Pour Mircea Eliade, la société grecque consacrait
le héros par cette mémoire post-mortem parce que « n'ayant réalisé pendant sa vie terrestre que des
actions exemplaires, le héros en conserve le souvenir puisque, d'un certain point de vue, ces actions
ont été impersonnelles’». Le héros est transformé en « ancétre », on ne retient de lui que ce qui peut
lélever au rang de dieu. Cette transformation revient pour Eliade a fusionner l'individu dans une
catégorie d'archétype. En somme, le mythe comme le héros sont tributaires des représentations du
monde que les différentes sociétés ont pu instituer. D'abord par la tradition orale, par I'écrit et, a travers
les époques, par liconographie. La question de la représentation demeure donc centrale dans [I'étude
des mythes. De 1a, on peut comprendre qu'elle comporte une part d'idéalisation, amplifiée quand il

s'agit de se représenter [a mort, d'ou une mort « glorieuse » structurellement inévitable.

7 Ellul, op.cit., p.148.

72 Jpid., p. 147.

73 Ibid., p. 147.

7 Jbid., p. 150.

s Campbell, op.cit, p. 47.

76 Mircea Eliade, Le mythe de l'éternel refour, Paris, Folio essais, p. 63.
77 Ibid., p. 63.
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1.21.2 Le héros, pivot du mythe

Pour définir ce qu'est un héros, nous devons dépasser lidée réductrice de « personnage
principal d'un récit ». Demi-dieu dans I'Antiquité, « le héros a conservé une sorte de dimension
mythique Ie situant hors du commun méme lorsque (ne serait-ce que par contraste) il prend I'étoffe de
l'ordinaire condition humainey. Le héros fait donc partie « de ce vaste ensemble qu'est le personnel
de la narration». |l détermine « la logique actionnelle du récit mais aussi le monde diégétique®». Par
conséquent, « les autres composantes diégétiques lui sont subordonnées®y.

Campbell s'est penché plus précisément sur le parcours du héros. Nous tracerons dans cette
section un survol des conclusions de chercheurs sur les mythes qui mettent 'accent sur le héros, et
que l'on peut retrouver dans plusieurs cultures. Les travaux de Campbell revétent un intérét certain
pour nos recherches puisqu'il a d'abord schématisé le mythe du héros, qu'il a résumé dans sa théorie
du monomythe, et ensulite, parce que le cinéma hollywoodien s'est largement inspiré de ses travaux
pour structurer des scénarios®2. Nous utiliserons la synthése de Stuart Voytilla qui a rédigé un livre
d'interprétation des structures mythiques dans le cinéma, Myth and the Movie, ol il reléve la parenté
structurelle entre les scénarios hollywoodiens du cinéma de genre et le monomythe de Campbell. Cette
schématisation permet de faire I'analyse de films afin d'en extraire les éléments similaires au mythe du

héros traditionnel. En voici une nomenclature succincte :

Le Monde ordinaire : Présentation du héros dans son environnement familier et d'apparence normale.
L’appel a 'aventure : Le héros est confronté a une quéte qui nécessite une action de sa part.

Refus de la mission : Le héros exprime ses craintes et ses réserves et décline la proposition qui lui
est offerte.

Rencontre du mentor: La rencontre avec un sage lui permet d'acquérir la sagesse, les
encouragements ou les compétences magiques pour surmonter ses peurs et ses doutes.

Traversée du seuil : Le héros accepte le défi qui lui est proposé et franchit le seuil de I'Autre monde
(Special World).

78 Gardies et Bessalet, op.cit,, p. 104.

7 Ibid., p. 104.

8 /bid., p. 105.

8 fbid., p. 105.

82 George Lucas, réalisateur de la célebre série Star Wars, a reconnu s'étre inspiré, entre autres sources, des recherches de Campbell
pour rédiger ses histoires.
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Mise a I'épreuve : Le héros découvre I'Autre monde et se trouve des alliés et des ennemis.
Approach to the Inmost Cave®: Le héros termine sa préparation a I'approche de son épreuve.

L’épreuve : Le héros se soumet a I'épreuve qu'on lui inflige, le confrontant ainsi a ses peurs les plus
profondes, et échappe a la mort (tastes death).

Récompense: Le héros chérit la récompense (élixir, savoir, objet convoité) et savoure
I'accomplissement d'avoir confronté ses peurs et repoussé la mort.

Chemin du retour : Le héros retourne a son lieu d'origine et « recommits » pour terminer son périple.

Résurrection : Le héros doit prouver qu'il a atteint un statut héroique et qu'il est prét a accepter ce
statut sacrificiel pour le bénéfice du Monde ordinaire. Une action purificatrice lui permet de retourner au
Monde ordinaire.

Retour avec l'élixir : Le héros revient chez lui avec I'élixir / la science / le savoir, dont le monde
d'origine pourra bénéficier. Par ailleurs, le héros peut maintenant entreprendre une nouvelle vie
marquée a jamais par son périple.

Le monomythe chez Campbell résume le mythe en une série de 12 étapes que le héros franchit
pour accomplir la « méme quéte fondamentale®». Que son périple le conduise vers un lieu ou un
autre, il trouvera ce « qui manque a la conscience de ses semblables®». Par la suite, la découverte de
ce savoir le place dans une situation ou il doit choisir entre abandonner les siens ou retourner chez lui,
et partager ce que sa quéte lui a permis de découvrir. Pour Campbell, les récits de Moise, Jésus,
Mahomet et de Bouddha ont ce trait en commun. Dans son livie Hero with A Thousand Faces,
Campbell expose la thése que ces mythes constitués sur une structure commune paraissent exprimer
une vision archétypale nécessaire a I'élaboration des civilisations®,

Selon Campbell, on peut distinguer deux types de héros, d'abord ceux qui choisissent de prendre
ce role et qui assument les responsabilités qui découlent de ce role, comme Télémaque dans
I'Odyssée d’Homére. Dans l'autre type, on retrouve celui qui est poussé a prendre le réle qu'on lui
inflige et dont la mission aura pour effet de le faire devenir une autre personne, comme c'est le cas du

personnage Luke Skywalker dans Star Wars. Ce qui fait dire @ Campbell que: « La société a besoin

8 La traduction de cette expression est plus complexe puisque le terme inmost permet une interprétation double : le plus profond, le plus
secret,

84 Campbell, op.cit., p. 217.

8 fbid., p. 217.

& Jbid., p. 228.
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d'images qui cristallisent toutes nos tendances divergentes et les attellent a une grande tache. [...]
Pour fonctionner avec le maximum d'efficacité, une nation doit avoir un dessein®».

D'autre part, limage du héros dans I'approche psychanalytique référe a une représentation du Moi,
qui se détache des « stéréotypes appelés par limage de ses parents durant la premiére enfance®y. La
plupart des héros de contes de fées comme du cinéma grand public sont orphelins (ou détachés de
toute autorité parentale) tels Harry Potter, Spider-Man, Batman, Cendrillon, Anakin Skywalker dans
Star Wars, permettant ainsi une identification au héros qui fait abstraction du regard ou du jugement
parental des actions menées par celui-ci.

Le mythe du héros se retrouve dans la plupart des mythologies : Gréce, Rome, Extréme-Orient,
tribus primitives, efc. Bien que les détails des récits puissent avoir leurs particularités, les structures
demeurent fideles a un certain nombre d'éléments. L'histoire est généralement la méme :

[..] naissance miraculeuse, mais obscure du héros, les témoignages précoces de sa force surhumaine, son ascension

rapide a la prééminence ou au pouvoir, sa lutte tiomphante contre les forces du mal, sa défaillance devant la tentation

(hybris : mot grec signifiant démesure) et son déclin prématuré, a la suite d'une trahison, ou par un sacrifice « héroique »
qui aboutit a sa mort.#

Bien entendu, on retrouve le dessein de la civilisation qui, a travers le mythe du héros, fagonne les
visées collectives : « le Moi symbolisé par le héros est essentiellement un porteur de culture, et non un
exhibitionniste égocentrique®® ». Quant aux études psychanalytiques, elles ont vu dans le mythe du
héros les « représentations symboliques de la psyché totale® », ou les épreuves qu'il a encourues
menent inévitablement a sa mort, qui n'est en fait qu'une représentation symbolique d'un acceés a un
stade de maturité. Dans l'approche psychanalytique, les différents stades du cycle que traverse le
héros dans son périple illustrent en fait les passages obligés dans le développement de lindividu, de la
naissance a la mort. C'est d'ailleurs par la mort que le Moi se réalise ; par ce sacrifice qu'accomplit le
héros, le trépas devient la nécessaire étape a la résurrection®?, Les héros traversent ces péripéties
malgré les obstacles, les embiches afin de réaliser leur destin, méme si bien souvent ils sont « punis
ou tués pour leur hybris (tentation d’orgueil)*». Comme nous 'avons vu avec Campbell, le mythe du

héros dans I'approche psychanalytique inclut la plupart du temps un segment ou le héros doit accepter

8 Jbid., p. 228.
8 M.L. Von Frang, L'homme et ses symboles, Pans, Robert Laffont, 1982, p. 128.
8 fhid., p. 128.
9 Ibid., p. 126.
o Jbid., p. 112.
92 fbid., p. 120.
93 Jhid., p. 131.
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une partie sombre de lui-méme (puissances destructrices) pour enfin accéder a un état qui lui permet
de surmonter les épreuves et de réaliser sa destinée, sa mission, ou vaincre un dragon®.

En bref, I'approche psychanalytique et la méthode de Campbell permettent de schématiser a sa
plus simple expression le message que le mythe semble livrer par des représentations diverses. L'étre
humain a eu recours aux mythes pour expliquer sa situation, et il semble évident que les mythes
d'aujourd’hui, au moyen du cinéma, font appel aux mémes aspects fondamentaux de la quéte

humaine. Dans la prochaine section, nous tenterons de cerner comment le mythe se met en image.

1.2.1.3 L'image, cette « transmetteuse » du mythe

1.2.1.3.1 Iconographie et pouvoir
Aucune image n'est innocente.%

Bien des siécles séparent les premiers totems des films hollywoodiens, mais l'image utilisée au
service du mythe, de la croyance ou de la propagande opére de la méme fagon : « Chaque age a sa
langue maternelle. L'idole s'est expliquée en grec; l'art en italien; le visuel en américain. Théologie,
Esthétique, Economie. Et ceci refléte cela%».

Nous considérons que mythes et représentations sont intimement liés depuis les premiéres cultures
humaines et, par extension, mort et images sont indissociables : « Décomposition par la mort,
recomposition par limage¥». A l'instar du phénoméne religieux, la naissance de I'image pour Debray
serait liée aux rituels face a la mort. Le besoin de représenter les choses proviendrait d’'une hantise
profonde de 'homme face a ce qui disparait, et qui exige d'étre « domestiquée ». Peut-étre méme que
cette nécessité de représenter serait, selon le philosophe Henri Bergson, « une réaction défensive de la
nature®y au caractére inéluctable de la mort.

La nécessité de faire une image a peut-étre été appelée par le désir de montrer « ce je-ne-sais-quoi
qui n’'a de nom en aucune langue®». Ces premiéres représentations visaient-elles a « faire un double

du mort pour le maintenir en vie, et par contrecoup, ne pas voir ce je-ne-sais-quoi en soi, ne pas se voir

94 fbid., p. 120.

9 Régis DEBRAY, Vie et mort de fimage, Paris, Folio essais, 2007, p. 153.
% fbid., p. 289.

% Ibid., p. 38.

% Henri Bergson in /bid., Debray, p. 40.

9 Debray, op.cit, p. 37.
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soi-méme comme presque rien. Inscription signifiante, ritualisation de I'abime par dédoublement
spéculaire’®y. En fait, génie plastique et rituels auraient peut-étre une origine commune : « Le travail
du deuil passe ainsi par la confection d’une image de l'autre valant pour délivrance. Si cette genése est
confirmée, la sidération devant la dépouille mortelle, éclair fondateur de 'humanité, porterait avec elle a
la fois Ia pulsion religieuse et la pulsion plastique?'».

Comme le suggere Debray, les premiéres sociétés humaines ont composé avec « plus de morts
que de vivants™2y, Ainsi, les ancétres de ces premieres peuplades occupaient un espace considérable
dans l'organisation de leurs civilisations. Les morts des premieres civilisations acquéraient donc une
présence par la représentation. De ces représentations d'ancétres, le mythe prenait le pas sur le
véritable souvenir et la mémoire. Ce qui vient de l'au-dela impose nécessairement le respect et, par

extension, acquiert du pouvoir et en donne au médiateurs.
1.2.1.3.2 Iconophobie et iconoclasme

Comme l'image est pouvoir, un contréle est nécessairement exercé sur la diffusion de l'image.
Malgré les nombreux interdits de représentation dans les traditions juive et musulmane, et dans la
tradition chrétienne, I'histoire aura tot fait de déjouer ceux-ci. Comment maintenir des mythes en vie
sans recourir aux représentations? Le texte et la parole se butent aux limites intrinséques des langues
humaines; quant a l'image, elle permet de faire voyager le mythe a travers la barriére des langues et,
par extension, l'image permet de magnifier le message. Il faut montrer pour fasciner et séduire; c'est ce
que l'iconographie chrétienne a rapidement compris : « Comment faire croire a I'Enfer, au Paradis, a la
résurrection, sans les montrer? Sans faire rire, pleurer ou trembleri®y. Pour Debray, I'écriture seule ne
peut suffire, il faut user de propagande visuelle'®.

L'image fait plus que permetire une diffusion parmi les illettrés; elle a le « don de souder la
communauté croyante'®y, Le peuple chrétien s'est constitué petit a petit, contrairement a la notion de
peuple élu reposant sur la filiation de la tradition juive. C'est donc par des représentations communes

et rassembleuses que le christianisme pouvait susciter I'adhésion. L'Eglise a donc recouru entre autres

100 fpid, p. 37.
101 Ibid., p. 38.
102 fbi, p. 41.
103 fbid, p. 127.
104 Jbid, p. 126.
105 fbid, p. 126.
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a limage'%, au fil des siécles, avec un appétit de plus en plus important. Luttant contre des traditions
ou limage transportait le mythe, [Eglise n'avait d'autre choix que dutiliser l'dole & son tour pour
« organiser des appareils d'autorité, unifier des territoires et des nations'™» par l'utilisation « d'un
minimum visuel, le minimum vital de l'institutionnalisation'®». Les représentations se développeront au
fil des siécles avec des styles et des orientations propres a chaque époque. Le Christ, dans son agonie
et sa résurrection, et la Vierge Marie devenant des icdnes par lesquelles les différentes époques se
sont synthétisées par et dans I'image. Mises en valeur dans les rituels, ces représentations ont modelé
la subjectivité des spectateurs, influengant les comportements et définissant le type d’existence. Et
cette image n'est pas qu'une reproduction du mythe ou de l'idée. Debray rapporte qu'au XVIlie siécle
en Angleterre, limage du Christ était d'une certaine fagon pergue comme le Christ lui-méme.

Pour faire voyager et perdurer ses mythes fondateurs, I'Eglise a fait usage des différents médias de
communication. Les médias de masse du XXe siécle ont aussi rapidement été mis a contribution. Deux
ans aprés linvention du cinéma, soit en 1897, La vie et la passion de Jésus-Christ (Georges Hatot et
Louis Lumiere) est captée sur la pellicule'®, Le pére Bailly, l'inventeur d’un projecteur de cinéma qu'il
nomme « L'lmmortel », appelle a [lutilisation du cinéma pour diffuser les « grandes vérités
chrétiennes » - comme elles le sont « dans les vitraux, les tableaux, les statues et les fresques'® ». Ce
que Debray formule, concernant le mythe chrétien «un produit, un moyen d'action et une
signification'!'», peut s'appliquer a la puissance de la cinématographie. Cette formule de Debray
s'applique bien a la prochaine section qui se concentre sur le cinéma en tant que véhicule du mythe

américain.
1.2.2 Le cinéma hollywoodien comme vecteur essentiel des mythes américains

Il nous semble évident que le cinéma hollywoodien est aujourd’hui un des vecteurs les plus
importants de la diffusion des mythes contemporains et des anciens en quelque sorte revisités. Du
théétre grec au cinéma des grands studios, il semble y avoir eu une suite ininterrompue de

récupération et de réactualisation des mythes héroiques des premiéres civilisations. Il y a deux mille

106 En 787, lors du Concile de Nicée Il, le culte des images est autorisé et encouragé en prenant soin de distinguer le culte de dulie
adressé aux créatures représentées et le culte de /atrie adressé a Dieu. C'est également a ce concile que I'Eglise spécifie qu'elle est
dépositaire de « la conception et la transmission des images ».

107 Debray, op.cit, p. 121.

108 fbid., p. 133.

109 jbid., p. 133.

110 fbid,, p. 133.

111 Jbid., p. 146.
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ans, les premiers conteurs captivaient leur auditoire par le choix de leurs mots, leurs intonations et leur
gestuelle. Aujourd’hui, le cinéma accentue le réalisme des mythes représentés avec des effets
techniques qui vont des siéges vibrants aux effets 3D. A travers les siécles, les mythes ont démontré
leur capacité d'adaptation d'une génération a l'autre, et ce, « a la lumiére de son expérience et de ses

priorités 2.

1.2.2.1 Le theme privilégié des mythes américains : le réve américain
Que les morts ne soient pas morts en vain.!3

Si l'on retient la définition toute simple du réve américain comme la promesse que « les lendemains
seront meilleurs », nous pouvons relever des dizaines de fims hollywoodiens dont la conclusion se
déroule a l'aube avec un magnifique lever du soleil. Qu'il s'agisse, entre autres, de films de science-
fiction Matrix Revolutions (Andy et Larry Wachovski 2003) ou Spider-Man 3 (Sam Raimi, 2007), ou les
derniéres séquences présentent un soleil radieux se levant sur la citt américaine apaisée. Nous
pourrions également citer des drames historiques comme Pear! Harbor, et ladaptation de classiques de
la littérature américaine comme Les Raisins de la colere (John Ford, 1940) — dont le finale du roman a
été modifié en happy end"'* : laube se léve a la campagne; la suite du monde est ainsi assurée par le
sacrifice des héros. Le dicton américain selon lequel « aujourd’hui ne peut étre meilleur qu'hier et moins
bien que demain™'® » est illustré de fagon quasi industrielle par le cinéma d'Hollywood.

La construction des Etats-Unis s'est effectuée en repoussant la frontiére de I'Ouest. Tout I'imaginaire
de la conquéte s'édifie sur la recherche permanente de nouvelles terres, de terres plus fertiles. Il y a
dans cette quéte vers 'Ouest une forme de recherche d’absolu. L'imagerie des vastes territoires vierges
qui ont fait légende en Amérique et qui sous-entend qu'il reste encore beaucoup a faire et a conquérir
sont monnaie courante dans le cinéma hollywoodien. Bien plus, le happy end des blockbusters
réactualise de fagon inlassable que le projet de la construction de 'Amérique est inacheveé, et qu'il se

construit sur les exploits héroiques :

112 Melvyn Stokes, Reynold Humphries, et Gilles Menegaldo, Cinéma et Mythe, Paris, La Licome, 2003, p. 5.

13 Abraham Lincoln in Marie-Christine Pauwels, Le réve américain. Paris : Hachette, 1997, p. 9 (Célébre discours de Gettysburg de 1863
dans lequel Lincoln appelait ses compatriotes en pleine guerre de Sécession & ne pas trahir I'déal originel des Péres fondateurs.)

114 Pauwels, op.cit., p. 59.

15 Jpid., p. 37.
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Chague Américain se voit sans cesse rappeler qu'il est toujours censé faire mieux. Et il est un fait que la course commence
trés tot, les enfants américains étant trés jeunes imprégnés des schémas exigeants de la réussite. Parfois jusqu'a la
caricature : que l'on songe aux creches modéles axées sur-apprentissage [sic] précoce, ou aux concours de beauté pour
mini-miss, terrifiants miroirs du monde adulte et de son détoumement de valeurs. La société américaine devient alors une
sorte de « dictature sans dictateur », pour reprendre les termes d'Albert Béguin (Réflexions sur 'Amérique..., Esprit,
1951)116

1.2.2.1.1 Le réve américain comme composante principale du cinéma hollywoodien

Cette grande nation résistera comme elle a toujours résisté, revivra et prospérera, 117

Construit par des immigrants de Russie et d’'Europe (Goldwyn, Zukor, Warner), la ville d'Hollywood
est elle-méme un exemple de la réalisation du réve. L'adhésion des bonzes du cinéma aux valeurs
américaines s'apparente a un « serment d’allégeance a la nouvelle patrie''®» Construite sur la cote
Ouest américaine ol le climat est idyllique, Hollywood ne manquera pas d'exploiter la conquéte de
I'Ouest en tant que partie du réve. Les films américains sont réguliérement construits sur le schéma que
le héros se réfugia a la campagne, dans la nature pour retrouver son essence. Produits dans la tradition
des blockbusters hollywoodiens, les films Spider-Man (Sam Raimi, 2002), Pearl Harbor (Michael Bay,
2001) et War of the Worlds (Steven Spielberg, 2005), représentent la campagne américaine comme le
lieu des « vraies » valeurs.

Par conséquent, le cinéma étant en soi un des meilleurs véhicules du réve, il est d'autre part le
« miroir d'une Amérique idéalisée!%». Les gentils y sont récompensés et les méchants, sanctionnés. La
production hollywoodienne a pour objectif de divertir, et le monde qu'on présente a I'écran est «un
univers de substitution ol le monde réel est reconstruit selon les critéres propres au réve'2y,

Le cinéma projette inlassablement pendant plusieurs décennies (plus particuliérement les années
1930 & 1960) un portrait idéalisé des Etats-Unis. A ce titre, Walt Disney est certainement un des artisans
les plus importants de limagerie cinématographique populaire des Etats-Unis. L'ensemble de son
ceuvre, qui passe du cinéma aux parcs d'attractions, est riche en éléments pour expliquer la « mutation
que subit le Réve'?'y. L'emploi d'artifices et d'effets spéciaux dans cette industrie n'est qu'une tactique

pour « masquer la vacuité réelle du contenu'?y, Les parcs thématiques de Disney sont en fait construits

116 Jbid., p. 32.
117 Franklin Delano Roosevelt (premier discours d'investiture, 4 mars 1933) in Pauwels, op.ci, p. 139.
118 fbid., p. 59.
119 Jbid., p. 58.
120 fbid., p, 58.
124 |bid., p. 62.
122 Ibid., p. 62.
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a l'image des représentations que les adultes se font de I'enfance, et logés dans des décors totalement

artificiels :

Le Réve ne vit que grace aux magiciens qui parviennent a faire illusion en faisant miroiter strass et paillettes. Il n'est dans

ce cas plus congu comme la vision d'une réalité & venir et d'un avenir meilleur, mais comme un leurre, qui permet au
contraire de fuir une réalité décevante. Devenu une fin en soi, il ne génére plus d'action, il se substitue a elle. Cette
conception, si éloignée du Réve initial, ne peut que laisser songeur. 1%

1.2.2.2 Le cinémythographe hollywoodien et son appareil mythidéologique

Cinéma de célébration, ces films remplissent le réle qui leur a été assigné. Célébrer, c'est en effet accomplir
solennellement un acte ou un événement important, c'est aussi marquer I'événement par une cérémonie, un rituel,
comme on célébre chaque année, sous une forme identique, une victoire ou un fait mémorable ; c'est encore faire
publiquement et avec force I'éloge, la louange d’un personnage exceptionnel. [...] Et il est tout a fait manifeste que ces
films célébrent a grands coups de trompe la grandeur de la nation américaine et I'extraordinaire ascension de ses héros
du panthéon de I'humanité. '

Comme le souligne Jean Ungaro, par la répétition du spectacle, le cinéma américain a un impact
inoui sur son public dans la diffusion de ses mythes. La premiére expérience au cinéma est bien
souvent un souvenir impérissable. Découvrir Blanche-Neige ou un quelconque film sur grand écran est
pour un enfant un moment d'intenses émotions, ou P'expression « plus grand que nature » prend tout
son sens. L'obscurité de la salle, l'ambiance sonore, le fauteuil feutré, le silence cérémoniel et le
faisceau lumineux qui oscille sur la foile contribuent a magnifier I'expérience. Mais ce qui, par-dessus
tout, marque I'expérience au cinéma, c'est cette histoire que Claude Lévi-Strauss présentait comme
hybride parce qu'elle peut se manifester sans mots particuliers, dans les formes les plus diverses'?, y
compris la forme cinématographique. Transposés au cinéma, les mythes prennent un nouvel aspect, et
le récit se pare des caractéristiques de I'époque sur le plan du discours comme sur le plan esthétique.

L'appareil cinéma est, de I'avis de plusieurs, un des véhicules de diffusion du mythe les plus
efficaces que I'étre humain ait mis au point. Comme le cinéma est une activité fondamentalement
immersive, le confort du lieu de réception, le soin porté a la suppression de tout élément susceptible de
détourner l'attention, et la somme des artifices mis en place pour transformer la représentation en
expérience procure toute la puissance évocatrice de ce procédé. Nombreuses sont les études qui ont
comparé les mécanismes du cinéma et du réve; la psychanalyse et le cinéma ont d'ailleurs de

nombreux points en communs :

123 [bid., p. 62.
124 Jean Ungaro, Américains héros de cinéma, Paris, L'Harmattan, 2005, p. 112.
125 Claude Lévi-Strauss, Anthropologie structurale, Paris, Plon, 1958, p. 232.
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Nous sommes dans un réve, et le réve nous plait au point que, bercés par Fillusion, nous oublions de penser, de
réfléchir, de prendre de la distance. Emportés par la fable, nous ne savons plus analyser la nature trompeuse du
discours qui nous est tenu. Comme limage de la mére bienveillante et protectrice, comme la figure du pére, porteur de la
loi et de I'ordre, ces images nous touchent dés I'enfance et, bien qu'elles en conservent le charme pervers longtemps
aprés que nous ayons quitté cet age pour devenir adultes, bien qu'elles appartiennent toujours & notre univers familier,
méme si nous nous défendons, elles n'en demeurent pas moins obstinément abjectes.'%

Si ce n'était que la capacité d'évocation de ce fabuleux appareil... Encore faut-il lui ajouter le
formidable arsenal de diffusion du cinéma hollywoodien qui primo dispose d'une industrie phénoménale
en termes de production, de distribution et de diffusion en salles; secundo de par sa facture formatée,
testée et minutieusement réglée, qui relégue les autres types de représentations cinématographiques a
un statut de cinéma artisanal et dans bien des cas confidentiel. Sans entrer dans les détails, « les
crises » des cinémas nationaux sont 1a pour le prouver; au Québec ou en France, la production
nationale doit se contenter d'un taux de fréquentation des productions locales inférieur a la
fréquentation des films d'origine américaine'?. L'industrie du cinéma hollywoodien a le pouvoir et le
réseau nécessaires pour étendre 'hégémonie américaine et ainsi contribuer a fagonner les imaginaires
au-dela de tout ce que le monde a connu jusqu'a maintenant',

Au-dela de la diffusion en salles, il faut également considérer que toute la production
hollywoodienne peut miser sur un systéme de diffusion qui procéde par étapes, et dont I'efficacité n'est
plus a démontrer. Qu'il s'agisse des campagnes promotionnelles qui atteignent des sommets inégalés
(on parle de plus de 150 millions de dollars sur un budget de 400 pour le lancement du film Avatar'?®
[James Cameron, 2009, lui octroyant jpso facto le statut de film mythique avant méme sa sortie) ou de
la couverture médiatique qui entoure ces lancements, le film est a la fois véhicule du mythe et
événement mythique. Tout cet aspect du film, qui devient lui-méme un mythe, est également
particuliérement intéressant. Les anecdotes de tounage, les idylles amoureuses entre les acteurs, les
discordes de studios, les cascades qui tournent mal et les tentatives de censure contribuent a

exacerber les attentes pour la sortie d'un film et la transformer en « événement planétaire ». Ce

126 Ungaro, op.cit., p. 77.

127 En 2008, les parts de marché du cinéma américain sur le temitoire québécois étaient de 79,09 %. Source : Cinéac dans
http://www.ledevoir.com/culture/cinema/226251/les-recettes-en-salle-du-cinema-quebecois-ont-regresse-de-2007-a-2008. En France : Les
films frangais ont obtenu une part de marché de 36,6 % en 2007 et 45 % en 2008 selon le site hitp://www.france24.com/fr/20090107 -france-
cinema-frequentation-hausse-record-film-francais-entrees.

128 Bien s0r, on peut mentionner I'industrie cinématographique indienne, dont la production bollywoodienne est particuliérement vivante;
mais, bien que cette production soit abondante, force est d'admettre que comparée a la production américaine, son taux de pénétration est
particuliérement limité. D'autre part, on pourrait relever que la production soviétique du début du XXe siécle avait aussi une cinématographie
qui carburait aux mythes ostentatoires; toutefois, la teneur et le rayonnement résolument restreint de cette production la réduisent a I'ordre
d’anecdote historique, ne servant, bien souvent, que d'élement de comparaison.

129 Josh Dickey, “Avatar's” True Cost — And Consequences, http://www thewrap.com/article/true-cost-and-consequences-avatar-
11206%page=1, (2 juin 2012)
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phénoméne de mythification du film avant sa sortie est d'ailleurs une méthode des studios
hollywoodiens depuis les années 19301%,

Terminons sur l'aspect technique du cinéma hollywoodien en soulignant que la diffusion en salles
n'est qu'une étape dans la longue chaine de diffusion de I'objet cinématographique, puisqu'il faut aussi
compter la sortie en DVD, Blu-ray, coffret spécial, transmission par les chaines cablées et reprises ad
nauseam sur les chaines géneralistes. Il y a fort a parier qu'Homere aurait certainement apprécié
I'efficacité de cette fabuleuse machine; mais, c'est probablement du c6té des institutions politiques et
économiques des siecles passes que cet appareil de diffusion idéologique et d'embrigadement aurait
fait des envieux. Une civilisation doit canaliser I'ensemble des forces qui la constitue pour faire
progresser son idéal, et le cinéma dispose des moyens nécessaires pour mettre en images les moyens
et les visées tout en générant adhésion.

La notion d'idéologie dans les médias de masse a été explorée par différents théoriciens au fil du
XXe siécle (Ecole de Francfort, Structuralisme, Poststructuralisme). A ce titre, le cinéma commercial est
percu comme lun des instruments de lidéologie capitaliste dominante. A travers l'expression de
mythes, les institutions peuvent définir et structurer une vision du monde, agissant ainsi concrétement
sur la construction identitaire individuelle, sociale et nationale. Hollywood, étant constitué comme une
industrie, se trouve par ricochet indéniablement dépendant de l'opinion publique et de l'appareil
gouvernemental. Nous explorerons dans la prochaine section ce que 'Ecole de Francfort a identifié

comme leitmotiv de l'industrie culturelle.
1.2.2.3 Formatage des masses: quelques apports de I'Ecole de Francfort

1.2.2.3.1 Les idées-clés de IEcole de Francfort
Tous deviennent des employés dans une civilisation d'employés.'3!

Toutes les sociétés ont cherché & « dompter les instincts révolutionnaires aussi bien que les
instincts barbares'¥». La grande différence avec la civilisation industrialisée, c'est que cette derniére a
les moyens techniques de représenter et de diffuser les fagons par lesquelles les individus peuvent

vivre leur « vie impitoyable ». Au XVIli¢ siécle, Kant prévoyait 'avancement de I'humanité par la raison;

130 Stokes, op.cit, p. 210.
131 Max Horkheimer et Theodor W. Adomo, La dialectique de la raison, Paris : Gallimard/tel, 1974, p. 162.
132 [bid., p.161.
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Theodor W. Adorno et Max Horkheimer suggeérent plutét qu'il y a eu rupture dans ['évolution de la
raison humaine, et que celle-ci a été détournée de ses objectifs premiers. Cela implique, par le fait
méme, que la raison humaine peut étre orientée, et que toute société totalitaire ou démocratique se
retrouve a la merci de ceux qui orientent I'esprit du temps. En fait, on peut parler de la raison
instrumentale. Par instrumentalisation, nous entendons ici le fait de « se servir de quelqu'un ou de
quelque chose pour parvenir a ses fins » et de ne le concevoir que comme tel. C'est donc en
empéchant le développement de 'autonomie des individus a choisir librement par eux-mémes, que
lindustrie culturelle affecte les conditions de base pour I'établissement de véritables démocraties. Ce
systéme n'a plus rien & voir avec le principe de liberté puisque, pour I'Ecole de Francfort, lindustrie
culturelle vise a ce que les individus se conforment, La raison ne domine plus seulement la nature,
mais également 'humanité et sa capacité a évoluer.

L'industrie culturelle travaille donc a générer des produits standardisés afin de manipuler les
masses. En d'autres termes, la production de biens de consommation est placée comme valeur
supréme au-devant des projets d'émancipation des individus. Ce qui fait dire a Adorno et Horkheimer
que leffet total de I'industrie culturelle est I'anti-Lumiéres (anti-enlightenment). Ce qui représentait,
durant les Lumiéres, la domination progressive de la nature provoque maintenant une ‘mass deception
and is turned info a means for fettering consciousness'®”,

L'Ecole de Francfort développe donc la théorie critique de la société en puisant dans les théories
freudiennes et les travaux de Marx. Le projet de I'Ecole de Francfort sinscrit dans Iesprit de
[émancipation du prolétariat. Pour ce courant, la raison qui, dans la perspective des Lumiéres, visait
I'émancipation des hommes, devient plutét une arme redoutable a I'époque contemporaine. La raison
s'instrumentalise et devient le véhicule d'interéts particuliers. Il y a rupture dans I'évolution de la raison
puisque celle-ci ne cherche plus a faire progresser le genre humain, mais plutét a servir des intéréts
particuliers.

Selon ce courant, toutes les sociétés modernes ne sont pas a l'abri du fascisme, parce qu'elles
recelent toutes des relents autoritaires. Ces sociétés trouvent leur force dans les individus qui ont un
moi faible, et qui acceptent de s'en remettre au pouvoir pour assurer leur confort. Qu'il s'agisse de
['Allemagne nazie ou des Etats-Unis obnubilés par les médias de masse - qui présentent ad nauseam

des images de consommateurs satisfaits - 'Ecole de Francfort considére que le résultat de soumission

133 Ibid., p. 106.
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des masses est le méme. Parce que les deux assurent, par différents moyens, 'adhésion de la vaste
majorité a la société autoritaire.

Dans cette vision de la société, la liberté formelle est garantie ; chacun a la possibilité de penser
comme il le veut. D'autre part, les individus sont intégrés dés leur plus jeune age aux institutions
sociales; ainsi embrigadés, ils sont entrainés a assimiler les buts et les objectifs de ce seul systéme.
L'industrie culturelle a aussi pris en charge « la fonction civilisatrice'®» par sa production de biens de
consommation.

Le client ou le consommateur doit étre séduit par les plaisirs exaltés ; la machine de lindustrie
culturelle n’a d'autre visée que de « subjuguer le client qu'on se représente distrait ou récalcitrant'®». 1|
doit se contenter a travers I'ensemble des produits offerts, autrement dit, choisir parmi ce qui est
toujours semblable. De toute fagon, la pérennité de cet ordre économique repose sur les promesses
sans cesse renouvelées qui générent a la fois désir, satisfaction et frustration - ce que les auteurs
illustrent par I'exemple de la spectatrice qui se plait a s'identifier a I'actrice personnifiant une simple
employée, mais qui constate que la star représente un idéal inatteignable. Cette société se réduit pour

les auteurs a un systeme fasciste :

Tous se pressent comme dans la crainte de manquer quelque chose. On ne sait pas trés bien ce que I'on risque de
manquer, mais ['on sait que I'on n'a de chances qu'en participant. Le fascisme, lui, espére exploiter I'entrainement donné
ainsi par lindustrie culturelle a ce public avide de gratifications pour f'organiser et I'embrigader dans ses bataillons
réguliers.136

1.2.2.3.2 Structure de l'industrie culturelle

Adorno suggere que l'expression « industrie culturelle » référe a la standardisation des choses
elles-mémes, comme le genre cinématographique du western. Par ailleurs, l'expression représente
également la “rationalisation of distribution techniques”, qui ne doit pas étre confondue avec les
procédés de production'¥. L'industrie culturelle est en fait la somme des produits culturels diffusés par
les moyens techniques a la disposition du marché : radio, disques, livres, revues, films. A rére
capitaliste, la production est destinée au marché, négligeant ainsi des objectifs vertueux et
émancipateurs comme I'expérimentation artistique, les démarches esthétiques ainsi que l'avancement

des consciences et du genre humain. La culture de masse sur laquelle s'appuie l'industrie est en fait un

1% Ibid, p. 175.
13 Ibid, p. 172.
1% Jbid, p. 170.
7 Ibid, p. 100.
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« instrument de domination idéologique’® », qui produit et met en scéne des stéréotypes. Les biens
sont congus non pas pour satisfaire les désirs des humains, mais dans l'optique de réaliser le plus de
profits en vue d'augmenter le capital, et ainsi d'assurer la domination par la classe au pouvoir. Cette
autorité détenue par l'industrie culturelle pose d'abord comme probléme que les détenteurs du pouvoir
décisionnel dans ce secteur sont peu nombreux et quelle est entre les mains des classes
possédantes. Ensuite, bien que ce pouvoir d’action soit énorme, I'expression de celui-ci ne vise pas le
changement des mentalités.

En fait, lindustrie culturelle prétend répondre aux besoins du public en matiére de divertissement,
mais ses produits sont congus en fonction d'une logique marchande. C'est donc & travers I'amusement
des consommateurs que lindustrie implante les éléments qui rassurent le public sur les structures de
notre monde, tout en garantissant sa pérennité. Le pouvoir évocateur de cette industrie permet de
dompter et d'aliéner les consciences des individus. En éliminant ainsi la subjectivité humaine, l'industrie
culturelle anéantit tout espoir de remise en cause du stafu quo et, par extension, de changement.

L'art n'a que faire de la tradition, et c'est ici que s'opére la fracture entre la démarche véritable et la
production de masse. L'industrie culturelle est basée sur la reproduction en série, ou la « différence se
limite dans la dose de tape-a-'ceil'®» A cet égard, la représentation de la mort dans le cinéma
américain n'échappe pas a cette standardisation des images.

« Cette phase de la culture de masse, comparée au libéralisme avancé'®» exclut toute forme de
nouveauté. Selon les auteurs, tout ce qui n'a pas été expérimenté comporte trop de risques pour
lindustrie sur le plan économique, mais également sur l'aspect idéologique. Par ailleurs, elle est
certainement I'une des industries les plus fragiles puisque, contrairement a d'autres comme l'acier, le
pétrole et le blé, elle dépend des institutions financiéres et politiques de par la nature de sa production
et, doit-on le rappeler, reléve d'un besoin artificiel.

Seules les entreprises, qui peuvent se permettre les frais exigés par les agences publicitaires, sont
en mesure de « pénétrer comme vendeurs sur ce qui n'est plus qu'un pseudo marché'#'». Les produits
qui ne bénéficient pas de la publicité sont d'une certaine fagon diminués symboliquement. Les frais et

les revenus de publicité se partageant entre les membres d'un méme cercle, le contrdle des destinées

138 Monde diplomatique, op.cit, p. 21.
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de l'ndustrie culturelle est donc réaffirmé. Etant seule dépositaire de la représentation du monde, elle
« se contente de la répéter cyniquement'42,

La crainte énoncée par IEcole de Francfort se situe plutst dans les perspectives que peut
engendrer un tel systéme. L'individu produit par lindustrie culturelle doit étre gavé sans relache, afin
de le maintenir dans un état qui supprime la remise en cause du théatre de la réalité capitaliste. « Le
spectateur ne doit pas avoir a penser par lui-méme'®», et la réalité construite pour les individus exige
que soient supprimées toutes les possibilités de résister'*. Comment peut évoluer une telle machinerie
qui se satisfait par elle-méme, et dont la puissance n'est garantie que par les avancées techniques ?
Pour les auteurs, ces avancées techniques ne font qu'accroitre le pouvoir de l'industrie culturelle.

D'autre part, il n'est pas étonnant que cefte industrie soit issue des pays industrialisés parce que -
bien que lidée de satisfaire la foule avec du « pain et des jeux » ne date pas d'hier - ce sont les
moyens techniques de reproduction, et ses innovations, qui permettent & l'industrie culturelle de
réaliser son projet et de maintenir son pouvoir sur un seul et grand marché. Le public affectionnerait
particuliérement les effets techniques, accordant ainsi peu d'intérét au contenu des biens culturels

produits.
1.2.2.3.3 La pseudo-individualité

La ou cette industrie culturelle opére le plus efficacement, c’est en dénaturant les « réactions les
plus intimes'» des individus envers eux-mémes. Adorno et Horkheimer suggeérent que la spécificité
des hommes est remplacée par une réification de ce que lindustrie culturelle a établi qu'un homme
devrait &tre. C'est-a-dire que les émotions les plus personnelles sont méme forgées par la somme des
représentations auxquelles les individus sont exposés a travers les médias de masse, limitant ainsi le
spectre des possibilités de [espace intérieur et confinant la notion de spécificité et d'individualité a des
accessoires d'apparat.

Les plus petites habitudes de vie comportent dorénavant, et de fagon imréversible, une part
d'influence qui provient de lindustrie culturelle. Etre soi, c'est étre a travers les modéles exposés par ce

systéme. C'est ce que les auteurs appellent la pseudo-individualité. L'identité est ainsi réduite « a un

142 |bid., p. 156.
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produit breveté déterminé par la société, et que l'on fait passer pour naturel'*», supprimant ainsi toute
notion d'effort pour réaliser une réelle individuation.

Le mythe entretenu par lindustrie culturelle n'est rien de moins « qu'une parodie de la communauté
humaine™», tout comme [l'était « la communauté de la nation » du régime nazi. L'imposition de ce
systéme, méme si elle se fait sans la violence des régimes totalitaires, comporte en elle-méme la
terreur contre la marginalité. Il n'y a de salut qu'a l'intérieur de ce systeme ; le stéréotype permet de
fixer les représentations du monde et, a travers elles, le marginal est nécessairement considéré comme
suspect. L'intégration vise a étre totale, comme dans le modus operandi fasciste, en cassant « toute
velléité de rébellion'8». Les représentations du tragique servent a « menacer de détruire ceux qui ne
coopérent pas'*». De toute fagon, toute révolte contre lindustrie culturelle n'est que le fruit d'un objet
de ce systéme!¥. |l ne semble pas exister d'échappatoire a ce systtme d'embrigadement : «[...] Le
seul moyen de se soustraire a ce qui se passe a l'usine et au bureau, c'est de s'y adapter durant les
heures de loisirs. [...].15'»

Par conséquent, les loisirs deviennent les lieux de reproduction du réel. Que ce soit dans les livres,
a la radio, au cinéma ou dans les magazines, sans cesse le monde nous est reproduit et confirmé tel
que nous le connaissons : « L'amusement est le prolongement du travail'52». Tout comme les dessins
animés de Donald Duck sont une caricature du réel: le canard se faisant taper sur la téte provoque
[hilarité du public, qui trouve ainsi sa catharsis dans ce spectacle ou I'on met en scéne sa propre
réalité. La reproduction incessante du réel a travers les techniques employées par les médias de
masse impose, justifie et réifie I'ordre maintenu artificiellement par lindustrie culturelle : « Cest la
reproduction du processus du travail lui-méme's » qui est sans cesse présentée. Un peu comme un
héros qui meurt aprés avoir sagement accepté la fatalité de réinstaurer 'ordre.

L'amusement apparait donc comme une forme d'idéal, avec lequel les masses s'abreuvent de
stéréotypes. Pour Adorno et Horkheimer, « s'amuser signifie étre d'accord'™»; c'est dans

I'amusement que l'individu est invité a ne penser a rien, « & oublier la souffrance méme Ia ou elle est

6 Ibid., p. 176.
7 bid., p. 165.
148 bid., p. 163.
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montrée!®». Le probleme n'est pas que lindustrie culturelle propose de 'amusement, mais plutot
quelle y confine les spectateurs en évitant de proposer d'autres avenues.

Malgré l'aspect rigide de lindustrie culturelle, Adorno et Horkheimer suggérent que les masses
tombent souvent dans le piége d'une exigence vertueuse plus stricte encore que celle de l'industrie
culturelle. Le caractere rassurant des balises morales pousse certains a une application plus
rigoureuse des sanctions. Les auteurs citent en exemple le Code Hays sur la production
cinématographique, que nous avons présenté précédemment, et les multiples campagnes de
resserrement des régles a I'égard de [industrie cinématographique : « Le destin tragique devient ce
juste chatiment en quoi I'esthétique bourgeoise a de tout temps aspiré a le transformer. La morale de la

culture de masse est la forme dégradée de la morale des livres d'enfants d’hier'%6y.
1.2.2.4 Quelques ressorts mythidéologiques

1.2.2.4.1 Le peuple élu

lr\lle’st1 ge notre pouvoir de recommencer le monde. Une situation semblable ne s'est pas présentée depuis I'époque de
oe.

Comme en fait foi cette citation de Thomas Paine, les racines religieuses des Etats-Unis sont
encore profondément ancrées dans la culture américaine. Le peuple étatsunien est souvent illustré
comme le peuple élu de Dieu a travers les differentes représentations cinématographiques grand
public, lesquelles ont joué un réle important dans la constitution d'une image des Etats-Unis. Les
mythes américains ont été mis en image et ainsi propulsés au coté des grandes mythologies de
I'histoire : «premiere immigration, guerre d'indépendance, guerre de Sécession, conquéte de 'Ouest,
les deux guerres mondiales, guerre du Vietnam, domination de l'espace...'®» De par les moyens
techniques et les soins portés a la simplification de récits et d'événements complexes, ces films
inspirés d'événements historiques ont permis de réifier le mythe des Etats-Unis. En fait, le mythe de
I'Amérique, réinterprété et réactualisé de fagon réguliére dans le cinéma des grands studios, permet
l'assimilation des valeurs americaines sans faire appel 4 la raison. Répondant aux attentes du public, le

cinéma hollywoodien reformule le mythe originel des Etats-Unis des Péres fondateurs en entrainant les

15 Jbid., p. 153.

156 [bid., p. 160.

