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Les Représentations du monde dans le cinéma américain

post-11 Septembre (2001-2012)

Le présent travail vise a comprendre la relation entre une société et son cinéma,
entre la premicre puissance mondiale et la plus importante industrie cinématographique. La
projection étant un mécanisme commun 2a la Nation et au cinéma, il s’agit de voir si un
événement tel que 11 Septembre a produit un changement dans le cinéma américain. Dans
un premier temps, le mouvement naturel des studios est d’effacer les tours qui
apparaissaient dans des films tournés avant et dont la sortie était prévue peu de temps
apres. Parallelement, des cinéastes décident d’aborder les attentats mais en les contournant,
qui restent ainsi hbors-champ, et il faut attendre 2006 pour que les événements du 11
Septembre s’incarnent sur grand écran. Par ailleurs, si au lendemain des attentats 'unité
nationale prévaut, les réalisateurs et producteurs prennent leurs distances avec la politique
de Washington lorsque l'idée d’une guerre en Irak est avancée. Au moment ou celle-ci
propose une vision du monde binaire, Hollywood réalise des films abordant la relation
entre les Etats-Unis et le Moyen-Orient ou sur la légitimité de la guerre.

L’arrivée au pouvoir de Barack Obama en 2009 engendre différents changements,
notamment le rapprochement entre Hollywood et Washington. Surtout, les stigmates du 11
Septembre se retrouvent dans des films de science-fiction, qui proposent une interprétation
du monde pas si éloignée du noétre. Enfin, nous observons un retour a (la projection de) la
puissance, comme si la mort de Ben Laden en 2011 mettait un terme au « cinéma américain
post-11 Septembre ».

Mots-clés : Attentats ; Bush ; Cinéma ; Etats-Unis ; Influence ; Nation ; Obama ;
Projection ; Relations internationales ; Soft Power.

Representations of the world in American cinema

after September 11 (2001-2012)

This work aims to understand the relationship between a society and its cinema,
between the world’s greatest power and the largest film industry. Projection is a common
mechanism to the Nation and cinema, it comes to see if an event like September 11
produced a change in American cinema. First, the natural movement of the studios is to
erase the towers that appeared in films made before and whose output was expected soon
after. Meanwhile, some filmmakers decide to approach the attacks but bypassing them
which remain off-screen, and it was not until 2006 that the events of September 11 are
embodied on the big screen. Besides, if national unity prevails at first, directors and
producers are distancing themselves from Washington’s policy when the idea of a war in
Iraq is mentioned. When it sees the world in a binary way, Hollywood makes films about
the relationship between the US and the Middle East or about the legitimacy of the war.

The coming to power of Barack Obama in 2009 generates different changes,
including the connection between Hollywood and Washington. Above all, the stigma of
September 11 are found in science fiction movies, offering an interpretation of the world
not so far from ours. Finally, we see a return to (the projection of) power, as if the death of
bin Laden in 2011 was ending the « American cinema after September 11 ».

Keywords : Attacks; Bush; Cinema; Unites States; Influence; Nation; Obama;
Projection; Internationales affairs; Soft Power.
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Abréviations et acronymes

Abréviations
dir. : sous la direction de
éd. : édition
1bid. : ibidem

op.cit. : opus citatum

Acronymes

ACCF : American Committee for Cultural Freedom
BBG : Broadcasting Board of Governors

CCA : Comics Code Authority

CCF : Congtess for Cultural Freedom

CIA : Central Intelligence Agency

CPI : Committee on Public Information

DHS : Department of Homeland Security

DoD : Department of Defense

DODSAEM : Department of Defense special Assistant for Entertainment Media
FBI : Federal Bureau of Investigation

FOIA : Freedom of Information Act

GATT : General Agreement on Tariffs and Trade (Accord général sur les tarifs douaniers et le

commerce)
HUAC : House Un-American Activities Committee

IO : Information Operations



MPAA : Motion Picture Association of America

MO : Morale Operations

MPAPAI : Motion Picture Alliance for the Preservation of American Ideals
MPEA : Motion Picture Export Association

NRG : National Research Group

NSA : National Security Agency

OMPB : Overseas Motion Picture Bureau

OPA : Office of Public Affairs

OPC : Office of Public Coordination

OSI : Office of Strategic Influence

OSS : Office of Strategic Service

OSP : Office of Special Plans

OWI : Office of War Information

UNESCO : Organisation des Nations unies pour I’éducation, la science et la culture
USIA : United States Information Agency

USO : United Service Organizations

VOA : Voice of America

WMD : Weapon of mass destruction



Glossaire

Caméra subjective : le fait de voir une action a travers le regard d’un personnage pour
accentuer le processus d’identification du spectateur. Equivalent de la focalisation interne en

littérature

Carton : procédé hérité du cinéma muet, les génériques de début et de fin sont parfois
composés de cartons sur fond noir ou sont écrits les noms des équipes artistique et

technique

Contre-plongée : prise de vue effectuée avec un angle au-dessous de l'objet ou du
personnage, ce qui évoque généralement un sentiment de puissance, de supériorité de

l'objet filmé

Flash-back : séquence ou ensemble de séquences montrant une action qui s’est déroulée

dans le passé par rapport au récit principal

Hors-champ : ¢léments de décor et personnages qui ne sont pas visibles a 'écran
Panoramique : mouvement, rotation de la caméra sur son axe

Plan-séquence : séquence tournée en un seul plan, sans arrét de la caméra

Plongée : prise de vue effectuée avec un angle au-dessus de I’objet ou du personnage, ce

qui évoque un sentiment de faiblesse du personnage ou de 'objet filmé

Split-screen : effet consistant a diviser ’écran en plusieurs parties, chacune présentant des

images différentes

Story-board : outil de travail réalisé avant le tournage qui regroupe sous forme de croquis,

I’ensemble des plans et mouvements de caméra ainsi que les indications sonores

Travelling : déplacement de I’axe de la caméra durant la prise de vue (par exemple, suivre

un personnage en train de marcher). Il existe des travellings avant, arriere, droite, gauche...