157 Thomas Paine (1776 dans Common Sense) cité dans Ungaro, op.cit., p. 17.
158 Ungaro, op.ct., p. 12.
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spectateurs «toujours plus loin dans la fable'® », tout en renforgant 'adhésion aux principes mythiques
américains. Il serait erroné de prétendre que la récurrence de ces représentations fausse
complétement la perception de [a réalité; toutefois, le pouvoir simplificateur de ces images est
« générateur d'idéologie’®0 ».

La structure des films hollywoodiens repose bien souvent sur des prémices semblables : tout était
paisible en sol américain jusqu'au moment ou I'étranger, ou les « forces du mal », troubla la quiétude
américaine (Pearl Harbor, Transformers). Peu importe qu'il s'agisse d'un drame historique ou d'une
pure fiction, les Etats-Unis sont soudainement tirés du « réve réalisé ». Pour Jean Ungaro, auteur du
livre Américains héros du cinéma, l'idée « d'innocence renvoie a |'absence de souillure, aux notions de
pureté, d'ignorance du mal, de naiveté, de simplicité d'esprit, d'ingénuité, de candeur », qui est au
ceeur de l'idéologie américaine. De l'avis d’'Umberto Eco, c'est bien ce que le mythe a de scandaleux : il
tente de se faire passer pour naturel®', Hollywood, encore ici, est un rouage de la machine
idéologique : « Il est important de comprendre la déréalisation du réel pour saisir que le cinéma (ce
cinéma-la) a une fonction de participation a la célébration de lidée selon laquelle le monde est un
spectacle produit par lindustrie américaine du cinéma'2y.

Plusieurs films issus des grands studios hollywoodiens empruntent aux symboles chrétiens (figure
christique, résumection, eschatologie). Les mythes bibliques, se trouvant au coeur des structures des
grandes épopées de ce cinéma, permettent la réminiscence nécessaire a la justification idéologique de
certains récits aux yeux du public. Par ailleurs, nous pouvons également relever le fait que les
références aux textes religieux (Independance Day, 1996) et aux personnages bibliques (The
Awakening, 2011), bien qu'elles échappent a la plupart des spectateurs non-initiés, foisonnent dans les
productions hollywoodiennes. Qu'il s'agisse de citations bibliques, de noms de personnages dont
I'évocation rappelle tout un univers mythique (Jacob, Jake, David), les films d'Hollywood regorgent de
mentions intertextuelles.

La période des croisades est aussi réinterprétée dans les scénarios des productions
hollywoodiennes comme Star Wars, ou les empires du bien et du mal s'affrontent sur les plans
idéologiques et militaires. Que les évocations et les références bibliques se présentent de fagon
ouverte (citations bibliques) ou inconsciente (images apocalyptiques), les récits hollywoodiens font

appel a des schémas éprouvés. |l est intéressant a cet égard d'observer dans les films catastrophes le
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profil des types de personnage qui périssent; a titre d'exemple, le film Independance Day évoque de
fagon évidente la mort de prostituées et d'une personne homosexuelle’s3, Méme les extraterrestres
semblent punir les « pécheurs » au sens biblique...

D'autre part, une des stratégies du cinéma hollywoodien est de faire passer l'idée que le monde est
étatsunien. Un bon exemple est peut-étre le finale du film Independance Day, ol la victoire des Etats-
Unis le 4 juillet contre les forces extraterrestres devient en fait le jour ol le monde est délivré de
I'envahisseur, laissant place a une célébration internationale. De production en production, I'industrie
cinématographique hollywoodienne renforce ce mythe que le monde est sauvé ultimement par les
Etats-Unis, par un citoyen étatsunien qui carbure aux idéaux et aux valeurs fondamentales du pays de
I'Oncle Sam. De par cette répétition, il apparait presque évident que seul un étatsunien est en mesure
de défendre le monde.

Finalement, le mythe eschatologique ou mythe de fin du monde est au cceur du cinéma
hollywoodien: le monde est souvent au bord du précipice. De cette évocation récurrente de la fin du
monde, comme dans The Day After Tomorrow, Independance Day, 2012, The Avengers, War of the
Worlds, Batman : The Dark Knight Rises, efc., une seule idée semble se dégager : c'est 'Américain
moyen qui trouvera la solution a la situation. La répétition de ce scénario dans les productions
cinématographiques renforce la conception que ce mythe de I'apocalypse semble tout a fait probable.
Qu'il s'agisse d'un météorite qui frappe la Terre (Armagedon), d'un virus qui anéantit la race humaine
(Twelve Monkeys), d'un cataclysme environnemental (The Day After Tomorrow), d'une invasion
extraterrestre (Independance Day) ou encore de la fin du monde « astronomique » (2012), le monde
peut étre détruit et I'antidote est un héros qui s'ignore; en contrepartie, il sait trés bien qu'il est un fier

citoyen des Etats-Unis.

1.2.2.4.2 Héros mytasuniens

Soit le héros est natif, héros parce que né aux Etats-Unis, Dieu ayant fait que naitre Américain était naitre héros. Soit il est
consacré héros parce que, étre d'exception, son excellente nature I'a fait naitre ainsi (Dieu I'a voulu ainsi), il est I'élu de
Dieu. La référence est ici explicite : le puritanisme, foi des premiers immigrants, s'appuie sur une lecture littérale des
Ecritures et sur une doctrine de la prédestination qui ne laisse pas de choix, chacun devient ce qu'il doit étre de toute
étemité. Soit le héros vient d'ailleurs, d’origine extra-terrestre ou fabuleuse, mais élevé sur la terre américaine par des
parents américains. Soit encore il s'auto-désigne par sens du devoir ou par esprit de sacrifice. Soit enfin, il est poussé et
désigné par les autres qui reconnaissent spontanément en lui « I'étoffe du héros ».1%4

163 Stokes, op.cit, p. 54.
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43

Pour Ungaro, le type de film importe peu pour le cinéma hollywoodien; ce qui compte, c'est le
principe du héros qui fait triompher [idéologie étatsunienne. Le prototype du héros américain n'a pas
besoin d'avoir « des compétences intellectuelles particulierement développées, il suffit de lui attribuer
une bonne dose d'ingéniosité et quelques accessoires extraordinairement puissants'® », C'est un
homme ordinaire, placé dans une situation extraordinaire, qui commande le courage et 'abnégation au
nom des idéaux des Etats-Unis. Tout Etatsunien moyen a ce qu'il faut pour sauver ce pays; il s'agit de
faire appel a sa fibre patriotique.

Malgre son profil de “boy next door’, le héros dispose d'un sixiéme sens pour repérer le mal, tout
comme son public dont I'ceil a été dressé pour étre complice. Les esprits malfaiteurs sont parmi nous, il
s'agit d'étre vigilant. La plupart du temps c'est seul, comme les héros de I'Antiquité grecque, qu'il
vaincra l'adversité. Si c'est avec l'aide d'un acolyte, on peut bien souvent le réduire a un rdle de faire-
valoir, ou encore de femme séduisante aux charmes siliconés, bien souvent réduite & bénéficier des
astuces du héros. A lmage de la profession de foi exigée a la Commission McCarthy, le héros
hollywoodien va trouver et combattre les ennemis des Etats-Unis, promouvoir les valeurs traditionnelles
américaines et « chasser de l'esprit des citoyens des Etats-Unis tout désir d'entreprendre la moindre
action qui ne soit pas conforme aux idéaux grandioses de la nation élue'66».

Des la fin de la Deuxieme Guerre mondiale, les héros américains avaient la plupart du temps la
mission de sauver le monde'®”. Dévolu a cette tache, le héros américain incarne et promeut les valeurs
américaines, qu'il tient pour universelles, et défend la veuve et l'orphelin non seulement aux Etats-Unis
ou dans les autres pays, mais €galement aux confins de I'espace. La banniére étoilée devient alors,
dans les mains du héros, le drapeau de I'humanité tout entiére.

Dans ce type de cinéma, le récit se constitue sur la base de deux types d'actions : I'action physique,
qui pousse le héros a sauver des vies humaines, et I'action spirituelle, qui lui permet d'afteindre un autre
niveau de conscience'®, La force du héros dans le cinéma hollywoodien est sans contredit sa capacité a
générer un pouvoir d'identification auprés de l'auditoire. Par conséquent, le cinéma hollywoodien tire ses
bases du souci porté aux mécanismes d'identification autant dans le fond (psychologie du héros,
motivations et valeurs incarnées) que dans la forme (plans de caméras subjectifs, gros plans, reaction

shots). L'homme simple est ainsi appelé a se joindre a la conjuration du mauvais sort par procuration:
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La construction de ce type de héros cinématographiques est faite de maniére telle que niant son étre propre, chague
spectateur fasse don au personnage de son imaginaire. La vie, la pensée, les actes du héros deviennent ainsi la vie, la
pensée et les actes du spectateur, sans que celui-ci confonde le spectacle avec la singulanité et la particularité de sa vie
réelle. Mais la fonction d'identification agit de telle sorte que le spectateur soit amené a voir sur I'écran se dérouler sa
propre vie, vécue par substitution par le héros. 169

1.2.2.5 Une industrie a recettes

1.2.2.5.1 Reliée a la technique et a la mise en marché

Le paradoxe de ce genre de film, qui repose sur le héros, est que pour incarner 'homme moyen, il
faut la plupart du temps engager une vedette d'Hollywood. La figure héroique incarnée a l'écran est
donc une construction purement idéologique, qui repose sur une sorte d'entente tacite entre la
production et le spectateur : feignons pour 120 minutes que Tom Cruise est un Américain moyen qui va
découvrir quil a du sang de héros. Bien que ce subterfuge puisse sembler incongru, il semble
particulierement efficace, puisque les acteurs américains qui endossent ce genre de rdle peuvent enfiler
plus d'un rdle du genre par année. Le héros fait donc face a une altérité qui s'oppose a lui, mais qui n'est

pas américaine :

Le mal ne peut pas étre américain, il ne peut pas étre blanc, il ne peut pas étre chrétien; comme [I'lndien du westem,
comme, dans le film policier, le gangster d'origine italienne ou idandaise, comme I'envahisseur extra-terestre du cinéma
de science-fiction, le mal ne peut qu'étre étranger au mode de vie et de pensée de Américain. Le cinéma — un certain
cinéma - traduit cette idée par des images univoques, d'ou toute polysémie a été éliminée. Le héros uniformise les
regards, les rend homogénes. Dans la représentation du héros il n'y a rien d’autre a voir que ce qui est donné a voir.!7

1.2.2.5.2 Les narrateurs, surtout de fin

Notre but n'est pas de faire un survol complet des techniques narratives. Le sujet est vaste et
complexe, mais il nécessite qu'on s'y attarde quelque peu. Comme nous le reléverons dans notre
analyse des films du corpus de recherche, le réle du narrateur est capital dans la compréhension d'un
finale qui implique la mort du héros.

La question de point de vue est trés certainement 'une des plus importantes face a la réception
d'une oceuvre filmique. Si la narration du film est faite par un narrateur omniscient, le spectateur accepte

lidée que ce dernier en sait plus que lui, et dispose d'informations non divulguées par le film. Si, par
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ailleurs, la narration est assumée par le personnage principal, la notion d'identification est renforcée par
cette voix intérieure. Qu'en est-il alors lorsque le personnage principal, qui meurt a la fin, raconte sa
propre histoire telle qu'elle s'est déroulee (Sunset Boulevard, Billy Wilder, 1950 / Braveheart, Mel
Gibson, 1995 / Gran Torino, Clint Eastwood, 2008). La narration revét alors a posteriori une
signification tout autre, et la compréhension des enjeux du finale du film s'en trouve directement
affectée.

Outre les images (types de plans, éléments signifiants, fondus au noir ou blanc) et les types de
narration, nous pourrions également fouiller la question de la musique, qui permet bien souvent de
susciter une émotion finale et de renforcer le propos de la conclusion. La musique ou le début du
défilement du générique servent de signal de la fin du film'"'. La structure classique hollywoodienne
implique également la récurrence d'un théme musical qui cldture le film. Cette musique, pour la plupart
du temps non-diégétique, couvrira le lien entre le finale du film et le début du générique. La narration
repose donc non seulement sur la voix qui raconte l'histoire, mais aussi sur un ensemble d'éléments
qui guident le spectateur dans la compréhension de ce finale. Mais ces finales dépendent dans cette

industrie des codes propres a un genre.

1.2.2.5.3 La question de genre

On ne peut parler de cinéma hollywoodien sans aborder la question de genre. La nomenclature de
lensemble des genres du cinéma serait trop longue a faire ici. Toutefois, il est important de
comprendre que chacun des genres du cinéma hollywoodien posséde ses propres codes. Le westemn,
le drame, le suspense, les films de science-fiction ou d’horreur ont tous leurs particularités.

Conditionné depuis son enfance aux codes des différents genres, le spectateur anticipe et désire
retrouver ceux qui régissent I'esthétique, la logique scénaristique et donc le finale de ces films. Du film
de science-fiction 2012 (Emmerich, 2009), qui repose sur des analogies bibliques, aux fims de
vampires - ou le public est bercé par les mythes de jeunesse éternelle et d'immortalité - Hollywood
carbure a la recette. Les finales de ces films de genre ne font que conforter le public qui voit ce a quoi it
s'attendait avant de prendre place dans le cinéma.

Comme les films pour enfants, formatés pour leur plaire et passer le test de la sélection parentale,

le cinéma de genre atteint ses publics cibles avec la méme efficacité. Du cinéma confortable, mis au

71 Richard Neupert, The End ; Narration and Closure in the Cinema. Detroit, Wayne State University Press, 1995, p. 22.
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point par une industrie culturelle, qui réussit chaque fois a faire passer la sortie d'un nouveau film

comme un événement planétaire.
1.2.2.5.4 Le « Business de la fin »

Selon Heinz Weinmann, on peut se demander si ¢'est par hasard que Hollywood a été construit « a
I'endroit méme ou le réve d’expansion du progrés a atteint ses limites matérielles'”? ». Cette industrie,
qui nourrit son public de réves et de fantasmes de gloire, de succés et dimmortalité, a pris le relais de
la conquéte de I'Ouest qui s'est achevée en Californie au XIXe siécle. Le dream factory d’Hollywood
vend le réve américain, mais Hollywood vend surtout les réves individuels sous toutes ses formes
(beaute, prestige, fortune, efc.) On ne peut faire réver un public de force ; pour y arriver, les réves
doivent répondre a ses besoins et aspirations. Les productions, reposant sur des investissements
colossaux, génerent par conséquent des objectifs de rendement importants. L'industrie hollywoodienne
a donc rapidement intégré l'idée que le finale doit étre soigneusement planifié sur des critéres
commerciaux. Plusieurs réalisateurs se butteront a des consignes de production quant a la fagon de
conclure. Malgré tout, il n'y a pas qu'aux Etats-Unis que les réalisateurs ont maille & partir avec leurs
commanditaires ; Fellini aussi a eu a se mesurer a la vision pragmatique de ses bailleurs de fonds :
« mon réve, c'est de faire un voyage sans savoir ou aller, peut-étre sans arriver nuile part, mais il est
difficile de convaincre les banques et les producteurs d'accepter cette idée'”».

Plusieurs films sont passés a l'histoire pour les batailles épiques que se sont livrées studios et
réalisateurs. Nous pouvons citer entre autres cas celui de Billy Wilder et son film Double Indemnity
(1944), que plusieurs considerent comme la quintessence du film noir. Wilder a modifié le finale (ou il
présentait la mise @ mort de son héros dans la chambre a gaz), et ce, sous les pressions combinées
des studios et du Breen Office (Production Code Administration)'™, D'autre part, Fritz Lang a connu a
plusieurs occasions la pression des studios, lors de son exil a Hollywood. Le finale du film Cloak and
Dagger (1946) a été amputé d'une bobine entiere par les producteurs parce qu'il présentait la mort du

héros, et que son propos évoquait le souvenir encore frais de la bombe atomique sur Hiroshima ',

172 Heinz Weinmann, Les fantémes de fAmérique, hitp://www.revue-cinemas.info/revue/revue%20nos1_2/04-weinmann.htm, (28 mars
2010).

173 Fellini cité dans Bruno Di Marino, « Le demier photogramme, ou le finale cinématographique », Trafic Ne35, 2000, p. 134.

174 James Naremore, La chambre de mort, Paris, Trafic No. 27, 1998, p. 100.

175 Pierre Léon, « Le baiser de la fin ; Hypothéses sur le (urr) happy-end dans le cinéma classique », Trafic N°6, p. 134.



47

Les plus grands ont eu a négocier leur intégrité artistique face a la machine holtywoodienne: Orson
Welles a perdu le contréle de Touch of Evil (1958), Terry Gilliam a changé Brazil (1984), Riddley Scott,
Blade Runner (1982) et Alfred Hitchcock, Topaz (1969)!76. Nous verrons dans la prochaine section les

motivations qui poussent les producteurs a exiger des modifications.

1.2.2.5.5 Les projections-tests

On rapporte que c'est probablement Harold Lloyd (producteur et acteur, qui fit sa gloire a la méme
époque que Buster Keaton et Charlie Chaplin), qui développa les premieres techniques d'observation
des réactions du public a ses films. L'histoire veut que Lloyd ait réalisé des graphiques sur les éclats de
rires du public pour son film Speed ! (1928)'"7. Frank Capra est également reconnu pour avoir scruté
les réactions de l'audience pour ensuite modifier le montage de certains de ses films ; il avait pour
méthode d'enregistrer les réactions du public afin d’apporter les correctifs nécessaires au rythme de
son film.

Les techniques se sont évidemment raffinées et des entreprises spécialisées furent créées. Des
firmes spécialisees, comme [l'Audience Research International Inc. (ARI), se développerent et
raffinerent les techniques d'observation a partir de ce que nous dénommons aujourd’hui les focus
groups. L'industrie cinématographique s'enticha rapidement des techniques d'évaluation des réactions
du public.

Les projections-tests sont donc la plupart du temps organisées avec des firmes de sondage
responsables de constituer des groupes témoins de spectateurs. Ceux-ci sont soumis a des
discussions sur leur appréciation d’un film ou invités a remplir des fiches questionnaires, qui seront par
la suite colligées et analysées.

La constitution des focus groups est souvent décriée et sujette a des polémiques dans le milieu du
cinéma'’8, En effet, plusieurs estiment que ce processus est fondamentalement biaisé puisque le public
sélectionné pour ces projections ne peut refléter la variété des spectateurs potentiels d'un film. Pour

étayer cette hypothese, nous pouvons simplement soulever que ce n'est qu'une partie du public qui se

176 Richard Bégin, « Les fins altematives sur DVD », Cinébulles, No22, été 2004, p. 30-32.
177 Ed Park, “Freshman Orientation”, http:/fwww.villagevoice.com/2005-04-12/film/freshman-orientation/, (3 juin 2012).
178 Brooks Marlin, “Hollywood test screening process”, hitp:/leverything2.com/title/Hollywood-+est+screening+process, (20 avrl 2010).
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soumet a ce genre d'exercice. D'autre part, ces spectateurs, sélectionnés bien souvent aux Etats-Unis
(plus particuliérement en Californie)'”¢, ne refletent pas les différents publics étatsuniens et autres.
Malgré tout, Hollywood a rapidement développé un rapport étroit avec ces entreprises afin de
verifier la viabilitt commerciale de ses fims. Plusieurs films célébres ont été présentés a des
projections-tests, ce qui a eu pour effet d’en forcer la modification, plus particuliérement leur finale. Des
flms, comme Fatal Affraction (Adrian Lyne, 1987), ont été modifies selon les recommandations des
projections-tests organisées avec des focus groups. Il est ainsi bien souvent difficile de juger si le finale
d'origine était supérieur au finale définitif puisque certains des finales rejetés ont été détruits. Le
marché du DVD offre maintenant la possibilit¢ aux cinéphiles et aux chercheurs de visionner les
différents finales. Dés lors, si mourir dans un film est un moment scénaristiguement important, c'est

sans doute parce que la culture américaine y investit ses valeurs fondamentales.

179 Jbig.




CHAPITRE Il

LA MORT A L’AMERICAINE

2.1 La mort aujourd’hui

Les tentatives de la définition de la mort ont alimenté bon nombre de travaux. Nous retiendrons
d'abord celle de Louis-Vincent Thomas : « [...] mort biologique ou disparition de [l'individu vivant et
réduction & zéro de sa tension énergetique [qui] consiste dans l'amrét complet, définitif c'est-a-dire
irréversible des fonctions vitales [...]."% Soulignons les traits « définitif » et « irréversible ». Mais c'est
certainement celle du professeur Delmas rapportée par Edgar Morin dans L'homme et la mort qui
semble la plus appropriée a notre analyse : « La mort est essentiellement la fin de l'individu'®'».

Comme le signale d'entrée de jeu Thomas, la mort « est au coeur du discours dans l'art, la
philosophie, la religion, la politique®». Ainsi, les studios des majors peuvent étre considérés comme
des apparatchiks des politiques américaines. D'ailleurs, lorsqu'il définit le pouvoir, Thomas suggére

que, dans notre « société industrielle bureaucratique », le pouvoir de 'Etat est multiforme :

C'est non seulement le pouvoir central qui exerce son autorité par lintermédiaire d'appareils idéologico-répressifs tels
que l'école, I'armée, la police ; mais ce sont aussi les pouvoirs périphériques qui se manifestent par le biais des
notables et des bureaucrates, pouvoirs relais s'appuyant sur les appareils d'Etat les uns renforgant les autres. 183

Pour Thomas, I'étude de la société occidentale et de son rapport a la mort expose de fagon

éloquente que celle-ci est intimement liée aux « superstructures organisatrices et justificatrices 84y,

180 | ouis-Vincent Thomas, La mort, Paris, Presses Universitaires frangaises, coll. Que sais-je ?, 1988, p. 15.
181 Edgar Morin, L'homme et la mort, Paris, Editions du Seuil, 1976, p. 331.

182 | ouis-Vincent Thomas, Mort et pouvoir, Paris, Payot, 1978, p. 8.

183 Jpid., p. 50.

184 bid., p. 10.
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rejoignant en cela les arguments déja exposés a propos de lidéologie. En fait, cette affirmation repose
sur trois éléments.

Premiérement, toutes les sociétés tendent a étre immortelles, engageant ainsi la production d'une
culture visant a « lutter contre le pouvoir dissolvant de la mort individuelle et collective'8». L'ensemble
des grands rituels funéraires démontre I'effort collectif & « neutraliser la perte du mort ». C'est entre
autres a l'aide de la représentation symbolique que le groupe consolide sa pérennité. Pour Luce Des
Aulniers, toutes les créations qu'elles soient artistique, technique, de modes de vie procédent de ce
désir de ne pas « entierement » mourir. Le cinéma, en soi, est donc une riposte a ce « pouvoir
dissolvant'3y.

Deuxiémement, la société, « plus que lindividu, n'existe que dans et par la mort'®y, c'est-a-dire
qu'il n'y a pas de possibilité d'exercer un pouvoir sans recourir au « chantage a la mort - ou a la
sécurité, ce qui revient au méme'8y, Selon Thomas, c'est par le contrble de la vie et donc par
extension de la mort que « le chef » maintient son autorité. Cette assertion servira a adosser piusieurs
éléments de notre analyse.

Finalement, l'usage social de la mort qui est fait par une société donnée « devient 'un des grands
révélateurs des sociétés et des civilisations, donc le moyen de leur questionnement et de leur
criique'®y. Par conséquent, la socio-thanatologie s'avere essentielle non seulement en regard de la
mort, de son traitement, de ses pratiques, mais aussi en tant que butoir a partir duquel se forge la
culture, et plus précisément les rapports de pouvoir.

Dans cette perspective, il est intéressant de se pencher sur les raisons qui ont amené la société
occidentale a modifier de fagon notable son rapport a la finitude de la vie dans le dernier siécle. Alors
qu'au XIXe siécle, la mort était donnée a voir (exécutions publiques, veillées funéraires a la maison),
comment expliquer que la mort « réelle » ait été évacuée de l'espace public ? Pour Geoffrey Gorer, la
mort se présente comme un nouveau tabou :

Je ne parviens pas & me souvenir d’'un roman ni d'une seule piéce, au cours de ces vingt demiéres années, qui ait

comporté une « scéne d'agonie sur un lit de mort », ou serait décrite dans tous les détails la mort « naturelle » d'un

personnage principal. En revanche, a I'époque victorienne et édouardienne, ce théme était le morceau de choix de la

plupart des auteurs célébres qui faisait appel a leur prose la plus subtile et aux effets techniques les plus sophistiqués
pour produire le maximum de pathos et étre le plus édifiant possible. 1%

185 fbid., p. 10.

186 Luce Des Aulniers, La fascination; Nouveau désir d'éternité, Montréal, Presses de I'Université du Québec, 2009.

187 fbid., p. 11.

188 Ibid., p. 12.

189 [bid., p. 13.

190 Geoffrey Gorer, Ni pleurs, ni couronnes ; précédé de Pornographie de la mort, Paris, Publications de I'Ecole Lacanadienne, 1995, p.22.
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Si, comme nous venons de I'exposer, la mort est liée au pouvoir social, que peut-il retirer de cette
relative évacuation ? Pour Thomas, la qualité de la vie dépend aussi de la conscience de la mort et « il
importe que celle-ci soit intégrée a sa juste place, et non pas évacuée ou travestie'®'». Car au contact
de la mort « s'effritent les ambitions vaines, les préjugés, les mesquineries, le conformisme, tout ce qui
tisse notre agitation quotidienne'®2». Mais les représentations actuelles semblent nous refléter des
pratiques appauvries :

Notre civilisation qui nie la mort nous prépare mal a accepter ce qui met un terme aux prétendues valeurs de la vie : la
productivité, la compétition, la réussite sociale. Une culture qui porte l'individualisme au paroxysme ne peut intégrer la

disparition du je, du moi personnel, d'autant plus que la mort, aujourd'hui technicisée, professionnalisée, se déroule dans
le cadre déshumanisé de I'hopital et que le recours aux valeurs religieuses est quasiment perdu, 9

2.1.1 La mort et 'impulsion d'immortalité

La mort de l'autre nous ramene inévitablement a la nétre ; elle a nécessairement une incidence sur
notre perception de la vie. La conscience de cette mort peut donc « déboucher sur une vaste
contestation d’un systeme qui désapprend la vie'®». Cette contestation peut s'interpréter comme une
analyse critique de ce qui contribuerait a éviter une « juste place » a la mort, par exemple au cinéma.
Par ailleurs, la mort améne a mystifier le défunt. Ce pouvoir de reconstruire de fagon négative ou
positive le mythe du defunt est le lot des tenants du pouvoir de tous ordres.

Selon Edgar Morin « le mirage mythique'® », exploité par le désir d'immortalité des hommes (ou le
désir de ne pas se néantiser par la mort), exprime un besoin important de I'étre humain. Pour l'auteur,
la revendication d'immortalité est en fait une expression du besoin anthropologique de 'homme « qui
réclame son dii '%y. Cette croyance obstinée en l'immortalité est en fait une « défense magique », qui
s'est élaborée au fil du temps pour compenser « la situation pathologique de I'individu mortel '¥7».

En maintenant les figures emblématiques de nos sociétés vivantes au-dela de la mort, le pouvoir

garantit « la reconduction de l'ordre établi*® » comme certaines sociétés ancestrales le faisaient dans

191 Thomas, Mort et pouvoir, op.cit., p. 24.

192 |bid., p. 26.

193 |bid., p. 29.

194 fbjd., p. 28.

195 Edgar Morin, L'homme et la mont, op.cit., p. 352.
19 Jbid., p. 352.

197 ibid., p. 352.

198 Thomas, Mort et pouvoir, op.cit, p. 37.
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le passé. Thomas cite en exemple le cas de I'ethnie des Sakalava au Madagascar'®, dont les
membres participent aux décisions importantes par des rituels impliquant des transes ou les Grands-
Ancétres se manifestent. A ce titre, on reléve quelques exemples dans le cinéma hollywoodien ot le
réalisateur récupere les discours d'anciens présidents pour appuyer sa trame narrative ou encore
utilise des monuments historiques, telle la statue de Lincoln du Lincoln Memorial comme décor, pour
appuyer idéologiquement une scéne d'un film. Les morts peuvent donc étre « récupérés » par le
pouvoir dominant pour « légitimer et reproduire son propre pouvoir ». Ainsi, les morts ne sont pas
muets

[...] 'il est vrai que la mort pousse a s'interroger sur la qualité de I'existence, les morts nous inciteraient a une prise de

conscience des carences de notre civilisation. Peut-étre est-ce ainsi que nous nous les représentons : juges d'autant

plus implacables qu'ils sont bannis ou oubliés. Bien sir, nous nous sentons peu concemés par les morts lointaines et

anonymes. Mais dans la mesure ou [sic] sont menacés, a plus forte raison s'ils nous touchent de prés, notre culpabilité
se renforce, alimentant nos fantasmes de vengeance-sanction. 20

Les défunts deviennent ainsi des véhicules de valeurs fondamentales d’une société donnée.
D'autre part, nous ne pouvons ignorer que le pouvoir se méfie de ce qui égalise, de ce qui est commun
a chaque individu. En déniant fa mort, soit parce qu'elle 'évite, soit que I'évitement est impossible, la
classe dominante « réintroduit l'inégalité avant, pendant et aprés le mourir®», La classe dominante
travestit donc le caractére inéluctable de la vie humaine.

On ne meurt pas pour les mémes raisons, de la méme fagon, et toutes les morts n'ont pas
nécessairement les mémes conséquences. Les seules morts qui « apparaissent comme
dommageables sont celles du héros, du champion ou du leader vécues par le groupe comme des
pertes iméparables?2», Pour Eugéne Enriquez, les institutions ont besoin, on le répéte, de mythes
unificateurs qui constitueront la mémoire collective (mythes, rites, héros) de ses sujets; « elle tend a
substituer son propre imaginaire au leur?y. Les institutions ont pour but de construire des individus qui
lui sont dévoués, et de se positionner « comme pole idéal et a les rendre malades de l'idéal®». Le
mythe devient donc l'instrument par lequel les sociétés construisent leurs conceptions de l'idéal, de la

mort et du bon pouvoir;

198 [bid., p. 38.

20 fbid., p. 47.

21 |bid., p. 55.

22 |bid., p. 56.

203 Eygene Enriquez, L'institution et la mort, hitp://psychiatriinfirmiere. free. fr/infirmiere/formation/psychologie/psychologie/mort.htm, (20
septembre 2007).

204 |bid,
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Car c'est avant tout au niveau de I'imaginaire que pése le pouvoir de la mort. Ainsi avons-nous essayé de repérer
certaines représentations qui assiégent la conscience quand elie est confrontée a la mort. Toutes toument autour de
I'angoisse de la finitude et s'articulent ici et maintenant sur la réalité socio-culturelle [...] c’est encore dans et par
limaginaire que I'on s'efforce de répondre au pouvoir de la mort en agissant sur elle ou par elle...205

2.1.2 Le déni actuel : moins de morts vécues, davantage de morts en images

Bien que le déni de la mort soit, comme le rapportent Thomas et Gorer, une caractéristique de
nos sociétés modernes, les médias carburent de fagon paradoxale ou complémentaire au trépas.
Pour Des Aulniers, il s'agit d'une nouvelle forme de déni de la puissance de la mort & travers le
contrble a la fois technique et imaginaire de sa survenue et de ses représentations2%. Les faits divers
comme les cataclysmes ou les guerres ramenent de fagon réguliére limage de la mort. Ou encore
pour Thomas, il importe de savoir qui parle de la mort (riche/pauvre, spécialiste/citoyen,
vieillard/enfant, efc.) autant que de savoir comment on en parle : « Pour informer, édifier, faire peur,
consoler, commémorer ou sensibiliser au sens profond de la mort ? 207y, Mais parler de la mort a
répétition reléve pour lui de la banalisation ; dans la répétitivité, on « désamorce le tragique ». Il se
trouverait la un éventuel enjeu de la machine cinématographique.

La mort n'est pas qu'une « mise en scene de la mort » ; la représentation de celle-ci ne permet
pas d'en saisir la signification. La « mort spectacle » est en fait un élément de la dynamique
économique des médias. Inscrite dans une machine qui répond a la loi de l'offre et de la demande,
son illustration dépend de certains codes qui visent 2 ménager les spectateurs. Thomas reprend a
son compte lexpression de Jankélévitch, qui décrit les morts qu'on nous présente comme des
« défunts a la troisieme personne?y, loin du spectateur sur les plans social et émotif. Mais c'est
surtout que cette mort reléve le plus souvent de circonstances exceptionnelles, auxquelles le
spectateur peut rarement se rattacher. Pour l'auteur, les médias ont :

[...] désacralisé la mort, le spectacle se substituant au rite ; en le vidant de son sens, on s'autorise a en (mal) parler, a en

parier plus qu'il ne faut, mais c'est encore pour masquer le désarroi que suscite 'angoisse de la mort. |...] avec la mort

bavarde, le déni n'est pas supprimé. Il se trouve seulement déplacé et habilement récupéré par le pouvoir en place qui
parvient a faire oublier la mort en la galvaudant. Nous sommes encore au cceur de la stratégie de la coupure
indispensable a la mise en place des structures répressives. [...] Quoi de plus insignifiant que cette mort qui remplit

absurdement I'actualité ? On peut méme aller plus loin et se demander si, en récupérant la violence, la classe dominante
n'a pas pour fin de la dépolitiser, étouffant dans I'ceuf tout éventuel contre-pouvoir 7202

205 Thomas, Mort et pouvoir, op.cit., p. 47.
208 Des Aulniers, op.cit,

27 Thomas, Mort et pouvoir, op.cit., p. 68.
208 [bjd., p. 69.

29 bid., p. 70.
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Pour Gorer, plus la « mort naturelle se camouflait », plus « la mort violente » prenait une place
prépondérante dans les représentations destinées au public (romans policiers, thrillers, westerns,
histoires de guerre, histoires d'espionnage, bandes dessinées d'épouvante). De toute fagon, toutes
les tentatives pour masquer le vrai visage de la mort engendreront nécessairement une autre forme
d'art qui compensera le vide. A ce titre, on peut prendre pour exemple les directions d'écoles qui
défendent aux jeunes de porter des vétements arborant des tétes de squelette, sous prétexte
« qu'une téte de mort est un symbole violent », ou encore les jeux vidéo dont les scénarios sont
truffés de morts violentes. Il y a peut-étre dans cette abondance de symboles tirés de limaginaire
mortuaire une expression d'un manque dans notre sociéte.

Par conséquent, avec la disparition des rites mortuaires, 'angoisse face a la mort est loin de
s'apaiser. Thomas suggere que nos sociétés modernes se trouvent devant un seul choix possible :
créer de nouveaux rituels. Ces « grandes fétes collectives enfin retrouvées?'%» permettraient
d'envisager la mort autrement. Comment les représentations cinématographiques de la mort
contribueraient-elles a nourrir ces nouveaux rituels ? En ne répondant pas directement a cette
question, signalons comment les représentations mises de I'avant dans nos sociétés présentent la vie
comme « naturelle » et la mort, « contre-nature ». En fait: « Le mort n'est plus un mort, il est la

parodie du vivant, il est donc vidé de ses signes2't».

2.2 Le cinéma comme véhicule des représentations de la mort... et de la non-mort

[-.] le mythe latent du cinématographe est Iimmortalité, le cinématographe total est lui-méme une variante de l'immortalité

imaginaire. N'est-ce pas en cette commune source, I'image, le reflet, l'ombre, quest le refuge premier et ultime de la mort?

[...] Le dispositif cinématographique représente a la fois la mort et I'immortalité.2'2

On sait comment les mythes ont la particularité de synthétiser la pensée d'une époque et, parfois, ils
parviennent a exorciser les craintes et les angoisses d'une période donnée. Le cinéma a ce propos a su
élaborer des représentations de différents mythes qui ont répondu a un besoin psychosocial, mais aussi
a la promotion d’idéologies. Il y a dans le mythe « un appel a I'action » sur le réel que les communautés
humaines du monde ont exploité.

Il nous apparait évident que le cinéma hollywoodien s'inscrit dans la suite des mythes de I'Antiquité.

Nous avons retrouvé les éléments du mythe dans la forme, le style et la fonction idéologique du cinéma

210 Gorer, op.cit, p. 79.
211 Thomas paraphrasant Jean Baudrillard dans Thomas, Mort et pouvoir, op.cit, p. 125.
212 Morin cité dans Stokes, op.cit., p. 34.
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des grands studios. D'autre part, les travaux de Campbell nous ont également permis de mettre en
exergue la structure commune des héros des temps anciens et des personnages héroiques des
blockbusters. De ces héros flamboyants et invincibles, nous avons pu constater qu'ils sont, en quelque
sorte, le porte-étendard d'une culture et non seulement le reflet d’une biographie individuelle
exceptionnelle. Le mythe présente donc la culture et lidéologie comme une chose naturelle,
incontestable et éternelle. Plus précisément, réaffirmant le pouvoir en place, le mythe hollywoodien
confirme par l'image l'idéologie étatsunienne dominante personnifiée par la victoire du héros. Et sa mort
au finale n'en est qu'un rouage :

[...] la mort en vient & étre considérée comme la supréme initiation, comme le commencement d'une nouvelle existence

spirituelle. Mieux : génération, mort et régénération (re-naissance) ont été comprises comme les trois moments d'un méme

mystére, et tout I'effort spirituel de 'homme archaique s'est employé & montrer qu'entre ces moments il ne doit pas exister

de coupure. On ne peut pas s'arméter dans un de ces frois moments. Le mouvement, la régénération se poursuivent
infiniment.213

Cette récurrence de la mort et de Iimmortalité a l'intérieur des mythes traduit également la volonte
d'affirmer la culture et d'en assurer la pérennité. Il devient ainsi impératif de préciser la nuance entre les
termes amortalité et immortalité?™. Ainsi, amortalité suggére : « une prolongation de la vie pour une
période non définie, sans étre éternelle ». D'autre part, le terme immortalité suggére plutét : « un état de
ce qui est immortel, étemel, qualité de ce qui survit longtemps dans la mémoire ».

Donc, le héros revient intégralement non abimé par la mort/pérennité au sens de reproduction du
statu quo, qui est en fait une autre forme d'amortalité/pérennité au sens de « durabilité » dans le temps
de traits essentiels a I'humanité/immortalité. A travers la mythologie, le trépas n'est pas une étape
definitive : Osiris ne meurt pas définitivement, Zeus libére ses freres et sceurs qui avaient été mangés
par Chronos et Jésus ressuscite. Dans le cinéma hollywoodien, le personnage mort a I'écran est vite
ressuscité symboliquement, grace a certains subterfuges propres au happy end, avant que ne défile le
générique. Autrement dit, la mort et la victoire sur la mort méme sont au coeur du mythe et de la
filmographie des majors. Il y a a-mortalité quand la victoire sur la mort est réelle, nous invitant a
fantasmer sa possibilité. Il y a davantage immortalité quand il y a victoire symbolique - et toujours

partielle — sur la mort a travers le souvenir, 'amour, la transmission des valeurs, efc.

213 Eliade, Le sacré et le profane, op.cit, p. 167.

214 Pour Luce Des Aunliers : « Sur le gradiant du désir de survivre de toute culture, I'immortalité est une base fondatrice, tandis que
I'amortalité est essentiellement aveuglement a ta mort ou au déni du temps et du coup, aveuglement de ce qui suscite du délétére, dont
forcément, la reproduction a l'identique. Toutes les cultures ne sont pas animées d'amortalité, cette demiére a pris une ampleur considérable
dans la modemité, du fait du sur-mythe technique sous diverses formes. » voir Des Aulniers et Thomas (1992), p.183.
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3

Il serait trop facile de résumer le cinéma hollywoodien a un cinéma de propagande. Nous
reconnaissons qu'il est constitué de nombreux éléments propagandistes, mais il porte en lui la base
des mythes qui ont nourri les cultures de par les siécles et qui invitent a la suite du monde. Et si le
mythe n'était que ga, assurer la suite du monde? Il est difficile d'imaginer une culture qui n'a pas a
ceeur de voir le monde lui survivre. Pour Ellul, « un univers démythisé serait sans vie; a la vérité, cet
univers est impensable au sens étymologique!?'®».

En somme, le mythe est en quelque sorte le bagage culturel de ce qui est nécessaire pour que le
monde se métamorphose et se reconstitue sur la base de ce qui le précede. La notion d'immortalité
nous apparait donc ancrée au coeur méme du mythe et de la notion de culture. Bien que le mythe
rende « 'homme conscient de sa propre finitude?'®», il met également en forme lidée de pérennité - qui
est au centre de la vie humaine. Et c'est |a & notre avis que le cinéma hollywoodien prend le relais du
religieux, en instituant ce que le monde doit étre et devra étre a travers le récit de ses héros et de ses

exploits mythiques. Laissons Debray conclure sur le sujet :

Tant qu'ily a de la mort, il y a de I'espoir — esthétique 217

2.2.1 Lareconduction et les variations sur les mythes d'immortalité et d’amortalité

Pour Anne-Marie Bidaud, Hollywood a occulté certains thémes pour préserver 'American Dream ;
« l'échec, l'angoisse, la mort — ne sont pas considérés comme des expériences inévitables mais
comme des ratés du réve?'8y. La valorisation de 'amour se présente au cinéma comme un sentiment
qui « se joue de la mort?'® », comme en font foi les nombreux films dérivés du scénario de Ghost (Jerry
Zucker, 1990). La destinée est présentée comme inéluctable, et la mécanique cinématographique en
renforce la preuve. En fait, le charme de ce type de cinéma réside dans ce détournement du réel qui
procure « lillusion de vaincre la nature?®». On y trouve une illustration de la volonté de toute-puissance

soulevée par Thomas.

215 Ellul, op.cit., p. 141.
216 |bid., p. 18.

217 Debray, op.cit., p. 51.
218 Bidaud, op.cit, p. 146.
29 |bid., p.157

220 |bid., p. 201.
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Pour Bidaud, la mort « reste la grande refoulée du cinéma hollywoodien?'». Les actrices sont
toujours filmées sous leur plus beau jour, méme sur leur lit de mort ; le décés des suites d'une maladie
est présenté comme « un endormissement éternel » ; la bande-son suggére la plupart du temps
l'entrée dans le « royaume céleste ». Ce n’est pas la terreur qui se lit sur le visage du héros, mais bien
I'apaisement de celui qui a accompli son devoir.

Bref, en transformant la vie, Hollywood procéde par ricochet a une « déréalisation de la mort222y,
Pour étayer sa thése, Bidaud cite Jessica Mitford, qui a publié American Way of Death (1963): « En
concrétisant ce fantasme (de représenter l'expression passed away), le cinéma hollywoodien devient le
grand exorciste contribuant a diffuser une mythologie euphorisante dans le refoulement de I'échec, du
vieillissement, du dépérissement, de la mort.223»

On ne s'étonnera pas alors, par effet réactif, que la mort soit notamment esthétisée. Cette
polarisation entre conception de la mort comme obscéne et son embellissement, voire son idéalisation
a outrance, ouvre la voie a un modéle de représentation qui ne sera pas que de dualité (ou de
présence de deux termes différents), mais opposition systématique de contraires donnés comme allant
de soi ou l'idéologie se taille une place de choix. En fait on le constatera, ce n'est pas la mort comme
destin qui est esthétisée, mais le moment de son occurrence.

Car la représentation manichéenne de la réalité, dans le cinéma hollywoodien, en est certainement
l'un des fondements. Les vilains se doivent d'étre chatiés, et I'ordre doit nécessairement étre rétabli de
fagon symbolique a l'issue du scénario. Le happy end est tres souvent constitué de séquences de
chatiments au fil des décennies, et ce, bien souvent a travers [ensemble des genres
cinématographiques d'Hollywood. Le cinéma présente ainsi un modéle cinématographique de la mort,
ol « le dessein serait de soustraire 'homme et ses valeurs a la dégradation en soutenant lidée que les
forces de I'esprit peuvent, si on le veut vraiment, renverser les forces matérielles?24y.

Si I'on pousse un peu plus loin notre hypothése sur la question de la frontiére que les Etatsuniens
n'ont de cesse de repousser, peut-on affirmer que la frontiére ultime pour les Etats-Unis est celle de la
mort ? La « Nouvelle Frontiére » de Ameérique a tour & tour pris le visage de I'Ouest avec les premiers
colons, frontiere de I'espace avec le projet de Kennedy d'envoyer un homme sur la Lune et de la

frontiére de la mondialisation des nouvelles technologies de l'information. Est-ce que le seul « ailleurs »

21 |bid., p. 203.
22 |bid,, p. 204,
223 [bid., p. 204.
24 |gnacio Ramonet, Propagandes silencieuses; Masses, télévision, cinéma, Paris, Editions Galilée, 2000, p. 90.
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qu'il reste pour 'Amérique a conquérir et a coloniser est celui de la représentation de la mort ?

Promesse d'un lendemain meilleur, pour le vivant comme pour le héros mort :

L'Américain est donc perpétuellement en train de naitre ou de renaitre, de se réinventer et de trouver de nouvelles voies.
Dans les Mythes fondateurs de la nation américaine, Elise Marienstras souligne cette caractéristique : « Le continent
américain est le lieu du recommencement absolu » (p.62). Car, de méme qu'elle se définit tout entiére en situation de
devenir, en perpétuelle projection vers I'avenir, I'Amérique idéalisée s'est toujours voulue le lieu virginal de l'innocence et
de la pureté. Ce continent « vierge », ne l'oublions pas, se voulait au départ le berceau de fa renaissance de 'humanité. En
Amérique, tel le phénix surgi de ses cendres, le genre humain se voyait offrir l'occasion unique de se racheter et de
prendre un nouvel essor.?25

2.2.2 Clé essentielle : la mort du héros, représentant du réve américain

La ou les héros hollywoodiens semblent trouver leur parenté avec les grands héros des mythologies
antiques, c'est probablement dans I'accession a I'immortalité, voire 'amortalité, laquelle en retour fortifie
lidéologie dominante. La mort du héros est, comme nous l'avons exposé précédemment avec les
travaux de Campbell, une étape qui semble indissociable du mythe héroique. Le cinéma hollywoodien
est truffé, deés lors, de références a la résurrection du héros. Acceptant son destin peu commun, le
héros laisse entrevoir qu'il est dans une situation sans retour, qui doit s'accomplir pour le bien de la
nation (Armagedon, Michael Bay, 1998). Pour Ungaro, cette acceptation de la fatalité est un signe « qu'il
est celui qu'on attendait, celui que Dieu a choisi. Il acquiesce a la souffrance dans son corps et dans son
esprit parce qu'elle est I'épreuve que Dieu lui envoie pour connaitre sa disposition & accomplir la mission
qui lui est confiée »25, A cet égard, les blessures, le sang et les « tortures morales » n'ont d'autres
fonctions que de « sanctifier le héros, de lui attribuer un statut exemplaire?». A cet égard, les éléments
empruntés a l'univers chrétien sont nombreux :

Le héros cinématographique américain suit, @ sa maniére, le méme parcours ; le chemin est aussi hasardeux que celui
emprunté par le Christ. Mais I'un comme ['autre savent ol ce chemin les conduit ; vers la souffrance, vers la mort et vers
la résurrection. C'est-a-dire vers le sacrifice gréce auquel le salut des hommes sera assuré. C'est la mort qui atteste la
véracité du héros. C'est bien parce que le héros accepte de souffrir que les autres ('humanité entiére) seront sauvés. Le
spectateur, qui souffre avec le héros des malheurs qu'il subit, sait que le héros ne peut pas mounr. Pour le héros
cinématographique, fa mort et la résurrection se succédent a vingt-quatre images par seconde. Le héros meurt au
combat et ressuscite en quelques instants, le temps pour lui de reconstituer ses forces pour repartir au combat plus

vaillant que jamais. Mort devant nos yeux, il sera ressuscité par la magie du cinématographe parce que, comme le Christ
des Evangiles, il est étemellement vivant. 228

225 Pauwels, op.cit., p. 40.
228 Ungaro, op.cit, p. 79.
227 [bid., p. 79.

228 Jbjd,, p. 85,




59

De cette mort du héros, présentée a l'écran de fagon quasi rituelle, c'est la profession de foi qu'on
exacerbe. Mis en scéne comme un sacrifice au nom des idéaux de la patrie, la mort du héros invite a
appuyer et a souscrire au choix du héros ; c'est une « exhortation au sacrifice, comme panégyrique de
'homme qui ne recule pas?®y. Celui-ci a fait le choix de faire cavalier seul, parfois en contournant les
lois, en employant des méthodes qui dérogent a la morale, en se dérobant aux régles institutionnelles et
gouvernementales, mais ceci pour les besoins d'une cause plus noble encore : servir les intéréts
patriotiques avec la caution « divine » d'étre celui qui se présente comme I'élu. Est-ce pour cette raison
que certains héros sont véritablement tués au finale d'un film ? Sauver les Etats-Unis, oui. Utiliser des
méthodes iconoclastes, oui, mais a condition d'étre « purifié » par la mort. Ou encore, le héros sera
liquidé symboliquement, alors qu'il retrouvera son réle au quotidien en réintégrant la banalité¢ du monde
profane. Quoi qu'il en soit, il n'existe pas de guide officiel pour déterminer linterprétation officielle du
sacrifice du héros :

[...] le héros qui nous est présenté sur I'écran est un personnage a la fois étrange et familier. Il est un composé de

religiosité puritaine, austere et rigide, et d'Exaltation de I'American way of life, au point que I'on peut se demander quelle
est la vision missionnaire du héros de cinéma : évangéliser ou convaincre de la supériorité du mode de vie américain 2230

2.3 Les fins cinématographiques, la finale sanction

Dans cet esprit, les films de gangsters dans la premiére moitié du XX¢ siécle ont bien sir mis en
scéne des héros aux vertus souvent douteuses, mais qui, en contrepartie, étaient la représentation du
réve américain, c'est-a-dire 'ascension sociale. Toutefois, le gangster incarmnant les valeurs du self-made
man était la plupart du temps exécuté avant le générique et rien ne permettait d'imaginer qu'il survivrait a
sa mort, méme symboliquement. Ces héros, comme Tony Camonte dans Scarface, étaient la plupart du
temps issus de la communauté italienne et servaient plutt de modéles d'assimilation. L'évolution de leur
personnage permettait une métamorphose qui suggérait I'américanisation du protagoniste (accent,
coiffure, vétements). Bref, le héros qui n'est pas né en terre étatsunienne n'a pas accés au Panthéon.

C'est également dans cette optique que I'élément du happy end dans le cinéma américain devient
indispensable : les Etats-Unis doivent retrouver leur équilibre a l'issue du film. La mort du héros du film
ne peut étre un événement heureux, & moins qu'il ne vienne consacrer la suite des Etats-Unis par

laccomplissement de ses exploits et de son sacrifice. On sait comment le finale d'un film est tres

29 [bid., p. 101.
20 [bid, p. 99.
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souvent 'élément qui marquera les esprits, et cette conclusion se doit d'étre la synthése de l'idéologie

américaine traditionnelle :
L'exemple du happy end est significatif. Le spectateur qui préfére les avantages consolateurs du bonheur (prédominance
de l'identification) aux avantages purificateurs de la mort du héros (prédominance de la projection) entretient par 1a méme
un mythe latent d'immortalité - le film se termine sur un baiser extatique — le temps est, dés lors, immobilisé, enfermé sous
cellophane. Cet optimisme du happy end dissimule en fait une angoisse de la mort plus grande qu'au stade de I'imaginaire
plébéien (mort du héros). L’aggravation des angoisses de mort caractérise en effet la conscience bourgeoise ; elle se
traduit, dans le cadre du réalisme, par une fuite hors de la réalité. Mais cette immortalité artificielle, si elle entretient le
prestige mythique de la star nouvelle, ne lui confére pas un privilége sur la star de la grande époque. Au contraire

I'ancienne star ne craignait pas de se tremper dans la mort. L'immortalité est le signe d'une fragilité nouvelle de la star-
déesse.2%!

2.3.1 Boucler la boucle : enjeux

Tout cinéphile sait qu'il est sacrilege, méme tabou, de révéler le dénouement d'un film. Le finale
d'un film est, pourrait-on dire, investi d'une certaine forme de sacré. Il nous apparait inutile d'insister
trop longuement sur le rapprochement éventuel entre le caractere mystérieux, voire sacré, des derniers
instants du trépas et 'observance respectueuse face au finale. En effet, il semble évident que la fin est
I'un des aspects les plus importants d'un film.

A priori, de nombreux rapprochements pourraient étre faits entre la littérature et le cinéma, en ce
qui a trait a la conclusion d’une ceuvre. Dans ces deux formes d'art, nous pouvons considérer aisément
que le finale est presque un travail d'alchimie. L'écrivain, comme le scénariste, est confronté & des
choix esthétiques, moraux, idéologiques et économiques. Comment boucler la boucle ? Comment
concilier ses aspirations créatrices et les attentes d'un éventuel public ?

Le lecteur ne peut faire abstraction du fait qu'il ne reste que quelques pages avant la fin22; il sait
que le finale est amorcé et inéluctable. Au cinéma, bien que la durée des films hollywoodiens soit bien
souvent formatée, il n'y a que les codes scénaristiques qui permettent d’envisager le finale (a moins de
prendre plaisir a visionner le film avec un décompte minuté). Comme nous le verrons plus loin, le film
dispose aujourd’hui de plusieurs stratagémes pour jouer avec son terme. Mais la différence entre le
roman et le cinéma demeure sans conteste 'envergure de l'entreprise. Les dizaines de millions de
dollars investis dans une production cinématographique imposent bien souvent des regles
scénaristiques propres a Hollywood, qui ne peuvent étres négligées par les scénaristes - aussi

célebres soient-ils. L'industrie cinématographique hollywoodienne est bien souvent formatée selon des

21 Morin, op.cit, p. 26.
232 Dj Marino, op.cit,, p. 134.
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regles bien établies. On le resouligne, la logique des procédés hollywoodiens - comme le disait Walter
Benjamin en 1939 dans son célebre essai L'oeuvre d'art & I'époque de sa reproductibilité technique -
est intrinséquement liée a la nature de I'entreprise :

[...] l'exploitation capitaliste de lindustrie cinématographique refuse de tenir compte de la revendication légitime de

I'homme d'aujourd’hui de voir son image reproduite. Dans ces conditions, I'industrie cinématographique a tout intérét a
stimuler I'attention des masses par des représentations illusoires et des spéculations équivoques.23

C'est donc de ce cinéma - en soi objet de discours, souvent décrié, méprisé, copié et adulé que
nous reléverons la récurrence des mécanismes. Pour le sociologue Pierre Bourdieu, « chaque groupe
social a son golt précis, et il y a des ceuvres d'art qui offrent des valeurs figées pour répondre aux
besoins propres du groupe. L'ceuvre d'art devient ainsi un message qui dit toujours la méme chose
pour son groupe donné?». Bien que certains soutiennent la thése que la culture populaire ne véhicule
pas de messages et « que c'est dans son manque de sens qu'elle est idéologique?», nous entendons
démontrer que par-dela le message, la récurrence de la structure méme du finale est tout
particuliérement porteuse d'idéologie.

Quoi qu'il en soit, un film doit se terminer. Bien que des réalisateurs aient tenté de laisser leur
histoire en suspens ou d'utiliser des subterfuges pour que leurs personnages vivent au-dela de la
projection : elle a une fin déterminée par le dernier photogramme projeté. Que l'action se poursuive
durant, ou apres le générique, l'objet filmique a une finalité. Méme dans les films tirés de franchises qui
reposent sur le concept de suites (les James Bond, Le Seigneur des Anneaux), ils ne sont pas que des
chapitres ; ils sont des objets distincts, dont la finalité est déterminée bien souvent par la fin du
générique.

Le finale permet d'assimiler le sens d’une ceuvre: “Readers cannot possess a story’s meaning until
they know the end?”. D'autre part, ce sont les images de la séquence finale qui vont marquer I'esprit :
«les cing derniéres minutes resteront inscrites dans la téte oublieuse du spectateur [...] par
conséquent, c'est a ce moment qu'il [le réalisateur] lui faudra mettre la gomme®¥». A ce titre, le finale
d'un film ne peut étre gratuit. La fin, « c'est Ia ou le réalisateur (ou parfois d'autres intervenants, comme

le producteur) indique que c'est ici que ca se termine ». A I'écriture du synopsis, & la rédaction du

233 Walter Benjamin, L'oeuvre d'art a 'époque de sa reproductibilité technique, Paris, Editions Gallimard, 2008, p. 36.

234 Pierre Bourdieu cité par Dana Polan, “American Studies cultural studies et le cinéma américain des années 80", htp://www.revue-
cinemas.info/revue/revue%20nos1_2/11-polan.htm, (28 mars 2010).

235 [bid.,

2% Armine Kotin Mortimer cité dans Op. cit,, Neupert, p. 32.

27 | éon, op.cit, p. 130.
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scénario, au moment du tournage puis ultimement sur la table de montage, le film est pensé comme un
objet qui a un début et une fin. C'est par la fin que le film devient un tout :
"As Marianna Torgovnick has argued: “an ending is the single place where an author most pressingly desires fo make his
points - whether those points are aesthetic, moral, social, political, epistemological, or even the determination not to
make any point at all.” [...] the ending of a text constitutes the author's last opportunity to manipulate our attitudes about
the work’s structure, themes, characters, efc. Yet, it seems to me that the very urgency of the situation makes the author
most vulnerable during closure. By virtue of being the place in the text where numerous textual paftems are drawn

together, the ending is also the place in the text where the author's rhetorical manoeuvring is potentially most exposed.
During closure the author depends on certain conventions but also may want to de-emphasize their conventionality. 38

Comme l'exprime Paul W. Salmon, la portée du discours dans le finale d'un film atteint une sorte
d'apogée ou lidéologie, peut-étre bien dissimulée dans la trame du film, transpire de fagon non
équivoque. Le spectateur trouve, en général, dans le finale d'un film « la confirmation ou [l'infirmation »
de son raisonnement sur 'ensemble du spectacle auquel il vient d'assister. La structure classique
hollywoodienne tend a résoudre les différentes pistes lancées durant la projection filmique de maniére
a ne pas laisser le spectateur avec des segments non résolus. Encore une fois, le cinéma hollywoodien

est construit sur des préceptes normatifs.

2.3.2 Le début de la fin et les catégories de fins

Ou commence la fin d'un film ? Comment la définir, la circonscrire ? Nous considérerons que la fin
d’un film peut étre de durée variable. Le finale peut se dérouler sur plusieurs minutes ou se résumer a
un photogramme?®. Comme le rapporte Bruno Di Marino, certains films se concluent par une image
fixe (The Graduate, Mike Nichols, 1967) ou un photogramme (Fight Club, David Fincher, 1999/ The
Last Temptation of Christ, Martin Scorsese, 1988). Un film peut également se conclure par une série de
séquences, que I'on nommera sous-finale?0. Di Marino ajoute que dans la facture classique du cinéma,
on distingue deux « moments conclusifs » : le finale et la coda « qui a pour fonction de relacher la
tension aprés un crescendo ou nous retenions notre souffle?*'s. Cet appendice se retrouve plus

particulierement dans les films dramatiques. Ainsi, la résolution de I'intrigue se fait dans le finale et la

238 Paul W. Salmon, “Closure in Fiction and Film", Thése de doctorat de /'University of Western Ontario Faculty of Graduate Studies, 1992,
p.7.
29 | ¢ film étant composé de 24 images/seconde, le photogramme est le nom attribué a cette image.
240 Dj Marino, op.ct., p. 136.

241 Jbid., p. 136.
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coda « qui n'ajoute en général pas d'autres significations au film, mais éventuellement en renforce le
sens?2y, Pour les besoins de notre étude nous engloberons finale et coda.

Le cinéma a été largement influencé par les codes des productions théatrales de la fin du XIXe et
du début du XXe siecle?®. Il n'était d'ailleurs pas inusitt que les productions subissent des
changements au fil des présentations afin de satisfaire I'auditoire. Le finale d'une ceuvre théatrale,
comme d'un film, peut avoir des conséquences désastreuses sur les revenus.

Avant de présenter les types de finales, nous devons d'abord distinguer deux éléments de la fin du
film, tels que présentés par Richard Neupert dans The End; Narration and Closure in the Cinema.
L'auteur y suggeére que la fin d'un film doit étre considérée comme le résultat de deux opérations
interdépendantes : la fin de I'histoire et la fin du discours narratif. Isoler ces deux éléments permet de
comprendre comment les activitts complexes de perception, de compréhension et d’anticipation se
réalisent chez le spectateur?4. Pour Neupert, “the story is a series of events containing characters,
actions, and settings?”. D'autre part, le narrative discourse est présenté comme: ‘the narrating
systems at work within a filmic text. Included among these systems will be voice-over narration, the
selection and ordering of the narrated story elements (including editing pattems), musical interventions,
extratextual and interfextual insertions or references, and sound fo image relations?*¢”. Neupert
constitue donc une grille d’analyse pour le classement des finales de fims (tableau 2.1), présentant
quatre fermetures de récits classées en deux catégories. Citant les films de Jean-Luc Godard et d’Alain
Robbe-Grillet - qui n'ont pas le méme degré de fermeture et de résolution qu'un film se terminant avec
la mention The End -, l'auteur reconnait toutefois que ces catégorisations ont nécessairement des

fimites...

Tableau 2.1
Types de finales de films

CLOSED OPEN
Narrative Discourse Narrative Discourse
Resolved Story 1) Closed Text 3) Open Discourse

Unresolved Story 2) Open Story 4) Open Text

Story Ending

Le finale provoque une reconsidération de ce qui a été présenté précédemment. Le spectateur

réorganise les informations en fonction de la fagon dont le film est conclu. Si le film est visionné avec la

242 Ibid., p. 136.

243 Neupert, op.cit., p. 36.
24 Ibid., p. 14.

S |bid., p. 16.

246 Ipid., p. 16.
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question en téte « Comment cela va-t-il se terminer ? », la fin invite & un récapitulatif « Mais comment
tout ceci a-t-il commencé ? ».

Bien entendu, la plupart des finales des films hollywoodiens sont de type fermé (Closed Text et
Open Story), qui correspondent plus a la facture classique du cinéma. Toutefois, d'autres types de
finales se trouvent également occasionnellement dans le cinéma produit par les grands studios (Open
Discourse et Open Texf). L'avantage de la méthode de Neupert est d'apporter des distinctions
supplémentaires a la traditionnelle dichotomie entre les finales de film ouverts et fermés. Selon
Neupert, le spectateur demeure actif dans le processus de compréhension du finale. Méme si le film
ne révele pas tous les éléments dans I'histoire ou le discours narratif, le spectateur tentera de conclure
a laide des éléments dont il dispose. La structure dicte, la plupart du temps, que les principaux
éléments de compréhension soient livrés au spectateur, ce qui ne permet pas par ailleurs de conclure
que tous comprennent de la méme fagon. Nous pouvons toutefois affirmer, a l'instar de Neupert, que
I'opération finale du spectateur est d'interpréter la fin du film. Le spectateur négocie continuellement
avec ses attentes et la rétrospection sur les éléments qui lui ont été divulgués.

D'autres auteurs ont proposé des classements différents. Pour Paolo Cherchi Usai, deux catégories
suffisent: 1) le finale démonstratif, qui explicite le sens de toute l'ceuvre et 2) le finale qui,
volontairement, n'apporte aucune réponse?’. Enfin David Lodge?®, qui rapporte les catégories
suivantes : 1) le happy end, 2) le finale dramatique et 3) le finale ouvert. Pour Bruno Di Marino, le
cinéma classique s'inspire surtout des deux premiéres catégories de Lodge alors que le cinéma

d'auteur, selon lui, recourt la plupart du temps a la troisieme. 4

2.3.3 Disparition de la mention The End

Le mot End enveloppe leur bonheur d'une étemité de cellophane. 2

Longtemps, les films se sont terminés par l'apparition des expressions Fin, Fina, The End pour
marquer la conclusion de la représentation filmique. Selon Di Marino, la disparition remontrait aux

années 1960, fort probablement dans la mouvance des nouvelles vagues du cinéma.?! Cette

247 Cherchi Usai cité dans Di Marino, op.cit, p. 135.

248 David Lodge cité dans Di Marino, op.cit., p. 134.

248 Jhid., Di Marino, p. 135.

250 Edgar Morin, Névrose, Paris, Editions Grasset et Fasquelle, 1962, p. 129.
251 Di Marino, op.cit,, p. 139.
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modification des derniéres minutes du film serait, toujours selon Di Marino, I'expression d’une nouvelle
fagon d'envisager le film : « Le cinéma a décidé de ne plus raconter une histoire achevée et close, mais
simplement de raconter une histoire. Ainsi, le flux du film n'interrompt pas le flux de la vie, il coule
paraliélement252y,

La nouvelle convention se répandra rapidement et aura pour conséquence, selon Jean Douchet, de
modifier la durée des films?3, Voila pourquoi certains prétendent que :

[...] le cadrage le plus important du film était le mot « Fin ». Le film tout entier et tous ses cadrages tendaient vers ce

mot. Au moment ot ce mot apparaissait, le film était complet et tous les problémes résolus. Le film devait tout condenser
dans un temps de projection trés bref. Il durait en moyenne une heure et demie. 2

La contrainte de la durée a été en quelque sorte bousculée par le nouveau cinéma de ['époque,
mais aussi par une modification du rapport au temps filmique. Les limites de l'ceuvre devenant plus
floues, les fins ouvertes prisées par le cinéma des nouvelles vagues trouvaient une issue scénaristique
qui permettait que « I'histoire soit finie, tandis que le film continue2%». Cette modification en apparence
anodine « souligne une fracture réelle entre la structure namative et le dispositif de la représentation
cinématographique?®», Di Marino expose I'hypothése a I'effet que I'ceuvre pourrait ainsi dépasser la
« limite entre la réalité et la représentation?”». Cette suppression d'une « terminaison » manifeste dans
limaginaire filmique viendra rebondir en analyse de notre corpus et peut déja étre mise en lien avec ce

qui a été souligné concernant le déni de la mort comme refus de Ia fin, en fait de la limite.

2.3.4 Le happy end : creuset significatif

Mais déja le happy end nous mettait sur la piste de reflet tronqué de réalité. Une des définitions les
plus célebres de I'expression galvanisée du happy end est certainement celle qu'a élaborée Edgar
Morin dans son ouvrage L’esprit du temps :

La happy end, cest le bonheur des héros sympathiques, acquis de fagon quasi providentielle, aprés des épreuves qui
auraient ddi normalement entrainer un échec ou une issue tragique. La contradiction qui fonde tout ressort dramatique (la

lutte contre la fatalité, le conflit avec la nature, la cité, autrui ou soi-méme) au lieu de se résoudre, comme dans la
tragédie, soit par la mort du héros, soit par une longue épreuve ou expiation, est résolue par la happy end.2

252 |bid., p. 138.

253 Jean Douchet cité dans Di Marino, p. 139.
254 Jean Douchet cité dans Di Marino, p. 139.
255 Dj Marino, op.cit, p. 139.

256 [bid., p. 139.

257 [bid., Di Marino, p.139

258 Morin, Névrose, op.cit, p. 124.
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Nous croyons que lissue tragique de certains héros dans les films hollywoodiens peut étre
renversée dans I'esprit des spectateurs en happy end par certains subterfuges que nous présenterons
dans notre analyse. C'est en fait par I'occultation de [a mort définitive du héros dans les finales de films
américains que le happy end se manifeste pour apaiser I'angoisse spectatorielle devant le sacrifice du
personnage principal.

Pour Morin, le happy end s'inscrit & I'un des péles de la production artistique. A une extrémité, il y a
les valeurs conformistes, « et le produit standard », et de l'autre, « une poussée vers la création
artistique et la libre invention%. Or, I'Etat, par la censure ou sa contribution financiére relativement
aux projets artistiques de méme que la structure de 'économie capitaliste, cantonne la production
artistique a l'intérieur de bornes bien définies. Morin classe la production culturelle en trois courants2®
1) le pble de standardisation stéréotypée, 2) le pdle du courant noir et 3) le courant culturel moyen,
«ou s'atrophient les poussées les plus inventives, mais ou s'affichent les standards les plus
grossiers®'y. Le happy end est donc en quelque sorte un des rouages de cette industrie culturelle

standardisée :

En un mot, lindustrie culturelle ne produit pas que des clichés ou des monstres. L'industrie d'Etat et le capitalisme privé
ne stérilisent pas toute création. Seul & son point extréme de rigidité politique ou religieuse, le systéme d'Etat peut
pendant un temps, parfois assez long, annihiler presque totalement 'expression indépendante. %2

2.3.4.1 Définition et origines du happy end

C'est au début des années 1930 a Hollywood, selon Morin, que survient un changement important
dans la production de films. Ces films seront résolument plus orientés vers le réalisme, et leur structure
sera fondée sur l'identification au héros. Les décors seront plus proches de la réalité, le jeu misera sur
une approche plus réaliste, le héros se présentera désormais comme un « héros sympathique », en
opposition avec le « héros tragique » et le « héros pitoyable?3y. Le rapport du spectateur avec le héros
pourra étre teinté d'admiration ou de pitié, mais ce dernier sera principalement aimé de l'audience.
Morin voit un lien indéniable entre le courant réaliste, le héros sympathique et le happy end, et ce

courant est pour lui en rupture avec les traditions occidentales, mais aussi universelles. Selon Morin, le

29 [bid., p. 63.
20 fbid., p. 66.
1 |bid., p. 65.
%2 [bid,, p. 65.
%3 [bid., p. 124.
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happy end modifie « I'univers de la tragédie au sein de l'imaginaire contemporain?y, C'est en fait toute
la notion de sacrifice qui est évacuée du récit par le happy end :
Dans l'universelle et millénaire tradition, le héros, rédempteur ou martyr, ou encore rédempteur et martyr, fixe sur [ui,
parfois jusqu'a la mort, le malheur et la souffrance. Il expie les fautes d’autrui, le péché originel de sa famille apaise, par
son sacrifice, la malédiction ou le courroux du destin. La grande tradition a besoin, non seulement du chatiment des

méchants, mais du sacrifice des innocents, des purs et des généreux. Le sacrifice est, soit la mort, soit une longue vie
d'épreuve. 265

Développé au moment de la dépression, le happy end est en fait une réponse rassurante a
lincertitude ambiante. D’autre part, le néoréalisme italien, dont la forme s'est inspirée de l'aspect plus
incongru et non-fini du réel, a fait son apparition dans I'aprés-Deuxieme Guerre mondiale®s, |l est
intéressant de noter que la fin ouverte se développe a un moment ol les destins se libérent de la
fatalité de la guerre. De la sorte, la mécanique du cinéma ne serait peut-étre pas étrangére aux

aspirations profondes qui marquent les époques.
2.3.4.2 La signature de l'idéologie

Nous estimons que le happy end hollywoodien a institué une nouvelle forme de représentation de
la mort qui sous-entend toujours que le défunt survit @ sa mort symboliquement?7, Morin suggere ainsi
que « le héros, qui surmonte les risques, semble étre devenu invulnérable a la mort?®y, Au sens ou la
mort représentant a la fois la plus grande certitude existentielle et la plus grande incertitude du méme
ordre, le happy end représenterait une réponse (ou un mode de défense) face au caractére devenu
intolérable de l'incertitude, en tant que métaphore de la mort et du coup, d'une de ses représentations.
Hollywood a ainsi adopté au fil du temps des méthodes qui permettent la fin tragique, telle qu'on la
retrouve entre autres depuis des siecles dans les récits, mais que par ailleurs les scénarios comportent
toujours un symbole d'apaisement face au défunt, quitte a représenter son amortalité.

Le finale hollywoodien doit contenir de I'espoir, comme le mentionnait Mervyn LeRoy : “Dreams are

often more real than reality [...] The movie with the fairy tale, Cinderella, happy-ending plot will bring

24 Jbid., p. 125.

%5 Jbid,, p. 125.

266 Neupert, op.cit,, p. 77.

%7 Présence par sa voix off, photo rassurante posée de fagon a ce qu'il ait un regard bienveillant sur ceux qui restent, son enfant, né de
fagon posthume, porte son prénom et son nom, on repasse des images inédites de lui, une loi porte désormais son nom, on le voit vivant au
générique, d'autres personnages accomplissent sa volonté, efc.

268 Edgar Morin, La Happy End, dans L'Esprit du temps, hitp://lettres.ac-rouen.fr/francais/recit/happy.html, (20 mai 2008).
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you joy because it also brings hope.?” Pour Bidaud, la convention du happy end dans le cinéma
hollywoodien n'a d'autre but que d'entretenir I'optimisme du public. Il fut une époque ou les spectateurs
applaudissaient lorsque le vilain du film se faisait tuer. Nul besoin ici de commenter la fonction
cathartique du cinéma. Le happy end est donc « une convention culturelle @ un moment donné ;
comme les films russes du début du siécle se devaient d'avoir un dénouement funeste?y.

Ainsi, le happy-end condamne le cinéma hollywoodien a jouer avec les faits et les représentations
du réel ; c'est ce que certains appellent fa « magie de Hollywood ». Comment démontrer ses talents de
magicien plus efficacement qu'en évoquant ce qui se tient au-dela de f'une des questions existentielles
les plus fondamentales de 'homme ? Evoquer la mort et la présenter sous un jour rassurant, voila un

tour de magie dans lequel Hollywood est passé maitre.

2.3.4.2.1 Par l'identification au héros

Le héros s'avére donc « invulnérable a la mort » dans le happy end. Selon Morin, I'échec du héros
et sa mort sont évacués du happy end. Le finale du film est donc investi d'une « irruption du bonheur »
constituée d'amour, d'argent et de prestige?!. C'est dans I'établissement du lien d'identification
spectateur / héros que le bonheur devient impératif. Le spectateur « ne supporte plus que son alfer ego
soit immolé?2». Le finale du héros dans le happy end vise donc, selon Morin, a offrir « un nouveau
mode esthético-réaliste se substituant au salut religieux ol 'homme, par procuration, réalise son
aspiration a l'éternité?’3». La mort du héros peut donc étre considérée comme une partie constituante
d'une forme de happy end. La mort du héros est en fait, selon nous, déréalisée par certains
mécanismes d'apaisement pour le spectateur. C'est en fait ce que Morin appelle le semi-happy end?*,

De par le rapport d'identification établi entre le spectateur et le héros, et expurgé de la tragédie, le
happy end se présente pour Morin comme une entreprise qui vise a « exorciser le sentiment de
I'absurdité et de la folie des entreprises humaines?®». La vie revét dans le happy end un sens total et
signifiant. L'évacuation de la fatalité de la mort n'est en fait que le ressort dramatique nécessaire

pour la glorification de :

269 Mervyn LeRoy cité dans op. cit,, Bideau, p. 25.
20 fbid., Bideau, p. 215.

211 Morin, Névrose, op.cit., p.126.

22 [pid., p. 127.

23 |bid., p. 127.

274 fhid,, p. 131.

25 |bid,, p. 131.
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[...] loptimisme du bonheur, l'opimisme de la rentabilité de I'effort (il faut que toute entreprise nobie et héroique ait sa
récompense ici-bas). Par ailleurs, toute intervention du pouvoir politique au sein de la culture postule également une fin
heureuse parce que le pouvoir affirme que tout est bien dans la société quiil régente. 276

C'est en cela que le happy end apparait clairement teinté d'idéologie. Les mécanismes des finales
de films hollywoodiens, dont les effets sont décuplés par le phénoméne d'identification au héros, se
présentent comme un excellent véhicule idéologique. Les blockbusters des Etats-Unis, qui occupent la
quasi-totalité des écrans du monde sont en quelque sorte des mises en scéne de la vie américanisée,

mais aussi déréalisée.
2.3.4.2.2 Par I'adoption de « I'idéologie de réconciliation » et de la logique du « business »

Pour Richard Neupert, le public souhaite des finales de films qui satisfont leur désir individuel et
social pour lordre et l'autoritt morale?”’. Le spectateur recherche un finale qui contraste avec les
contingences et hasards inhérents au quotidien. Toutefois, ces récits au finale programmé constituent
une manifestation probante de la restriction des mondes possibles. Puisque les mécanismes du happy
end visent une conclusion idéalisée, il s'agit en fait d'un processus de censure. A lntérieur du happy
end se retrouve lincontournable « idéologie de réconciliation?®». Le spectateur doit par le happy end
trouver le réconfort avant de quitter la salle de cinéma.

On le redit, le cinéma est une entreprise qui fonctionne par la satisfaction des désirs ; il assure ainsi
sa pérennité en donnant au spectateur ce qu'il anticipait dés I'achat de son billet. Le happy end étant
beaucoup plus apaisant que Ia fin ouverte, il n'est pas étonnant qu'Hollywood ait recourt a ce genre de
finale.

Les fins ouvertes et plus « naturelles », en vogue dans le néoréalisme italien, semblent plus
proches de la vie que le happy end. Le quotidien n'est pas réglé comme un scénario hollywoodien.
Pourtant, une fin ouverte sans happy end provoquera encore aujourd’hui un rejet de plusieurs
spectateurs. Pour un trés vaste public, un finale au cinéma doit étre calqué sur la mécanique
hollywoodienne. A cet égard, Neupert considére que les mouvements de caméra sont beaucoup plus

libres que le discours narratif2”®. Aussi, le spectateur est prét a accepter l'innovation dans le domaine

28 |bid,, p. 131.

27 Neupert, op.cit, p. 35.
28 |bid., p. 40.

23 |bid,, p. 91.
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de la captation filmique, mais la structure du récit demeure fixée par des normes établies il y a
plusieurs décennies.

De nombreuses études ont confirmé que le cinéma avait une influence certaine sur des habitudes
aussi banales que les gestes, les coiffures, la tenue vestimentaire, les paroles et les habitudes
alimentaires. D'autres enquétes ont également démontré que l'espace privé pouvait subir l'influence
d'Hollywood : le baiser, les caresses et les rapports amoureux. Qu'en est-il alors de la mort déréalisée

du héros, auquel le spectateur est lié par identification ? Le spectateur y découvre que :

[...] la vie n'est pas seulement plus intense dans la culture de masse. Elle est autre. Nos vies quotidiennes sont
soumises a la loi. Nos instincts sont réprimés. Nos désirs sont censurés. Nos peurs sont camouflées, endormies. Mais la
vie des films, des romans, des faits divers est celle ol la loi est enfreinte, dominée ou ignorée, ol le désir devient
aussitét amour victorieux, ou les instincts deviennent violences, coups, meurtres, ol les peurs deviennent suspenses,
angoisses. C'est la vie qui connait la liberté, non pas la liberté politique, mais la liberté anthropologique oli 'homme n'est
plus aux ordres de la norme sociale : Ia loi.28

2.3.4.2.3 Ce que le happy end suggére du rapport a la mort et a I'angoisse

Les films truffés de violence - et jusqu'a un certain point de sadisme - ménent, par le rapport
d'identification, le spectateur dans des zones d'ombre. Pour Morin, les spectateurs se « plaisent hon
seulement a tuer fictivement, mais aussi a mourir fictivement2! ». En effet, le processus d'identification
permet a la catharsis cinématographique de faire mourir ['autre « a ma place?2y.

D'un point de vue strictement idéologique, le happy end ne peut qu'étre le mode unique de
terminaison de films. La fin d'un film peut étre dangereuse pour 'ordre social. Il faut donc finir le film,
comme les studios souhaitent que la société se perpétue. Ainsi le happy end :

[...] est une étemité projective d'un moment de félicité ol se trouvent exaltés une étreinte, un mariage, une victoire, une

libération. [...] elle dissout au contraire passé et futur dans le présent dintensité heureuse. Ce théme projectif

correspond idéalement a 'hédonisme du présent que développe la civilisation contemporaine. 23

Comme le mentionne Jean-Michel Valantin, la particularitt des Etats-Unis réside dans
I'entrelacement du « politique, le stratégique et l'industrie de limage®“». L'idéologie américaine est
célebrée de films en films et, presque chaque fois, enrobée de musique sirupeuse et de bons

sentiments propres au happy end.

280 Morin, Névrose, op.cit., p. 152.
221 |bid., p. 157.

282 |bid., p. 159.

283 |bid., p. 173.

284 Valantin, op.cit., p. 175.
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Nous avons tenté de faire le portrait général de la question du finale dans les films hollywoodiens
en explorant les différentes sources d'influences de cette industrie. Nous n'avons pas la prétention
d'avoir fait le tour du mystére entourant la fin des films. Par ailleurs, nous estimons que cet examen
nous a permis de dégager des pistes importantes pour I'analyse des films de notre corpus.

Certains signes permettent de croire que le happy end n'est plus exactement ce qu'il était, it y a
quelques décennies. Certains observateurs suggerent que les événements du 11 septembre 2001 ont
eu un impact sur la fagon dont les films se terminent. Hollywood vient d'ailleurs de sortir, coup sur
coup, plusieurs fiims empreints de pessimisme : The Road (John Hillcoat, 2009), 2012 (Roland
Emmerich, 2009) et The Lovely Bones (Peter Jackson, 2009). Nous avons également noté une
particularité dans le finale du film pour enfants How To Train Your Dragon (Dean DeBlois et Chris
Sanders, 2010). Ce film, destiné principalement aux enfants, a un dénouement différent des habituelles
productions hollywoodiennes. Les artisans ont affirmé qu'ils ont choisi de ne pas laisser le petit héros
sortir indemne de ses aventures. Le personnage de Harold se retrouve handicapé a la fin du fim.
Certains focus groups constitués de parents auraient demandé que le finale ne soit pas modifié ou
édulcoré?s, Dreamworks a donc fait le choix audacieux de maintenir le finale tel quel. Peut-on y lire un
signe quelconque que la jeune génération aura droit a des finales plus « humanisés » et moins
héroiques ? Il est tout de méme étonnant que le film How To Train Your Dragon ait été transposé avec
un finale plus amere que le roman de Cressida Cowell, dont il est tiré.

Jean Gabin exigeait & une certaine époque que les personnages qu'il interprétait meurent a la fin
du fim?8, La perception du finale tragique a l'européenne a toujours été differente de I'approche
hollywoodienne, possible que lorsque certaines conditions sont rassemblées. La représentation de la
mort du héros peut malgré tout étre intégrée au happy end, a la condition de respecter le mode
d’emploi hollywoodien, dont nous entendons dégager les mécanismes dans notre analyse.

Le happy end est donc une mécanique éprouvée, qui s'est raffinée depuis les années 1930.
Pourtant, il ne garantit pas nécessairement le succes d'un film. Nous verrons dans la prochaine sous-
section que, pour certains, le cinéma hollywoodien semble relever de la peinture @ numéro; l'industrie

ne choisit pas ses finales de fagon aléatoire.

285 Tara A. Trower et Raising Austin, “Change in movie's ending shows kids harsher reality”,
hitp://www.statesman.com/life/parenting/change-in-movies-ending-shows-kids-harsher-reality-457913.html, (20 avril 2010).
286 Neupert, op.cit.,, p. 74.
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2.3.5 Les suites des projections-tests : les fins a la carte

Comme nous ['avons vu précédemment, si la réaction des focus group est particuliérement positive,
les studios seront plus enclins a investir davantage dans sa promotion. Dans le cas contraire, la sortie
du fim se fera sans investissements extraordinaires. Nous devons tenir compte ici que les films sont
bien souvent accompagnés de budgets promotionnels de plusieurs dizaines de millions de dollars,
voire de centaines de millions de dollars dans certains cas (Avatar, James Cameron, 2009).

Brooks Marlin rapporte que I'échec commercial de Citizen Kane (Orson Welles, 1941) poussa le
studio a faire une projection-test de The Magnificient Ambersons (Orson Welles, 1941). Comme la
réaction fut particuliérement négative, le studio prit le contréle du film, coupa 50 minutes au montage
d'Orson Welles et y ajouta un happy end. Marlin rapporte également que les projections-tests de The
Sum of All Fears (Phil Alden Robinson, 2002) révélérent que le public était effrayé par les scénes
présentant le président en proie a la peur. Le studio ne modifia rien au film, mais choisit de produire
une bande-annonce plus transparente quant au contenu de lintrigue. Plus récemment, les projections-
tests du film de la série Harry Potter and the Half-Blood Prince (David Yates, 2009) ont soulevé une
polémique chez les fans?7. Encore une fois, c'est le finale du film qui aurait heurté les amateurs de
cette série.

Nous devons toutefois mentionner que ces projections-tests servent le jeu des studios dans une
optique de marketing viral. Rien de tel que les forums de fans pour alimenter des polémiques, qui
permettent aux studios d’économiser sur la promotion d'un film. Les polémiques du genre, trouvant
écho dans les différents médias, assurent une visibilité aux films avant leur sortie officielle. Pour ce
type de cinéma, tout a une valeur commerciale : méme les fins modifiées, voire édulcorées apres les

projections-tests, ont une valeur marchande.
2.3.6 Fins alternatives
On retrouve des fins alternatives dans les pieces de théatre?8 les séries télévisées et plus

particuliérement dans les jeux vidéo. Les fins alternatives au cinéma existent depuis longtemps, mais

c'est le marché du DVD et ses suppléments qui en a permis une diffusion & grande échelle. Une

267 “Harry Potter fans damn Half-Blood Prince film after test screening”, http://www.guardian.co.uk/film/2009/mar/1 3/fans-unhappy-with-
sixth-harry-potter-film, (20 avril 2010).

288 Dario Fo, dont la piece Mort accidentelle d'un Anarchiste comporte une fin altemative, voir : FO, Dario, Mort accidentelle d'un
Anarchiste/Faut pas payer!, Paris, Dramaturgie Editeur, 1997, p. 223 - 225.
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recherche produite par la Universal a d'ailleurs révélé que les consommateurs raffolent de ces
suppléments?9, Nous pouvons également mentionner 'apport de sites internet d'échanges, comme
You Tube, qui mettent en ligne des archives autrefois plus confidentielles.

Comme nous l'avons mentionné précédemment, le finale peut avoir été modifié pour des raisons
morales : Fatal Attraction (Lyne, 1987), dont le nouvel épilogue montre le décés de la maitresse
antipathique interprétée par Glenn Close; Butterfly Effect (Eric Bress et J. Mackye Gruber, 2004), dont
le finale présenté en salles est beaucoup moins tragique que celui souhaité par le réalisateur®;
Rambo : First Blood (Ted Kotcheff, 1982), dont le finale supprimé montrait le vétéran de la guerre du
Vietnam s’empaler sur le couteau tenu par son colonel afin d’étre ainsi tué?'. On rapporte également
que Frank Capra a tourné cinq fins différentes pour Meet John Doe (1941) ; la légende veut qu'il ait
choisi la version « qu'un admirateur anonyme lui conseilla par voie postale292y.

Les fins modifiées pour des raisons morales sont innombrables. Que ce soit pour des questions de
violence, de morale sociale (stéréotypes de roles féminins, sanctions des criminels), de pressions des
commanditaires (l'armée américaine)?3, de visées purement commerciales qui imposent le happy end
et de préoccupations esthétiques ou idéologiques du réalisateur, plusieurs finales de films ont été
charcutés ou réaménagés.

Ces fins alternatives sont désormais des arguments pour vendre la copie DVD des films. Le
réalisateur, qui devait autrefois choisir un finale parmi ceux qu'il avait tournés, peut maintenant les
présenter intégralement en suppléments. L'ceuvre devient donc plus complexe, et implique que le
spectateur peut conclure le film a l'aide de ces différentes finales : Version A, le héros meurt et Version
B, il survit a ses épreuves. Selon Richard Bégin, en donnant la possibilité au spectateur de voir toutes
les fins possibles, ces suppléments dénaturent I'ceuvre en déstructurant la logique du récit filmique 2%,
Bégin signale également que les fins alternatives éclaircissent parfois une part du mystére qui confére
un charme distinct a un film. Que le héros survive ou non, le spectateur retient qu'il a d'une certaine

fagon survécu. La diffusion de ces :

28 Thomas K. Amold, “Alternate Endings Tweak Interest”, http://www.usatoday.com/life/movies/news/2005-09-12-dvd-aitemate-
endings_x.htm , (28 avril 2010).

20 Ce finale raconte que le personnage principal s'étouffe volontairement a la naissance avec son cordon ombilical pour éviter que
T'histoire ait lieu.

291 La fin du film différe de celle du roman dont il est inspiré. La demiére séquence présente Rambo escorté par le colonel, alors que dans
le roman Rambo est exécuté par la police. Source : Valantin, op.ct, p. 38.

292 Bégin., op.cit, p. 31.

293 Valantin, op.cf., p. 26.

294 Bégin, op.cit, p. 32.
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[...]fins altematives trahissent indéniablement une hésitation & conclure convenablement un récit [...] Ces bonus sont-ils
une réelle utilité ou masquent-ils simplement une fausse modestie de la part de I'auteur et de la production ? Une chose
est certaine toutefois, les fins altematives répondent pour l'instant au seul besoin du spectateur d'étre safisfait. 2%

Les fins de films multiples peuvent également étre ludiques : le fiim Clue ! (Jonathan Lynn, 1985)
présentait des finales différents selon la salle o avait lieu la projection, empruntant au jeu de société
ses conclusions aléatoires. Ces multiples possibilités de redéfinir le finale d'un film ne s'arrétent pas a
ces exemples. George Lucas a revisité et modifié le finale de I'un des films de sa série Star Wars,
lorsqu'il a fait paraitre une nouvelle édition du DVD. Dans la version présentée en salles, le finale de
I'épisode VI : The Return of the Jedi (George Lucas, 1983), les personnages de Yoda, d’Obi-Wan et de
Darth Vader (sans son casque) apparaissent sous des aspects fantomatiques avec un regard
bienveillant sur Luke Skywalker. Dans la version modifiée, le personnage de Darth Vader a été
remplacé par le jeune Anakin Skywalker. Bien que ceci se justifie sur le plan scénaristique, le
changement demeure pour le moins étonnant. Cet « effacement de la figure du pére mort par celle d'un
jeune homme pas encore pére2¥%y modifie la lecture du finale de ce célebre blockbuster.

La plus étonnante des nouvelles méthodes pour modifier la fin des films est sans aucun doute la
suivante : les nouvelles technologies de montage, dont la plupart des ordinateurs personnels sont
dotés, permettent au grand public de remonter le finale des films. Ainsi, sur You Tube, on découvre des
dizaines de finales de fims que des spectateurs-réalisateurs ont remodelés. On y trouve une nouvelle
fin pour 300, Forrest Gump, Titanic et pour des séries télévisées comme de The Sopranos et Lost. Bien
que ces finales soient a diffusion limitée, elles expriment néanmoins le désir des spectateurs d'apaiser
leurs frustrations. Si la plupart de ces finales s'apparentent a des happy ends bricolés, on retrouve
évidemment des finales tordus et loufoques. Voila pour nous la démonstration que la fin n'est jamais
définitive... Par ailleurs, comme nous le verrons, cette mort a lécran est bien souvent une

conséquence de la violence.
2.4 Plus que des cas de figure : violence et mort a I'écran
La violence et la mort au cinéma ont depuis longtemps suscité la polémique. Mais si la violence

représentée a I'écran provoque et choque, c'est aussi parce qu'elle intéresse et attire des publics

importants. Les premiers films narratifs &tatsuniens mettent en scéne des actes violents, mais surtout

25 |bid., p. 32.
26 Jocelyn Lachance et al,, Films cultes ef cuite du film chez les jeunes ; Penser l'adolescence avec le cinéma, Montréal, Les Presses de
'Université Laval, 2009, p. 91.
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la mort. The Great Train Robbery (Edwin S. Porter, 1903), présente techniquement les premiers morts

fictifs de I'histoire du cinéma?7,

Figure 2.1 Premier mort du cinéma (GTR) Figure 2.2 Tous les voleurs sont tués en finale (GTR)

Le film se terminait généralement avec le pistolet tourné vers l'objectif de la caméra, mettant en

joue les spectateurs et se concluant par le tir en direction de I'objectif.

Figure 2.3 Coup de feu vers fobjectif (GTR)

2.4.1 De mort mimée a corps éclaté

La mort, d’abord mimée de fagon caricaturale dans le cinéma muet, jouée hors-champ durant les
premiéres années du parlant, avec un peu d'hémoglobine de synthése a travers la chemise dans les
westerns, esthétisée et au ralenti a la fin des années 1960, tonitruante et mise en scéne par I'équipe
des effets spéciaux dans les années 1980, banalisée, dérisoire et accessoire dans les films de
Tarantino et ses ersatz des années 1990, puis descriptive, voire « chirurgicale » dans les années 2000,

alors que le corps se décompose a l'écran comme lors d'une dissection violente et anarchique. La mort

27 | e film comportait quelques scénes dont les photogrammes avaient été peints & la main pour souligner certains éléments : robes,
fanions, fumée de I'explosion et fumée s'échappant des pistolets.
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se montre au cinéma, et si elle fut d'abord charcutée par la censure et les cotes de classement, elle est

aujourd’hui montrée par le menu détail a travers l'objectif de la caméra.

2.4.2 Gangsters et mécréants; la mort-chatiment

Le héros meurt bien souvent quelques instants avant le générique; il en est de méme pour les anti-
héros que sont les gangsters. Dans les années 1930, Hollywood a sorti coup sur coup plusieurs films
inspirés de la vie de truands. Ces morts dramatiques permettent de mettre en lumiere les stratégies
hollywoodiennes pour « réguler » les comportements socialement condamnables.

Dans le film Little Caesar (Mervyn LeRoy, 1931), le mafieux « Rico » est tué par la police durant les
derniéres minutes. Liftle Caesar est considéré comme celui qui a lancé la vague de films sur les
gangsters. Aucun artifice n'est ajouté pour présenter la fin du gangster. Pour renforcer I'aspect
spectaculaire, Rico souffle sa derniere réplique alors qu'il agonise des balles tirées par les policiers.
Les agents l'ont tué alors qu'il se cachait derriére un panneau publicitaire, sans lui faire face. Il est
possible que ce choix esthétique ait été fait pour observer les contraintes de la censure de I'époque.

Le finale du film ne laisse aucun doute sur la position idéologique de I'équipe de production. Rico
est abattu par la police derriere le panneau-réclame du couple de danseurs Olga et de Joey, ami et
compagnon d'armes de Rico, qui a abandonné le crime pour le monde du spectacle. En fait, la
conclusion du film nous présente le réve américain que les danseurs ont atteint avec efforts, alors que
Rico - chétié par les forces de l'ordre pour avoir opté pour le crime - meurt seul dans 'ombre de cette
publicité.

Bien qu'elle ne présente pas un criminel repentant, la réplique finale du film « Mother of mercy, is
this the end of Rico? », évoque toutefois la peur de la fin pour ce mafieux. A l'origine, le personnage de
Rico devait prononcer la réplique exacte tirée du roman de W.R. Burnett : “Mother of God, is this the
end of Rico?"; il fut décidé que c'était blasphématoire qu'un gangster s'exprime ainsi®, Aucun détail ne
semble avoir échappé a la censure de 'époque.

L'autre film, qui a marqué I'époque du film de gangsters est The Public Enemy (William A. Wellman,
1931). Une fois de plus le récit repose sur l'histoire d'un gangster a I'époque de la prohibition. L'histoire
se termine également de fagon tragique, alors que Tom Powers interprété par James Cagney est

abattu par les membres d'un gang ennemi - chez qui il s'était présenté pour venger l'assassinat de son

298 | a réplique « Mother of God » a été remplacée par « Mother of mercy ».
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comparse. Touché par balles et titubant, Tom Powers avance péniblement et s'effondre sous la pluie
dans une bouche d'égout aprés avoir prononcé “/ ain’t so tough.” Mentionnons la pluie, réguliérement
utilisée au cinéma pour marquer les modifications morales des personnages. Le caniveau sur lequel

Powers s'écrase n'est probablement pas le fruit du hasard.

Figure 2.4 Tom Powers tombe sous les balles (PE)

Les séquences suivantes présentent Tom a I'hopital, ol il se réconcilie avec ses proches. Le
gangster est momifié par ses bandages. Sa mere se réjouit que sa famille va pouvoir étre réunie de
nouveau. Tom promet quiil va revenir a la maison : “Sure, coming home. If | can ever get out of
there.” Peu apres, a la maison familiale, un appel téléphonique laisse entendre que Tom va rentrer
chez lui; la mére s'empresse de préparer une chambre pour 'accueilir.

En fait, Tom a été kidnappé par une bande rivale, a I'hdpital, et torturé. On cogne a la porte, son
frére vétéran de la guerre va répondre et découvre Tom, qui a été criblé de balles, enroule et ligoté
dans une couverture, le visage ensanglanté. Le gangster tombe visage contre terre. Le phonographe
dans la maison qui jouait 'm Forever Blowing Bubbles arrive a la fin de la plage et l'aiguille, se butant a
la fin du disque, rappelle des battements cardiaques. Aprés avoir jeté un ceil a Tom, son frére regarde
la caméra puis va vraisemblablement avertir sa mére. Apparait ensuite a I'écran le message ajouté par
la production: “The end of Tom Powers is the end of every hoodlum. “The Public Enemy” is not a man,
nor is it a character - it is a problem that sooner or later WE, the public, must solve.”

De la sorte, les personnages principaux périssent et leurs actions sont clairement identifiées
comme contraires a la morale. Méme si Tom Powers s'est repenti, il n’a pu quitter le milieu criminel
comme il le souhaitait, et Rico, montré comme un lache, meurt quant a lui seul et ruiné.

Cette époque était marquée par la censure, et les productions cinématographiques ont joué sur
l'aspect éminemment moralisateur de leurs films pour les promouvoir devant les organismes de
censure. L'application plus stricte du Code de production, dés 1934, renforce les régles en matiére de
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criminalité a l'écran. Les gangsters de ces films ont tous une déviance sous-entendue : Camonte
entretient une relation incestueuse avec sa sceur; Rico n'a aucun intérét pour les femmes et présente
des comportements possessifs avec Joey (ce qui a I'époque était interprété comme un désir
homosexuel latent) et, finalement, Tom Powers est violent avec les femmes?®,

Nous verrons au Chapitre [V comment Scarface de Howard Hawks constitue sans aucun doute un
point tournant dans l'histoire des films de gangsters de I'époque. Par sa mise en scéne, qui marque
d'un X les scénes qui permettent au spectateur de prévoir et méme d'anticiper un meurtre, Hawks met
I'accent sur cet aspect du film comme jamais auparavant. Le meurtre devient le spectacle qui se fait
annoncer avant de se réaliser. Mais le gangster est, pour les Etats-Unis, bien plus qu'un fauve ou une
béte dangereuse qu'il faut neutraliser :

“He is an extreme expression of The Declaration of independence’s democratic principles of « Life, Liberty, and the
pursuit of Happiness. » Remember how that curiously libertine, 18 Century document of The Declaration of
independence the self-evident truth of “Happiness” precedes the creation of govemment. And with some gangsters -
some of Cagney's criminal characters suggest this, as in Angel With Dirty Faces (Wamer, 1938) or in The Roaring
Twenties — there is a pungent touch of the unbndled reformer at work. With time some of America’s legal customs would

change in the direction which gangsters had pioneered. Activities that were once illegal in the 1920s to 1950s period,
alcohol and numbers lofteries for instance, became legal in much of the USA. 5%

La fin des années 1960 est considérée par plusieurs comme le point tournant de ce que Stephen
Prince nomme ['uffra-violence. Pour l'auteur, la modification de la violence a I'écran n'a plus jamais été
la méme a partir de cette date. C'est I'abandon du Code de production et I'adoption d'un Code de
classement® qui permettra une modification dans la fagon d'illustrer certains themes, comme la
violence. Avec ces cotes de classement, l'industrie pouvait concevoir des films en fonction de marchés
spécifiques et s’adresser ainsi a un public adulte et averti.

La violence graphique a connu une explosion dans les productions cinématographiques de cette
période. En quelques mois, plusieurs films prenaient l'affiche au milieu d’'une campagne publicitaire qui
carburait a cette nouvelle esthétique libérée des carcans de la censure. Des réalisateurs, comme Sam
Peckinpaw, s'informaient des autres productions pour évaluer les libertés qu'ils prendraient dans la
leur%2, Le film The Wild Bunch de Peckinpah en est un bon exemple. Et Bonnie and Clyde d'Arthur

Penn marque de fagon nette cette libéralisation des balises de la représentation.

299 | a scéne oll Tom écrase un pamplemousse sur le visage de sa compagne a suscité lire de la censure & I'épogue.

300 John Dean cité dans Dominigue Sipiére, Le Crime organisé & 'écran; Quatre films exemplaires; Scarface, Angels With Dirty Faces,
Force of Evil, the Asphalt Jungle, Paris, Editions du Temps, 2002, p. 173.

301 Al'époque : G : General (famille), M : Mature et R : Restricted (accompagné d'un adulte) et X : Not Rated (interdit aux mineurs.

302 Stephen Prince, Screening Violence, Piscataway, Ruigers University Press, 2000, p. 13.
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2.4.1.2.1 Le cas Bonnie and Clyde (Arthur Penn, 1967)

Sorti en 1967, le film présente le destin de deux bandits qui ont marqué Ihistoire des Etats-Unis,
dans une mise en scéne en rupture de tons: film de gangsters, action, comédie. Le film d’Arthur Penn
se distingue des productions qui l'ont précédé au chapitre de la violence, mais aussi et plus
spécifiquement dans le finale ou meurent les deux cambrioleurs. Penn estime que son film n'était pas
particulierement violent si I'on tient compte du contexte socio-politique de I'époque. Pour le réalisateur,
la guerre du Vietnam qui faisait rage détonnait avec la violence habituellement présentée sur les
écrans : “Not given the times in which we were living because every night on the news we saw kids in
Vietnam being airlifted out in body bags, with blood all over the place. Why suddenly, the cinema had to
be immaculate. Il never know3%”,

Le finale de Bonnie and Clyde présente au ralenti, et avec une certaine insistance, la mort des deux
protagonistes. Pour l'acteur Gene Hackman, qui a participé a la production, le finale réalisé par Penn
était audacieux pour ['époque®. On peut le comprendre puisque le systeme de cote n'avait pas encore
été promulgué. Le film est donc tourné dans les derniers mois de I'agonie du Code de production. Les
transgressant, Penn raconte que les régles entourant la représentation de la violence étaient pointues;
par exemple en interdisant que le méme plan montre une personne tirer du pistolet et atteindre sa

victime308,

Figure 2.5 Coup de feu (Bonnie and Clyde) Figure 2.6 Impact de la balle (Bonnie and Clyde)

Si le ton du film oscille entre comédie et film de gangsters, le finale est décidément dramatique. Les

forces de lordre apparaissent clairement comme de véritables truands. Inspiré des techniques

303 Arthur Penn cité par Prince, op.cit, p. 9.

304 Revolution! The Making of Bonnie and Clyde, réalisé par Laurent Bouzereau, Wamer Brothers Entertainement Inc., 2007, suppléments
sur le Special Edition DVD.

35 {bid,
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employées par Akira Kurosawa dans Seven Samourai (1954)%%6, Penn choisit de tourner la mort des
deux bandits a l'aide de quatre caméras réglées a différentes vitesses afin de bénéficier d'images de
bonne qualité pour le montage. Le contraste des vitesses dans le montage de la scéne donne au finale
‘the balletic and the spastic qualities of their violent deaths™, Les effets spéciaux vont également
recourir a ce qui a I'époque était considéré comme une innovation : des mini-charges explosives
placées avec des préservatifs remplis de faux sang, appelées squibs®®, pour créer limpression de
blessures par balles. Bien que cette technique soit tout a fait banale aujourd’hui, elle marque une étape
importante dans l'esthétisation de Ia violence. Penn demanda également a I'équipe des effets spéciaux
de préparer une charge pour que la téte de Clyde donne l'impression d'étre touchée comme celle de
Kennedy en 19633, Toutefois, le détonateur n'a pas fonctionné tel que prévu, et la tentative a
échoués0.

La séquence finale est particuliérement réussie. L'intensité dramatique est renforcée a la fois par la
fatalité du destin du couple, le montage utilisant les différents angles, mais aussi par la durée accordée
a la séquence. Le couple, semblant faire preuve d'un sens moral et altruiste, décide d'arréter leur
voiture pour porter secours a Malcom qui change une crevaison. La bande-sonore est saturée de
piaillements d'oiseaux. Cette crevaison est en fait un guet-apens. Une voiture s'approche de la scene;
une envolée d'oiseaux s'échappe et le montage alterné présente le regard de Bonnie, puis celui de
Clyde sur les oiseaux avant que deux d'entre eux s'envolent.

Bonnie jette un regard intense vers Clyde, qui la regarde avec autant d'intensité. Les coups de feu
sont tirés d'un talus, sans relache pendant prés de 23 secondes. Penn et la monteuse Dede Allen
(Dorothea Carothers Allen) présentent les corps qui s'agitent a chacun des impacts. Le montage a
différentes vitesses et a angles différents donnent limpression que la scéne s'étire en longueur. Pour
Stephen Prince: “The scene’s alfernately beautiful and horrifying qualities are the result of its
choreography and specifically of Penn’s determination fo yoke dance and convulsion together in a

novel combination3'"".,

3% Prince, op.ct., p. 10.
307 Jbid., p. 11.

308 Jbid., p. 10.

309 fhid., p. 72.

310 Bouzereau, op.cif.
311 Prince, op.ct, p. 12.
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P *

Figure 2.8 Mort de Clyde (Bonnie and Clyde)

Les corps de Bonnie et de Clyde sont ensuite présentés dans le silence pendant 16 secondes,
jusqu'a ce quiils soient completement immobiles. Clyde est visage contre terre et Bonnie git sur le
flanc, la téte a l'envers, les bras ballants sur la banquette du conducteur. C'est a travers l'impact d'une
balle sur la vitre de la voiture que Penn présente les agents qui observent les dépouilles des deux
criminels. D'une certaine fagon, les spectateurs constatent la scéne par le trou laissé par une balle
dans I'habitacle de Bonnie et Clyde. Coupe au noir, puis apparition de la mention The End. La musique

de banjo débute sur cette mention et se poursuit sur le générique.

THE END

Figure 2.9 Prise de vue & travers la vitre (BC) Figure 2.10 The End (BC)

Le meurtre des deux personnages principaux sur une route de campagne n'est pas sans rappeler
la fin d'un des films de notre corpus Easy Rider. C'est sur les chemins paisibles de la campagne
américaine que la mort stoppe la cavale des jeunes rebelles. Dans les deux films, ils sont tués par des
hommes, blancs, gardiens de la tradition de Amérique profonde. Dans les deux cas, ils sont abattus
par des armes de chasse. Mais la fin portant sur le destin des deux bandits est impitoyable, sans
équivoque : Bonnie et Clyde sont morts, et rien dans la mise en scéne n'évoque une possible
survivance de la mémoire des deux criminels. La mention The End ferme le film de fagon irrévocable.

L'impact culturel du film de Penn a marqué son époque de fagon importante. Nombre de
réalisateurs se sont inspirés de son audace. Le critique de cinéma de Newsweek, qui avait qualifié le
film a sa sortie de “trash film", a publié un second article dans lequel il se rétracte et en reconnait les

qualités. Le film a également été sélectionné par le National Catholic Office for Motion Pictures comme
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le “Best mature picture of 1967", considérant que le film de Penn était une “great morality play®'?". Pour
Vivian C. Sobchack, Bonnie and Clyde est surtout le premier film:
“[...] to create an aesthetic, moral and psychological furor. [.. ] the first major film to allow us the luxury of inspecting what
frightened us ~ the senseless, the unexpected, the bloody. And most important, it kindly stylized death for us; it created
nobility from senselessness, it choreographed a dance of blood and death, it gave meaning and import to our moral
twitching. There has always been violence and death in the cinema. But the cinematic phenomenon in the films of our
decade which is new and significant is the caressing of violence, the loving treatment of if by the camera. The most

violent deaths today are treated with the slow-motion lyricism of the old Clairol commercials in which two lovers glide to
embrace each other, 3"

Lorsque Valenti sera appelé a défendre la position de la MPAA au sujet de la violence dans les
films durant la National Commission on the Causes and Prevention of Violence de 1968, il sera
interrogé plus spécifiquement sur la violence dans le film Bonnie and Clyde. Malgré le fait que les
Etats-Unis étaient impliqués dans un des conflits armés les plus importants du XXe siécle, au Vietnam,
que des manifestations anti-guerre avaient lieu @ New York et a8 Washington, que plus de 128 émeutes
avaient eu lieu sur le sol américain durant la seule année 1967, cette Commission s'inquiétait de la
violence a l'écran et enquétait pour déterminer si “Hollywood films might be playing a role in fomenting
the contemporary unrest's",

Durant cette Commission, le Congressman Boggs - aprés avoir déclaré son admiration personnelle
pour Valenti - a déclaré qu'un jeune de sa ville avait commis un meurtre gratuit aprés avoir vu Bonnie
and Clyde. Sans prétendre qu'il y avait un fien direct entre le visionnement du film et le meurtre, Boggs
déclare :

“Those Bonnie and Clyde characters lived in my State. They were reprehensible criminals. There was nothing about
them that was commendable. They killed in cold blood, as the movie depicts... | can assure you that | share your fear of
censorship. But oftentimes what brings repressive measures is abuse...[...] Now I presume that your whole emphasis is
on the self-policing. What happens when the self-policing doesn’t work? You used the word ‘responsible operators.” |
understand that word perfectly. The average responsible citizen is not a criminal. We don't pass laws to deal with him.

We finally get info the business of regulation and law passing and law enforcement because of the imesponsible. So what
do you do about the imesponsible in your voluntary code? 6

La réponse de Valenti est demeurée fidéle a son discours officiel pour la MPAA :

“What do you do about a film that triggers a disturbed youngster? Well, anything might trigger such a person. You have
to isolate him from life, | suppose. He may see something happen on a street comer. He may read something in a book.
Somebody may speak harshly to him and he is triggered. So I find that not at all an argument for not making pictures that

312 Jack Valenti cité in Prince, op.ci., p. 73.
313 Sobchack in Prince, op.cit, p. 114.

31 Prince, op.cit, p. 36.

315 fbid., p. 36.

316 Jbid., p. 74.
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might trigger him. To answer your question, | don't know of any way in democratic society in which you can segregate
pictures. | think the very fact you do have controversy about motion pictures is an indication of the inferest, the hidden
interest that we find in it now. 317

Le débat sur f'influence de la violence a I'écran est évidemment trop complexe pour en faire le tour
dans cette recherche. Toutefois la position de la MPAA sur la question n'a guere évolué depuis le
discours de Valenti. Au fil des décennies, plusieurs films seront accusés d'inciter a la violence, et
lindustrie se réfugiera obstinément derriére la méme rhétorique.

Bonnie and Clyde marque un jalon important dans ['histoire de la représentation de la violence a
I'écran, précisément au moment ol le Code de production a été aboli. Comme les films Taxi Driver
(Martin Scorsese, 1976), Scarface (1983), Natural Born Killer (Oliver Stone, 1994) et Pulp Fiction
(Quentin Tarantino, 1994), a d'autres époques, repousseront a leur fagon les limites de la violence et
de l'esthétisation de la mort, mais surtout du meurtre a I'écran. Parce que la mort dans le cinéma

américain survient surtout du meurtre par arme a feu.

317 Ibid., p. 75.



CHAPITRE Il

LA METHODOLOGIE DE LA SELECTION ET DE L’ANALYSE

3.1 Quelques notions pertinentes relatives a I'analyse cinématographique

Afin de préparer notre grille d'éléments pertinents pour l'analyse des films, nous avons
principalement fait appel aux travaux d'Yves Levers, qui a publié L'analyse fimique. Nous avons
également utilisé le Précis d’ahalyse filmique d'’Anne Goliot-Lété et Francis Vanoye. Comme le
mentionne Yves Levers, le cinéma est a la fois un code de communication culturelle et une expérience
esthétique. Dans la foulée de ce qui précéde cette partie de notre mémoire, ce média ne peut étre
considéré comme « innocent »; si le cinéma est un divertissement, il peut aussi étre un moyen de
communication qui provoque des changements dans les milieux sociaux. Levers cite d'ailleurs Marshall
MclLuhan qui remarquait, il y a plusieurs décennies, que la « passivité du spectateur » au cinéma le
prédispose a un média qui opere des modifications des valeurs a ou la diffusion de films a pu s'établir
au sein des communautés. En parlant de « modifications », ils alleguent la thése de I'asservissement
des masses et du projet implicite de reproduction du statu quo social. Néanmoins, cette construction du
récit par le langage cinématographique n’est pas dénuée d'intention :

Chaque image signifie un angle de vision, chague angle de vision signifie un rapport et pas seulement un rapport spatial.

Chaque représentation du monde renferme en elle une vision du monde. C'est pourquoi chaque cadrage, chaque angle

de prise de vue de la caméra signifie une adaptation, un réglage intérieur de I'étre humain. Car rien n'est plus subjectif
qu'un objectif 38

C'est donc dans cette perspective que le cinéma gagne a étre analysé. Si ce média a un pouvoir de
seduction et de persuasion si efficace, il doit étre soumis a un public qui sait mettre en perspective son

discours. Comme le rappellent d'autre part Golliot-Lété et Vanoye, lanalyse filmique est

318 Béla Balazs cité dans Yves Levers, L'analyse filmique, Montréal, Boréal, 1992, p. 96.
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nécessairement pluricodique. Elle invite donc a considérer que l'analyse de film empéche toute
prétention & rendre compte & l'écrit de tout ce qui compose le langage cinématographique
(mouvement, lumiere, musique, accents, montage, efc.). L'analyse filmique comporte, il va sans dire,
des limites inhérentes a l'objet de recherche3*,

Dans un premier temps, 'analyse doit porter sur une description la plus objective possible des films
en utilisant des criteres précis qui portent principalement sur l'objet filmique. L'analyse doit d’abord
débuter par l'identification de la catégorie de film (fiction, docu-fiction, documentaire), l'identification du
genre (comédie, aventure, film musical, drame sentimental, efc.), le contexte de production (pays, type
de production, équipe de production) et la mise en relief des éléments a 'origine du scénario (auteur,
sources).

Dans un deuxiéme temps, l'analyste développe une grille d'analyse en fonction de I'angle qu'il
souhaite donner a ses observations. Levers propose une série d'angles & donner a lanalyse :
esthétique, sociologique, politique, économique, psychologique, éthique et historique. Si 'analyse de
ces éléments s'avere subjective, la construction de la grille permettra d’en délimiter les contours, et
ainsi de légitimer les constats et les récurrences. Si le visionnement d'un film est nécessairement une
expérience personnelle qui fait appel a la fois a lintellect et a l'affect, 'analyste doit chercher a
développer une méthode qui présente les éléments avec précision et circonspection.

Nous avons donc élaboré une grille d'analyse qui portera principalement sur les volets esthétiques,
sociologiques, politiques, historiques et éthiques. Si sur une grille d’analyse on peut facilement diviser
les différents angles d'analyse, la pratique de l'analyse fimique nous a démontré que les aspects
politiques/sociologiques/historiques sont indissociables et peuvent se rassembler sous les thémes
commun d'idéologie et de mythe; tout comme la dimension esthétique qui est aussi fonciérement
teintée de l'aspect éthique. C'est donc dans cette optique que nos analyses se pencheront plus
particulierement sur l'aspect idéologique et mythique sans négliger les composantes esthétiques.

En lien avec les themes offerts aux deux premiers chapitres, assises de notre grille d'analyse, nous
tenterons de dégager les éléments idéologiques contenus dans les films a I'étude et de les juxtaposer
aux observations d’ordre esthétique de la représentation de la mort du héros dans le finale des films du
corpus. Les observations ainsi colligées permettront d'élaborer les constats de notre analyse finale, en

lien avec les concepts privilégiés et les questions de recherche.

319 Anne Golliot-Lété et Francis Vanoye, Précis d'analyse filmique, Paris, Editions Amand Colin, 2009, p. 6.
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Chaque analyse de film débutera par une bréve mise en contexte pour situer le film dans son
contexte historique et dans la filmographie américaine. Nous présenterons ensuite un descriptif
succinct du finale du film. Chaque film sera ensuite analysé sur deux angles précis : les mécanismes
de représentation de la mort du héros, dans lequel nous rapporterons les choix de mise en scene de la
mort du héros et les possibles évocations de sa survivance; et deuxiémement, nous reléverons les
éléments du discours idéologique du film et du finale pour, finalement, dégager certaines conclusions
préliminaires. L'ensemble des observations sera ensuite analysé afin de faire ressortir nos conclusions

sur nos questions de recherche.

3.2 Le corpus de films a propos du finale de la mort

Constituer un corpus est sans conteste un moment passionnant de la recherche. L'histoire du
cinéma hollywoodien regorge de productions dont les caractéristiques suscitent notre intérét; s'ajoutent
a ces productions des nouveautés sur une base hebdomadaire. Il faut donc se résigner a élaguer et a
sélectionner avec la rationalitt du chercheur, plus que par 'appétit du passionné de cinéma. La
démarche empruntée reléve d'abord de critéres discriminants, puis de I'exposé de différentes questions

qu'il nous a fallu étudier pour sélectionner une liste fiable des palmares des films hollywoodiens.

3.2.1 Les critéres discriminants

Afin d'opérer un survol de la représentation de la mort hollywoodienne, nous avons pensé
constituer un corpus en deux ensembles reposant sur des critéres différents. Nous avons limité a
quatre le nombre de critéres discriminants pour la composition du corpus A, constitué de six films.

Quant au corpus B, il est constitué de six films isolés selon des critéres hétérogénes.

3.2.1.1 Corpus A

Le premier corpus a été constitué (1) de productions ayant connu le plus de succes a l'échelle
internationale selon les statistiques du site Infemnet Movie Data Base (IMDB), (2) de films produits par
un des six plus grands studios américains ; les films a recette sont supportés en grande partie par les

grands studios américains que l'on surnomme les six majors. D'année en année, la mainmise de ces
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grands studios demeure incontournable3?. L'ensemble de la part de marché des six principaux studios

représente 80,5 % (Tableau 3.1) de ce qui est distribué par les studios américains.

Tableau 3.1
Parts de marché des distributeurs étatsuniens

Rank Distrtnrtor Markét Share - Total Movies Tracked 2010 Movies**
1 Warner Bros. 19.9% $2,105.7 37 28
2 Paramount 13.9% $1,476.1 16 13
3 Sony/Columbia 13.7% $1,456.2 24 21
4 20th Century Fox 13.2% $1,394.5 21 16
5  Buena Vista 11.6 % $1,228.8 24 18
6  Universal 8.2% $867.2 20 16
7 Summit Entertainment 46% $482.5 1" 9
8 Lionsgate 3.8% $406.0 14 12
9  Fox Searchiight 2.4% $257.1 12 9
10  Weinstein Company 1.9% $205.3 10 8
* In millions. **# of total movies tracked that were released in 2009.

Ensuite, nous avons retenu (3) des fims inspirés d’événements historiques. Puisque notre
recherche porte sur la représentation des héros, nous avons cru bon d'observer plus particuliérement
comment les événements historiques sont utilisés dans les drames de fiction. Finalement, notre dernier

critere : (4) films dont le personnage principal meurt dans les scénes finales3',
3.21.2 Corpus B
Pour le second corpus, il nous semble important d'étudier des films qui présentent des

caractéristiques différentes, et qui peuvent nous permettre d'investiguer d'autres types de finales. Nous

avons donc choisi de prendre (1) le film considéré comme le plus payant de I'histoire du cinéma, (2) un

320 “Studjo Market Share, January1-December 31, 2009,
http://www.boxofficemojo.com/studio/?view=company&view2=yearly&yr=2009&p=.htm, (12 mai 2010).

321 Par ailleurs, comme plusieurs films arrivent désormais sur le marché avec en supplément des fins altematives, nous considérerons -
lorsque ce sera applicable - les fins alternatives.
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film emblématique de la contre-culture, (3) un classique du cinéma dont le héros est un criminel, (4)
son remake dans les années 1980, (5) un film portant sur un gangster contemporain et finalement (6)
un film dit post-moderne. Nous convenons que ce corpus est davantage arbitraire que le premier, mais
nous souhaitions que notre recherche ne soit pas confinée a 'étude de films dont la trame narrative est
inspirée d'’événements historiques. Nos deux corpus nous permettront de survoler un spectre plus large

de la cinématographie hollywoodienne.

3.2.2 Quelques questions et mises en contexte

Il est aisé de trouver des listes récentes des recettes au box-office, par pays ou dans le monde
entier. Toutefois, le succes planétaire du film Avatar (James Cameron, 2009) a fait surgir des questions
importantes sur les classements basés sur les recettes au box-office pour déterminer les films les plus
Jucratifs.

Tel que le rapporte le journaliste Jere Hester322 de NBC3%3, les palmarés auxquels les médias se
réferent pour évaluer les succés des films sont biaisés sur certains aspects. Plusieurs éléments
démontrent que les calculs se basent sur des parametres qui servent bien [lindustrie
cinématographique des majors contemporains. Hester mentionne entre autres que Avatar est loin
d'étre le film le plus populaire de Ihistoire3?. Premierement, Avatar serait au 26° rang pour la vente de
billets (76 millions de billets au 29 janvier 2010), alors que plus de 202 millions de spectateurs ont vu le
champion de tous les temps Gone With the Wind (Victor Fleming, 1939). Toutefois, au moment ou
Gone With the Wind (GWTW) a pris l'affiche en 1939, la population américaine était approximativement
de 130 millions, alors qu'on estime qu'elle est de plus de 300 millions aujourd’hui. D'autre part, la
distribution du film réalisé par Fleming®? s'est faite & une époque ou le réseau de distribution des films
hollywoodiens était beaucoup plus restreint. Quant a Avatar, il a été distribué un peu partout dans le
monde, y compris en Chine, sur une période de quelques semaines. C'est donc dire le caractére

phénoménal du film de Fleming.

322 Jere Hester, “Avatar vs Gone With the Wind”, hitp./www.nbcwashington.com/entertainment/movies/Avatar-Record-F rankly-Who-Gives-
a-Damn-82963337.html, (29 janvier 2010).

323 Le joumaliste Hester travaille pour NBC, une filiale de la corporation General Electric, propriétaire de Universal Pictures, un rival de la
20th Century Fox dans la conquéte des premiéres positions des palmarés cinématographigues...

324 Hester, op.cit.

325 | g réalisation du film est en fait attribuable & trois personnes: Victor Fleming, assisté de Sam Wood et de George Cukor.
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Deuxiémement, le prix approximatif des billets était de 25 sous; il faut payer en moyenne 16,50 $32
pour voir Avatar dans un cinéma Imax32’. En considérant ces terifs, GWTW aurait amassé plus de deux
fois plus d'argent sur le territoire américain que Avatar’®, | faut toutefois considérer que GWTW était
présenté dans une période antérieure a la télévision. Le cinéma constituait donc le principal loisir de
masse médiatique’®. Le film a été présenté dans les salles de cinéma de fagon sporadique jusqu'aux
années 19903%, Si Avatar dispose des nouvelles possibilités de diffusion modernes - la MPAA estime
quiil y avait en 2009 plus de 39 717 écrans aux Etats-Unis (dont 689 écrans de ciné-parcs) et 150 000
dans le monde3! -, GWTW a été présenté dans un réseau qui n'a rien de comparable.

Outre ces éléments pour considérer les différents palmarés des films ayant remporté le plus de
succés dans lhistoire du cinéma, nous devons ajouter quiil existe peu de listes qui compilent les
revenus depuis les débuts de I'histoire du cinéma a I'échelle internationale. La plupart se consacrent a
la période contemporaine (1980-2010) ou encore démarrent leur recensement a partir de 1977, année
du succes inattendu de Star Wars Episode IV : A New Hope (George Lucas, 1977)%2. Avec un dollar
ajusté, Star Wars serait le film ayant généré le plus de profits aux Etats-Unis (1221 103 103 $) alors
que Avatar se situerait en quatriéme position (743 767 455 §).

Bien que les palmarés comportent des lacunes indéniables, nous avons opté pour les statistiques
publiées sur le site IMDB, dont les sources sont abondamment utilisées dans le milieu de la critique
cinématographique. Le palmarés qui nous a semblé le plus pertinent pour notre étude est celui qui
couvre les plus grands succes financiers du cinéma américain au box-office planétaire (All-Time
Worldwide Box-Office). Nous en avons imprimé une version le 28 mars 2010, qui nous a permis de

constituer la base de notre corpus de recherche (voir Appendice A).
3.2.3 Les films retenus

Nous avons retenu six films de la liste des plus grands succés financiers du cinéma américain qui

correspondent a nos criteres de recherche, soit :

32 Certains caiculs des recettes des fiims contemporains incluent le prix des lunettes 3-D.

327 Hester, op.cit.

328 ‘Domestic Grosses, Adjusted for Ticket Price Inflation”, http://boxofficemojo.comvalltime/adjusted.htm, (12 juin 2012).

329 Hester, op.cit.

330 Hester, op.cit.

331 “MPAA 2009 Theatrical Market Statistics”, hitp:/fwww.mpaa.org/Resources/091af5d6-faf7-4f58-9a8e-405466¢1c5e5. pdf, (12 juin 2012).

332 "All Time Highest Grossing Movies in the United States Since 1977, Inflation Adjusted”, hitp:/www.the-
numbers.com/movies/records/#inflation_adjusted, (12 juin 2012).
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Tableau 3.2
Classement au box-office des films du corpus A

Reéalisateur Studio Année Rang $* Cote33

Bo *k

1 | Titanic James 20th 1997 2 2 1835 PG-13
Cameron Century Fox

2 | Troy Wolfgang Wamer 2004 77 251 481,2 R
Petersen Brothers

3 | Saving Private Ryan Steven Amblin/ 1998 78 83 479,3 R
Spielberg Paramount

4 1 300 Zack Warmner 2006 84 89 456,5 R
Snyder Brothers

5 | Gladiator Ridley Universal 2000 86 112 456,2 R
Scott Dreamworks

6 | Pearl Harbor Michael Touchstone 2001 92 102 450,4 PG-13
Bay Picture

* En millions de dollars **: Box-office mondial

De leur coté, par dela leur réponse a des critéres hétérogenes et leurs finales mettant en scéne la
mort du personnage principal, notons que tous les films du deuxiéme corpus (Tableau 3.3) ont été
produits par les majors, a I'exception d'un seul (Scarface, 1932).

Tableau 3.3
Classement au box-office des films du corpus B

Réalisateur Studio Année Rang
BO

Avatar James Cameron 20th 1 1 2677 PG

Century Fox 13

8 | Easy Rider Dennis Hopper Columbia 1969 n.d. nd.* 60 R
Pictures

9 Scarface Howard Hawks The Caddo | 1932 nd. n.d. n.d. n.d.
Company

10 | Scarface Brian De Palma Universal 1983 n.d. 65 n.d. R
Pictures

11 | Public Ennemies Michael Mann Universal 2009 358 n.d. 2148 R
Pictures

12 | Inglourious Basterds Quentin Tarantino | Universal 2009 194 312 320,6 R
Pictures

* En millions de dollars/ Box-office mondial ** n.d : Information non-disponible

333 Ce critére est présenté a titre d'information complémentaire, puisqu'il n'a pas été retenu pour notre analyse.
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Avatar (2009) Considéré comme le film qui a obtenu le plus de succés a I'échelle internationale au
moment ol nous avons déterminé notre corpus de recherche. Easy Rider (1969) Film-phare de la
contre-culture américaine, qui présente une réappropriation du mythe américain avec ce qu'il est
convenu d'appeler des anti-héros. Il nous semblait important d’inclure a notre analyse des films portant
sur des criminels. Scarface (1932) d'Howard Hawks qui a contribué a fixer les codes du genre (films de
gangsters). Scarface (1983) La deuxiéme mouture de Scarface, scénarisée par Oliver Stone, offre la
possibilité de vérifier les choix scénaristiques concernant le finale du film. Public Enemies (2009)
Comme il n'existe pas de version de Scarface des années 2000, nous avons pensé que cette histoire
inspirée de la vie du gangster John Dillinger pouvait constituer un exemple intéressant. Inglourious
Basterds (2009) Si Easy Rider représente bien la contre-culture du cinéma des années 1960,
Inglourious Basterds - par la combinaison de multiples références esthétiques cinématographiques -

représente bien le courant post-moderne du cinéma contemporain.

Conclusion

En dépit de lintérét dans le cadre de notre recherche, plusieurs films ont été exclus. Nous
comptons toutefois intégrer dans notre analyse des références a des finales d'autres films qui
s'apparentent aux films analysés. La constitution de cette liste nous a permis de faire un certain
nombre d'observations sur le cinéma hollywoodien. A force d'éplucher différents palmarés, nous avons
remarqué que les films trénant au sommet sont en majorité des films fantastiques. D’autre part, nous
avons eu la surprise de découvrir que les films de notre corpus A, inspirés d’événements historiques,
ont en général connu plus de succés a I'échelle internationale que sur le marcheé intérieur américain.

Tout est donc en place en termes de délimitations et de précisions conceptuelles et d'angles

d'analyse pour procéder a la dite analyse, sur laquelle porte la seconde partie de notre mémoire.

33 |MDB, "Al-Time Worldwide Box office”, http://www.imdb.com/boxoffice/alltimegross ?region=worid-wide, (28 mars 2010).



DEUXIEME PARTIE :

L'analyse du corpus de films et les constats relatifs
a la fabrication idéologique de la mort du héros



CHAPITRE IV

ANALYSE DESCRIPTIVE DES 12 FILMS A L'ETUDE

Nous présentons au fil de ce chapitre I'ensemble des films de notre corpus. Une mise en contexte
historique3® et filmographique de chacun servira d'introduction. Au cceur méme de notre objet nous
exposerons le résumé de la scéne finale. Ensuite, nous présenterons nos observations des
mécanismes de représentation de la mort du héros et, enfin, un exposé des éléments qui permettent
de dégager certains partis pris idéologiques de chaque production. Les films sont présentés en suivant
l'ordre alphabétique (a I'exception de Public Enemies que nous avons mis a la suite des deux versions

de Scarface).

4.1 300 (Zack Snyder, Wamer Brothers, 2006, 116m)

4.1.1 Mise en contexte

Ce film, qui est en fait l'adaptation cinématographique d'une bande dessinée a succés de lartiste
Frank Miller, raconte la célébre bataille des Thermopyles au Ve siécle avant notre ére. Le récit des
exploits des 300 Spartiates du roi Léonidas face a I'envahisseur perse Xerxés avait déja fait 'objet
d'une adaptation cinématographique en 1962 par Rudy Mate pour le compte de la 20th Century Fox.
Miller a d'ailleurs raconté que l'adaptation de Mate de la légende de la bataille des Thermopyles avait
marqué son enfance:

“I actually snuck across the theater in order to confer with my dad and make sure the heroes really were dying. | stopped

thinking of heroes as being the people who got medals at the end or the key fo the city and started thinking of them more
as the people who did the right thing and damn the consequences. 33

335 Bien entendu, les mises en contexte historiques seront bréves et n'exposeront pas les débats qui animent les historiens.
3% |_ev Grossman, The Art of War, Time Magazine, Canadian Edition, 12 mars 2007, p.15.
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Pour Miller, 300 reléve d'une fiction historique. Alors que les héros de bandes dessinées, comme
Superman, sont la plupart du temps invincibles3¥, Miller s'évertue a illustrer a travers ses histoires, des
“characters who might die disgraced to the world, who technically lose whatever combat they're in but
win the moral victory®®’, L'auteur de cette bande dessinée originale a cherché a respecter I'historicité
de cet événement, mais en laissant toutefois dominer son sens artistique sur les considérations

purement événementielles.

4.1.2 Descriptif des scénes finales

Xerxes et Léonidas se rencontrent pour la premiére fois. Les Spartiates survivants sont encerclés
de toutes parts. Le roi Léonidas se fait conseiller par un représentant perse de rendre les armes et de
s'associer a Xerxés. S'il accepte de déposer les armes et de s'incliner devant Xerxés, sa vie et celle du
peuple de Sparte seront sauvées. Le vent souffle sur lui. Flashback de Léonidas combattant le loup
durant son agogé®®. Léonidas porte son regard vers le ciel. Le narrateur souligne la gravité de la
situation : « Les 300 derriére lui préts a le suivre dans la mort sans I'ombre d'une hésitation. Tous
autant qu'ils étaient, préts a mourir, »

Léonidas enléve son casque et le laisse tomber au sol. Il en fait de méme avec son bouclier et sa
lance. Le roi de Sparte s'agenouille et s'incline devant le chef de I'armée perse. Xerxes, triomphant,
leve les bras victorieux. Flashback de Léonidas avec sa femme dans des instants pius heureux dans
des champs de blé. Léonidas redresse la téte et crie le nom du Spartiate Stelios. Celui-ci sort de la
formation en courant et met le pied sur le dos incliné de Léonidas pour propulser sa lance et tuer le
garde de Xerxes. Xerxes ordonne qu'on tue les Spartiates. Les lances fusent de toutes parts. Léonidas
prend son élan et tire sa lance en direction de Xerxes, I'atteignant au visage.

Attaqués par les Perses, les Spartiates tombent les uns aprés les autres. Le chef des Spartiates,
vacillant, blessé par une fléche dans I'abdomen, pose un genou au sol. Léonidas sort son épée en
rugissant. Autour de lui gisent les dépouilles de ses soldats; I'un d’entre eux encore vivant lui prend la
main et lui manifeste la gratitude qu'il éprouve d'avoir combattu a ses cdtés. Léonidas se redresse

péniblement, alors que les archers de Xerxés tendent leurs fleches. Les yeux perdus a ['horizon,

337 Un courant au sein des créateurs de comic books américains a toutefois fait mourir Superman, Spider-Man, Captain America et
d'autres célébres superhéros pour les faire renaitre sous une allure revisitée.

33 (La série remportera trois prix Eisners et deux prix Harveys, tous considérés comme les prix les plus prestigieux de cette industrie.)
Robert Ito, The Gore of Greece, torn from a comic, hitp://www.nytimes.com/2006/11/26/movies/26ito.html?pagewanted=1&_r=1, (26
novembre 2006).

339 Agogé : Entrainement rigoureux et sévére des jeunes Spartiates.
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Léonidas prononce le nom de sa femme. Contre-plongée de Léonidas, la lumiére face a lui, qui léve les
bras en croix alors qu'une myriade de fleches le transperce. Fondu au noir.

A l'aube, la femme de Léonidas dans un champ de blé accueille le messager Dillios qui lui remet fe
pendentif de la dent de loup de son mari. Sans dire un mot, il la quitte, croisant le fils du roi Léonidas.
Le fils se réfugie dans les bras de sa mére. Elle s'accroupit et enfile le pendentif du roi de Sparte & son
fils, qui ferme les yeux en le recevant. Elle prend de nouveau son fils dans ses bras. Dillios, a distance,
assiste a la scene.

Ellipse, Dillios parlant aux soldats et aux sénateurs dans une arene politique. Sur la narration de
Dillios, apparaissent les images en plan aérien de Léonidas, les bras en croix et criblé de fiéches. La
caméra recule laissant apparaitre en vue aérienne les dépouilles des Spartiates autour de leur roi.

Dillios, un an plus tard, parle a ses soldats avec le soleil qui pointe a I'horizon. Plan aérien des
milliers de soldats. Dillios saisit une lance, enfile son casque de combattant spartiate. Au son des cris
des troupes, les soldats foncent droit devant pour un autre combat. Un bouclier obscurcit la lentille.
NOIR - GENERIQUE

4.1.3 Mécanismes de représentation de la mort du héros

Le personnage de Léonidas meurt a la toute fin du combat contre les troupes perses, apres avoir
combattu de toutes ses forces. Bien qu'une nuée de fleches ait été tirée sur les derniers survivants, le
roi de Sparte n'en regoit aucune au visage. Le réalisateur nous fait découvrir progressivement la
dépouille de Léonidas en plan aérien avec un déplacement ascendant; d'abord en plan moyen
Léonidas a les yeux ouverts, des coulisses de sang sur le visage et le corps disposé en croix,

transpercé de plus d'une douzaine de fleches, toutes bien angulées.

Figure 4.1 Mort de Léonidas (300)
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Lentement, le mouvement ascendant de la caméra révele les corps des combattants spartiates
autour de leur roi les bras en croix. L'ensemble rappelle des iconographies religieuses christiques, plus
particulierement celles présentées comme le Christ triomphant qui reposent sur certaines
caractéristiques (téte relevée, yeux ouverts, corps droit, sang qui s'écoule des plaies). Ce mouvement
est accompagné par le discours de Dillios dans I'aréne politique de Sparte. Son laius traite de
limportance de se souvenir des 300 Spartiates (‘Remember us.” As simple on order as a king can give.

‘Remember why we died.”)

Figure 4.2 Mouvement ascendant (300)

A Faube, au beau milieu d'un champ de blé, la femme de Léonidas regoit des mains de Dillios le
pendentif du roi vaincu. La reine s’agenouillant devant son fils, lui enfile le pendentif du roi. La mémoire

du défunt est ainsi évoquée aux plans filial, politique et idéologique.

Figure 4.3 Legs du pendentif de Léonidas & son fils (300)

Le film se termine avec les préparatifs, un an plus tard (ou un cycle de saisons marquant une étape
du deuil), des dizaines de milliers de combattants grecs préts a livrer une autre bataille pour défendre
leurs terres. Les soldats, inspirés par les paroles de Dillios (*Long | pondered my king’s cryptic talk of
victory. Time has proven him wise. For from free Greek to free Greek the word was spread that bold
Leonidas and his 300 so far from home laid down their lives not just for Sparta but for all Greece and
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the promise this country holds.”) ponctuent les répliques de Dillios par leurs cris. Cet appel a la victoire,

de la guerre de Platées contre les Perses, se déroule a l'aube340.

Figure 4.4 Dillios motivant les troupes (300)

Utilisant de nouveau le plan aérien, Snyder dévoile I'armée grecque qui s'appréte a livrer une

bataille a la mémoire des disparus et pour venger la défaite des 300.

Figure 4.5 Plan aérien des troupes (300)

Enfilant son casque de Spartiate, Dillios vocifére: “Give thanks, men to Leonidas and the brave 300.
To victory”” Derriére son casque et aux commandes des troupes, Dillios ressemble a s’y méprendre a
Leonidas®'.

340 Mentionné par Zack Snyder sur la piste commentaire du DVD.
341 Un jeu vidéo tiré du film est sorti sur le marché dans la foulée du lancement du film; il permet de ramener Léonidas a la vie, et ce, a
volonté.



98

Figure 4.6 Léonidas sous son casque (300) Figure 4.7 Dillios sous son casque (300)

Enfin, le scénario contient une modification factuelle pertinente & notre étude en regard de
I'histoire officielle de la bataille des Thermopyles en ce qui a trait a la représentation de la mort de
Léonidas. Ce n'est qu'apres la fin des combats que Xerxes, passant a travers les morts, apprit que
Léonidas était le roi et le général des troupes. Il demanda qu'on lui coupe la téte et qu'on mette son
corps en croix®2, Pour Hérodote, un tel chatiment de la part de Xerxes exprime probablement une
hargne particuliére a I'égard du chef spartiate : « Il n'aurait pas outragé de la sorte son cadavre ; car,
des hommes que je connais, les Perses sont ceux qui d'ordinaire honorent le plus les guerriers
courageux. L'ordre fut donc exécuté33». Xerxes a probablement fait couper la téte de Léonidas pour
les mémes raisons que Hollywood a décidé de ne pas la lui couper. Xerxés a voulu tuer licone et le
symbole en démembrant de la sorte le meneur de la résistance des Thermopyles. Or, il aurait été
particuliérement difficile de faire un happy end avec Léonidas mutilé et donc « irrécupérable ».
Jusqu'a la mort, par sa détermination, voire son entétement, Léonidas donne l'impression - comme le
prétend Bidaud - que « le héros, qui surmonte les risques, semble étre devenu invulnérable a la

mort**y. En ce cas, invulnérable & la mort comme synonyme de dissolution de l'intégrité corporelle.
4.1.4 Discours idéologique

Lorsque les producteurs ont acquis les droits sur la bande dessinée, Miller a exigé un droit de
regard sur le script final. C'est en 2003 que débute le montage financier du film, qui posera un certain
nombre de problémes. A prime abord, les studios de la Warner Brothers ne voyaient pas lintérét
commercial de porter cette bande dessinée a I'écran, principalement parce qu'aucun acteur connu ne

faisait partie de la distribution et que le public cible était difficile a cerner. La commande initiale des

342 Hérodote, Histoires, Livre 7, chap. CCXXXVIII, http:/www.mediterranees. net/geographie/herodote/polymnie.html, (12 juin 2012).
343 [bid,
344 Bidaud, op.cit. p. 144.
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studios était de produire un film destiné aux adolescents, puisqu'il exploitait I'univers d'un comic book.
Toutefois, le réalisateur a insisté pour tourner un film comportant une violence explicite qui valut au film
la cote R (de la MPAA), qui stipule que tout adolescent de moins de 17 ans devrait étre accompagné
d'un adulte. Certains critiques ont cru que la sévérité de la cote constituait un handicap* sérieux au
succeés du film ; ce fut tout le contraire. Le film, selon CNN, a remporté un succés phénoménal auprés
des hommes américains de moins de 29 ans34,

Tourné dans un contexte politique américain ou les tensions internationales étaient vives (2006), le
film semble faire écho & I'époque dont il est issu. Le discours patriotique y est mis en évidence du
début a la fin. Méme si le drapeau américain n'est jamais affiché a I'écran, les Etats-Unis apparaissent
dans la langue employée par les acteurs majoritairement américains®’ et les Spartiates qui ont des cris
de ralliement rappelant les marines. Les Perses, quant a eux, évoquent a la fois les Iraniens, le monde
arabe, les Noirs, les homosexuels... En fait, un mélange bigarré qui synthétise les figures de I'étranger
et la volonté, sinon I'aptitude des Etats-Unis & surmonter l'adversité sous toutes ses formes.

Non seulement les Spartiates se drapent des vertus les plus nobles (sens de I'honneur, discipline,
courage, force, liberté, efc.), mais ils discréditent les autres cités grecques comme les Athéniens pour
leur manque de courage face a I'ennemi. Les Spartiates se présentent comme les derniers véritables
guerriers. Or cette représentation des Spartiates a heurté plus d'un historien. Selon le professeur
d'histoire de la Gréce antique Ephraim Lytle, tres peu d'éléments de l'univers spartiate évoquent la
démocratie3®®. Les Spartiates pratiquaient I'eugénisme sur les bébés naissants, 'agogé était obligatoire
pour les jeunes gargons, 'esclavage était une pratique courante, la guerre était également placée au-
dela des autres principes.

De plus, les Perses n'étaient pas une nation esclavagiste comme le prétend le film ; de fait, ils
toléraient les us et coutumes des autres peuples conquis par leur empire. lls engageaient et payaient
les gens qui se battaient parmi leurs rangs, sans égard au sexe ou a l'ethnie du combattant. Les forces

perses en jeu dans la bataille des Thermopyles n'étaient donc pas ce qu'on peut appeler des esclaves.

345 Michael Cieply, “In a Packed San Diego, Entertainment Worlds Collide”,
http://query.nytimes.com/gst/fullpage.htmi?res=9C05E0DC1E31F93BA15754C0A9619C8B63&sec=8&spon=pagewanted=2, (28 juillet 2007).

346 Tom Charity,300' Far From Perfect’, hitp://www.cnn.com/2007/SHOWBIZ/Movies/03/09/review.300/index.html, (9 mars 2007).

347 | eonidas est interprété par I'acteur britannique Gerard Butler.

348 Ephraim Lytle, “300 : Full-Bore Gare”, The Star.com, http://thestar.com/article/190493, (11 mai 2007).
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Bien que le film préche les principes démocratiques de Sparte3#, le récit fait plutét la démonstration
d'un régime totalitaire : Léonidas tue sans scrupule le messager envoyé par Xerxés, part en guerre
contre les Perses malgré l'opposition du Congrés de Sparte (Gerousia) et les réticences des Ephores,
membres élus qui s'opposaient a la guerre®?; il entraine ses combattants vers une mort certaine,
refuse a Ephialtés le droit de combattre a leurs cotés parce qu'il est difforme, dénigre les citoyens
d’Athénes et les autres cités qui n'ont pas voulu se joindre a la coalition, refuse la retraite aux
combattants qui réalisent qu'ils courent vers la défaite : « Pas de retraite, pas de capitulation, c'est la loi
spartiate. Nous resterons debout, nous combattrons et nous mourrons. »

En effet, ce qui est particulierement récurrent dans le film est sans contredit limportance donnée au
sacrifice de sa vie pour la patrie. Dés les premiéres répliques, le ton est donné « [...] il (Léonidas)
apprit que mourir sur un champ de bataille est le plus grand honneur & Sparte. » L'inéluctabilité de la
mort des 300 et du roi Léonidas tout comme l'esprit de sacrifice de la vie, au nom des idéaux
spartiates, imprégnent I'ensemble du récit. Cette défaite n'en est pas une : les 300 se sont sacrifiés
pour préserver les valeurs du monde occidental. Le film est narré des le début par Dillios qui raconte
les exploits des Spartiates pour motiver ses troupes pour la bataille de Platées évoquée a la fin du film.

Par son réle de messager attribué par Léonidas, Dilios aura également I'honneur de reprendre les
armes. Tout comme le spectateur qui sera invité a fa fin du film & poursuivre la mémoire des 300.
Lorsque Dillios s’adresse aux combattants a la toute fin, Snyder place sa caméra parmi la foule de
guerriers. Le spectateur se retrouvant ainsi au sein des troupes avec Dilios qui invite au sacrifice, mais
en « arriere-scene ». C'est donc a la décharge des pulsions violentes, sous un alibi de défense (ou
conquéte), que le meurtre est institutionnalisé.

Notons par ailleurs que le fait de demeurer en vie est également présenté comme une punition pour
les traitres. Notamment, lorsque Léonidas rejette Ephialtes parce que celui-ci I'implore de rendre les
armes face a I'armée perse qui semble invincible. Léonidas clame a Ephialtes : “You there Ephialtes.
May you live forever.”

Régulierement dans le film, lorsque Léonidas est confronté a des choix ou au désespoir, des
flashbacks sont employés pour présenter des images de sa femme, de son fils, de la terre et des
champs de blé de son pays. La justification de ses sacrifices, tout comme ce qui est sacrifié, n'est pas

simplement évoquée, elle est mise en image.

349 Certaines recherches suggérent que méme si la démocratie a atteint son sommet en -431 (soit 50 ans aprés la bataille des
Thermopyles), moins de 14 % des citoyens pouvaient participer au « gouvemement du peuple ». Une vaste majorité de la population, incluant
les femmes, ne pouvait participer a la démocratie grecque et prés de 37 % de la population vivait en condition d'esclavage.

3% Lytle, op.cit.
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Conclusion sur 300

On peut surtout retenir de ce film que la violence collective et la valorisation de la vengeance sont
au ceeur du récit, mais également dans la signature esthétique du film. Dés le début, le titre apparait
avec une giclée de sang ; il en est de méme avec le générique de fin qui s'illustre aussi avec du rouge
sang. Les Spartiates, présentés comme des sauveurs et les derniers hommes libres, ont pour mission
de délivrer le monde du mysticisme et de la tyrannie comme le crie Dillios pour la derniére réplique du
film : “The enemy outnumber us a paltry three to one. Good odds for any Greek. This day, we rescue a
world from mysticism and tyranny and usher in a future brighter than anything we can imagine. Give
thanks, men to Leonidas and the brave 300. To victory!”

En bref, le don de la vie pour la patrie est un choix inéluctable pour celui qui est fier et qui défend
les principes de liberté. Il vaut mieux « donner sa vie » que de se soumettre a l'envahisseur. Les
sacrifices de nos ancétres doivent nous montrer la voie pour la conduite de nos propres existences. lls
se sont sacrifiés pour le monde dont nous avons hérité; nous nous devons de leur rendre les honneurs.
L'écho des cris des Spartiates résonne encore dans les luttes actuelles contre « le mysticisme et la

tyrannie ».

4.2 Avatar (James Cameron, 2009, 20th Century Fox, 161m)

4.2.1 Mise en contexte

On l'a dit le plus grand succés de I'histoire du cinéma en termes de recettes, ce film de James
Cameron a connu une carriére fulgurante. Les attentes face a ce film, dont le budget de production est
également a inscrire au palmares des plus colteux de l'histoire, étaient importantes. Aux yeux de
plusieurs, il marque d'une pierre blanche I'histoire du cinéma par ses prouesses technologiques. Par
ailleurs, son contenu s'avére trés intéressant dans le cadre de notre analyse.

Mentionnons d'abord que le film met en scéne un personnage principal qui prend deux incarnations
différentes dans le récit : en humain et en autochtone Na'vis au moyen d'un avatar. La trame narrative

offre une approche singuliére par le basculement qui s'opere au niveau de l'identification du spectateur.
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4.2.2 Descriptif des scénes finales

Apreés le combat qui a opposé les Na'vis a I'agence de sécurité, Jake confronte le colonel en duel.
Alors que le colonel prend place dans un module robotisé, Jake l'affronte dans son avatar. Durant le
combat, le colonel décide de s'attaquer au dispositif qui permet a Jake de contrdler son avatar. Le
colonel détruit I'étanchéité du module dans lequel est conservé le corps humain de Jake. Des fuites
d'oxygene affectent la respiration de Jake, compromettant ainsi sa survie. Neyriti tire une fleche qui tue
le colonel sur le coup, permettant ainsi a Jake de se libérer de son emprise.

Jake, par manque d'oxygene, reprend conscience dans son corps humain et tente de mettre la
main sur un masque d'oxygene, mais son épuisement et son handicap aux jambes 'en empéchent. II
perd conscience. Neyriti entre dans le module et trouve le corps inanimé de Jake, qu'elle prend dans
ses bras et lui donne in extremis de 'oxygéne. Il reprend conscience.

En conséquence du conflit armé opposant Na'vis et I'agence de sécurité déployée sur Pandora
pour favoriser la prospection des mines d'unobtanium, les autochtones expulsent la majorité des
terriens de leur planéte. Jake fait un dernier journal audio ou il annonce qu'il doit participer & une
célébration avec les autochtones. La célébration a lieu au pied de 'Arbre des ames (Tree of Souls).
Cette cérémonie impliquant les Na'vis se tient autour de Jake et de son avatar. Neyriti enléve
délicatement le masque d'oxygéne posé sur le visage humain de Jake et lui embrasse les paupiéres.
Autour des deux corps de Jake, des créatures, de vieilles ames, tournoient. L'avatar de Jake ouvre les
yeux, il prend vie. NOIR. Le titre Avatar apparait a I'écran. Le générique défile sur des images filmées

en plan aérien de la planete Pandora.

4.2.3 Mécanismes de représentation de la mort du héros

Comme nous I'avons mentionné, la particularité de ce film est qu'il met en scéne un personnage a
la double identité. Rapidement, on comprend que le personnage de Jake qui a perdu l'usage de ses
jambes est inconfortable dans son corps d’humain. La possibilité de faire migrer son ame dans un
corps rénové et mobile lui apparait particuliérement souhaitable.

La séquence finale présente donc Jake dans son corps humain et son avatar. Les deux corps sont
connectés a I'Arbre des ames de la planéte Pandora qui est régie par une force : la déesse Eywa. Cet

arbre permet de guérir les étres vivants blessés, mais aussi de faire migrer [ame d'un étre vivant a un
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autre corps. Le cérémonial, qui semble en partie inspiré du rituel kécak indonésien®', se célébre en
groupe. L'ensemble de la communauté Na'vis est rassemblée autour de l'arbre pendant qu'une

prétresse officie la transmigration de I'dme de Jake de son corps d’humain a son avatar.

Figure 4.8 Corps handicapé de Jake (Avatar) Figure 4.9 Transmigration de [4me de Jake (Avatar)

Psalmodiant des chants et effectuant des mouvements en groupe, la communauté prend part a cet
événement. Les corps de Jake et de son avatar sont connectés a la terre par des filaments qui
épousent leur chair. La caméra effectue un mouvement latéral du visage de Jake et termine sa course
en plongée vers le visage de son avatar qui s'anime et ouvre les yeux. La musique souligne l'instant ou
Jake prend vie dans son avatar par un battement de tambour qui s'apparente a des pulsations
cardiaques. Cette opération de migration de 'ame humaine vers l'avatar avait été tentée une autre fois

dans le film avec le personnage de Grace, mais sans succes.

Figure 4.10 Avatar de Jake inanimé {Avatar) Figure 4.11 Plan final (Avatar)

Le générique débute avec des plans aériens a travers les nuages de la planéte Pandora. A un
moment, on percoit l'ombre des oiseaux que les Na'vis chevauchent pour voler dans le ciel. Bien que la
cérémonie ait lieu dans la pénombre, les images aériennes se déroulent en plein jour. La derniere

séquence ol la caméra plonge dans la forét de Pandora représente en fait les premiéres images du

351 Kécak: Rituel masculin de percussions vocales accompagné de mouvements de mains visant a raconter fa bataille du prince Rama
contre le démon Ravana afin de délivrer sa femme Sita. Une interprétation de ce rituel peut étre visionnée dans le film Baraka (1992) de Ron
Fricke.
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film ou Jake raconte en narration qu'il faisait un réve récurrent de voler et de se sentir libre : “When /
was lying there in the VA hospital, with a big hole blown through the middle of my life, | started having
these dreams of flying. | was free. Sooner or later, though, you always have to wake up.”

Plusieurs répliques durant le film font référence a la croyance chez les Na'vis d'une « deuxiéme
naissance »; lors de la crémation de son frére au début du film, Jake mentionne en narration : “One life
ends, another begins.” Lorsque Jake sera regu comme membre de la communauté Na'vis, il explique
que : “The NaVi say that every person is born twice. The second time is when you earn your place
among the People forever.”

Ces images de Pandora durant le générique de fin se déroulent pendant que la trame sonore nous
permet d'entendre la chanson interprétée par Leona Lewis, / See You. Le texte de la chanson, ol il est
question de nouvelle vie: “My light in darkness breathing hope of new life °, “Breathing new life flying
high", de vie éternelle: “All the colors of love and the life evermore ", “Your love shines the way into
paradise” et finalement, de vie sacrifiée: “So / offer my life as a sacrifice”. La poésie du texte permet de
croire en son ambiguité voulue ou non. Est-il question de 'amour de Jake pour Neyritti ou encore

envers Eywa, la planéte qui permet de redonner la vie? Le mystére demeure.

4.2.4 Discours idéologique

Le film, qui a bénéficié d'un budget de promotion estimé a plus de 200 millions de dollars, a soulevé
des polémiques de toutes sortes dés sa sortie. Nous reprenons certaines critiques. En premier lieu, le
film comporte plusieurs emprunts et références a des traditions religieuses différentes : a l'hindouisme
(dont les principales divinités ont plusieurs incarnations qu'on nomme « avatar ») et la couleur bleue
qui rappelle les représentations traditionnelles divines de I'hindouisme et le principe de réincarnation
dans les différentes formes de vie intrinseques a cette tradition religieuse. Toutefois, méme si les
emprunts semblent légers, ils n'ont suscité aucune polémique. Pour Jay Michaelson qui a étudié le film
Avatar, 'expression / see you est un dérivé de l'expression sanskrite namaste employée en Inde32,
Nous avons aussi relevé le terme navi, qui signifie prophéte dans la tradition hébreuse, la planéte

Pandora qui tire ses origines de la mythologie grecque et la mention dans le film des Hallelujah

32 Jay Michaelson, “The Meaning of Avatar : Everything is God" (A Response to Ross Douthat and other naysayers of « pantheism »),
hitp://www.huffingtonpost.com/jay-michaelson/the-meaning-of-avatar-eve_b_400912.html, (28 septembre 2012).
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Mountains. Quant au personnage principal, le nom de Jake est fort probablement le diminutif de Jacob
qui est un nom chargé symboliquement dans l'imaginaire américain.

D'autre part, le chamanisme, par les rituels pratiqués par les autochtones, a d'ailleurs soulevé lire
des officiels du Vatican. La déesse-mére Eywa n'a pas laissé indifférents le média officiel Vatican
Radio et le journal officiel du Vatican I'Osservatore Romano, qui ont décrit Avatar comme simpliste et
faisant la promotion du culte a la nature comme alternative a la religion instituée®?3, Les médias officiels
du Vatican ont également reproché au film son néo-paganisme; Benoit XVI percevait un danger a
représenter la nature comme une nouvelle divinité%*. Le pape avait également émis certaines réserves
en 2009 lors du World Day of Peace Message a propos de I'équivalence des humains aux autres étres
vivants, selon lui porte ouverte a un nouveau panthéisme.

Jay Michaelson reconnait quant & lui une approche panthéiste illustrée dans le film par le fait que
toutes les créatures répondent a I'appel formulé par Jake pour protéger Pandora®®. Avatar semble
porter le message que la préservation de la vie et du monde est une finalité qui prime sur d'autres
considérations, et que cette valeur est au ceeur de plusieurs cultures ancestrales. Pour Ross Douthat
du New York Times, Cameron fait fausse route: selon lui, les cultures panthéistes sont loin d'étre
idylliques comme Avatar semble le suggérer3s,

Le film a également soulevé des critiques sur son aspect racial. L'invective du colonel a Jake: “Hey,
Sully, how does it feel to betray your own race? You think you're one of them? " n'est pas sans rappeler
la dimension raciale intrinséque & la nation étatsunienne. Sujet particuliérement sensible aux Etats-
Unis, l'union entre deux humains issus de communautés différentes ne se fait pas sans une dose de
critique. Le film met en scéne Jake, interprété par un acteur blanc Sam Worthington, et Neyriti, campée
par I'actrice Zo Saldana au teint foncé et aux origines portoricaines et dominicaines.

L'aspect racial a également été relevé par Jesse Washington qui mentionne que des groupes aux
Etats-Unis ont critiqué la vision simpliste présentée par le film qui illustre une fois de plus ie scénario du

bon blanc étatsunien qui vient sauver les indigénes d'une catastrophe.?’ Pour certains, ce film renforce

33 Assaciated Press, “Vatican says “Avatar * is no masterpiece”, hitp:/ftoday.msnbc.msn.com/id/34821947/ns/today-
entertainment/t/vatican-says-avatar-no-masterpiece/, (28 septembre 2012).

354 “Vatican critical of Avatar’s spiritual message”, http:/www.cbc.ca/news/arts/film/story/2010/01/12/avatar-vatican.html, (28 septembre
2012).

355 Michaelson, op.cif.

3% Ross Douthat, New York Times, “Heaven and Nature”, http://www.nytimes.com/2009/12/21/opinion/21douthat1.html?_r=1, (28
septembre 2012).

37 Jesse Washington, “Does Avatar have a racist message?", hitp:/ftoday.msnbc.msn.com/id/34805869/ns/today-entertainment/t/does-
avatar-have-racist-message/, (28 septembre 2012).
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"the White Messiah fable®*®", D'autres films hollywoodiens ont connu un succeés important en utilisant
ce type de revirement scénaristique, comme The Last Samourai (Edward Zwick, 2003) et Dances With
Wolves (Kevin Costner, 1990). Certains observateurs ont méme suggéré que le film Avatar calquait la
structure du film Pocahontas (Mike Gabriel et Eric Goldberg, 1995) de Walt Disney.

La fagon dont les Na'vis sont représentés rappelle beaucoup les autochtones d'’Amérique :
maquillages de guerre, coiffures, pagnes, armement et fagon de chevaucher les animaux. Pour
plusieurs critiques, ce film apparait comme une métaphore de la colonisation de I'Amérique et du
génocide des Amérindiens3®. Ce qui n'a pas été sans choquer les Amérindiens. Le critique Jesse
Wente de la CBC, qui est un QOjibwa, dénonce la récupération faite par Cameron des clichés
hollywoodiens : 'homme blanc vient une fois de plus sauver des « extraterrestres bleus avec une
queuey; il se demande pourquoi il fallait en plus leur mettre des plumes dans les cheveux et les faire
entonner le cri de guerre amérindien, qui est en fait un cliché fabriqué et maintes fois recyclé par
Hollywood3&0.

Hollywood recourt aux mémes stéréotypes et aux mémes formules, selon le professeur du cinéma
afro-américain Donald Bogle. Le film, comme l'a souvent mentionné Cameron, est-il un appel au
respect des différentes cultures? Mais, comme le soutient Bogle, le message aurait été plus percutant
s'il avait mis de l'avant un héros afro-américain.

Mentionnons aussi que la scene d’'amour entre les deux personnages a été en grande partie
charcutée au montage, selon le réalisateur James Cameron, parce qu'il estimait que le public serait
probablement trop dérouté par cette illustration d'un rapport sexuel inusité%'. Toutefois, cette scéne a
été incluse dans la seconde version du film en DVD (Extended Collector’s Edition 2010).

Les studios 20th Century Fox ont mis en ligne le scénario permettant de juger sommairement de
cette scene ol les deux personnages se caressent mutuellement et unissent leurs queues.*? Bien que
cette scéne baptisée The ultimate infimacy ne soit pas dans le montage initial, elle n’avait rien de
scandaleux. La production a fait un choix conservateur en retirant cette scéne, ou purement
mercantiliste, pour mettre ensuite une extended version sur le marché pour les collectionneurs. La

sexualité dans ce film est éludée comme dans la plupart des productions de ce genre. Bien que les

38 Washington, op.cit.

39 fbid.

30 Brian D.Johnson, “Hollywood's shocking reel Indians”, Macleans, http:/fiwww2.macleans.ca/2010/02/23/hollywood %E2 %80 %99s-
shocking-reel-indians/, (23 février 2010).

%1 Eric Provost, “Avatar. Cameron & propos des scénes coupées et du Blu-ray 3D, http:/www.ecranlarge.com/article-details-15544.php,
(28 septembre 2012).

32 “Avatar Sex Scene Script”, hitp:/www.huffingtonpost.com/2010/01/11/avatar-sex-scene-script_n_419441.himl, (28 septembre 2012).
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femmes Na'vi soient poitrine nue comme le veut le stéréotype de la culture aborigéne, le miracle de la
technologie permet de toujours la cacher par des méches de cheveux soigneusement numeérisées sur
limage.

Mais il demeure la polémique la plus importante : non seulement le film a-t-il été accusé de faire la
promotion de l'anticapitalisme, de I'antimilitarisme, mais plusieurs observateurs, surtout étatsuniens,
ont suggéré qu'il était une fable tout simplement antiaméricaine. Le fim est sorti alors que les
interventions en Irak suscitaient la grogne aux Etats-Unis, comme ailleurs dans le monde. Télérama y
voit un « constat négatif sur I'état de la civilisation américaine® et Jonathan Schel, auteur et
observateur politique, prétend que ce film contient une critique des politiques américaines des
dernieres années*,

Citons au passage Evo Morales, président de la Bolivie, qui a déclaré apres avoir vu le film: “There
is a lot of fiction in the movie, but at the same time it makes a perfect model for the struggle against
capitalism and efforts fo protect nature®®. 1i est plutdt exceptionnel qu'un président socialiste
d'Amérique du Sud fasse I'éloge d'un film hollywoodien. On ne peut conclure que I'apologie du film par
un président opposé a la philosophie expansionniste américaine atteste le discours du film, néanmoins
le message semble avoir une portée qui dépasse les traditionnels blockbusters.

Mentionnons également que le gouvernement chinois a di rappeler a lordre les salles de
projection chinoises®, En effet, les autorités ont sommé les propriétaires de salles de cinéma de
« retirer la version 2D des écrans, apparemment pour réduire la concurrence a laquelle font face les
films chinois¥’». Le film a connu une carriére plus lucrative a I'étranger (recettes de plus de
2021 000 000 $) qu'en sol américain (760 505 847 §)%8

“The plot goes something like this. Capitalism, global warming and war destroy the earth. Capitalists, aided by the
Military, try to do the same to the beautiful, breath-taking planet Pandora. They are after — wait for it —unobtainium,
because it sells for $20 million dollars a kilogram on the open market — about the same as a Hollywood star. We'll never
know why Earthmen need unobtainium or why they are willing to pay so much for it. Apparently, it is just one of those
things evil capitalist does. To mine the unobtainium the Marines must clear the indigenous from their Hometree, The

Na'vi look exactly like native American Indians, face paint and all, but with a tail (and a tall anorexic physic). They live in
a socialist Utopia — at one with mother nature — Eyra [sic] (Gaea in Liberal pagan speak). In what has to be a Hollywood

363 Nathalie Petrowski, « Accepter 'avatar », http://www.lapresse.ca/debats/chroniques/marc-cassivi’201207/17/01-4549879-accepter-
lavatar.php, (9 janvier 2010).

364 Jonathan Schel, « L'anti-américanisme n'explique pas le succés d'Avatar », http://www.slate.fr/story/15399/mais-pourquoi-les-francais-
aiment-avatar, (28 septembre 2012).

35 Op.cit., “Vatican critical of Avatar's Spiritual message”.

36 |.a Chine afin de protéger son marché intérieur n'accepte que 20 films étrangers par année. La programmation des salles doit étre au
deux tiers chinoise.

37 « Face au succes d'Avatar, la Chine rappelle les salles de projection a I'ordre », Associated Press, La Presse, 28 janvier 2010, p.7.

38 [MDB, hitp:/#www.imdb.com/boxoffice/alltimegross, (15 décembre 2010).
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lefty’s ultimate fantasy, the Indians win this time around and the American capitalists are sent packing back their desolate
home planet. ™63

La droite américaine a réagi fortement au film de Cameron. Que le réalisateur soit un Canadien a
certainement contribué & alimenter la vindicte. Que les militaires soient présentés comme des voyous,
que la préservation de I'environnement soit valorisée au détriment du progrés techno-capitaliste et que
les indigénes soient des modéles semblent avoir secoué plusieurs analystes. Les conservateurs se
sont toutefois bien gardés d'accuser le film d’étre anti-blanc, probablement pour éviter de s'aliéner une
partie de leurs supporters, préférant qualifier le film d’antiaméricain37,

Des critiques américains importants, comme John Nolte, ont dénoncé le film pour ses clichés
communistes’”!. Le critique John Podhoretz du Weekly Standard’s film critic écrit quant a lui que ce
serait exagéré d'accorder @ Cameron le crédit d’une fresque politique alors qu'il s'agirait d'un cliché
hollywoodien. Pour Podhoretz, le fait de présenter négativement les militaires et les institutions
américaines n'est en fait que la perpétuation du prét-a-penser de la contre-culture®72,

Pour d'autres observateurs, bien qu'il puisse étre accusé d'étre antihumain, antimilitariste et
antioccidental, ce film demeure un spectacle basé sur I'épate technologique qui rejoint un public pour
lequel le message politique n'a aucune importance. Les gens ne sont certainement pas allés voir le film
avec des lunettes 3D pour son contenu politique. En fait, pour Patrick Goldstein et James Rainey du
Los Angeles Times, le film fait la promotion de valeurs beaucoup plus conservatrices qu'il n'y parait a
prime abord : contrairement aux représentations habituelles mises en scéne par Hollywood, Avatar
présente de fagon positive des personnages qui ont des croyances religieuses; le portrait des militaires,
bien que foncierement négatif, présente un marines, Jake et fait la distinction entre le bon et le mauvais
usage de la violence.

Nous ajoutons a ces observations que le film ne fait aucune critique directe du peuple américain, de
la nation, du drapeau, de son armée ou de son gouvernement. On laisse entrevoir que la Terre est
dans un état de désolation, qu'elle a été détruite et pillée et que des hommes s’apprétent a faire la
méme chose sur Pandora. Toutefois, ceux qui viennent piller Pandora ne sont pas de véritables
marines et, bien qu'ils parlent tous anglais, ils ne sont que les employés d’une entreprise privée fictive

(qui rappelle la firme de sécurité américaine Blackwater). Nous devons également mentionner que la

39 “Avatar — Hollywood's Anti-American Wet Dreams”, hitp://www.wordsandwar.com/2009/12/26/avatar-hollywoods-anti-american-wet-
dreams/, (28 septembre 2012).

370 Kevin MacDonald, “Avatar : Anti-White or Anti-American?”, http:/theoccidentalobserver.net/tooblog/?p=356, (28 septembre 2012).

371 John Podhoretz, “Avatarious”, http:/iwww.weeklystandard.com/Content/Public/Articles/000/000/017/350fozta.asp?pg=2, (16 janvier
2010).

372 [bid
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scene de la destruction de l'arbre-habitat des Na'vis rappelle incontestablement les images des
attentats du 11 septembre 2001. Les poussieres qui tombent comme des flocons, le décor dans les
dégradés de gris ainsi que les cris de désolation semblent ici tout droit inspirés de ces événements,

comme bien des séquences de films depuis cette date.

Figure 4.12 Ruines sur Pandora aprés l'attaque (Avatar)

Le point de vue adopté par ce film est vraiment ce qui en fait un objet cinématographique
intéressant. Le mélange des éléments culturels et des clichés hollywoodiens permet d'une certaine
fagon de retrouver dans Avatar un amalgame d'éléments qui synthétise bien I'époque actuelle :
syncrétisme, ambivalence de la population sur la question environnementale et naiveté face a la
représentation dichotomique des opérations militaires. Effet qui nous semble renforcé par le
basculement au niveau identificatoire dans le film, comme le mentionne également les critiques du Los

Angeles Times :

“What's fascinating is that the American people, who have almost always shown strong support for our foreign wars,
would happily embrace a film that portrays its military characters in such an unfiattering light. My guess is that audiences
have seen past the obvious because the film is set in a faraway, interplanetary future, not in present-day America. When
Russian political dissidents wanted to criticize their oppressive regimes, they would often write stories or make films that
were set in the past, inoculating themselves by using a 15th century czar as a stand-in for the tyrant of the day. Cameron
has done the same thing, but by moving forward into the future, creating a safe distance for his veiled (and not-so-
thinly veiled) social messages.”7

Finalement, la derniére polémique au sujet de ce film repose sur une question beaucoup plus
sérieuse, bien qu'elle semble tout a fait dérisoire aujourd’hui. Les journaux ont rapporté au mois de

janvier que « certains internautes ont méme affirmé, sur des forums, avoir eu des pensées suicidaires

apres avoir vu le film a succes de James Camerond*y, En effet, plusieurs spectateurs auraient

373 Patrick Goldstein, “Avatar Arouses Conservative's ire”, http://articles.latimes.com/2010/jan/05/entertainment/la-et-bigpicture5-
2010jan05/2, (28 septembre 2012).
374 Sophie Ouimet-Lamothe, « Avatar donne les bleus », La Presse, Arts et spectacles p.1, 13 janvier 2010.
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mentionné que I'émerveillement engendré par la présentation du film provoquait une déprime lorsqu'ils
retrouvaient le monde réel a la sortie des salles.

Selon une journaliste de La Presse, Sophie Ouimet-Lamothe, plus de 1500 courriels ont éte
envoyeés sur un site de discussion sur le film au sujet de la déprime post-Avatar. Et la déprime semble
porter sur le fait que « la vie sur Terre ne sera jamais aussi belle que sur Pandora » ol les « Na'vis
vivent en parfaite symbiose avec leur environnement®’». La journaliste rapporte également un courriel
glané sur le site Naviblue :

A- « Aprés avoir vu Avatar pour la premiére fois, je me suis senti vraiment déprimé de me « réveiller » dans ce monde

encore, [...] Alors apres quelques jours, je suis retoumé au cinéma et j'ai regardé le film une deuxieme fois, pour soulager

mon sentiment de déprime et de désespoir. Maintenant j'écoute la bande sonore du film et je partage mes opinions sur ce
forum. Cela m'aide vraiment. »

B- « Depuis que je suis allé voir Avatar, je suis déprimé [...] Je pense méme au suicide, en me disant que si je le fais, je
ressusciterai dans un monde similaire & Pandora, ol tout sera comme dans Avatar. »

C- « En regardant Avatar et en voyant le merveilleux monde de Pandora, cela nous fait réaliser a quel point la Terre est
ruinée. D'oll le sentiment de dépression. »

Pour plusieurs, le film continuait aprés la projection, plus de 20 000 internautes visitaient le forum
de discussion en janvier 2009. Un psychologue interrogé dans l'article estime que I'effet produit chez le
spectateur est peut-étre exacerbé par l'effet 3D. Bien que ces commentaires semblent anecdotiques
aujourd’hui, nous savons que l'effet d'identification au cinéma n'est pas a banaliser, surtout a travers le
sentiment de procuration (« comme si » dans le réel). Le fait de représenter le héros qui fait transmigrer
son ame a un corps plus fort et plus en santé n'est pas sans intérét a une époque comme la notre,
encore plus si cette permutation des corps permet de prolonger la vie dans un monde idéalisé.
Quelques films présentent cette possibilité depuis quelques années. Nous y reviendrons dans notre
métanalyse.

Quant aux déprimés post-Avatar, ils peuvent toujours se repasser en boucle le fim, la bande
sonore, le DVD extended version deluxe, patienter jusqu'a Ia suite prévue pour 2013 ou encore se
procurer des draps et du papier peint Avatar. D'autres qu'Eywa promettant 'amortalité de I'ame...

Hollywood aussi.

375 Ibid.
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Conclusion sur Avatar

Il nous semble évident que, bien que ce film condamne la violence humaine, le récit fait 'apologie
du sacrifice de la vie pour défendre le territoire, les modes de vies privilégiées et l'idéologie dominante.
Si Jake entre dans le peuple Na'vi, c'est aussi pour transmettre sa vision et ses méthodes militaristes
typiquement américaines de sauver ses terres. I 'y a pas eu de véritable tentative de dialogue, et la
violence est rapidement apparue comme la seule solution envisageable. Bien que les Na'vis donnent
limpression de protéger la nature, il est plus juste de parler d'un combat pour la protection de la

souveraineté d'un territoire.

4.3 Easy Rider (Dennis Hopper, 1969, Columbia Pictures, 96m)

4.3.1 Mise en contexte

Le film Easy Rider est encore pergu aujourd’hui comme le porte-étendard du renouveau du cinéma
américain des années 1970. En effet, ce film indépendant, réalisé par Dennis Hopper, a modifié le
modus operandi de la production de films par les grands studios américains. Bien que la trame
narrative soit rudimentaire (deux motards traversent les Etats-Unis, de la Californie a la Nouvelle-
Orléans), le film aura un impact social et culturel important. Avec, entre autres, Bonnie and Clyde
(Arthur Penn, 1967) et The Graduate (Mike Nichols, 1967), Easy Rider lance une nouvelle ére dans le
cinéma hollywoodien.

Premier film indépendant distribué par les grands studios®, Easy Rider va changer la perception des
marchés potentiels pour la distribution des films indépendants. Pour le critique Lee Hill, Easy Rider a
transformé Hollywood de fagon radicale3””. Premier film de la Hollywood New Wave a obtenir un
succés important au box-office’™, il ouvrira la voie a plusieurs nouveaux réalisateurs qui marqueront
Ihistoire du cinéma américain des années 1970 (George Lucas, Steven Spielberg, Francis Ford
Coppola, Martin Scorsese) et modifiera I'approche des propriétaires des grands studios qui percevront

un potentiel commercial lucratif dans les films iconoclastes et de la contre-culture.

376 Charles Kiselyac, Easy Rider: Shaking the Cage, Etats-Unis, 1999, 65 min.

377 L ee Hill, Easy Rider, British Film Institute Modern Classics, London, 1996, p. 8.

378 Le film, dont le budget était de moins de 400 000 $, a obtenu la 4¢ position des revenus au box-office de 1969, avec 19 millions de
revenus. Le rapport entre les investissements et le rendement était beaucoup plus important que les films produits par les studios.
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Bien que le film soit issu de la production indépendante, le montage original de prés de 240
minutes par Dennis Hopper a été ramené a une durée plus convenable, voire conventionnelle, de 96
minutes pour sa distribution commerciale’”®. Easy Rider est également sur le plan esthétique une
synthése intéressante des effets de styles du cinéma expérimental de I'époque (jump cuts, sceénes
improvisées, efc. )%,

Peter Fonda raconte avoir eu une discussion avec Jack Valenti quelque temps avant
d’entreprendre la création d’Easy Rider. Le directeur de la MPAA lui mentionnait qu'il ne fallait pas faire
des films qui traitent de moto, de sexe et de drogue®'. Or, ce sont exactement les thématiques que
Dennis Hopper, Peter Fonda et Terry Southern exploiteront dans ce film. Par tradition, les grands
studios ont toujours eu certaines réticences avec les sujets délicats d'Easy Rider. Par ailleurs, le
principal mérite du film se situe davantage au niveau de la critique de la société américaine, comme le
releve le critique Lee Hill:

“If there was a motto for the decade, it was ‘nothing is true and everything is permitted’, a slogan which sums up the

counter-culfure’s dream of a secular paradise. Faithful to his dream, but with a resigned pessimism, Easy Rider was
showing not only where Heaven and Hell might be located but, more agonisingly, where the Fall had begun. 8

Ce road movie a motocyclette, qui symboliquement emprunte a I'envers le chemin de la conquéte
de I'Ouest si chére a la mythologie du réve américain, attaque sans réserve I'hypocrisie de l'idéologie
américaine conservatrice. Traversant les Etats-Unis sur des montures mécaniques, les deux
protagonistes quittent 'Ouest du pays et découvrent le mirage de I'esprit de liberté et la désillusion de
plusieurs face aux idéaux de I'American Dream, voire la désolation. Cet « Eastern®® » présente le
destin tragique de jeunes Américains dont la marginalité “threatens the conventional limits of freedom
in a materialistic society . La valeur de liberté idéalisée par les Etats-Unis trouve dans Easy Rider

une cinglante mise en image.

37 Hill, op.cit, p. 27.

30 Mais cette esthétique et ce genre de film ne sont pas une recette miracle, comme en fait foi I'échec commercial The Last Movie (Dennis
Hopper, 1971).

381 Kiselyac, op.cit.

382 Hifl, op.cit, p. 31.

383 | 'expression est de Lee Hill.

384 Hill, op.cit., p. 37.
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4.3.2 Descriptif des scénes finales

Aprés avoir consommé du LSD dans un cimetiére en compagnie de deux femmes, Billy et Wyatt
quittent la Nouvelle-Orléans. Poursuivant leur périple en moto vers I'Est, ils s'arrétent pour la nuit et
allument un feu. Dans une trés bréve discussion, Wyatt exprime a Billy qu'ils ont tout fait de travers
(We blew it!). Le lendemain a l'aube, ils reprennent la route. Wyatt (Captain America) ne porte pius sa
veste avec le drapeau américain. Les motards traversent des quartiers industriels pour ensuite
emprunter des routes de campagne.

Deux hommes dans un pick up passent prés des motos de Billy et Wyatt et les interpellent pour les
provoquer. Le passager du pick up prend une carabine et la pointe sur Billy, qui lui répond par un doigt
d’honneur. L’nomme tire sur Billy qui perd instantanément le contrble de sa motocyclette. Billy tombe et
se retrouve gravement blessé en bordure de la route.

Le pick up poursuit son chemin et double Wyatt, qui arréte sa moto. Wyatt va vers Billy qui git au
sol et prend soin de le couvrir avec son blouson de cuir a l'effigie du drapeau américain. Wyatt enjambe
avec sang-froid sa moto pour aller chercher de l'aide.

De son c6té, le conducteur du pick up fait demi-tour. Lorsque Wyatt arrive prés du véhicule, il se fait
tirer dessus. Eclat de rouge en caméra subjective. La moto de Wyatt se disloque au ralenti, tombe en
bordure de la route, prend feu et explose (scéne reprise de deux points de vue différents). Plan aérien
ascendant de la moto en feu le long de la route. Le générique défile sur les plans aériens de la
campagne américaine qui laisse découvrir une riviére, au son d'une piece musicale originale de Bob
Dylan et Roger McGuinn (Ballad of Easy Rider).

4.3.3 Mécanismes de représentation de la mort du héros

Like thru nature’s child. We were bom, born to be wild.
We can climb so high. And never wanna die. 38

Aucune image de la scéne finale ne nous permet d'affirmer avec certitude le décés de Wyatt et de
Billy. Apres avoir été tirés a bout portant par le passager du pick up, les deux aventuriers ne sont
jamais montrés a I'écran, ni en gros plan, ni autrement. Ce finale abrupt laisse le spectateur perplexe.

Les deux anti-héros sont abattus froidement et les séquences sont filmées sobrement, sans

385 Paroles tirées de la chanson Bom to Be Wild du groupe Steppenwolf tirée de la bande-son du film.
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complaisance. La production semble avoir fait un choix esthétique en ce qui a trait aux derniéres
images puisque le script original du film indique que les corps devaient étre visibles:
“‘LONG SHOT from above as the old pick-up trucks tums around again and dnives down the desolate highway leaving in

the ditch the two bodies and the wounded chrome bike which, as distance lengthens, continues to bum with a small
bright glow, 386

La mort des motards avait été illustrée un peu plus tot dans le film. Alors que les deux
protagonistes sont au bordel du House of Blue Lights, ou le décor est un amalgame de représentations
religieuses et sexuelles, Wyatt observe une inscription sur le mur: “Death only closes a man’s
reputation and determines it as good or bad.” Un flashforward du plan aérien de la moto en feu est
inséré dans la séquence.

Les derniers plans du film présentent Billy sur le dos, les bras en croix, gémissant, qui se fait

couvrir par Wyatt de son blouson a I'effigie du drapeau américain.

Figure 4.13 Wyalt couvre Billy (Easy Rider)

Wyatt est ensuite abattu et tout ce qui est présenté, c'est sa moto qui se disloque - au ralenti - dans
un montage syncopé et répété de l'explosion de la motocyclette. Le film se termine avec un plan aérien
de la moto en feu avec la fumée qui s'en échappe, offrant un point de vue, en plan aérien, de la route
ou les deux protagonistes ont été abattus. Bien que les personnages ne soient pas présentés comme
morts, le spectateur ne peut qu'envisager cette option. Ce finale se distingue en tout point du
traditionnel happy end hollywoodien par sa brutalité gratuite, sa sobriété et son ambiguité... Un finale
du genre constitue pour I'époque une exception qui a toutefois une parenté certaine avec le finale de
Bonnie and Clyde d’Arthur Penn (1967)37 évoqué au Chapitre |l.

38 Extrait des scripts originaux de janv-fév 1968, British Film Institute Archives in Op.cit. Hill p. 19.
387 Ce finale sera lissue obligée de Thelma et Louise (Ridley Scott, 1991). On ne s'échappe pas de I'Amérique en hors-la-loi. Rappelons
que le finale a fait 'objet de modifications par les studios.
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Figure 4.14 Plan aérien de la moto en feu (Easy Rider) Figure 4.15 Les corps sont absents {Easy Rider)

La production avait décidé d'utiliser une chanson de Bob Dylan pour le finale du film. Toutefois,
Dylan s'est opposé a ce que sa chanson It's Alright Ma ('m Only Bleeding) soit utilisée pour le
générique de fin%8, Dylan n'aimait pas que les personnages de Wyatt et de Billy soient tués par les
« rednecks »; le chanteur aurait suggéré que Wyatt fonce dans leur pick-up. Pour Fonda et Hopper,
Dylan ne comprenait pas qu'Easy Rider n'était pas un film sur la vengeance®®, Fonda raconte a ce
sujet que Dylan lui a par la suite demandé Ia signification de la fin du film afin d'écrire sa chanson
finale’®, The Ballad of Easy Rider. Pour Fonda, les dernieres séquences avaient une symbolique
claire:

“You know, you see there's the road the man builds. We can see that. Then, there's the river that's the road God builds.
You know, 5o you can see what happens on the roads that the man builds.™!

4.3.4 Discours idéologique
A man went looking for America, but couldn't find it anywhere.3%

Critique féroce des Etats-Unis de 1969, & image de la contre-culture de 'époque, Easy Rider est
aussi un film particulierement pessimiste. Comme point de départ, nous pouvons étudier le nom des
deux personnages soit Wyatt, dit Captain America, et Billy. Les prénoms des deux personnages
principaux rappellent ceux de deux hors-la-loi célebres, Wyatt Earp et Billy the Kid. Les deux
protagonistes sont également affublés de plusieurs symboles idéologiques liés a 'Amérique profonde :
le drapeau américain sur le casque, le blouson de cuir, le réservoir d'essence de la moto de Wyatt ainsi
que le chapeau, la veste de suéde a franges et les breloques typiquement de cowboy de Billy. Les

388 Hill, op.cit, p. 28.

389 Jbid., p. 28.

3% Kiselyac, op.cit

391 [bid.

392 Tiré d'une affiche pour le film Easy Rider dans Op.cit,, Hill p. 32.
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deux motards évoquent les coutumes des westerns traditionnels : aucune attache, sans foi ni loi,
chevauchant leurs montures et faisant des pauses autour d'un feu de camp.

Le ton du film est donné dés les premiéres minutes, alors qu'on assiste a une transaction de
drogue par un revendeur mexicain prénommé Jesus, a la consommation de drogue par Wyatt et Billy -
le tout enrobé d'une piéce du groupe Steppenwolf « The Pusher» (dont le texte fait le procés des
revendeurs). Ce qui nous est offert a 'écran est réguliérement orienté par la bande sonore. Pour
terminer la scéne et débuter le périple, Wyatt se défait de sa montre et la jette au sol. Ces rebelles
refusent les normes sociales, voire le rapport au temps habituel et dominant.

La suite du film se déroule selon les codes d'un road movie ou les deux motards feront la rencontre
de différents types d'Américains ayant adopté des styles de vie différents, souvent hors normes, et ne
vivant pas richement mais humblement (propriétaire d'un ranch avec une famille métissée,
autostoppeur, membres d'une commune, prostituées).

Les deux comparses subissent rapidement le rejet et l'intolérance, tout d'abord en se faisant
interdire I'acces a un motel, lorsqu'une serveuse refuse de les servir et plus particulierement lorsqu'ils
se font mettre en prison pour avoir paradé sans permis. Le propos du film sur la duplicité des Etats-
Unis se manifeste tout au long du film.

La valeur-phare américaine de la liberté peut s'opposer aux lois et aux réglements, ciment du lien
du vivre-ensemble, qui paraissent rogner l'individualité régnante, plus particulierement lorsque les dites
lois sont manipulées par les tenants du pouvoir. C'est en prison qu'ils font la rencontre de George, un
avocat alcoolique qui ceuvre en matiére de droits civils. C'est grace a lui qu'ils sortent de prison en
échange d'argent. Et c'est aussi George qui leur donne l'adresse du bordel recommandé par le
gouverneur de la Louisiane. C'est certainement le propos de George qui synthétise le mieux Easy
Rider:

George: You know, this used to be a hell of a good country. | can't understand what is going wrong with it.

Billy: Man, everybody got chicken. That's what happened, man. We can'’t even get into like second rate hotel. | mean a
second rate motel. You dig? They think we're gonna cut their throat or something, man. They're scared, man.

George: They're not scared of you. They're scared of what you represent to ‘em.

Billy: Hey man, all we represent to them is somebody who needs a haircut.

George: Oh, no. What you represent to them is freedom.

Billy: What's wrong with freedom? That's what if's all abouit

George: That's right That's what it's all about. But talking about it and bein’ it, that's two different things. K's real hard to
be free when you are bought and sold in the market place. ‘Course, don't ever tell anybody that they're not free ‘cause
then they gonna get real busy killin' and maimin’ to prove to you that they are. Oh, yeah, they gonna talk to you and talk
to you and talk to you about individual freedom. But they see a free individual, it's gonna scare ‘em.

Billy: Well, it don’t make ‘'em runnin’ scared.
George: No, it makes ‘em dangerous.
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C'est également le personnage de George qui articule le plus la critique de la société américaine. Il
blame la société capitaliste américaine en la comparant a une sociéte extraterrestre, alors que les trois
compagnons fument un joint autour du feu. George émet 'hypothése que les extraterrestres sont
probablement plus évolués:

“They don't have no wars. They got no monetary system. They don't have any leaders because each man is a leader. |

mean, each man — Because of their technology they are able fo feed, clothe, house and transport themselves equally
and with no effort.”

Wyatt et Billy sont présentés comme des paumés, particulierement démunis dans I'environnement
dans lequel ils évoluent. Consommateurs de drogues, menés par les plaisirs instantanés, les deux
comparses ne dépassent pas les limites du but qu'ils se sont fixés. Wyatt constatera aussi que leur
projet de vie marginale est un échec lorsqu'il dit a Billy la veille de leur assassinat : “We blew it." Leur
réve est un échec, et 'American Dream l'est tout autant.

Le film est truffé de références religieuses®, En fait, la religion catholique y est omniprésente: le
personnage du dealer mexicain au début du film, une plaque en prison : “Jesus, Today and Forever ".
Mais c'est plus particuliérement au bordel que les références sont importantes. Au bordel, le décor est
constitué d'icones religieuses a travers les représentations de femmes nues. Wyatt y lit la célébre
citation de Voltaire affichée au mur : “If God did not exist it would be necessary to invent him." Deux
prostituées sont présentées a Billy et Wyatt. Elles se prénomment Mary et I'autre, Karen. Les quatre
sortent a I'extérieur ou la féte du Mardi gras bat son plein; ils se proménent dans la foule.

Le lendemain matin, ils se rendent dans un cimetiére prés d'un quartier industriel. Wyatt partage du
LSD avec les autres. Les références religieuses fusent dés I'absorption du LSD : les femmes récitent le
Credo des Apdtres. La séquence du cimetiére s'apparente a un délire psychédélique, ou les citations
bibliques sont récitées de fagon désordonnée a travers des flashs visuels de délire, des scénes de
nudité et de baise. Les répliques s'entrecroisent, chacun semble exprimer ses frustrations : Wyatt fait
des reproches a sa mére3*, les femmes crient qu'elles vont mourir, qu'elles sont mortes, qu'elles
veulent concevoir un enfant. Or, la référence a la religion nous semble récupérée a des fins de

provocation a travers l'excés et le délire, plutdt que par sa substance. Nous pouvons toutefois noter un

393 C'est peut-étre dans un autre film, qui ne fut jamais réalisé, que nous trouvons I'explication la plus intéressante & la représentation
post-mortem des personnages d'Easy Rider. En 1982, Fonda a tenté de boucler le budget de production d'une suite a Easy Rider. Le film
aurait porté le titre de Biker Heaven et aurait mis en scéne Wyatt et Billie dans un « post-apocalyptic future », oli les deux personnages “would
come down from heaven to recapture the flag " (Lee Hill, p.63). Le script écrit en collaboration avec d'autres scénanstes aurait été “a dark and
satiric extension of the first film” (Kiselyac). Les studios ont coupé court & Biker Heaven car, selon le critique Lee Hill, Hollywood dans les
années 1980 avait une nette préférence pour les happy ends et, ainsi, ne pouvait prévoir d'avantages commerciaux & un film semblable.

394 La mére de l'acteur Peter Fonda, Frances Ford Seymour, s'est suicidée en 1950.



118

certain abandon de la part des personnages. Difficile de déterminer si le film exprime une position
particuliére sur le plan religieux. On peut parler ici d'influence d'une culture religieuse plus que d’'une
prise de position idéologique.

Le portait des Etats-Unis brossé par le film est particuliérement sévére : intolérance, pauvreté,
désolation, violence et corruption. L'hypocrisie de ce pays est dénoncée par le propos du film, et plus
particuliérement par son finale. La quéte de liberté de Wyatt et de Billy ne semble s'opérer que dans la
conclusion, c'est-a-dire par la mort inattendue et non souhaitée des personnages. Le pays est
intolérant avec les marginaux, et la liberté se définit sans compromis. Les trois personnages tués

durant le film étaient des marginaux qui ne se conformaient pas aux normes. Les trois ont été tués par

des rednecks.

Figure 4.16 Coup de feu tiré¢ d'une carabine (Easy Rider) Figure 4.17 Plan subjectif de limpact de la balle (Easy Rider)

Les Etats-Unis en 1969 sont secoués par la montée de l'opposition & la guerre du Vietnam et le
début du Watergate; les mouvements radicaux comme les Black Panthers voient certains de leurs
membres tués par des policiers de Chicago. L'Amérique est désenchantée, et Easy Rider en dresse un
triste portrait. L'idéal de liberté et I'American Dream n'ont plus le méme rayonnement. Lorsque Wyatt
se fait tirer, c'est en plan subjectif que Hopper tourne la scéne. C'est le spectateur, par ricochet, qui est
visé par cette balle tirée par le redneck®5. Bref, la mort semble encore ici une « solution », cette fois a

ce qui est donné comme un impossible réve.

Conclusion sur Easy Rider

Ce film apparait aujourd’hui plutét moralisateur et doit étre compris dans le contexte de son

épogue : jugement sur la consommation de drogue, mort des deux anti-héros qui ont péri par leur

3% || est d'ailleurs mentionné dans le documentaire de Charles Kiselyac que les réactions au film étaient différentes selon le public. En
Louisiane, on applaudissait le redneck qui tirait sur Wyatt et Billy, alors qu'a Los Angeles les spectateurs le huaient.



11%

marginalité. Bref, ceux qui ont commis des excés (drogue, sexe, paresse, vagabondage) sont exclus

de 'Amérique par la mort. Ce qui aurait été révolutionnaire, ¢'est qu'ils s’en sortent.

4.4 Gladiator (Ridley Scott, 2000, Universal/Dreamworks, 155m)

4.4.1 Mise en contexte

Ridley Scott est un cinéaste de renom, dont la carriére cinématographique repose sur de grands
films qui sont aujourd’hui considérés comme des classiques (Alien, 1979 - Blade Runner, 1982), et des
films moins réussis (White Squall, 1996 — A Good Year, 2006). Gladiator s'inscrit, quant a lui, dans la
filmographie de Scoft au chapitre des films épiques, comme ses autres films Kingdom of Heaven
(2005) et Robin Hood (2010). L'énorme succés de Gladiator a d'ailleurs engendré de multiples rumeurs
sur une éventuelle suite, qui ne s'est toujours pas matérialisée.

Le film a regu des critiques mitigées, surtout au chapitre de Thistoricité. Les scénaristes David
Franzoni, John Logan et William Nicholson ont manifestement choisi de mélanger des éléments de
I'histoire de la Rome antique, plutét que de chercher a faire un véritable drame historique. Les
nombreuses entorses sur le plan historique3¥® touchent autant la reconstitution de I'époque’?, les
combats des gladiateurs que les nombreux personnages historiques®®. Comme dans la trés grande
majorité des films historiques produits par Hollywood, celui-ci entretient une habile confusion entre les
éléments historiques et les mécanismes propres a cette industrie, empéchant ainsi le néophyte de
distinguer le vrai du faux. Mais les subterfuges de la fiction pour Scott ne sont pas nécessairement

sans substance; ils permettent de faire réfléchir un vaste public a des préoccupations précises :

Je crois aux vertus de la fiction. Souvent, il faut aller emmener le public, 1a ou il n'a pas forcément I'habitude d'aller.
Prenez Kingdom of Heaven, une épopée au temps des croisades. Il a été difficile de le « vendre » aux producteurs,
d’autant que le héros du scénario était un chef musulman, Dans un pays comme les Etats-Unis ol la peur du terrorisme
arendu les gens méfiants envers les personnes d'origine arabe, la tache a été effectivement compliquée. Idem pour La
chute du faucon noir, sur une défaite de notre armée lors d'une intervention des marines en Somalie, en 1993, pendant
une opération humanitaire. Je pense que le pouvoir d'un film reste trés limité et que ce n'est pas un long métrage qui va

3% Dominique Venner, « Le cinéma et la mémoire », La nouvelle Revue d'Histoire, Le cinéma et I'histoire, mars-avril 2006, p. 5.

37 Shelby Brown, ‘The Roman Arena; How the Games Worked”, hitp://www.archaeology.org/gladiators/arena.html , (15 aott 2007).

38 Frangois Forestier, « Vive 'aréne! », Nouvel Observateur, hitp:/artsetspectacles.nouvelobs.com/p1858/a45138.htm, (28 septembre
2012).
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pouvoir faire bouger les consciences. Disons que s'il n'est pas trop mal, certains spectateurs se poseront peut-étre des
bonnes questions.3%

Gladiator éblouit surtout par son esthétique léchée qui a depuis longtemps fait la marque de Scott;
les combats sont habilement filmés. Les scenes a grand déploiement de Rome rappellent au
spectateur les mythiques prises de vues de Leni Riefenstahl dans Triumph des Willens (Triomphe de la
volonté, 1935).

e Bl iiilie s

Figure 4.18 Parade de Comodeus & Rome (Gladiator) Figure 4.19 Arrivée de Comodeus (Gladiator)

Cette propension chez le réalisateur a « esthétiser » lui a valu des commentaires acides de la part
des critiques, mais aussi des éloges autant dans la presse américaine qu'européenne. Gladiator a
certainement relancé l'intérét des spectateurs pour les films de ce genre, mais il s'inscrit aussi dans la
méme lignée que Braveheart (Mel Gibson, 1995). C'est I'épopée d'un seul homme qui a tout perdu, a
qui le code d'honneur prescrit la seule issue possible pour son salut: une mort honorable par le
combat. Alors que dans le film de Gibson la revanche du héros William Wallace est posthume, celle de
Maximus dans Gladiator se concrétise quelques secondes avant sa mort.

Hollywood a recours depuis longtemps a [histoire de I'Antiquit¢ pour dépeindre les Etats-Unis
contemporains. La recette repose sur des structures narratives forgeant un spectacle incontournable

pour le public amateur du genre, mais composant avec les manques de rigueur historique.
4.4.2 Descriptif des scenes finales
L'empereur Comodeus va trouver Maximus en prison afin de lui annoncer qu'ils combattront l'un

contre lautre au Colisée. Afin d'affaiblir son adversaire, l'empereur poignarde Maximus dans le flanc.

Comodeus ordonne ensuite qu'on panse la plaie du gladiateur et qu'on lui remette une armure pour

39 Thomas Baurez, « Ridley Scott pourquoi filmez-vous? », L'Express, http:/www.lexpress.friculture/cinema/ridley-scott-pourquoi-filmez-
vous_832695.html, (31 octobre 2008).




121

cacher la blessure au public. La foule dans ['aréne scande le nom de Maximus. Fidéle & son habitude,
Maximus prend de la terre au sol avant le duel. Le combat débute. L'empereur perd rapidement son
épée durant le combat et exige qu'on lui en donne une autre alors que la foule appuie tout aussi
vigoureusement Maximus. Le gladiateur, affaibli, laisse tomber son glaive. Flashback de la maison du
gladiateur. Profitant des faiblesses de Maximus, Comodeus sort un couteau de sa manche et reprend
le combat avec son adversaire désarme. Maximus le frappe a main nue. |l retourne le poignard dirigé
contre lui par Comodeus et I'enfonce dans le thorax de celui-ci.

L'empereur mort, la foule du Colisée observe 'agonie de Maximus encerclé par les centurions. On
entend le vent. Le jeune Luccius (fils de la sceur de Comodeus et successeur potentiel de I'empereur)
se léve. Le réve de Maximus se poursuit, ou il imagine sa maison. Revenant a ses esprits, Maximus
exige qu'on libére ses hommes et qu'on réintégre le sénateur Gracchus qui avait été limogé par
Comodeus. Images de la villa du gladiateur et de sa famille. Maximus se perd dans ses pensées et
tombe au sol. La sceur de I'empereur, ancienne maitresse de Maximus, se précipite sur celui-ci.
Pendant qu'il succombe a ses blessures, elle lui dit qu'il peut aller rejoindre sa famille. On voit Maximus
marchant vers sa femme et son fils. Les gladiateurs et Luccius entrent dans l'aréne ; ils entourent
Maximus et le portent a I'extérieur de l'aréne.

Saut dans le temps : Juba, l'esclave du gladiateur, creuse le sol de ses mains et y enteme les
statuettes de Maximus représentant son fils et sa femme. Plan aérien de Juba dans l'aréne, la caméra
effectue un mouvement ascendant qui révele I'aube sur Rome a 'extérieur du Colisée.

NOIR - GENERIQUE

4.4.3 Mécanismes de représentation de la mort du héros

“They call for you. The general who become a slave. The slave who became a gladiator. The gladiator who defied an
emperor. A striking story. Now the people want to know how the story ends. Only a famous death will do. And what could
be more glorious than to challenge the emperor himseff in the great arena?”

La mort de Maximus est annoncée tout au long du film. Que ce soit dans les nombreuses répliques
qui font référence a la mort du héros, comme la réplique de Comodeus ci-dessus, ou encore par le

montage alterné des séquences oniriques dans des teintes bleutées (porte de son jardin, allée de
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cypres*®) et celles de son agonie dans I'aréne. La main de Maximus pousse Ia porte qu'il imagine et

I'on pergoit sa main ensanglantée qui pousse la porte du monde onirique.

Figure 4.20 Porte poussée par Maximus (Gladiator) Figure 4.21 Allée de cyprés et maison de Maximus (Gladiator)

Le spectateur comprend rapidement que le gladiateur semble entre deux mondes. Avant de mourir,
Maximus donne ses derniéres consignes (faire libérer les prisonniers, restaurer le sénateur Gracchus
dans ses fonctions). Suivent des séquences oniriques bleutées (main de Maximus a travers un champ
de bleé et rire d'enfant, plan d'une route de campagne sur laquelle deux personnes marchent au loin),
puis le gladiateur s'affaisse.

Figure 4.22 Main de Maximus caressant ke blé (Gladiator) Figure 4.23 Route de campagne (Giadiator)

Maximus, agonisant, exprime le désir que Rome soit restaurée selon les souhaits de Marcus
Aurelius. Dans son dernier souffle, il rassure Lucilla, la sceur de Comodeus, sur le fait que son fils
Luccius est désormais en sécurité, Lucilla, en contre-plongée (avec le ciel en arriére-plan et le soleil

auréolant sa téte), lui dit tendrement : “Go fo them.”

40 Dans de nombreuses cultures, le cyprés est un arbre sacré (longévité, verdure persistante); il est également nommé arbre de vie
(cyprés-thuya). Chez les Grecs et [es Romains, il ome les cimetiéres. De par leur feuillage persistant comme les autres coniféres, il évoque
limmortalité et la résurrection. Source : Jean Chevalier et Alain Gheerbrant, Dictionnaire des symboles, Paris, Robert Laffont, 1982, p. 438 et

p. 334-335.
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Figure 4.24 Lucilla en contre-plongée (Gladiator)

La musique de Hans Zimmer avec la voix de Lisa Gerrard se fait plus présente. Maximus meurt, les

yeux ouverts et le visage apaisé, sans blessure ni sang apparents.

Figure 4.25 Maximus en suspension (Gladiator)

Son corps au visage paisible se déplace de fagon latérale au ras du sol, survolant les pétales de
fleurs tombées sur le sable de l'aréne. De nouveau, le réalisateur insére des images oniriques (sa
famille sur la route, sa femme qui invite son fils & le rejoindre, son gargon qui court et Maximus de dos

qui marche vers sa famille a travers un champ de blé).

Figure 4.26 La famille de Maximus (Gladiator) Figure 4.27 Son fits et sa femme vivants (Gladiator)

Lucilla pose sa main sur le visage de Maximus pour lui fermer délicatement les yeux. En contre-
plongée avec le ciel et le soleil derriére, Lucilla lui dit “You're home ". Elle se redresse et demande a la
foule : “Is Rome worth one good man'’s life? We believed it once. Make us believe it again. He was a

soldier of Rome. Honor him.” Les hommes emportent la dépouille a l'extérieur de 'aréne.
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Ellipse, l'esclave Juba creuse Ia terre dans le sol de 'aréne du colisée. A ce propos, tout au long du
film, on voit Maximus frotter ses mains avec de la terre du sol ot il se trouve*?!. D'un sac, Juba sort les
deux figurines représentant la femme et le fils de Maximus, les dépose dans le trou et les recouvre de
terre. Juba parle & voix haute en regardant I'horizon : “Now we are free. | will see you again". La
caméra effectue un mouvement ascensionnel vers I'extérieur de I'aréne ol apparait le ciel de la ville de

Rome sous un soleil levant. La piéce Now We Are Free débute, interprétée en mélismatique.

Figure 4.28 Plan ascendant hors de faréne (Gladiator) Figure 4.29 L'aube se leve sur Rome (Gladiafor)

A plusieurs reprises on référe a la vie aprés la mort2 et & l'opportunité de retrouver sa famille dans
l'autre monde. Dés les premiéres rﬁinutes, Maximus déclare a ses troupes, qui s'apprétent a affronter
une horde de soldats germains: “If you find yourself alone, riding in greenfields with the sun on your
face, do not be troubled. For you are in Elysium, and you're already dead. Brothers, what we do in life
echoes in eternity.” Quintus annonce a Maximus qu'il est condamné a mort et lui révéle que sa famille
est également condamnée: “Your family will meet you in the afterlife.” Par ailleurs, Maximus et Juba
discutent pendant que le gladiateur s'emploie & nettoyer les figurines (qui représentent son fils et sa
femme), a I'effet que Maximus peut parler avec sa femme et son fils qui se trouvent dans l'aprés-vie.

Les notions de courage et de I'habileté a faire face a la mort sont aussi récurrentes dans le film.
C'est d'abord Marcus Aurelus, faible et mourant, qui lui déclarera: “When a men sees his end, he wants
to know there was some purpose to his life.” Un autre mentor de Maximus, Proximo, propriétaire
d'esclaves, préparant ses hommes a affronter le combat éventuel qui les attend, leur déclare:
“Uttimately we're all dead men. Sadly, we cannot choose how, but we can decide how we meet that

end, in order that we are remembered as men.” Avant d'entrer dans l'aréne, un soldat interpelle les

401 Ce geste de prendre de la terre des lieux de combats se retrouve aussi dans Saving Private Ryan.

402 Dans le commentaire audio avec Ridley Scott et Russell Crow sur ie DVD, Ridley Scott fait part des projets de la suite envisagée.
Nous avons également trouvé sur internet un scénario d'une éventuelle suite écrite par Nick Cave, musicien reconnu, oll le personnage de
Maximus négocie avec les dieux romains dans I'aprés-vie, retrouve son fils, est réincamé, défend les premiers chrétiens et vit étemellement.
Les studios ont pour leur part répondu que le script pouvait sembler particulier, mais que “maybe there's a sequel where we can adjust the
fantasy and bring [Maximus] back from the dead. " Dans le scénario publié sur internet, Maximus y fait la rencontre de Jupiter, Mars, Bacchus,
Appolon et Hephaistos, et le scénario se termine alors que Maximus est au Pentagone...
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gladiateurs: “Go and die with honnor.” Les gladiateurs se présentant a 'empereur déclarent a 'unisson
la célébre maxime : “ We who are about fo die salute you." Mentionnons également la réplique de
Maximus a Comodeus, qui le provoque en duel : * Death smiles at us all. All man can do is smile back.
" Bref, le vrai héros n'a pas peur de la mort, non seulement la voit-il venir, mais il la surmonte par des

valeurs convoquées.

4.4.4 Discours idéologique

“The Romans are unusual, however, in transforming public killing into entertainment fo this degree and in allowing an
audience to affect the outcome of gladiatorial duels. The Romans' emphasis on martial values and courage, their class
structure, their belief in slavery, and their love of public shows all merged in the creation of a unique institution that
functioned on many levels. The state encouraged, rather than merely sanctioned or oversaw, the public killing of
criminals in an atmosphere of sometimes camival revelry. Roman militarism and familiarity with war, sociely's desire for
scapegoats, a need for mass release of tension, the cathartic public confrontation of death, and many other explanations
have been given for the Roman love of the arena. A single reason is unlikely; the relationship of spectator and spectacle
was a complex social construct rather than a simple symbol of pagan violence."

Comme le souligne l'archéologue Shelby Brown, les jeux de combats dans les arénes romaines
révélent aussi certaines particularitts de l'organisation sociale. D'autres peuples ont utilisé les
exécutions ou sévices publics. Toutefois, les combats de gladiateurs®* étaient loin d'étre pergus
comme dignes ou nobles*®. Pour la plupart des Romains, il était inconcevable d'avoir de I'empathie
pour les victimes de I'aréne. Selon Shelby, les critiques des Romains a I'égard des spectacles de
l'arene étaient rares et la plupart ne s'appuyaient pas sur la violence du spectacle, mais bien sur la
pietre qualité du divertissement4s,

A cet égard, on peut relever la similitude idéologique entre les jeux romains et le cinéma
hollywoodien. En quoi les crux (crucifixions), crematio ou vivicomburium (brdlés vivants) ou les
damnatio ad bestias (humains livrés aux bétes), que les gens pouvaient voir a I'heure du diner, ont-ils
quelque chose a voir avec les films hollywoodiens? La société romaine mettait I'accent sur les valeurs
martiales et le courage, autant que sur les structures sociales. Pour Brown, il n'y a pas que le spectacle
qui soit en jeu dans l'aréne et dans sa partie cathartique de la confrontation avec la mort, il y a aussi la

manifestation de l'ordre social et de la fonction precise de chacun.

403 Shelby Brown, “The Roman Arena : How the Games Worked”, http:/fwww.archaeology.org/gladiators/arena.html, (15 ao(t 2007).

404 Ces spectacles ont joué un role important dans la vie publique romaine; ils ont trés certainement débute vers I'an 264 avant notre ére et
faisaient alors partie des différentes activités funéraires en I'honneur de Marcus Aemilius Lepidus. (Shelby Brown).

405 Brown, op.cit.

49 [bid.
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Que révéle donc le film Gladiator sur le plan idéologique? Les comparaisons entre I'Empire romain
et 'Empire américain ont depuis longtemps été employées dans le cinéma américain. Les assemblées
de sénateurs, les jeux politiques et les symboles propres aux deux cultures (aigle, armée, empire, efc.)
servent efficacement les références entre les analogies.

A plusieurs reprises, le scénario utilise la mention « république romaine », bien que la république
fédérale et présidentielle américaine n'ait strictement rien a voir sur un plan organisationnel avec la dite
République. La confusion entretenue sur la notion de république nuit a la compréhension de la véritable
nature politique de Rome a cette époque. Soulignons aussi que, par un heureux hasard, les deux
peuples parlent anglais, et bien souvent avec un accent américain...

Sur le plan politique, Gladiator expose la corruption politique dont I'élite semble profiter. Le discours
général du film expose & plusieurs reprises que Rome s'est écartée de ses visées initiales*’ : « Les
reconstitutions froides et déshumanisées de Rome opposent ainsi un monde corrompu et sans &me, le
régime impérial, @ un monde vertueux, celui de la République, incarné par Marc Auréle et le heros
Maximus*®y. Pour Scott, “the corrupting force of power” est un theme récurrent dans ses films parce
que selon lui: “if is how history is offen made%?".Gladiator, dans le finale, présente Lucilla la soeur de
I'empereur Comodeus encore sous le choc de la mort de Maximus alors que son fréere git aussi, mort a
ses pieds. “Is Rome worth one good man'’s life? We believed it once. Make us believe it again. He was
a soldier of Rome. Honor him." Le message semble autant adressé a la foule assemblée dans le
Colisée qu'au public dans les salles de cinéma. Une fois de plus, le public, comme nous I'avons aussi
souligné dans 300, est invité a honorer la mémoire de celui qui s'est sacrifié, afin de Iui rendre justice.

Dans Gladiator, en évitant de se perdre en conjectures sur les libertés de la production sur les
combats de gladiateurs, on doit toutefois rectifier certains détails historigues. Comme tout film
hollywoodien sur l'histoire, la mise en contexte de I'époque ou se déroule I'action est bien souvent
escamotée tout comme les événements qui suivent le finale du film*0, Quelles étaient les motivations
de la lutte avec les Germains récalcitrants, dés le début du fim? Le film reste évasif, tout comme son

finale demeure muet quant a la suite de 'Empire romain. Bien que des personnages historiques aient

407 Ceci n'est pas sans rappeter le contexte politique qui prévalait au moment de la sortie du film en mai 2000, soit a la fin du mandat de
Bill Clinton. Le désabusement face & la classe politique et la fin du régne de Clinton impliqué dans I'affaire Lewinski n'offraient rien de tangible
pour rassurer la population américaine sur la classe dirigeante.

408 Nicolas Smaghue, « Les peplums et Hollywood, que d'histoires », http://www.cinehig.clionautes.org/spip.php?article411, (28
septembre 2012).

409 David Cam, “English Legends : That Robin Guy and Sir Ridley”, http//www.nytimes.com/2010/05/09/movies/09ridley.html, (28
septembre 2012).

410 Un exemple éloquent est trés certainement Pear/ Harbor, dont nous parlerons.
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été transposés en personnages fictifs, le film s'inscrit dans un contexte historique pour lequel le public
n'aura pas de référents supplémentaires.

Par ailleurs, le discours militariste de Gladiator est sans équivoque. Tout le film contribue a
exacerber le sentiment patriotique et le sens du devoir. Combattre pour 'honneur semble la seule voie
acceptable, et la mort sacrificielle est présentée comme un honneur qui se gagne au nom des idéaux
collectifs et individuels de la revendication de 'honneur. Maximus est le général qui conduit ses troupes
a la victoire, et qui ne laissera pas un soldat derriere. Avant de mourir, par ses demieres volontés, le
héros réclame que tous soient libérés.

Par son attitude, Maximus détonne avec le personnage de Comodeus, qui notamment, en plus
d'user de duperie, semble avoir une sexualité tordue et ambivalente : éprouvant du désir pour sa sceur,
qui le rejette, mais ayant également une attitude qui semble efféminée et dépourvue des qualités
propres au combattant. Ce qui n'est pas sans rappeler la représentation de Xerxés dans le film 300,
dont nous avons traitt précédemment Il ressort*'! que Comodeus était «un play-boy
superdragueur*'2y,

Sur le plan religieux, il nous semble important de rapporter certaines analogies christiques puisque

Maximus est maintenu prisonnier en croix a l'aide de chaines.

Figure 4.30 Maximus enchainé (Gladiator)

Autre analogie, mais sans doute moins prononcée : Comodeus, pour affaiblir le gladiateur rival, le
poignarde dans le flanc afin de I'affaiblir pour son dernier combat. Il ne nous semble pas que Maximus
meure les bras en croix; toutefois, I'ascension et le flottement du corps de Maximus, qui semble en
suspension au ras du sol, nous apparait comme une observation pertinente sur le plan des évocations

idéologiques a caractére religieux.

411 Le public américain serait probablement étonné d'apprendre que le véritable Comodeus a mis fin au massacre des chrétiens de fagon
provisoire aprés que sa concubine Marcia, elle-méme chrétienne, I'en ait pressé.
412 Forestier, op.cit
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Conclusion sur Gladiator

Ridley Scott a déclaré, durant une entrevue avec David Carr du New York Times, que la fagon de
faire des films a Hollywood le laissait perplexe. Scott révele qu'un responsable d'un studio lui a déja
déclaré: ‘I make movies | don’t even want to see.” Ce a quoi Scott aurait répondu: */ find that entirely
depressing and told him as much. | only want to make movies that | want to see*'®". Pour Ridley
Scott#'4, la version de Gladiator présentée dans les salles est sa version définitive, bien qu'il existe sur
le marché une extended version. Quand on sait le nombre de versions du film Blade Runner que Scott
a élaborées, le contenu de Gladiafor apparait donc entiérement assumé par le réalisateur. En fait, c'est
un film qui fait la promotion de la liberté, d'une certaine conception de la démocratie, de la vengeance,
et que le sacrifice par la mort pour ces valeurs est tout a fait louable puisque de toute évidence, on

semble le récompenser par la vie éternelle, ne serait-ce que par la notoriété.

4.5 Inglourious Basterds (Quentin Tarantino, 2009, Universal Pictures, 152m)

4.5.1 Mise en contexte

Tous les films de Quentin Tarantino sont des événements en soi. Inglourious Basterds était attendu
par les fans et la critique. Présenté en premiére mondiale au Festival de Cannes de 2009, le dernier
opus de Tarantino a obtenu des critiques dithyrambiques et d'autres totalement assassines. Le film
présenté a Cannes n'avait pas encore sa forme définitive. /nglourious Basterds a par ailleurs soulevé
un bon nombre de commentaires surtout sur le plan idéologique, sur leque! nous reviendrons.

La Deuxiéme Guerre mondiale est un theme qui a fortement inspiré les cinéastes du XXe siecle et
de toute évidence des premiéres années du XXle. La particularité d'/nglourious Basterds est sans
contredit qu'un réalisateur, qui a marqué le cinéma décalé, violent et irrévérencieux, se plonge dans
une période de ['histoire particulierement sensible. L'humour et 'approche de Roberto Benigni dans La
vita & bella (1998) avaient aussi soulevé son lot de commentaires acerbes sur cette fable qui utilisait

'humour et limagination pour traiter de I'Holocauste, profanant selon certains I'aspect sacré de la

413 Carr, op.cit.
44 Propos de Ridley Scott présentés sur la piste audio commentée du DVD.
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Shoah. Tarantino ne devait pas ignorer que le sujet était ambitieux et, surtout, que sa trame narrative -
qui repose sur une révision de l'histoire - allait provoquer I'ire des puristes de Fhistoire au cinéma.

Il est également difficile de traiter d'un film de Tarantino sans se pencher sur les multiples
références filmiques dont le cinéaste truffe habituellement ses films. Il faut d'abord commencer par le
titre Inglourious Basterds, volontairement mal orthographié, qui renvoie a un film italien de série B de
Enzo G. Castellari The Inglorious Bastards (Quel maledetto treno blindato, 1978). Plusieurs prises de
vue font référence a des classiques du cinéma western de Sergio Leone et de John Ford, mais aussi a
des cinéastes frangais avec un clin d'eeil a Henri-Georges Clouzot et son film Le Corbeau (1943). On
retrouve également une pléthore de références avec les noms des personnages (Aldo Raine#'®, Hugo
Stiglitz#'6, Shoshanna*!” Dreyfuss*8). Références aussi trés claires aux films de propagande allemande
(série de fims Winnetou!") et soviétique (Cuirassé Potempkin de Sergei M. Eisenstein). Les
réféerences musicales du film sont également nombreuses par la récupération de piéces musicales
inimement liées a des bandes sonores connues (Cat People [Putting Out Fire] de David Bowie).
Toutefois, bien que le film soit aussi riche en références, il serait difficile, encore plus dans un film de
Tarantino, de percer les liens et les intentions du réalisateur au-dela de 'hommage pur et simple, étant
donné son humour particulier.

Tarantino présente ici un film décapant, particuliérement différent de ce que nous avons vu jusqu'a
maintenant, dont la portée idéologique s'avére complexe. Les choix esthétiques et idéologiques de
Tarantino sont toutefois sans équivoque, comme en font foi les propos de celui-ci recueillis par Jeffrey
Goldberg:

“Holocaust movies always have Jews as victims,” [...] We've seen that story before. | want to see something different.
Let's see Germans that are scared of Jews. Let's not have everything build up to a big misery, let’s actually take the fun
of action-movie cinema and apply it to this situation. 20

415 Référence probable & des personnages de films américains des années 1970 (Green Berets/Rolling Thunder).

416 Référence probable & un réalisateur de films mexicairis des années 1970.

47 Shoshonna est un prénom hébreu. Le nom évoque aussi les Shoshones, tribu amérindienne.

418 Référence probable & I'affaire Dreyfuss qui a marqué la fin du XiXe siécle en France. Le capitaine Dreyfuss, d'origine juive, avait été
accusé de trahison au profit des Allemands Le fait que Shoshanna porte le nom de Dreyfuss renforce le discours revanchard du fiim de
Tarantino.

49 Dans cette série de films inspirés des romans de Karl May, les Amérindiens combattaient les cowboys et le bon rble était réservé aux
Amérindiens.

420 Jeffrey Goldberg, “Hollywood' Jewish Avenger”, The Atlantic Montly Group,
http://www.theatlantic.com/magazine/archive/2009/09/hollywood-8217-s-jewish-avenger/7619/, (28 septembre 2012).
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4.5.2 Descriptif des scénes finales

Deux des Basterds sont faits prisonniers. L'actrice-espionne Von Hammersmark a été tuée par
Hans, le SS. Pendant leur interrogatoire, la projection de Nation Pride (film de propagande commandité
par Goebbels) débute avec un public composé entre autres d'Hitler et de Goebbels.

Afin de mettre a exécution leur plan de vengeance, Marcel le projectionniste bloque, comme prévu,
les portes de l'auditorium avec des barres d'acier. Shoshanna de son coté prépare la bobine trafiquée.
En arriére de T'écran, un amoncellement de bobines de pellicules sont disposées en prévision de
lincendie du cinéma.

Pour sa part, le SS Hans Landa négocie un sauf-conduit auprés de 'OSS afin que son nom soit
associé a la mission Operation Kino, qui vise la destruction du cinéma et des hauts gradés de 'armée
allemande (Hitler, Goebbels, Géring, Bormann) qui assistent au visionnement.

Dans la salle de projection, Shoshanna voit son plan compromis par l'insistance de Friedrick a lui
tenir compagnie. Elle tire sur Friedrick, entré de force dans la salle de projection. Le croyant mort,
Shoshanna s’approche, alors que celui-ci, en derniére énergie, la tue avec son arme a feu.

L'extrait que Shoshanna a préparé pour modifier la fin du film Nation Pride débute. Elle explique en
gros plan a l'auditoire qu'il va mourir. Marcel lance sa cigarette dans les bobines de pellicules au
nitrate®?! amassées a larrigre de l'écran, et la salle de cinéma prend rapidement feu. Omar et
Donowitz, deux membres des Basterds, tuent Hitler et Goebbels a la mitraillette. Les spectateurs
sympathisants nazis de la salle de cinéma tentent de s'échapper des flammes et des Basterds qui
mitraillent a foule sans répit. A travers les cris, le rire préenregistré de Shoshanna retentit en trame de
fond. Finalement, les explosifs posés sous les siéges sautent et détruisent entiérement le cinéma.

Ellipse, dans la forét, du coté des lignes américaines, Hans libere Aldo et Utivitch. Aldo tue le
conducteur du camion et grave un swastika sur le front de Hans afin qu'il ne puisse pas cacher ses
appartenances nazis. NOIR - GENERIQUE

4.5.3 Mécanismes de représentation de la mort du héros

My name is Shoshanna Dreyfus, and this is the face of Jewish vengeance.

421 La pellicule au nitrate brilait trois fois plus vite que du papier.



131

Nous avons déterminé que le personnage de Shoshanna Dreyfuss est 'un des personnages
principaux du film. Nous reconnaissons toutefois que la facture du film de Quentin Tarantino permet
difficilement de cerner « le » personnage principal. Mais nous pouvons considérer que Shoshanna fait
partie des trois personnages principaux du film avec le lieutenant Aldo Raines et le colonel Hans
Landa.

Dans le cinquieme chapitre du film : Revenge of the Giant Face, il n'est pas clair si Shoshanna sait
qu'elle va mourir en mettant au point son plan de vengeance, mais elle reconnait que l'opération est
particulierement risquée. Marcel, son projectionniste, et elle-méme savent que le plan qui vise Ia
destruction du cinéma par le feu, ainsi que les chefs nazis et leurs sympathisants, risque également de
les tuer. A ce sujet, le montage de Tarantino conserve une certaine ambiguité. Bien qu'il présente sans
équivoque la mort de certains personnages (Hitler, Goebbels, Friedrick, Shoshanna), le mystére plane
sur la mort de Marcel; en ce qui concerne Omar et Donovitz, on ne voit éclater que deux paires de
chaussures munies d'explosifs.

Shoshanna meurt assassinée par Friederick, apreés qu'elle eut tenté de le tuer avec une arme a feu.
Les balles transpercent au ralenti sa robe rouge écarlate au niveau de Fabdomen, sur une musique

mélodramatique?2.

Figure 4.31 Shoshanna fouchée par balles (/.Basterds)

Elle tombe au sol, Friederick tire une derniére fois sur elle, qui laisse échapper un cri. Les deux
sont filmés en plongée, étendus au sol, Friederick ne bouge plus. Gros plan sur Shoshanna, qui meurt
les yeux ouverts face a l'objectif. Shoshanna a de legéres éclaboussures de sang sur la poitrine et sur
le visage. La caméra effectue ensuite un léger mouvement ascensionnel avec un plan aérien des deux

corps au sol. Shoshanna git au sol, les bras en croix.

422 Un Amico de Ennio Morricone tiré du film Revolver (Sergio Sollima, 1973).
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Figure 4.32 Shoshanna décédée les yeux ouverts (/.Basterds) Figure 4.33 Plan aénen des morts (/.Basterds)

Le plan élaboré par Shoshanna et Marcel se poursuit malgré son décés. Friederick apparait en
gros plan a 'écran dans le réle qu'il incarne dans le film The Nation's Pride et déclame sa réplique :
“Who wants to send a message to Germany ". La derniére bobine trafiquée du film ayant été chargée
sur le projecteur, le visage de Shoshanna apparait pour faire la déclaration suivante : " | have a
message for Germany. That you are all going to die.” Goebbels et Hitler sont pris de panique et
demandent a ce que la projection soit interrompue; rien n'y fait, Shoshanna poursuit son laius: “And /
want you to look deep into the face of the Jew who's going to do it!". Shoshanna dicte a Marcel de
mettre le feu; Marcel répond a la Shoshanna de I'écran: « Oui, Shoshanna. », et lance sa cigarette

dans I'amoncellement de pellicules qui prend feu immédiatement.

Figure 4.34 Commandes posthumes de Shoshanna (/.Basterds)

Les flammes gagnent rapidement I'écran sur lequel est projeté le visage riant de Shoshanna. La
panique s'empare des spectateurs; Omar et Donovitz tirent & la mitraillette sur Hitler, Goebbels et sa
maitresse. Le cinéma est en feu, on n'entend plus que la voix de Shoshanna : « Mon nom est

Shoshanna Dreyfus, and this is the face of Jewish vengeance. »
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Figure 4.35 L'écran s'enflamme (/. Basterds)

Les cris et les coups de feu se mélangent dans une ambiance de chaos total. Sur la fumée*2, qui
se fait plus abondante dans la salle, se reflete la projection de Shoshanna. Les images fantomatiques
de Shoshanna sont entrecoupées de I'acharnement de Donovitz, qui tire inlassablement sur la
dépouille d'Hitler, et des images d'explosions pour culminer avec la destruction du cinéma. Le film se

termine sans référence particuliére a Shoshanna.

Figure 4.36 Projection sur la fumée (/. Basterds)

4.5.4 Discours idéologique

Pour moi, plus que tout, je crois que mes personnages ont changeé l'issue de la guerre. Ce n'est pas la réalité puisqu'ils
n'ont jamais existé, mais s'ils avaient existé, s'il y avait eu un Friedrick Zoller qui avait agi ainsi, si les choses s'étaient
déroulées de cette fagon & ce moment méme de la Seconde Guerre mondiale, tout ce qui suit dans le film aurait trés
bien pu se passer.42

Un film qui refait Ihistoire, comme c'est le cas ici, ne peut échapper aux critiques. On ne refait pas
I'histoire sans heurt, encore plus s'il s'agit de la Deuxieme Guerre mondiale et des souvenirs de
I'Holocauste. Nous pouvons certainement affirmer qu'en récrivant lhistoire, Tarantino élimine les
Russes dans la responsabilité de la chute du Il Reich. Inglourious Basterds présente une révision de
I'histoire ou une poignée d’Américains juifs - commandés par un lieutenant du Tennessee (Aldo

423 Selon le Dictionnaire des symboles (p.470-471), la fumée est dans plusieurs traditions associée & l'ascension de 'ame.
424 Manon Dumais, « Inglourious Basterds, A la guerre comme & la guerre », http:/voir.ca/cinema/2009/08/13/inglourious-basterds-a-la-
guemre-comme-a-la-guerre-2/, (13 aodt 2009).



134

Raines) et associés malgré eux a une orpheline juive propriétaire d'un cinéma (Shoshanna) et de son
amoureux noir (Marcel) - changent le cours de l'histoire par efforts combinés et tout autant non
concertés.

Méme si Inglourious Basterds semble faire 'apologie de la revanche américaine par les Américains
et les Juifs, il nous épargne l'orgie de drapeaux comme la plupart des films du genre, ainsi que nous le
verrons avec Pearl Harbor et Saving Private Ryan. Tarantino, bien qu'il soit un des plus prolifiques
recycleur du cinéma de genre, ne tombe pas dans le discours de 'Amérique triomphante. On peut
aussi souligner I'audace et le bon go(it du réalisateur d’avoir choisi que les personnages parlent dans
leur langue d'origine, décision qui reléve de I'exception dans les productions des grands studios*®. Ce
choix esthétique renforce peut-étre d'une certaine fagon la perception que la vengeance et le salut
viennent par Amérique, puisque les « sauveurs » parlent anglais et que méme Shoshanna, qui est
Francaise, livre son discours posthume en anglais (malgré le postulat initial sur les langues d'origine de
Tarantino*®) a un public composé essentiellement d’Allemands...

Il faut reconnaitre que la promotion du film s'est faite sur le théme de la vengeance juive contre
Hitler. L'acteur Eli Roth, ayant entre autres déclaré que ce film était de la « porno casher*?’», retirait de
ce film “a deep sexual satisfaction of wanting to beat Nazis to death, an orgasmic feeling. My character
gets to beat Nazis to death. That's something | could watch all day*®". Le producteur Lawrence Bender
a également déclaré que a titre de “member of the Jewish tribe, | thank you, motherfucker, because this
movie is a fucking Jewish wet dream*?®', Ce film qui provoquait la surenchére de superlatifs devenait
ainsi emblématique avant sa sortie.

Tarantino considére que les films sur 'Holocauste traitent la plupart du temps les Juifs en victimes.
Le réalisateur souhaitait faire un film ol les « Allemands seraient effrayés par les Juifs*® ». Le film a
été présenté en Allemagne et en Israél, et le réalisateur en a commenté les projections. En ce qui a
trait a la projection en Allemagne, Tarantino a déclaré que les Allemands sont habitués a voir les films

de la Deuxieme Guerre mondiale avec le méme type de regard : “They're always forced to look at it

425 Anabelle Nicoud, (Inglourious Basterds : il était une fois, dans la France occupée...), hitp:/fwww.lapresse.ca/cinema/201207/23/49-
1660-le-commando-des-batards.php, 20 aofit 2009.

426 | e site IMDB mentionne que c'est a la suggestion de I'actrice Mélanie Laurent que le texte a été modifié en anglais.

427 Dumais, op.ci.

428 Jeffrey Goldberg, “Hollywood's Jewish Avenger”, http://www.theatlantic.com/magazine/archive/2009/09/hoflywoods -jewish-
avenger/307619/, (28 septembre 2012).

429 |bid.

430 fbid.
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from the guilt perspective®*"”. Avec Inglourious Basterds, une fois I'histoire amorcée: “ it starts getting
really funny. And it gets laughs. And all of a sudden, you have a German audience watching a movie
about World War Il - and they're allowed fo laugh! They're allowed to enjoy it/ And the fantasy [of
assassinating Hitler] is just as much their fantasy as anybody else’s®?". En Israél, ce n'est pas lorsque
le personnage d'Hitler est assassiné que la foule a témoigné son contentement. Selon Tarantino, ¢'est
lorsque Shoshanna dit “This is the face of Jewish vengeance” que ‘the whole theater just erupted in
applause®®'. De l'avis du réalisateur, deux spectateurs assistant a cette projection ont commencé a
applaudir, mais rapidement :

“[...] everyone jumped in. And you know something? It was violent. It was scary. There was violence in that cheer. It

wasn't like cheering Indiana Jones. There was something bloodcurdling about it. | don’t want to overstate &, but there

was an edge to if. There was violence in i... there was blood in the air, wich was wild. It was a wild thing to experience,
and it was real, ™

Inglourious Basterds n'est pourtant pas une exception dans l'histoire du cinéma puisque d’autres
films traitent de la revanche juive. L'exemple le plus souvent cité est certainement Munich (Steven
Spielberg, 2005); mais ce film inspiré d'événements historiques oll un commando du Mossad** venge
les attentats perpétrés contre onze athlétes israéliens aux Olympiques de Munich en 1972 a une
facture particulierement différente. Munich est un drame dans la plus pure tradition hollywoodienne.
Tarantino, a son habitude, fait naviguer son film entre les genres; il utilise les ruptures de ton qui
désarconnent le public, tout en exploitant une fois de plus la thématique de la vengeance. Et la
violence de cette revanche juive faite par des « basterds » apparait légitime et au-dessus de toutes les
regles et conventions internationales. Sous les ordres du lieutenant, il 'y aura pas de prisonniers, pas
de proces ni de jugement. Le lieutenant Raine I'explique au début du film lorsqu'il prépare son unité
spéciale, et cette réplique synthétise bien l'esprit du film:

“My name is Lieutenant Aldo Raine, and I'm putting together a special team, and | need me eight soldiers: eight Jewish

American soldiers. Now, you all might've heard rumors about the armada happening soon. Well, we'll be leaving a litle

earfier. We're going to be dropped into France dressed as civilians. On'ce we're in enemy temitory, as a bushwhacking

guemila army, we're going to be doing one thing and one thing only. Killing Nazis. | don’t know about you afl, but | sure
as hell didn't come down from goddamn Smoky Mountains, cross 5,000 miles of water, fight my way through half of Sicily
and jump out of a fucking airplane to teach the Nazis lessons of humanity. Nazis ain't got no humanity. They're the foot

soldiers of a Jew-hating, mass-murdering maniac and they need to be destroyed. That's why any and every son of a
bitch we find wearing a Nazi uniform, they’re going to die. Now, I'm the direct descendent of the mountain man Jim

431 “Quentin Tarantino reveals the reaction from German, Israeli audiences for Inglourious Basterds”,
hitp://www.examiner.com/article/quentin-tarantino-reveals-the-reaction-from-german-israeli-audiences-for-inglourious-basterds, (28 septembre
2012).

432 Jbid.

433 fbid.

434 fbid,

435 Service de renseignement israélien (Institut pour les renseignements et les affaires spéciales).
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Bridger*®. That means | got a little Indian in me. And our battle plan will be that of an Apache resistance. We will be cruel
to the Germans. And through our cruelty, they will know who we are. And they will find the evidence of our cruelty in the
disembowelled dismembered and disfigured bodies of their brothers we leave behind us. And the Germans won't be able
fo help themselves but imagine the cruelty their brothers endured at our hands, and our boot heels and the edge of our
knives. And the Germans will be sickened by us. And the Germans will talk about us. And the Germans will fear us. And
when the Germans close their eyes at night and they're tortured by their subconscious for the evil they have done, it will
be with thoughts of us that they are tortured with. Sounds good? |[...] But | got a word of warning for all you would-be
warriors. When you join my command, you take on debit. A debit you owe me, personally. Each and every man under my
command owes me 100 Nazi scalps. And | want my scalps. And all y'all will get me 100 Nazi scalps taken from the
heads of 100 dead Nazis. Or you will die trying!"

Méme si plusieurs soldats juifs se sont impliqués dans les forces alliées, I'unité spéciale constituée
de soldats juifs semble sortie de I'imaginaire de Tarantino. La question juive aux Etats-Unis n'était pas
claire avant l'attaque de Pearl Harbor; nous élaborerons sur ce sujet lorsque nous analyserons le film
sur l'attaque surprise de 1941. D'autre part, selon I'historien frangais Olivier Wieviorka, spécialiste de
I'histoire de la Résistance frangaise, certains soldats des forces canadiennes et d'origine amerindienne
auraient pratiqué des scalps sur les prisonniers, ce que le Royal Canadian Legion et le Musée de la
guerre du Canada se sont empressés de démentir*¥”. La question indienne n'est pas non plus
étrangere aux intentions de Tarantino puisqu'il souhaitait avec le propos d’Inglourious Basterds de
“equating the Jews in this case with the Indians in a Western". Mentionnons aussi le personnage de
Shoshanna qui se maquille a la fagon amérindienne avant de mettre en branle son plan de vengeance.

Bien que cette vengeance semble bien fictive, elle est graphique. Le spectateur a droit a une
reproduction des sévices avec toute la minutie possible pour reconstituer le scalp, fracasser un crane
avec un béaton de baseball, scarifier un swastika sur le front des soldats nazis que les basterds laissent
en vie. Tarantino n'a pas 'habitude de se réfugier dans I'évocation, le hors-champ ou l'ellipse quand
vient le temps d'étre sanglant. Il dit a ce sujet avoir éprouvé de l'insatisfaction devant I'hésitation des
réalisateurs a vraiment assumer la vengeance. Il évoque un film qu'il a vu plus jeune ol des
Soviétiques envahissent les Etats-Unis (Red Dawn, John Milius, 1984), un des personnages hésitait &
tuer le soldat ennemi, pour finalement I'abattre. Pour Tarantino, “That’s exactly what | would do. It's
what | want to see, and when | don't see it, | become frustrated, and the nit feels like a movie as
opposed to real life.”*® Le réalisateur semble attendre du cinéma qu'il livre des oeuvres qui défoulent le
spectateur. "When you watch all the different Nazi movies, all the TV movies, it's sad, but isn't it also

frustrating? Did everybody walk into the boxcar? Didn't somebody do something? “*” Il n'est pas le

43 Trappeur américain légendaire marié & une Shoshone.

437 John Ward, “WWII scalping claim dismissed as racist’, hitp://www.thestar.com/news/canada/article/887452—-wwii-scalping-claim-
dismissed-as-racist, (8 novembre 2010).

438 Goldberg, op.cit.

439 |bid.
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premier & souligner que ce genre de cinéma fait appel aux pulsions les plus archaiques de puissance
et de violence combinées.

La fantaisie de Tarantino & refaire I'histoire va également plus loin que la plupart des films mettant
en scéne Hitler produits jusqu'a maintenant*?, et offrant une inédite et complaisante mutilation a la

mitraillette de la dépouille d'Hitler.

Figure 4.37 Hitler fusillé (/. Basterds)

Tarantino opére donc dans ce film le fantasme américain de débarrasser réellement le monde
d'Hitler, et par des Juifs américains de surcroit. Les Soviétiques n'ont méme pas un role de soutien, le
film sous-entend que cette guerre prendra fin par cet attentat dans un cinéma, dont la propriétaire juive
réclamait vengeance. Comme Captain America et Superman durant la Deuxiéme Guerre mondiale, les
héros américains de Tarantino reglent personnellement leurs comptes avec le personnage le plus

démonisé de I'histoire4!.

440 D'autres avant lui s'étaient heurtés a la critique avec la question de la représentation de la mort du Fiihrer. Bien que son film soit d'un
tout autre genre, le cinéaste Olivier Hirschbiegel a subi les affres de la critique pour son film Der Untergang (La Chute, 2004) pour avoir évité
de montrer la mort d'Hitler afin de demeurer le plus objectif possible. Interogé sur son choix esthétique, Hirschbiegel a déclaré : « En tant que
réalisateur, je ne voulais pas montrer une scéne dont tout le monde ignore la teneur. Allais-je montrer Hitler et Eva Braun en train de pleurer,
de rire ou de crier? Ce serait malhonnéte que de spéculer sur un geste que I'on pourrait confondre avec de I'héroisme. Donc j'ai décidé de ne
pas montrer la mort d'Hitler pour ne pas tomber dans une sorte de fin hollywoodienne. » (Entrevue au Figaro, 4 janvier 2005) Imité par ce
choix esthétique, Wim Wenders voyait dans La Chute une maladresse du réalisateur : « Pourquoi ne pas montrer que ce salopard est enfin
mort ? Pourquoi lui faire cet honneur, que le film ne fait & aucun de tous ceux qui doivent y mourir  fa chaine ? Aucun 7 Mais si ! L'exception
vaut aussi pour un autre. Quand Goebbels est face a sa femme et qu'il [éve son pistolet, comme dans un duel de western, la caméra, une
nouvelle fois, se détoume avec élégance. [...] Pourquoi ne devons-nous pas voir mourir Hitler et Goebbels 7 N'est-ce pas un procédé
d'escamotage qui en fait, justement, des figures immortelles, mythiques? »

441 En fait, le film apparait comme une solution a laquelle il suffisait de penser. Lors de la promotion du film Valkyrie (Bryan Singer, 2008),
Tom Cruise déclarait : « Quand on nous enseignait les rudiments de I'histoire de la Deuxiéme Guerre mondiale a I'école, on nous présentait
les choses de telle sorte qu'on avait juste envie de tuer Hitler. Et on trouvait étrange que personne n'ait pensé a le faire. Or, c'est faux. lly a
des Allemands qui ont résisté de I'intérieur et qui sont passés a I'acte. » Source : Marc-André Lussier, Assassinons Hitler!,
hitp://www.lapresse.calcinema/nouvelles/entrevues/201207/17/01-4552278-valkyrie-assassinons-hitler.php, (28 septembre 2012).
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Flgure 4.38 Captain America et Hitler Figure 4.39 Superman et Hitler Figure 4.40 Heroes vs Hitler

La mise en scéne de cet assassinat si singulier n'empéche pas Tarantino de tourner la scéne
sobrement. La séquence s'insére a travers les fusillades qui ont lieu dans les derniéres minutes de
I'attentat. L'image est sombre, Hitler n'a pas le temps de dire un seul mot; il est mitraillé & bout portant
avec Goebbels et la maitresse de celui-ci. Un peu plus loin, Donovitz en contre-plongée défigure a la
mitraillette Hitler présenté en plongée, lui faisant littéralement « perdre la face », la face, le visage étant

la premiére facette de l'identité.

Figure 4.41 Hitler défiguré (/.Basterds)

Bien que la séquence soit porteuse d'une rare violence dans ce genre de film, le personnage qui en
est la victime semble excuser l'excés. Il nous apparait évident que cette séquence de Tarantino
marque un moment charniére dans I'histoire du cinéma. C'est LE moment ou Hitler a été tué sur grand
écran. La violence de la scéne canalise la rage cumulée face a ce personnage qui a changé le cours
du XXe siécle. Comme le disait Tarantino pour répondre aux critiques au sujet de la violence de son
film : “ Why would they condemn me? | was too brutal to the Nazis? “?" Un rabbin de New York a
d'ailleurs dit & ce sujet: “Basterds is the first of all the movies about the Holocaust [there are more than

442 Goldberg, op.cit.
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600] in which Jews are portrayed as power brokers rather than victims. [...] But remember, this is not
an instruction manual for life. It's a movie.”#
Pour d'autres, le film de Tarantino est le plus antisémite des films produits par Hollywood. Pour
Trevor Lynch, les personnages juifs du film sont :
“[...] one-dimensional, inhuman monsters. The Jewish Basterds are all as ugly as Der Sturmer cartoons*., They have
virtually no lines in the entire movie. All they do is skulk around, waiting for Aldo the Apache's commands to murder and
torture Germany |[...] Even though the Germans are supposed fo be the bad guys, they are the only people in the film
whom most white people can readily identify themselves. This means that white audiences can only feel revulsion at the
sadlistic Jews who murder them. [...] In Inglourious Basterds, Tarantino has taken the one truly sacred myth in modem
Jew-dominated America — especially in modem Hollywood — namely WW Il and the Holocaust, and he has desecrated it

by inverting all of its core value judgements and reversing it's stereolypes. In the process, he has exposed the true anti-
white agenda of Hollywood."45

Il n'y a pas que la communauté juive qui a &té heurtée par cette variation sur l'histoire de Tarantino,
Lysiane Gagnon de La Presse déplore le fait que ce film mette en scéne « une bande de juifs débiles
menée par l'improbable Brad Pitt » qui présente « une intolérable désacralisation de la Shoah*6». Les
méthodes employées par les Basterds pour se venger des nazis s'inspirent a plusieurs égards des
méthodes de ceux-ci. Les nazis avaient pour habitude de scarifier le torse des rabbins avec une étoile
juive avant de les tuer, un peu a la fagon dont les basterds gravent un swastika sur le front des nazis, a
qui ils laissent la vie sauve*’. Pour Tarantino, le fait de graver le front ne peut étre assimilé a la
torture : “/ don't know if | would even go so far as to call that forture. He's scarring him. He's not
torturing him. What he’s doing isn't so ridiculously painful."*8 Toute la scéne de l'attentat au cinéma et
de sa destruction par le feu, alors que les portes sont barrées, rappelle les fours crématoires employés
contre les Juifs dans les camps de concentration; renforgant 'effet d'absence d'issue. Le massacre est
total, méme les gens qui tentent de fuir le cinéma sont tués de dos.

La vengeance juive illustrée dans le film s'écarte du discours humaniste promu par de nombreux
commentateurs depuis I'Holocauste. Avec son scénario, Tarantino dépeint les Juifs de fagon aussi
ignobles que leurs bourreaux. Récupérant les mémes méthodes et la méme avidité de vengeance
traditionnellement dévolues aux nazis, le réalisateur présente les Juifs assoiffés de vengeance et

sadiques a l'excés. En présentant une possible conclusion a la Deuxiéme Guerre mondiale semblable,

443 Paul Vitello, “Seeing Nazis Massacred, followed by a discussion”, www.nytimes.com/2009/12/18/nyregion/18basterds.htmi, (17
décembre 2008).

444 Joumal hebdomadaire nazi qui contribuait a la propagande nazie et antisémite.

45 Trevor Lynch, ‘Inglourious Basterds”, hitp://www.unz.org/Pub/CounterCurrents-2010jul-00021, (22 septembre 2012).

446 | ysianne Gagnon, « Mes beaux films de 2009 », http://www.lapresse.ca/debats/chroniques/lysiane-gagnon/200912/26/01-934176-mes-
beaux-films-de-2009.php, (29 septembre 2012).

47 Daniel Mendelsohn, “Inglourious basterds: When Jews Attack”, hitp://www.thedailybeast.com/newsweek/2009/08/13/inglourious-
basterds-when-jews-attack.html , (29 septembre 2012).

448 Goldberg, op.cit.
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Tarantino donne une occasion au public d'éprouver de la sympathie pour les nazis tués dans la salle
de cinéma. Le producteur du film a d'ailleurs eu ces mots pour défendre Tarantino :
“Every time Quentin makes a movie, we're accused of promoting violence,” he said. “Most people know the difference
between real life and the movies. This is a movie. It’s a fantasy. It's not meant to empower the Jews and speak against
the Arabs. But on the other hand, to point out that the Jews have some degree of power foday but are living in the middie
of a sea of people who are basically saying that they shouldnt be around? | have zero problem with Jewish
empowerment. The whole thing is complicated. At the end of the day, the people in that auditorium™—during the film’s

climax—"‘are Nazis. You kind of feel bad for them because they're burning to death, but you're not feeling too much
sympathy, even for the Nazi who gets a swastika carved in his head. "9

Pour Jeffrey Goldberg, journaliste juif qui a ceuvré pour le Washington Post et le New York Times
Magazine, Tarantino fait un choix risqué en réduisant les Juifs aux mémes instincts de vengeance que
n'importe qui*®. De notre point de vue, la séquence finale ou Aldo « The Apache » grave un swastika
sur le front du personnage de Hans, le SS, marque de fagon indéniable la position éditoriale de
Tarantino. La promesse que la haine raciale ne conduirait plus jamais aux horreurs commises durant la
Deuxiéme Guerre mondiale n'a jamais semblé aussi fragile qu'avec cette finale qui repose sur le plaisir
pervers de la vengeance dont le vaste public semble se délecter réguliérement dans les salles

obscures ol sont présentés les films hollywoodiens.

Figure 4.42 Plan subjectif final (/. Basterds)

C'est que filmé en plan subjectif, la séquence finale marque virtuellement les spectateurs qui ont
pris plaisir a assister a cette fable cinématographique de revanche sur I'histoire. Au-dela des exactions
commises par les basterds, c'est le public qui a cautionné chacun des gestes, qui s'avere sadique et

sans scrupule, comme les nazis. Le public du réalisateur, friand de cinéma gore, d'hémoglobine et de

49 Jeffrey Goldberg, “Tarantino good for the Jews?", hitp://micropsia.blogspot.ca/2009/08/is-tarantino-good-for-jews.html, (29 septembre
2012).
450 Goldberg, “Hollywood Jewish Avenger”, op.cit.
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chatiment, se voit identifié par le réalisateur de la méme marque destinée a Hans « the Jew
Hunter 41y,

Tarantino aborde dans Inglourious Basterds le théme de la propagande cinématographique a plus
d'une occasion. Le personnage de Goebbels est présenté comme un homme déterminé a faire en
sorte que le cinéma allemand qu'il produit devienne une alternative au cinéma juif allemand des
années 1920 et de l'industrie du cinéma controlée par les Juifs d'Hollywood. Par ailleurs, la premiéere
du film The Nation’s Pride a laquelle sont conviés Hitler et Goebbels est aussi une caricature des films
de propagande de I'époque. Le film repose sur la performance héroique du soldat Friederick qui résiste
a lui seul a 'envahisseur américain. Notons aussi le personnage de Shoshanna qui, en changeant la fin
du film de Goebbels, modifie par le fait méme la portée de la propagande contenue dans celui-ci. La
propriétaire juive du cinéma compromet ainsi le moment d'apothéose des valeurs du régime de la
machine de propagande nazie.

C'est peut-étre ici que Tarantino présente un des éléments les plus importants du film : le cinéma
est une arme telle, qu'il peut incendier. Dans le scénario de Tarantino, I'Opération Kino%? sera non
seulement un succes en mettant fin a la guerre, mais changera également lhistoire. Le réalisateur a
déclaré a ce sujet, a la publication Newsweek, que le cinéma dans Inglourious Basterds est plus qu'un
prétexte : “ | like that it's the power of the cinema that fights the Nazis [...] but not just as a metaphor,
as a litteral reality*%". Un des plans les plus intéressants du film est peut-étre celui ol Marcel
contemple 'amas de pellicules qui permettra de mettre le feu au cinéma lorsque Shoshanna l'invitera a
jeter sa cigarette pour déclencher [incendie. A un moment, 'amas de bobines est surplombé de la
projection de munitions du film Nation’s Pride. Le cinéma n'est pas qu'un divertissement, il est aussi

inflammable et il peut modifier fantasmatiquement le cours des événements.

Figure 4.43 Marcel devant les bobines et la projection de
munitions (/.Basterds)

451 Dans la tradition hébraique, le Golem, créature mythique et fantastique, prend vie momentanément lorsqu'on inscrit sur son front le mot
hébreu « EMET » qui signifie vérité. La tache de cette créature est de protéger la communauté. Etonnant que Tarantino ait aussi eu lidée de
graver le front des nazis d'un swastika.

452 e terme kino signifie en russe cinéma et film.

453 Mendelsohn, op.cit.
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Conclusion sur Inglourious Basterds

Il'y a définitivement une prise de position idéologique dans ce film de Tarantino. Nous assistons a
une apologie de la vengeance. Toutefois, la posture de Tarantino face au cinéma et son détachement
face a la violence graphique, que certains assimilent a une attitude post-moderne, peuvent laisser
perplexe. Inglourious Basterds nous épargne le traditionnel discours sur la nation américaine qui
répand la démocratie a travers le monde des blockbusters, comme Pearl Harbor. De toute fagon, on se
demande bien par quel détour rocambolesque un scénario aussi fascisant y serait parvenu. Dans une
Amérique qui a longtemps condamné la torture, et qui sembie la pratiquer de fagon presque
bureaucratique depuis le 11 septembre 20014, il n’est pas étonnant qu'un cinéaste déclare que le fait
de graver un swastika sur le front d’un étre humain « n'est pas de la véritable torture*5 ».

Inutile de chercher a démystifier le mystére entourant le titre, Inglourious Basterds, qui comporte
des erreurs orthographiques. Tarantino a dit qu'il n’expliquerait pas ce qu'il juge étre un « truc
esthétique » et que « l'expliquer lui enléverait tout intérét* ». Une part du mystére sera peut-étre

résolue dans le prequel que Tarantino a annoncé avoir commencé**’.

4.6 Pearl Harbor (Michael Bay, 2001, Touchstone Pictures, 183m)

4.6.1 Mise en contexte

Le film Pearl Harbor, dont le scénario portait au moment de sa vente a Disney le nom de
Tennessee®™® — nom de I'un des navires de guerre coulés par I'attaque-surprise - n'est pas le premier
projet hollywoodien sur cette célébre attaque par le Japon. L'attaque du 7 décembre 1941 de la base
navale américaine d’'Hawai est certainement un des moments marquants de la Deuxiéme Guerre
mondiale. Evénement mythique des Etats-Unis modemes, l'attaque est aussi I'élément qui autorisa
Roosevelt & faire entrer les Etats-Unis en guerre.

Pour lhistorien Dan Martinez, spécialisé dans lattaque de Pearl Harbor, les productions

cinématographiques actuelles qui traitent de l'attaque du 7 décembre 1941 sont soumises d'une

454 Naomie Klein, “The US has used torture for decades. All that's new is the openness about it”,
http://www.guardian.co.uk/world/2005/dec/10/usa.comment, (20 juillet 2011).

455 Goldberg, ‘Hollywood Jewish Avenger”, op.cit.

4% Dumais, op.cif.

457 Quentin Tarantino reveals the reaction from German, Israeli audiences for Inglourious Basterds, 28 décembre 2009, The Examiner

438 Emilio Paccul, Opération Hollywood, France, 2004, 90 min.
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certaine fagon au regard de ses survivants. En faisant appel aux vétérans de certaines batailles par
souci de réalisme, les équipes scénaristes risquent au contraire de se « piéger» sur le plan
historique®®. La perspective des témoins directs peut parfois affecter la compréhension générale d'un
événement. Une fois que les derniers survivants d’'un événement historique disparaissent, la
compréhension de ces événements offre de nouvelles possibilités qui aujourd'hui peuvent sembler
surprenantes. A titre d'exemple, I'analyse des événements de Pearl Harbor a selon certains été
occultée dans les premiéres années parce que cette attaque était “intricately intermeshed with
Roosevelt's posthumous reputation®?”,

Toujours selon Martinez, T'histoire est orpheline, elle n'appartient a personne. Toutefois, la portée
des productions d’'Hollywood a sans contredit un impact hors du commun pour transmettre des images
toutes faites des événements. La culture historique des gens est alimentée en grande partie par les
approximations issues des productions hollywoodiennes. Pour Martinez, Pearl Harbor appartient a ces
reconstitutions qui errent sur le plan historique : “/'ve rated Tora Tora Tora as about 90 percent
accurate and you have « Pearl Harbor », which is about 5 percent accurate*"”,

Pour Geoffrey M. White, les grandes histoires nationales demeurent des éléments extrémement
importants pour ce qu'il qualifie de “redeployment in the service of national imagination*2”. Pour White,
il semble tout a fait illogique qu'une production cinématographique puisse prétendre avoir un souci
d'historicité. Un film comme Pearl Harbor qui met en scéne des personnages fictifs ne peut prétendre
faire ceuvre honorable pour I'histoire. En ancrant l'intrigue au cceur de la base de Pearl Harbor, les
producteurs héritaient de contraintes supplémentaires pour ['utilisation de ce site commémoratif géré
en partenariat avec l'armée. Toujours selon White, la production avait aussi des visées précises :
profits potentiels, relations publiques de I'armée et de recrutement*3 qui ne cadrent pas forcément

avec le souci de la reconstitution historique.

459 D'autres films ont abordé I'attaque de Pearl Harbor : quelques mois aprés les événements, plusieurs studios sortent des films inspirés
de I'attentat. La légende veut que le film Secret Agent of Japan de la 20th Century Fox ait commencé la production du film dés le 8 décembre.
En 1943, John Ford réalise un fim d'une durée de 88 minutes intitulé December 7th; la censure militaire en amputera prés de cinquante
minutes. Ce film réalisé pour le compte de I'armée américaine, et dont la distribution est assurée par 'Office of War Information, est un produit
de propagande de guerre de I'époque. Au fil des ans, plusieurs films des différents studios exploiteront commercialement cette tragique
histoire. Citons entre autres, Air Force (Howard Hawks, 1943) et From Here to Eternity (Fred Zinnemann, 1953) et Tora! Tora! Tore! (Richard
Fleischer et Kinji Fukasaku, 1970). Quant aux Japonais ils sortiront Storm Over the Pacific (Shue Matsubayashi, 1960); ce film sera distribué
aux Etats-Unis en 1961 aprés avoir subi des modifications, et avec un titre plus accrocheur pour le public américain : / Bombed Pear! Harbor.

460 National Geographic, “Didn’t Washington send wamings to the commanders at Pearl Harbor?", www.nationalgeographic.com, (25
juillet 2011).

461 Burl Burlingame, “Pearl Harbor historian Dan Martinez makes history — one step at the time”, (25 juillet 2011).

462 Geoffrey M. White, “Disney’s Pearl Harbor : National Memory at the Movies", http://www.deepdyve.com/Ip/university-of-california-
press/disney-s-pearl-harbor-national-memory-at-the-movies-EOtdqSjySv, (28 septembre 2012).

483 Jbid.
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Prés de quarante ans aprés l'attaque, le film présente des images saisissantes et réalistes de ce
que les victimes ont dii alors subir. Son succés commercial considérable parait aujourdhui
indissociable de I'attaque du 11 septembre 2001, alors qu'il fut distribué pour le marché domestique le
4 decembre 2001. Des paralléles entre ces deux moments de tourmente furent tissés trés rapidement
par la presse, comme par la gente politique. Ainsi, dans les heures qui ont suivi I'attaque des tours
jumelles, le président George W. Bush a utilisé une rhétorique étroitement inspirée du célebre discours
de déclaration de guerre de Franklin D. Roosevelt du 8 décembre 1941.

Bien que Pear! Harbor ait été développé dans les années qui ont précédé lattaque du 11
septembre, il doit étre étudié en tenant compte du contexte de réception du film. Le support militaire
pour sa production est sans doute un des plus imposants des dernieres années. Le processus
d'elaboration du film a été scrupuleusement suivi par une équipe de 'armée américaine spécialement
dédiée a ce genre de production, nous y reviendrons. Michael Bay, sachant trés bien qu'il s'attaquait &
un sujet délicat, a tenté de se justifier a plusieurs reprises sur ses véritables intentions. Le producteur
Jerry Bruckheimer explique qu'ils visaient a faire de I' “entertainement and this just happens to be about
a real event. And we have to honour the real event and the survivors %%". Voila une vision des

événements historiques qui résume bien le produit mis en marché par Touchstone.

4.6.2 Descriptif des scenes finales du film

Danny est fait prisonnier, ses bras sont ligotés a une planche. Alors qu'un soldat japonais tire sur
son ami Rafe, Danny s'interpose entre les deux et regoit les balles - cette séquence rappelle d’'une
certaine fagon les premiers plans du film alors que Rafe prend la défense de Danny auprés de son
pere violent. Rafe apprend in extremis a Danny séverement blessé que la copine de ce dernier, Evelyn,
attend un enfant de lui. Dans son demier souffle, Danny exprime & Rafe son désir qu'il soit le pére de
l'enfant.

L'avion transportant les survivants et les dépouilles des soldats de l'opération Doolittle se pose en
sol américain. Evelyn comprend d'instinct que Danny est mort en voyant Rafe porter un cercueil. En
voix off, le personnage d’Evelyn fait une narration patriotique sur les images des carcasses des navires

dans le port de Pearl Harbor et sur la remise des médailles aux participants de I'opération Doolittle.

464 Russell Baillie, “Pear Harbor at Pearl Harbor", http://www.nzherald.co.nz/lifestyle/news/article.cfm?c_id=6&objectid=190968, (29
septembre 2012).
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Ellipse, le fils de Danny, qui porte aussi le nom de Danny, respire le parfum des fleurs disposées
pres du mémorial dédié a son pere, sous le regard bienveillant de Rafe et d'Evelyn. Rafe offre a Danny
fils (Danny Jr.,) d'aller faire un tour d'avion au soleil couchant. Ensemble, dans le ciel, ils partagent leur
passion pour l'aviation. NOIR - GENERIQUE

4.6.3 Mécanismes de représentation de la mort du héros

Lorsque le personnage de Danny meurt en tentant de protéger son meilleur ami Rafe des balles
japonaises, sa courte agonie lui permet toutefois d'échanger quelques répliques avec lui. Les bras
ligotés a une planche selon le traitement des prisonniers employé par les Japonais dans le film, Danny

ne peut bouger. Sa posture ainsi contrainte rappelle les images christiques*.

Figure 4.44 Danny les bras ligotés (PH)

Rafe apprend au soldat agonisant qu'il sera papa : “ You're not gonna die. Look at me, listen fo me!
You ain’t gonna die, you hear me? Danny. Danny you can't die. You know why? 'Cause you're gonna
be a father. You're gonna be a daddy. | wasn't supposed to ftell you. Please”. Dans un dernier souffle,

Danny lui répond “No. You are”. C'est a cet instant que Danny rend I'ame les yeux ouverts.

Figure 4.45 Danny meurt les yeux ouverts (PH)

45 Difficile de savoir si la technique employée par les Japonais dans le film correspond aux pratiques en vogue & I'époque. Une version
préliminaire du scénario de Randall Wallace indique que les Japonais “wire Rafe’s ankles together”. Un choix semble avoir été fait par la
production depuis les premieres versions.
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Rafe sanglote sur la dépouille de son ami. Les survivants de I'opération Doolittle sont secourus par
une patrouille chinoise qui agite le drapeau américain. Fondu sur un plan aérien en mouvement d'un
ciel qui surplombe l'océan, ciel couvert a travers lequel des rayons de soleil se frayent un chemin.
Fondu sur le drapeau américain avec en arriere-plan un ciel totalement dégagé.

Rafe sort de I'avion en tirant le cercueil de Danny. Ce plan est tourné en contre-plongée avec le ciel

en arriere-plan.

Figure 4.46 Apparition du cercueil en contre-plongée {PH)

Lorsque Evelyn, s'approche pour mettre la main sur la veste de Danny posée sur le cercueil, le plan

est également en contre-plongée avec le ciel en arriére-plan.

Figure 4.47 Evelyn touchant la veste de Danny sur le cercueil
en contre-plongée (PH)

Au moment ol débute la narration patriotique finale du personnage d’Evelyn, un plan aérien

ascendant est effectué, de la téte du cercueil de Danny ou I'on a déposé sa veste militaire.
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Figure 4.48 Mouvement ascendant sur ke cercueil (PH) Figure 4.49 Plan aérien du cercueil (PH)

On retrouve également un plan aérien similaire avec mouvement ascendant de la caméra, peu

aprés la fin de l'attaque japonaise, alors que plusieurs victimes flottent a la surface de l'eau.

Figure 4.50 Plan aérien des victimes & la surface de l'eau (PH)

Aprés des plans sous-marins des carcasses de l'attaque de Pearl Harbor, un gargonnet de deux a
trois ans apparait dans un décor verdoyant. Le petit observe des fleurs sous I'ceil attendri de Rafe et
d'Evelyn. Les fleurs sont disposées prés d'une pierre verticale. Quelques secondes plus tard, nous
découvrons qu'il s'agit d'un mémorial*® fort probablement a la mémoire de Danny. Un drapeau

américain flotte au vent a l'arriére. Le couple semble habiter la terre paternelle de Rafe.

Figure 4.51 Danny Jr. (PH) Figure 4.52 Mémorial et drapeau (PH)

465 Entorse historique? Un soldat-héros, et méme un soldat tout court, n'est pas entené hors des cimetiéres militaires. Cela fait partie de
« Pesprit de corps » de I'armée, si bien qu'un soldat n'est individué qu'aux yeux de ses proches.
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Rafe interpelle le gargon par son prénom : Danny (Jr.). En contre-plongée toujours avec un ciel

bleu azur en arriére-plan, Rafe demande a Danny Jr. s'il veut aller voler.

Figure 4.53 Danny Jr. en contre-plongée (PH)

La lumiére du soleil scintille sur le mémorial de Danny pére, pendant qu'Evelyn, Rafe et Danny Jr.
marchent vers l'avion avec lequel Rafe et Danny s'amusaient enfants dans les premiéres séquences
du film. Fondu sur l'avion en vol avec Danny Jr. sur les genoux de Rafe. Les deux volent dans la

lumiére étincelante du soleil.

Figure 4.54 Danny Jr. en avion avec Rafe (PH)

La séquence rappelle la ballade en avion de Danny et d'Evelyn ainsi que les images paisibles
d'avant-guerre du début du film; d’autant plus que le méme théme musical est employé pour les trois
séquences. On ignore s"il s'agit d'un lever ou d'un coucher de soleil. En gros plan, on peut voir Rafe
avec Danny Jr., mais le plan est monté en alternance avec l'avion de dos et un seul pilote qui porte un

casque d'aviateur,
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Figure 4.55 Plan final (PH)

La chanson finale There You'll Be, interprétée par Faith Hill, commence quelques secondes aprés

le début du générique. Les paroles semblent souligner les derniéres images du film :
In my dreams /I'll always see you / Soar above the sky /In my heart, there'll always be a place for you / For all my life /
Il keep a part of you with me [...] / And everywhere | am / There you'll be / And everywhere | am / There you'll be / Well,

you showed me how if feels / Feel the sky within my reach / And | always will remember [...] / And everywhere | am /
There you'll be / There you'll be

Action et esthétique combinées, le film se termine avec des plans aériens semblables a ceux du
début, ol le pére de Rafe survolait ses terres dans son avion. La méme musique appuie les images de
l'avion qui survole la paisible campagne américaine. Alors qu'au debut lavion se dirige vers les

spectateurs, le plan final montre I'avion de dos qui sort du cadre.

Figure 4.56 Plan d'ouverture du fim (PH) Figure 4.57 Pian final (PH)

4.6.4 Discours idéologique

Un aspect parmi les plus intéressants dans les films hollywoodiens traitant de la Seconde Guerre
mondiale est le moment du début du film ainsi que la date qui semble marquer la fin du film. Comme la
guerre du Vietnam et les attentats du 11 septembre 2001, 'attaque de Pearl Harbor a été qualifiée de
la fin de l'innocence de 'Amérique. Pearl Harbor débute en 1923, le pére de Danny vient chercher son

fils; il est mécontent que son fils perde son temps a jouer avec Rafe, alors qu'il a du travail a faire.
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Aprés que le pére de Danny eut frappé son fils, Rafe frappe celui-ci violemment en le traitant de “Dirty
German’; le pere explique alors qu'il a combattu les Allemands dans les tranchées en France. Il
ajoute : “/ pray to God no one has to see the things that | saw". Saut dans le temps, le réalisateur Bay
nous présente un extrait d'un News Reel de 1940 qui explique que, malgré les avancées de la machine
de guerre d'Hitler, les Etats-Unis refusent d'entrer en guerre.

Les nuances de la situation américaine de I'époque sont littéralement évacuées. Rien n'est dit sur
lantisémitisme au sein de la population américaine. Le mouvement avait pourtant des assises
importantes et un de leur principal porte-étendard, Charles Lindbergh, menait une campagne contre
limplication des Etats-Unis dans cette guerre qui, selon lui, ne concernait pas son pays. L'appui du
gouvernement américain auprés du Kuomintang chinois de Chiang Kai-shek pour refouler les avancées
japonaises en territoire chinois sont également éludées. Il est aujourd’hui admis que, bien que les
Etats-Unis n'aient pas été en guerre, leur implication officieuse dans le confiit sino-japonais ne peut
étre nié, ni ignoré des Japonais*’.

Dans les 81 premiéres minutes, le film Pearl Harbor présente une image idéalisée des Etats-Unis.
Les militaires semblent continuellement au repos. Les soldats et les infirmiéres de guerre n'ont comme
occupation que de tenter de se séduire les uns les autres. Le contraste avec la séquence de I'attaque
est d'autant plus efficace que le réalisateur s'est évertué a nous présenter la vie a Hawai comme
simple et idyllique. Lorsque les avions japonais pénetrent sur le territoire hawaien, ils survolent des
régions paradisiaques ou des femmes posent leurs vétements sur la corde a linges, des enfants jouent
au baseball, des marines dorment paisiblement par un beau dimanche matin ensoleillé.

Les enjeux de la guerre entre le Japon et les Etats-Unis sont a peine effleurés. Quelques répliques
prophétisent une inévitable entrée en guerre des USA, comme celle de Doolittle : “Sooner or later we're
gonna be in this war whether we like it or not", alors qu'il présente a Rafe la une d'un journal qui
titre : “Germany advances all fronts” et un autre titre qui semble faire référence aux possibles rumeurs
d’attaque par les Japonais : “ Pentagon clears throat, gets set to speak on Navy riddle ", qui fait
probablement référence aux rumeurs d'attaques par le Japon au début de 1941. Le président
Roosevelt est également présenté avec I'intention d’engager les Etats-Unis en guerre:

“How long is America going to pretend the world is not at war? [...] But our people think Hitler and his Nazi thugs are

Europe’s problem. We have to do more. Send the Brits and Russians more of our ships and anti-aircraft weapons. [...]
We're building refrigerators while our enemies build bombs. "

“7 John King Fairbank, La grande révolution chinoise 1800-1989, Flammarion, Paris, 1989, p. 366.
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Pour leur part, les Japonais résument leurs motivations en quelques phrases :

“War is inevitable.To hide this fact is death. The Americans cut off the oil that is our lifeline. We have only enough for
eighteen months, we have no choice but war. There is only one way. A massive, sudden strike. [...] We will annihilate their
Pacific Fleet in a single atfack.”

Afin de situer le contexte historique, le réalisateur emploie des extraits des films Movietone News
en noir et blanc présentés a l'origine en avant-programme dans les salles de cinéma, mélangeant
images d'archives pour les transitions de ses scénes. En procédant ainsi, enchevétrant les images de
fiction avec des séquences d'actualité de 'époque, la part de fiction devient plus difficile a cerner.
D'autant plus que les images de fiction sont insérées en noir et blanc dans les films d'actualité, avant

d'apparaitre en couleurs.

Figure 4.58 Mélange fiction et scénes de films d'actualité¢ (PH)

La narration de ces films d’actualités résument la position des Etats-Unis avant 'attaque japonaise
par la réplique suivante: “America still awaits Japan’s response to peace proposal”. Cette réplique
parait incongrue face a la position du film qui semble éluder la dynamique entre les deux pays a cette
époque. La conclusion de ce Moviefone est moins nuancée : “Victory does not come without sacrifice ".

La préparation des pilotes japonais emprunte une esthétique particuliére. Filmée dans des teintes
bleutées, ou les soldats effectuent des rituels sur une musique d'instruments percussifs, elle se déroule
avec en trame de fond la narration d'un des pilotes : “Revered father, I go now to fulfill my mission and
my destiny. | hope it is a destiny that will bring honor to our family. And if it requires my life, | will

sacrifice it gladly to be a good servant to our nation.”

Figure 4.59 Préparatifs des Japonais (PH)
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Les Etats-Unis semblent ignorer presque totalement la possibilité d'une telle attaque. Les lectures
des radars sont mal comprises. Sur le terrain de golf, des officiers de 'armée apprennent qu'un sous-
marin japonais a été détruit, alors qu'il tentait d'entrer dans Pear! Harbor. Un peu plus tard, 'admiral
Husband E. Kimmel, recevant les nouvelles de l'inévitable rupture des négociations entre le Japon et
Washington, déclare : "The Japanese are expecting a war. Should We?" Au moment ou l'attaque
débute, un Américain déclare : */ didn’t even know the Japs were soar at us! " Et le personnage de
Danny explique au téléphone, pour justifier la préparation d'avions “ / think World War Il just started! "

La surprise de cette attaque est débattue depuis plusieurs années. En 2000, la publication par
Robert B. Stinnett, vétéran de la Navy et journaliste, du livre Day of Deceit : The Truth About F.D.R.
and Pearl Harbor a mis en relief de nombreux éléments qui permettent de douter de la version officielle
de l'attaque-surprise. Bien entendu, il y a eu eu des bévues importantes au niveau des communications
des différents organes d'information de I'armée. Ce que Stinnett tente quant a lui de démontrer, c'est
que I'attaque n'était pas une surprise pour Roosevelt et que I'administration du président a cherché a
provoquer les Japonais dans une action militaire%s. Bien que les hypothéses de Stinnett aient été
critiquées, il n'en demeure pas moins que la traditionnelle présentation de I'attaque de Pearl Harbor
comme attaque-surprise est de moins en moins crédible. Mentionnons également que les Etats-Unis
étaient impliqués dans la Deuxiéme Guerre mondiale par la bande, en continuant de vendre des
matériaux de guerre a plusieurs pays engagés dans le conflit.

Pour Thistorien Howard Zinn, la position des Etats-Unis face au Japon est moins simpliste que ce
que le film nous laisse croire. Le Japon avait déja en 1941 commis des gestes qui auraient pu conduire
les Etats-Unis a condamner les visées territoriales de 'Empire du soleil levant. Les attaques contre les
civils chinois de 1937, dont le célebre massacre de Nankin, n'ont pas provoqué de réelles actions par
les Etats-Unis. L'incident du bateau militaire Panay qui fut détruit par les troupes japonaises en
décembre 1937 démontre bien la tension entre les deux Etats. Bien que la version officielle parle d'un
accident, l'attaque du Panay s'inscrit probablement dans les événements annonciateurs d'un conflit
ouvert entre les deux nations.

Pour Zinn, les intéréts japonais ont été respectés par les Américains tant que ceux-ci ne

menagaient pas les marchés américains en Chine*®. Le Sud-Ouest du Pacifique constituait une

468 Richard Bernstein, “Books of the Times : On Dec.7, Did We Know We Knew?”, http://www.nytimes.com/1999/12/15/books/books-of-the-
times-on-dec-7-did-we-know-we-knew. htmi?pagewanted=all&src=pm, (29 septembre 2012).
469 Howard Zinn, Une Histoire Populaire des Etats-Unis ; De 1492 & nos jours, Montréal, Lux, 2008, p. 465.
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importante source de matiéres premiéres pour les Etats-Unis (acier, caoutchouc). Ce n'est qu'a l'été
1941 que des mesures furent prises pour empécher le Japon de s'approvisionner en fer et en pétrole.
Cet embargo sur ces matiéres premiéres menagait « 'existence méme du Japon®™ ». Deux semaines
avant l'attaque de Pearl Harbor, Washington s'attendait a une guerre et cherchait a trouver les
« moyens de la justifier*”!y. L'attaque de Pearl Harbor n'est en fait que I'aboutissement d'une :

[...] série d'agressions mutuelles entre le Japon et les Etats-Unis. En se langant dans une poliique de rétorsion

économique contre le Japon, les Etats-Unis agissaient d'une maniére que 'on considérait, méme a Washington, comme
comportant de sérieux risques de guerre. 472

Zinn rapporte également les propos de l'historien Thomas A. Bailey a l'effet que le président
Roosevelt ait « trompé a plusieurs reprises le peuple américain au cours de la période qui précéda
Pearl Harbor4? », sous prétexte que « les masses ont notoirement la vue courte et qu'elles ne voient le
danger que lorsqu'il leur saute & la gorge*™ ». L'entrée officielle en guerre des Etats-Unis a certes été
déclenchée par l'attaque de Pearl Harbor mais, comme le souligne Howard Zinn, implication
américaine repose peut-étre davantage sur des préoccupations de « puissance et de profit*’s» que de
soucis d’ordre humaniste et chevaleresque.

Le 4 novembre 1939, le Congrés des Etats-Unis vote une loi de neutralité, fout en permettant de
vendre des armes aux nations belligérantes. Certaines conditions s'appliquaient; ainsi, la disposition du
“cash and carry " stipulait qu'aucune marchandise ne pouvait étre transportée par un navire américain
et les acheteurs devaient payer comptant*’6. En mars 1941, les Etats-Unis votent la loi « prét-bail »477
afin de fournir des armes & la Grande-Bretagne. Puis, le 7 novembre 1941, les Etats-Unis accordent un
prét de 1 milliard de dollars a F'URSS pour I'achat de matériel de guerre*’®. Notons aussi qu'un
destroyer américain a été coulé pres des cotes de I'lslande par un U-Boot allemand le 31 octobre 1941.
La politique abstentionniste des Etats-Unis, qui misait sur son support aux Aliiés sans prendre part au
conflit, devenait a I'époque de plus en plus difficile a justifier.

Par ailleurs, le monde paradisiaque d'Hawai dépeint par le film présente des lacunes importantes

sur le plan historique. Bien que le film reflete une terre magnifique ol trnent un peu partout des

470 [bid., p. 466.
47 Ibid., p. 466.
72 |bid., p. 465.
473 |bid., p. 466.
474 [bid., p. 466.
475 Ibid., p. 466.
478 Jacques Legrand, Chroniques du XX® siécle, Paris, Larousse, 1986, p. 549.
477 Ibid., p. 576.
478 fbid., p. 587.
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drapeaux américains, Hawai n'a accédé au rang d'état qu'en 1959, et ce, aprés plusieurs tentatives.
L'histoire de cet état en est une de colonisation par les Etats-Unis. Envahi en 1893 afin de protéger des
intéréts américains face au gouvernement autochtone®, Hawai est donc en 1941 peuplé de nombreux

autochtones dont le film ne laisse rien paraitre.
4.6.4.1 Représentation des Japonais-Américains

Les personnages fictifs au centre du récit sont jeunes et surtout blancs. L'histoire mise a I'écran de
cette attaque présente Hawai comme un état américain typique sans distinction, alors que la question
raciale est au coeur de cet événement. Les personnages asiatiques hawaiens du récits ont également
suspectés d'étre des agents doubles du Japon : le dentiste (inspiré du cas Tadashi Morimura), qui
informe par téléphone le Japon de la présence de navires dans le port, et [autre Asiatique qui
photographie le port. Ces représentations a peines nuancées, et surtout sans contrepartie positive des
Asiatiques, ont poussé la Japanese American Citizens League a exiger des changements dans le
scénario.®® Le producteur du film Jerry Bruckheimer avait a ce sujet raconté aux joumaux : “ If we feel
suggestions don't hurt us artistically, then we try to make changes®"".

A la suite de l'attaque du 7 décembre, un grand nombre d'Etatsuniens d'origine japonaise ont été
internés dans des camps. Dés le 7 décembre, les proclamations #2525 (a I'égard des Japonais), #2526
(des Allemands) et #2527 (des Italiens) donnaient I'autorisation au Department of Justice de détenir les
ressortissants ennemis (alien enemy)*®. Plus d'un millier de Japonais et d'Américains d'origine
japonaise seront détenus dans un des cinq camps d’'Hawai*3, Plus de 110 000 personnes d'origine
japonaise de la cote Ouest seront expulsées ou détenues?. Sur ce nombre, 75 % avaient vu le jour en
sol américain (nisel); les autres ne pouvaient devenir citoyens américains parce qu'ils étaient nés au

Japon (isei). Les Japonais détenus passeront plus de trois ans dans ces camps®. Pour plusieurs

479 Howard Zinn, Mike Konopacki et Paul Buhle, A People’s History of American Empire, Metropolitan Books, New York, 2008, p. 29.

480 M. White, op.cit, p. 111.

481 | ew Iiwin, “Pearl Harbor reedited to satisfy Japanese?’,
hitp://www.hollywood.com/news/Pear_Harbor_reedited_to_satisfy_Japanese/455611, (29 septembre 2012).

482 htp:/www.hawaiivacationsite.com/phattack.html, (29 septembre 2012).

483 Mike Gordon, Wartime stain in history retraced in O'ahu's brush,
http:/ithe.honoluluadvertiser.com/article/2005/Nov/27/In/FP511270347.htm, (29 septembre 2012).

484 Zinn, op.cit, p. 471.

485 Ibjd., p. 472.



denial of civil rights*e®",

Comme la quasi-totalité des films de Disney, ce film produit par sa filiale Touchstone Pictures ne
fait pas exception dans sa représentation édulcorée de la réalitt. Comme le mentionne le professeur
d'anthropologie Geoffrey M. White : “One effect of this cinematic Americanization of Hawai is to
submerge further history of colonization that turned a Polynesian kingdom into a military outpost of the
United States*®””. La question ethnique d’Hawai*® a incontestabiement été gommée par la production.
Ainsi, pour T'historien Mike Wallace, les productions cinématographiques comme Pearl Harbor sont en
fait des productions « historicides » qui modifient la perception des spectateurs sur des enjeux
importants*®, Par cette sélection des aspects nécessaires pour la production d’un film :

“The exclusion of Japanese Americans and Indigenous Hawaiians occludes the very history that brought the military to
Hawaii in the first place. Given that the narrative structure of the film, like most Pearl Harbor films, focuses exclusively on
the drama of the atfack (usually beginning on Sunday moming, December 7"), the presence of the battleships and the
military bases that support them is never at issue. It is as if they are in port in San Diego. In an era where Japanese

Americans have received compensation for World War Il intemment and when Native Hawaiians have received a

presidential apology for U.S. support of the overthrow of a legitimate Hawaiian monarchy in 1893, the colonial history that

brings the U.S. Navy to Honolulu is not easily erased, at least not for local audiences. Their discomfort and sense of
unreality with the film suggests that the forms and images that have composed the dominant narratives of Pearl Harbor

throughout the postwar period increasingly come into conflict with the complex range of histories and subjectivities
evident in Hawaii."*%

155
Américains d'origine japonaise, Pearl Harbor est plutét un symbole de “ racial hostility, exclusion, and
|

Pour l'auteur du livre The Mouse tha Roared: Disney and the End of Innocence, Henry A. Giroux,
Disney “has become synonymous with a notion of innocence that aggressively rewrites the historical
and collective identity of the American Past®". Toute la question raciale est au coeur du conflit de la
Seconde Guerre mondiale. Comme nous le verrons avec la représentation des Afro-Américains, la

question des Américains d'origine asiatique ne peut étre éludée*2,

486 M.White, op.cit, p. 111.

@7 Ipid,, p. 112.

488 | "acteur Ben Affleck, loin de calmer le jeu, a ravivé les tensions en expliquant que cette production cinématographique ne visait pas a
aborder « that story » (White, p.113) qui mériterait & ses yeux un autre film. Aux demiéres nouvelles, aucun film sur le sujet n'était en chantier
a Hollywood.

489 (*Hjstoricidaf) dans M.White, op.cit.

490 M, White, op.cit, p. 113.

491 Henry A. Giroux cité par M. White, op.cit.

482 || faudra attendre le début de I'année 1943 pour que les Japonais-Américains puissent s'enrdler dans les forces armées. Au total,

17 000 Japonais-Américains ont combattu dans les forces américaines, le 442 régiment de combat composé de nisei et de isei est également
un des corps militaires les plus décorés de I'histoire américaine. Toutefois, lorsque ces soldats écrivaient a leurs familles, ils devaient poster
leurs lettres & des camps de détention. (National Geographic, What was the importance of Pearl Harbor in mobilizing the U.S. for war?)
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4.6.4.2 Représentation des Afro-Américains

En termes idéologiques, le traitement des Afro-Américains dans cette production de Michael Bay
est sans contredit tendancieuse. Dans le scénario original de Randall Wallace, dans les derniéres
minutes du film, Rafe tentant de garder Danny en vie afin de le ramener a la maison, lui dit : * Danny...
Land of the free... Land of the free...*%" Cette réplique a visiblement été retirée de la version finale.
Les Etats-Unis de 1941 étaient loin de représenter the Land of the free pour les Afro-Américains. Pour
Howard Zinn : « A considérer I'antisémitisme en Allemagne, les Noirs ne pensaient sans doute pas que
leur situation aux Etats-Unis en était si éloignée. D'ailleurs, les Etats-Unis s'étaient faiblement opposés
aux poliiques de persécutions menées par Hitler**». Toujours selon Zinn, il est important de garder a
lesprit que 'entrée en guerre des Etats-Unis durant la Seconde Guerre mondiale n'a rien & voir avec la
question raciale et la persécution des Juifs, tout comme « le sort des quatre millions d’esclaves noirs »
n'aurait pas entrainé la guerre de Sécession en 18614,

Il est vrai que le film Pearl Harbor ne fait pas une représentation idéalisée du sort réservé aux
soldats afro-américains. Toutefois, le film passe sous silence certains éléments éloquents : exemple,
les Afro-Américains étaient affectés aux taches de second ordre, éplucheurs de patates, cuisiniers et

domestiques.

Figure 4.60 Afro-Américain domestique de Roosevett (PH) Figure 4.61 Afro-Américain éplucheur de patates (PH)

Le film de Michael Bay prend toutefois le pari de nous présenter que la situation des Noirs dans
I'armée va prendre un tournant important avec le personnage de Doris (Dorie) Miller. Le marin Miller
sert ici le discours patriotique d’Evelyn a la fin du film : " Doris Miller was the first black American to be
awarded the Navy Cross. But he would not be the last. He joined a brotherhood of heroes.”

493 hitp:/fsfy.ru/?script=saving_private_ryan, (29 septembre 2012).
494 Zinn, op.cit. p. 463.
495 Zinn, op.cit. p. 464.
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En effet, le marin de 3¢ classe Doris Miller obtient la Navy Cross*% pour sa contribution a défendre
Pearl Harbor avec courage. |l recevra sa décoration quelques mois pius tard, mais décédera en 1943
alors que sera coulé le navire U.S.S. Liscome Bay, dans lequel il prenait place. La décoration de Miller
avait bien entendu des visées diversifiées. Cette médaille avait pour but d’honorer ce militaire
courageux et engagé, mais elle avait également pour objectif de stimuler l'enrblement de soldats
noirs*’. Certains observateurs ont d'ailleurs noté, comme le rapporte White, que le fait de choisir Cuba
Gooding Jr. pour incarner le personnage de Doris Miller avait aussi en quelque sorte des objectifs
d'enrblement.

Mentionnons toutefois que I'enrdlement officiel de recrues afro-américaines dans les marines
débutera le 20 mai 1942%%8, Plusieurs Afro-Américains combattront durant la Deuxiéme Guerre
mondiale aux cotés des Blancs. Toutefois, les Noirs et les Blancs n'avaient pas les mémes droits dans
les forces armées américaines : le type de taches allait avec la couleur de la peau; de plus, il y avait
séparation dans les dortoirs et les réfectoires*®. Clark Simons, qui a travaillé sur le U.S.S. Utah
rapporte dans le National Geographic que la marine était structurée de telle fagon que les Noirs ne
pouvaient avoir qu'un role de domestique®, |l était toutefois courant que chaque membre de
I'équipage, les cuisiniers y compris, ait une responsabilité de combat30!,

Les exemples sont nombreux sur la discrimination dont les soldats ont été victimes durant cette
guerre prétendument suscitée contre les politiques de persécutions raciales d'Hitler. Dans le navire
Queen Mary en 1945, les soldats afro-américains sont entassés dans la cale a coté de la salle des
machines pour se rendre en Europe®2. D'autre part, les membres du 761¢ Bataillon de blindés, aussi
connus sous le nom de Black Panthers, racontent que lors des déplacements en train dans les Etats du
Sud, les wagons transportant les soldats noirs étaient la cible de tireurs’®. En 1943 au Texas, plus
spécifiquement @ Camp Hood, les prisonniers allemands avaient plus de droits que les soldats noirs3%4,
Les officiers allemands de Camp Hood se mogquaient des soldats noirs et avaient le pouvoir de choisir
ce que les Afro-Américains pouvaient acheter lorsqu'ils avaient la responsabilité du magasin®3. Les

dons de sang a la Croix-Rouge étaient supervisés pour éviter de mélanger le sang des Noirs avec celui

4% “‘Cook Third Class Doris Miller, USN", http:/iwww.history.navy.mil/fags/fag574.htm, (29 septembre 2012).

457 M.White, op.cit., p. 110.

498 Chroniques du XXe siécle, op.cit, p. 594.

499 Fern Levitt, Tournant de Fhistoire; Le 761 Bataillon de Combat, Etats-Unis, History Television, 2002, 52 min,
500 “Ship’s cook third class « Dorie » Miller”, www.nationalgeographic.com, (29 septembre 2012).

501 Jbid.

502 Zinn, op.cit. p. 470.

503 Levitt, op.cit.

504 [bid.
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des Blancs®®. La fin de la guerre représentera un retour difficile a la réalité pour ces Noirs qui avaient
combattu le régime d'Hitler. Un peu comme Jesse Owens, durant les Olympiques de 1936, qui a fait
honneur aux Etats-Unis en remportant de multiples médailles au nez d'Hitler, au retour au Land of the
free, les soldats noirs retrouvaient, tout comme Owens, la ségrégation raciale a la maison. Quant au
761e Bataillon, il a regu la plus haute distinction comme régiment lorsque Jimmy Carter lui a décerné en
1978 The Presidential Unit Citation, soit 33 ans aprés avoir libéré le camp de Mauthausen-Gusen en
Autriche.

Pour Georges McConnell, « mon pays est la terre promise de la discrimination ».57 Le Civil Rights
Act est adopté par Lyndon B. Johnson en 1964, mettant ainsi fin aux lois discriminatoires sur le sol
américain. Bien que cette loi ait été adoptée 22 ans aprés la médaille de la Navy Cross accordée a
Doris Miler, encore aujourd'hui, la question raciale est toujours délicate aux Etats-Unis. Selon les
données du US Census Bureau, pour la période 2005-2007, les Afro-Américains constituaient 13,5 %
de la population américaine®®. De ce nombre, les militaires afro-américains représentent 0,5 % de
I'armée américaine et 35,4 % de la population carcérales®®. Comme nous le verrons avec notre analyse
de Saving Private Ryan, le souci du détail technique pour avoir le « vrai canon », le « vrai son », le
« vrai costume » fait souvent en sorte que les véritables enjeux des récits sont évacués au profit d'une

reconstitution technique exemplaire.
4.6.4.3 Eléments religieux

Quelques références religieuses apparaissent dans le scénario. D'abord, un prétre offrant dans
l'eau le sacrement d’extréme-onction aux victimes de ['attaque pendant que Roosevelt fait son discours
sur la déclaration de guerre officielle. Le personnage du président fera également référence a Dieu
lorsqu'il souhaitera que I'équipe Doolittle, a court de carburant, soit protégée : “God help them! " Bien
que les références religieuses soient peu nombreuses, leur absence totale aurait révélé une posture
particuliére de la part de la production. Les symboliques religieuses sont bien souvent liées a la guerre,
le Débarquement de Normandie sur lequel nous reviendrons plus tard portait d'ailleurs le nom de code

Overlord.

508 Zinn, op.cit., p. 470.

507 Traduction du documentaire 761¢ Bataillon, Levitt, op.cit,

508 "Occupation of African Americans”, http://blackdemographics.com/employment.html, (29 septembre 2012).
509 [bid.



159

4.6.4.4 Le drapeau americain dans Pearl Harbor

L'omniprésence du drapeau américain dans les films américains n'est plus a démontrer. Que ce
soit dans les films de guerre, d’espionnage, de lutte juridique, The Star-Spangled Banner est légion.
C'est certainement un des éléments qui frappe le plus dans Pearl Harbor. Il semble avoir été utilisé par
Michael Bay comme métaphore des Etats-Unis. Les premiéres images du fim nous présentent un

drapeau qui flotte paisiblement au vent, ou encore qui sert d'élément décoratif dans les bureaux

militaires ou de recrutement.

Figure 4.62 Drapeau a I'h6pital (PH) Figure 4.63 Drapeau sur un navire (PH)

Lors de l'attaque-surprise des Japonais, le drapeau se fait plus rare. Nous avons noté un seul
drapeau dans les scénes d’attaques, qui revient a 'écran a quelques reprises. Au sommet d’un mat
blanc de la base militaire, le drapeau est plus agité. Notons également que durant les séquences de
l'attaque, le drapeau n'est jamais filmé en premier plan. Ce drapeau apparait dans quelques

séquences, intouchable malgré les multiples explosions.

Figure 4.64 Drapeau de la base de Pearl Harbor (PH)

A la fin de lattaque, alors que les victimes crient & l'aide et que les soldats prennent connaissance
de l'ampleur des dégats, un drapeau apparait parmi les victimes. Celui-ci, de grand format, semble

dechiré et percé de balles.
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Figure 4.65 Drapeau percé de balles (PH)

Les hauts gradés de I'armée constatent les dégats a bord d'embarcations munies de drapeaux
américains. L'armée a été touchée sévérement, mais elle n'est pas anéantie.

Figure 4.66 Drapeau du bateau des officiers {PH)

Le personnage de Doris Miller récupére quelques instants auprés du drapeau du U.S.S. Arizona qui
flotte a la surface de I'eau. Il le serre ensuite contre lui en sanglotant.

Figure 4.67 Drapeau du U.S.S. Arizona {PH)

Le drapeau est ensuite présenté durant I'allocution du président Roosevelt pour la déclaration de
guerre contre le Japon. La scéne reproduite par le réalisateur semble fidéle aux images du célebre
discours Pearl Harbor Address fo the Nation du 8 décembre 1941. C'était une déclaration de guerre

contre le Japon, dans laquelle Roosevelt n'a mentionné ni 'Allemagne ni ['ltalie.
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Les dépouilles des corps des victimes de l'attaque sont présentées avec le drapeau américain. A la
fin de cette cérémonie, les personnages de Danny et de Rafe sont invités a participer a la mission de
revanche. Ces victimes déposées dans leurs cercueils couverts du drapeau américain ne resteront pas
sans contrepartie. Lors du sauvetage des membres de ['opération Doolittle, un des militaires chinois
agite un drapeau américain pour démontrer des intentions pacifiques. Le retour de I'équipage aux
Etats-Unis est souligné par un drapeau filmé en gros plan, en fondu sur les images d'un ciel ol le soleil
transperce les nuages. La foule, qui attend le retour des militaires, apparait ensuite en fondu avec
limage du drapeau. En arrigre-plan, le drapeau se présente ensuite a quelgues occasions pendant que

I'équipage sort les cercueils des victimes de I'opération Doolittle, dont le cercueil de Danny.

Figure 4.68 Drapeau, ciel et familles. (PH)

Le drapeau apparait en arriére-plan dans le bureau du président au moment ol il décore les
membres de ['opération Doolitle. Finalement, le dernier drapeau du fim coiffe le mémorial du
personnage principal, Danny, décédé au combat (Figure 4.52). Une brise légére souléve délicatement
The Star-Spangled Banner. Les Etats-Unis ont recouvré la paix et la quiétude d'antan. Cette utilisation
du drapeau américain nous semble loin d'étre fortuite. L'ensemble du récit est truffé de références
patriotiques. C'est 'honneur des Etats-Unis qui est défendu dans cette revanche symbolique contre le
Japon. Comme le mentionne Doolittle a ses soldats, qui s'inquietent de la portée réelle de leur mission
contre le Japon:

“You know at Pearl, they hit us with a sledgehammer. This raid, even if we make it through... itll only be a pinprick but it'll be

straight through their hearts. Victory belongs to those that believe in it the most and believe in it the longest. We're gonna
believe. We're gonna make America believe, too.”

En drapant les morts du drapeau américain, les victimes sont non seulement reconnues comme
des héros de la patrie, mais également absorbées par elle. Il n'y a plus mort d’homme, il y a blessure a
la nation. Le public est invité a voir dans ce récit les prémisses de la victoire de la grande nation

américaine a la fin de la Deuxiéme Guerre mondiale. La grande victoire n'était possible qu'a la
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condition que les Etats-Unis soient tirés de leur torpeur. Le 7 décembre 1941 les Etats-Unis sont non

seulement entrés en guerre, mais ils sont entrés dans ce conflit qui met en scéne son triomphe.

4.6.4.5 Partenariat avec I'armée

La contribution de I'armée américaine aux productions cinématographiques est une chose acquise
depuis longtemps a Hollywood. En 1942 Roosevelt convoque a la Maison-Blanche John Ford et Frank
Capra et leur demande de produire des films qui favorisent la « mobilisation psychologique du
pays®0», C'est également en 1942 que I'armée met sur pied un bureau de liaison a Hollywood pour
faciliter les démarches entre les deux organismes5!!. Cette collaboration entre I'armée et Hollywood
s'articule sur plusieurs plans et implique différents intervenants de la production cinématographique
(scénaristes, producteurs, réalisateurs). L'armée collabore dans le prét de matériel (uniformes,
véhicules, chars, escadrons, avions, porte-avions, efc.) et le prét de conseillers militaires pour les
reconstitutions et la planification logistique des opérations®'2. Cette collaboration revét aux yeux de
l'auteur Jean-Michel Valantin des dimensions qui dépassent le cadre de la simple reconstitution. En
procédant ainsi, l'armeée :

[...] prolonge T'histoire réelle par la création d'un univers d'images et ainsi d'un univers mental ol se constitue [dentité
stratégique américaine comme l'une des dimensions essentielles de l'dentité nationale. Dans celles-ci se rejoignent le

sentiment d'étre un peuple élu et de mener des guerres justes, ou qui le deviennent grace au pouvoir de la symbolisation
cinématographique. '3

La collaboration de I'armée américaine a la production du film Pear/ Harbor a été, sans l'ombre d'un
doute, indispensable pour la production. Bien que les images de synthéses aient permis de rehausser
la qualité visuelle et la crédibilité de la reconstitution de la célébre attaque, le matériel militaire était
indispensable. Il est probable que I'armée permette la location au tarif horaire de porte-avions, sans
laquelle les colts du film auraient littéralement explosé.

L'aide et la contribution de 'armée américaine au film Pearl Harbor peut se mesurer a l'imposante
section du générique réservée aux remerciements des différents membres de 'armée. Comme le
révele Michael Bay dans une entrevue accordée au National Geographic: “The Pentagon gave us

some of the top naval historians and Army Air Corps historians. And they wanted us to keep everything

510 Valantin, op.cit, p. 18.
511 Jbid., p. 18.

512 fbid., p. 19.

513 fbid., p. 177.
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as accurate as possible. But they knew it was also a movie®'¥". L'armée, c'est bien connu, a un souci
maniaque du détail.

En premier lieu, la collaboration de I'armée est soulignée au générique par une mention générale :
“We gratefully acknowledge the support and cooperation of the Department of Defense and all
branches of the U.S. Military in the making of this film." Suit la nomenclature des différents
départements de I'armée qui se déploient comme des poupées gigognes. Les principaux organismes
remerciés au générique sont: Department of Defense, United States Navy, United States Army, United
States Air Force, United States Marines Corps, United States Coast Guard, ainsi que I'équipage de
plusieurs navires américains et autres intervenants.

Grace a l'étroite collaboration de I'armée, la superproduction de Michael Bay a ainsi pu bénéficier
d'un acceés a la base militaire de Pearl Harbor pendant plus de six semaines, de ['utilisation d'avions de
combat, de cinquante vaisseaux et de l'acces a des bases toujours en fonction, soit Hickham Field et
Fort Shafter’®s, La conseillere militaire Melissa Schuermann a confirmé que ce partenariat avec l'armée
ne s'est pas fait sans échanges, admettant que 'armée ne participe pas « aux fims dont le message
est négatif » pour son image®'s. Certaines recommandations, entre autres quant au langage des
militaires, le manque de respect des soldats envers les officiers et la représentation volage des
infirmiéres militaires ont dd étre reconsidérées par I'équipe de production pour obtenir l'aval des
responsables de [armée.

La coopération entre I'armée et 'équipe de production s'est tissée dés les premiers moments de la
mise en chantier avec le support du Secretary of Defense et le Secretary of the Navy. Cette grande
opération conjointe a atteint son point culminant lors de la présentation de la premiére du film sur un
navire de guerre américain, le U.S.S. John C. Stennis. Les colts de cet événement a 'époque ont été
estimés a plus de 5 millions de dollars américains. Prés de 2000 invités et plus de 500 représentants
des médias ont été conviés a ce lancement conjoint de Disney et de 'armée.

Certaines voix aux Etats-Unis se sont élevées pour critiquer le gaspillage de fonds publics pour ce
lancement hors du commun. La Navy a, entre autres, di justifier la présence du U.S.S. C. Stennis a la

premiere du film. Le porte-avions a propulsion nucléaire a en effet été délesté de ses avions en

514 “Beyond the movie”, http://www.nationalgeographic.com/peariharbor/ngbeyond/movie/, (29 septembre 2012).

515 Rossano Denis, Les secrefs de Pearl Harbor, http://www.lexpress.friinformations/les-secrets-de-pearl-harbor_642640.html, (29
septembre 2012).

518 Jbid,
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Californie afin de réduire les colts d’opération5'. Les officiels de I'armée ont également mentionné que
le navire devait aussi participer a des opérations d'entrainement dans la région. L'armée reconnaissait
tout de méme par la voix du commandeur Cole que cet événement constituait “a great way to give
people an idea of what we do5®". Par ailleurs, un membre officiel du Congrés a mentionné que le public
comprendrait certainement que des événements du genre contribuent a stimuler le recrutement
militaire dans la Navy5%.

Disney s'est également défendu d’avoir récupéré un drame national pour faire du profit. Selon le
studio, les produits dérivés du film ont été limités & certains types d'items pour éviter les dérapages
mercantiles généralement associés aux superproductions du genre. C'est ainsi que les deux seuls
produits qui ont regu I'aval des bonzes de Disney furent des livres et la bande sonore par Warner
Brothers. Dick Cook, Chairman du Walt Disney Motion Pictures Group, a assuré qu'il n'y aurait pas de
récupération commerciale irrespectueuse: “You won't see any games, toys or anything like that in or
around the film. The film is something that we hold very sacred, and is meant to honour, not take away
from anything that happened at Pearl Harbor®2?”. Le seul produit dérivé valable de ce film aux yeux de

l'armée était sans doute le recrutement.

4.6.4.6 Susceptibilités des publics internationaux

Outre les sensibilités de 'armée, équipe de production a aussi eu @ ménager d'aufres publics.
Pour des raisons de classement (le fim a obtenu la cote PG-13), certaines scénes particulierement
sanglantes ont été écartées®'. La production a également dii considérer des montages différents pour
certains publics : des montages différents du film ont été préparés pour le Japon et [Allemagne2, Le
succes mitigé en territoire américain a poussé I'équipe de marketing de Disney a orienter la mise en
marché en Asie en capitalisant sur I'histoire d'amour du film523, La production américaine visait ainsi a

faire un rapprochement avec le succés quelques années auparavant du Titanic de James Cameron5,

57 James Dao, ‘Carrier Turns Theater for Premiere of Pearl Harbor”, http://www.nytimes.com/2001/05/22/us/carrier-tums-theater-for-
premiere-of-peari-harbor.html, (29 septembre 2012).

518 [bid.

519 Ibid.

520 Derek Paiva, “Pearl Harbor steers clear of major commercialization”,
http:/ithe. honoluluadvertiser.com/article/2001/May/13/Infin04a.html, (29 septembre 2012).

521 Rossano, op.cit

522 [bid.

523 Baillie, op.ci.

524 | isa Takeuchi Cullen, ‘Make Love Not War”, http://www.time.com/time/magazine/article/0,9171,166755,00.html, (29 septembre 2012).
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Le Japon constituant le deuxiéme marché en importance pour les productions américaines, les enjeux
financiers étaient particuliérement importants%,

La situation entre les deux pays ayant largement évolué depuis la fin du conflit de la Deuxieme
Guerre mondiale, certains étaient préoccupés par l'effet que le film aurait sur leurs perceptions
mutuelles. Akimasa Miyake, professeur a la Chiba University, craignait entre autres que le lancement
de Pearl Harbor alimente le discours des Japonais conservateurs qui croient encore que les
Américains les pergoivent négativement®%,

Afin de ménager les différentes sensibilités japonaises, les producteurs ont préparé une bande-
annonce, pour le marché japonais, expurgée des gros plans des pilotes japonais qui lancent I'attaque.
Des scenes ont également été tournées de nouveau pour modifier certains éléments. Quelques
modifications peuvent étre considérées comme mineures sur le plan culturel ; c'est ainsi que la page du
calendrier déchirée par Yamamoto montre en fait le 8 décembre, et non le 7 comme dans la version
américaine, afin de respecter le fuseau horaire de Tokyo a 'époque et que les dialogues de l'acteur
interprétant 'amiral Isoroku Yamamoto (I'acteur Makoto lwamatsu connu sous le nom de Mako) ont été
refaits pour éliminer son accent... américains?’.

D'autres modifications sont plus révélatrices du probleme commercial que pouvaient poser certains
éléments a caractére idéologique. La réplique originale du colonel Doolittle avant I'attaque sur Tokyo
mentionne qu'il visera ultimement ['écrasement de son avion afin de “kill as many of those bastards as
possible’®”, Les sous-titres sur le marché japonais traduisaient plutdt cette réplique par: “ I myself
would choose a tasty targeti?®. Les expressions utilisées dans le film comme “ Jap suckers " et * Dirty
Japs " furent tout simplement synthétisées par “Japs 5", En fait, ces expressions pour surnommer les
Japonais n'avaient rien a envier a la fagon dont le magazine Time décrivait le peuple nippon durant la
bataille d'lwo Jima. Selon Howard Zinn, le magazine les présentait comme « parfaitement ignorants »

et remettait en cause 'humanité du soldat japonais : « peut-étre est-il humain53' ».

525 |a sortie du film concordait dans I'actualité avec le viol d'une femme d’'Okinawa par un soldat américain et la présence imritante pour
certains Japonais des 47 000 soldats américains sur leur sol, dont la majorité est postée a Okinawa. Pour ajouter a la sensibilité ambiante, un
chalutier japonais, le Ehime Maru a été coulé par erreur par un sous-marin américain sur les cotes d'Hawai quelques semaines avant la sortie
officielle du film. Disney a donc, en conséquence, décidé de ne pas présenter Pear/ Harbor dans la ville d'Uwajima oU résidaient la plupart des
victimes du Ehime Maru. Pour le maire de la ville, le fait que la premiére ait &té tenue sur un navire militaire nucléaire a été vécu comme un
affront. Il a dit & la presse japonaise avoir été offensé que I'armée aide “ the movie more and disgregarding our kids' lives " en participant au
lancement du film. La premiére du film s'est toutefois au tarif horaire tenue trés prés du lieu ol le Ehime Maru a été coulé.

52 Takeuchi Cullen, op.cit.

527 [bid.

528 [hid,

529 [hid.

530 fbid.,

531 Zinn, op.cit, p. 477.
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Mais la modification la plus intéressante des dialogues repose sur une des répliques les plus
chargées du film; le personnage d'Evelyn fait a la fin du film une narration qui carbure au patriotisme
tonitruant, selon le modéle hollywoodien. L'infirmiére militaire raconte que: “Before Doolittle’s raid,
Americans knew nothing but defeat; after it, nothing but victory." Dans la version allemande, la
narration d'Evelyn a été coupée sous le motif que la plupart des gens savent trés bien qui a gagné la
guerre...532 Et dans la version japonaise, le texte a été modifié par: “ After it there was hope of
victory®",

Pour l'armée, le film Pearl Harbor fut un énorme succes. Pour en mesurer l'impact médiatique,
Disney a engagé une firme pour vérifier l'espace média occupé par sa promotion et comparer avec le
retentissement de la couverture de presse du 50¢ anniversaire de l'attaque. Cette firme a conclu que le
battage médiatique de la sortie du film de Michael Bay avait regu une couverture trois fois supérieure a
celle du 50¢ anniversaire de I'attaque en 199153, L'armée semble avoir conclu que, de toute évidence,

linvestissement était a la hauteur de ses attentes.

4.6.4.7 Comment terminer Pearl Harbor?

Comme nous l'avons mentionné d'entrée de jeu, le probleme avec les films historiques, et de
surcroit les films de guerre, consiste a déterminer leur point de départ et le dernier photogramme.
Plusieurs films de guerre traitent d'un moment, d’'un combat, d'une mission. Ces événements sont
pourtant indissociables d'une série de faits qui les ont précédés, et de ceux qui suivront. L'histoire, doit-
on le rappeler, ne se déroule pas comme un film. C'est ici a notre avis que la posture idéologique de la
production dévoile ses orientations et son discours de fagon trés nette. Nous avons déja mentionné
que le point de départ de Pearl Harbor comporte des lacunes historiques importantes, nous nous

attarderons maintenant a sa conclusion.

Evelyn (narration): “When the action is over and we look back we understand both more and less. This much is certain.
Before the Doolittle raid America knew nothing but defeat. After it, nothing but victory. Japan realized for the first time
that they could lose and began to pull back. America realized that she should win surged forward. Dorie Miller was the
first black American to be awarded the Navy Cross. But he would nof be the last. He joined a brotherhood of heroes. [...]
World War Il for us began at Pearl Harbor and 1,177 men still lie enfombed in the battleship Arizona. America suffered...
but America grew stronger. It was not inevitable. The times tried our souls and through the trial, we overcame.”

532 |rwin, op.cit.
533 Takeuchi Cullen, op.cit.
534 Paccul, op.cit.
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Cette narration du personnage d'Evelyn, qui clét le film, rend compte d'un discours a forte teneur
qui dépeint les Etats-Unis comme une nation plus victorieuse que victime. L'attaque de Pearl Harbor
est pourtant, de notre point de vue, présentée pour la premiére fois comme une défaite. Toutes les
répliques du film présentent I'attaque-surprise comme une attaque « sournoise et vicieuse », mais on
évite le terme « défaite ». Pearl Harbor est sans 'ombre d'un doute une opération militaire efficace.
Méme si les Japonais furent dégus de ne pas éliminer entierement la flotte américaine, seulement 29
des 350 avions de chasse japonais furent détruits53.

La phrase suivante “ After it, nothing but victory. " est de notre point de vue la phrase la plus
tendancieuse du film. L'opération Doolittle s'est déroulée en avril 1942, soit quelques mois aprés
lattaque de Pearl Harbor. Les Etats-Unis n'en étaient qu'a leurs premiéres interventions militaires
officielles. Les batailles du Pacifique seront difficiles pour les forces américaines, les pertes humaines
américaines importantes. La veritable percée américaine dans le Pacifique ne se confirmera qu'en
février 1944. En Europe, I'opération Overlord sur les plages de Normandie en juin 1944 est un succes
militaire, malgré les pertes humaines. Lorsque les Allemands se rendent en mai 1945, la guerre fait
encore rage dans le Pacifique. La formule d’'Evelyn apparait donc réductrice d'un point de vue
historique.

Les bombardements américains sur le Japon furent dévastateurs. Les attaques américaines sur les
villes japonaises étaient trés différentes de ['attaque Doolittlle présentée dans le film. Selon I'historien
Howard Zinn, «le pilonnage des villes japonaises correspondait également a cette stratégie de
saturation destinée a détruire le moral des civils ». Un seul bombardement durant la nuit en mars 1945
fera 85000 victimes a Tokyo5%, Ces bombardements furent beaucoup plus dévastateurs que la
revanche mise en scéne par Bay. Dans l'opération Doolittle, les prises de vues sont aériennes et
l'attaque semble viser exclusivement des installations industrielles. On n'entend pas les cris des
victimes japonaises qui fuient a l'arrivée des avions et qui tentent de se sauver des explosions. Les
personnages n'ont pas d'identité; dépourvus d'un visage et d’une voix, ils ne sont que les figurants

d'une attaque qui semble purement matérielle.

535 National Geographic, “How did the U.S. fight back at Pearl Harbor?",
http://www.nationalgeographic.com/peariharbor/ngbeyond/stories/story7.html, (29 septembre 2012).
5% Zinn, op.cit., p. 478.
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Figure 4.69 Attaque de 'opération Doolittle (PH)

L'opération Doolittle, malgré son succés indéniable, n’a pas touché que des installations
industrielles : plus de 50 civils, dont des écoliers5¥, ont péri. Le traitement esthétique de l'attaque de
Pearl Harbor est manifestement différent de la fagon de mettre en scene I'attaque Doolittle. Cette fois,
la caméra ne suit pas la bombe pour en saisir les dommages. C'est également a ce niveau que le film
comporte des choix et des disparités qui révelent de fagon évidente sa teneur idéologique. Les
bombardements d'Hiroshima et de Nagasaki en aolt 1945 sont complétement éludés du scénario.
Certains pourront objecter que le sujet du film ne visait pas a traiter de I'ensemble de la guerre.
Toutefois, les derniéres images laissent sous-entendre que du temps a passé entre I'attaque Doolittie
et la fin du film.

En effet, le fils de Danny semble avoir plus ou moins deux ans (Figure 4.51). On peut suggérer que
les dernieres images de Pear! Harbor se déroulent un peu avant la fin de la guerre, soit avant I'hiver
1944 ou au printemps 1945. Le fim se termine donc quelques semaines avant les 100 000 morts
d’Hiroshima®® et les dizaines de milliers de morts des suites de I'exposition aux radiations, mais aussi
avant la bombe lachée sur Nagasaki qui a fait plus de 50 000 victimes supplémentaires. L'utilisation de
ces bombes atomiques avait I'objectif officiel « d'accélérer la fin de la guerre et d'éviter d'envahir le
Japon » et prévenir des pertes de vies humaines, entre 500 000 et 1 million d'individus®%.

En aolt 1945, le Japon était probablement sur le point de se rendre, et selon le United States
Strategic Bombing Survey, il l'aurait certainement fait avant le 31 décembre 19455%, Mais ces
considérations étaient manifestement trop complexes pour les aborder dans le film. Par ailleurs, peu de

flms américains entament de front la question de l'impact des bombes atomiques sur les villes

537 John W. Dower, “History haunts U.S., Japan; Complexities of Pacific theater need to be told”,
http://the.honoluluadvertiser.com/article/2001Alun/10/op/op04a.html , (12 juillet 2011).

538 Selon Howard Zinn, ceux-ci étaient presque tous des civils. Les deux villes avaient été choisies pour la concentration d’activités et de
population. Source : Zinn, op.cit., p. 480.

539 Zinn, op.cit, p. 478.

540 [bid., p. 479.
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japonaises, et encore moins en présentent des images dévastatrices. Pourtant, quel potentiel

extraordinaire pour le département des effets spéciaux...

Conclusion sur Pearl Harbor

“Pearl Harbor? Michael Bay doing a movie about the single most devastating, most holy day in United States military
history? Why that's like the Three Stooges doing a Holocaust movie. Or Bamey doing Hamlet." 41

Pearl Harbor est un sujet dont les ramifications avec la suite de la Deuxieme Grande guerre sont
particulierement importantes. Est-ce qu'un sujet semblable peut servir de toile de fond & une romance
totalement fictive? Comme nous le verrons plus tard avec Titanic, le public peine souvent a distinguer
la fiction de la réalité dans ce genre de film. D'autre part, on ne peut réguier les événements qui
servent a des drames de fiction. Toutefois, cette réalisation de Michael Bay, comme le souligne la
citation précédente ou ci-dessus, semble une caricature historique déguisée en drame historique.

La derniere phrase de la narration demeure assez floue pour que le spectateur puisse seul
compléter les liens : “America suffered... but America grew stronger. It was not inevitable. The times
tried our souls and through the trial we overcame.” On se demande bien ce que la notion de « frial »
englobe, probablement pas les essais atomiques au Nouveau-Mexique, ni les premiers essais
nucléaires sur des civils... Une chose semble certaine, la fin de ce film est lourdement chargée sur le
plan idéologique. Le finale évoque une Amérique réparée et apaisée, qui fait abstraction d'un pan
important de son implication destructrice dans cette guerre. L'Amérique demeure une victime par la
perte de Danny, dont le fils orphelin sera pris en charge par des parents aimants sur une terre de
I'Amérique traditionnelle. Les images de la fin évoquent les premiéres séquences ou Danny et Rafe
jouait a piloter un avion dans l'aprés-Premieére Guerre mondiale. Rafe et Danny Junior sont réunis de
fagon posthume au pére biologique et volent ensemble dans la paisible Amérique de I'aprés-Deuxiéme
Guerre mondiale. Le fils aussi semble avoir la piqire de l'aviation... Le film Pearl Harbor est sujet a
comparaison parce que d'autres films ont traité le méme sujet. Il est donc aisé de chercher les

omissions et les modifications au récit parce que nous disposons d'objets filmiques comparatifss42,

541 Janne Marie Laskas citée par M. White, op.cit.

542 e film Tora! Toral Tora! comporte un finale beaucoup plus nuancé et ouvert que le film de Michael Bay. Cette conclusion permet au
public de 1970 de prendre en compte la suite des événements qui ont eu lieu aprés I'attaque japonaise du 7 décembre. Le film dont nous
avons déja présenté la facture, plus pédagogique, se termine par un énoncé de I'amiral Yamamoto : “ / fear all we have done is to awaken a
sleeping giant and fill him with a terrible resolve. * Cette phrase est d'abord prononcée par I'amiral 4 ses collégues militaires, puis répétée en
voix hors-champ alors que Yamamoto regarde vers I'horizon. Nous ne prétendons pas ici que la finale du film Tora! Tora! Tora! soit supérieure
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Le finale de Pearl Harbor tente de fermer le récit en éliminant les perspectives historiques sur la
suite de la guerre et en ramenant le spectateur au drame humain d'un seul militaire mort a la guerre.
Ce happy end permet de saisir la force évocatrice des procédés utilisés dans ce genre de cinéma.
Nous avons présenté ce film afin de 'analyser avec nos éléves a plusieurs occasions. Pour plusieurs
d'entre eux, ce finale évoquait tout simplement la fin de la Deuxiéme Guerre mondiale. Plusieurs
d'entre eux, dont '4ge moyen est 16 ans, ignorent pour la plupart que la guerre avec le Japon s'est
terminée avec Hiroshima et Nagasaki.

A fortiori, les jeunes ignorent aussi que le Japon a inscrit a 'Article 9 de sa Constitution, élaborée
dans I'aprés-guerre, une renonciation a la guerre. Pearl Harbor, réalisé avec le soutien des différents
corps militaires, ne comporte bien entendu aucun message anti-guerre. Lorsque les forces
d'occupation américaines sont arrivées a Tokyo apres la défaite du Japon, le premier ministre Naruhiko
Higashikuni a exprimé ainsi ses doléances : “If the Americans would try fo forget Pearl Harbor, he and
his compatriots would try to forget Hiroshima and Nagasaki". Hollywood n'est certainement pas prét
d'oublier Pearl Harbor; il y aura probablement d'autres films qui aborderont ce point tournant de
[histoire. Nous attendons encore les films hollywoodiens sur Hiroshima et Nagasaki. Il n'y a pas de

doute que le cinéma hollywoodien a une mémoire... sélective.

4.7 Saving Private Ryan (Steven Spielberg, 1998, Amblin/Paramount, 169m)

4.7.1 Mise en contexte

Le film Saving Private Ryan (SPR) de Steven Spielberg a été mis en marché par la machine
hollywoodienne en vantant la véracité des images. On pourrait ajouter que la promotion a insisté sur la
capacité du film & faire vivre l'expérience du débarquement « comme si vous y étiez ». Ce film est sans
contredit un des exemples les plus frappants de cette recherche de sensations de la guerre a travers
des reconstitutions filmiques.

Distribué en 1998, SPR aura un impact considérable sur le type de films de guerre qui seront
produits par la suite. Le film est également devenu un outil pédagogique dans les écoles secondaires,
plus particuliérement dans les cours d'histoire, afin de permettre aux jeunes de saisir « la réalité de la

guerre ».

& celle de Pear/ Harbor. Le contexte de production, en pleine guerre du Vietnam, pouvait conduire les spectateurs & une lecture ancrée dans
l'actualité. Mais cette réplique répétée de Yamamoto, invitait le spectateur & réfléchir a la suite des événements sur un plan historique.
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4.7.2 Résumé des scénes finales

Pris en souriciere par les troupes allemandes, le capitaine John Miller tire ses derniéres munitions
un pistolet sur le char ennemi qui avance. Au méme moment, un avion allié surgit et bombarde le char,
qui explose. Miller leve les yeux vers le ciel et apergoit les avions. Le soldat Ryan vient a la rescousse
de Miller touché & 'abdomen. Miller saisit Ryan et lui chuchote a l'oreille : “ James... earn this. Earn it.
Miller meurt, les yeux ouverts. Un soldat constate que la main de Miller ne tremble pius. Ce dernier
s'empare d'un papier que Miller gardait sur lui. Un peu plus loin, l'interpréte de I'armée s'avance, arme
a la main, et descend le soldat allemand responsable de la mort de Miller.

L'escouade se rassemble autour de la dépouille de Miller. La caméra s'approche du visage du
soldat Ryan ; contre-plongée de Ryan avec le ciel couvert en arriere-plan. Fondu du visage du jeune
Ryan a celui de I'époque contemporaine. La caméra tourne autour de lui et présente I'ensemble du
cimetiére des soldats de la Deuxieme Guerre mondiale.

Ryan se recueille devant la croix du capitaine ; sa famille vient le rejoindre et observe la croix. Ryan
fait le salut militaire. Plan en contre-plongée de la croix avec le ciel en arriére-plan qui permet de
découvrir l'inscription sur la plaque tombale: “JOHN H. MILLER Capt. 2 Ranger BN Pensylvania JUNE
13 1944." Fondu au drapeau américain flottant au vent, avec la lumiere du soleil qui transparait a
travers le tissu. NOIR - GENERIQUE

4.7.3 Mécanismes de représentation de la mort du héros

Ryan : Theyre tank-busters, Sir, P-51s.

Miller: Angels on our shoulders. (au bout de son souffle)
Ryan : What, Sir?

Miller : (Parlant a l'oreille de Ryan) James... eam this. Eam i,

Lorsque le capitaine Miller meurt, il est appuyé sur une motocyclette militaire allemande. II a
combattu avec ses dernieres énergies, malgré sa blessure par balle. Tirant avec son pistolet contre un
blindé allemand qui avangait vers lui, le capitaine blessé n'a pas abandonné le combat, livrant une
opposition aux forces allemandes jusqu'a la derniére minute de sa vie. C'est dans la stupéfaction totale
que Miller découvre que ce n'est pas sa derniere balle qui a fait exploser le blindé sur lequel il tirait,

mais les renforts aériens arrivés in extremis.
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A bout de force, Miller léve sa main droite prise de tremblements comme & divers moments
d'anxiété déja vécus. Lorsque le capitaine rend 'dme, c'est en soufflant a Ryan : “ James... eamn
this. Earn it." Les sacrifices impliqués pour sauver le soldat Ryan ont été importants en ressources
humaines; la vie de Ryan est donc tributaire des disparus et de celle de Miller. Au moment de mourir, le
capitaine - dont le visage porte quelques gouttes de sang - a encore les yeux ouverts portés sur le

soldat Ryan.

i

Figure 4.70 Capitaine Miller (SPR)

Doucement, le regard de Miller se détache du soldat et se fixent sans vie un peu plus bas. Le
soldat Ryan se redresse aprés avoir constaté le décés de Miller. La main de Ryan est au premier plan
avec Miller au second. Spielberg insére ensuite un plan de la main de Miller apaisée. Le regard de

Miller donne l'impression de s'étre fixé sur la main droite de Ryan.

Figure 4.71 Miller meurt les yeux ouverts {SPR)

Le soldat Reiben vient constater la mort du capitaine en fixant la main apaisée de Miller. C'est a ce
moment que débute la narration du général Marshall, qui fait la lecture de la lettre a l'intention de la
mere des fils Ryan. Pendant cette narration, Reiben fouille dans les poches du capitaine afin de
récupérer la lettre que le soldat Caparzo écrivait a son pére, certainement pour en assurer la livraison.

La caméra présente ensuite Ryan en contre-plongée avec le ciel en arriere-plan au moment ou le
genéral Marshall termine sa lettre par les mots du président Lincoln : “/ pray that our Heavenly Father

may assuage the anguish of your bereavement, and leave you only the cherished memory of the loved
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and lost and the solemn pride that must b