« De par sa matiere, qui est d la fois du temps, de la projection et du sonvenir,
le cinéma peut faire une échographie de I’Histoire en faisant sa propre échographie. (...)

Comme Panalyse (...) est une fagon de dire, le cinéma est une facon de voir. »'

« (...) la cinéphilie ce n’est pas seulement un rapport particulier an cinéma,

A N .. 2
¢’est plutot un rapport an monde a travers le cinéma. »

I GODARD J-L., a propos de son film Histoire(s) du cinéma, Les Inrockuptibles, 21 octobre 1998
2DANEY S., La Maison cinéma et le monde. 1. Le Temps des Cahiers 1962-1981, P.O.L, 2001, p.23
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INTRODUCTION

« Tronverait-on a travers le monde le réve de I’Amérique sans le cinéma ?
Auwcun antre pays dans le monde ne s’est ainsi tant vendu,

et n'a répandu ses images, l'image qu’il a de soi,

avec une telle force, dans tous les pays. »

Wim Wenders, Poémes cités

A Tautomne 2000, la secrétaire d’Etat Madeleine Albright est en visite officielle en
Corée du Nord. Avertie que son dirigeant Kim Jong-il est un grand admirateur du
basketteur Michael Jordan, elle arrive a Pyongyang avec un ballon dédicacé par la star des
Chicago Bulls. Ravi, il la surprend encore par sa connaissance des films hollywoodiens qu’il
regarde de facon obsessionnelle. De retour aux Etats-Unis, la secrétaire d’Etat déclara que
le dirigeant nord-coréen lui avait dit étre d’accord avec les choix des Oscars.” Cette
anecdote symbolise le rayonnement ou I’assise d’Hollywood sur le monde et ce, méme dans

un pays aussi fermé que la Corée du Nord.*

Si « la puissance fascinante du cinéma américain » n’est plus 2 démontrer, notre ambition,
dans ce travail de these, est d’étudier le cinéma américain a partir des attentats du 11
Septembre 2001. Le 7° Art offrant un point de vue d’observation de la société
internationale en un temps donné, la pertinence de ce cadre d’étude, délaissé par les travaux
francais, nous parait devoir étre réhabilité, tant nous y avons trouvé d’intérét pour cette

recherche.

3 FRASER M., Weapons of Mass Distraction: Soft Power and American Empire, Bargain Price, 2005, p.14. Si nous
ne disposons pas d’informations supplémentaires, notons que cette année-la, I’Oscar du meilleur film a été
attribué a American Beanty de Sam Mendes

4 De facon générale, il apparait que les dictateurs apprécient fortement les films hollywoodiens. D’ailleurs,
Joseph Staline ne déclarait-il pas : « If I could control the medium of the American motion picture, I wonld need nothing
else to convert the entire world to communism. » NYE Joseph S. & DONAHUE John D., Governance in a Globalizing
World, Brookings Institution, 2000, p.133. Cité dans ALFORD M., Ree/ Power: Hollywood Cinema and American
Supremacy, Pluto Press, 2010, p.170. Voir également TULARD J., Dictionnaire amoureux du Cinéma, Plon, 2009,
pp-203-207

> NACACHE J., Hollywood, ellipse et Iinfilmé, 1.’ Harmattan, 2001, p.13
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I. Pertinence de ’objet d’étude : penser le cinéma dans les relations
internationales

L’idée premiere de cette thése est de s’interroger sur le role ou le statut du cinéma
comme moyen de représentation du monde. A Pinstar des grands romans du XIX°® siecle, le
cinéma, en « mobilisant métaphores et mythologies an service d’une interprétation de notre épogue »° est
un témoin de I'Histoire. La créativité des scénaristes et des réalisateurs puise ainsi dans
I’évolution des sociétés, tout en agissant sur elles — selon le rapport circulaire que décrivait
Edgar Morin.” Peut-étre parce qu’il est un « art de masse »°, le cinéma « reflete la mentalité

[d’une nation] de maniére plus directe que tout antre moyen d’expression artistique »".

Si s’intéresser aux rapports entre politique et cinéma est une démarche originale et
P P .. . . 1
peu « défriché[e] », tant association entre film et politique peut sembler « contre-intuitive] »",
I'analyse de films peut rendre compte d’une politique, d’un événement, d’un sentiment
y > >
. . . . s, 2 11 ., .
(inter)national. Les films constituant une analyse des sociétés ', « /e cinéma recueille et conserve
. ) , . . . 12
dans l'image I'envre d’une époque, et dans I’épogue le cours entier de I’histoire. »~ Dans ce cadre, ce
c’est-a-dire

travail propose une analyse des relations internationales au regard du 7¢ Art"”

bl

. . 1 . . . ., . . ..
avec Pappui de ce dernier'*; cette transdisciplinarité permet ainsi de saisir comment le

6 SUR S., Plaisirs du cinéma. Le monde et ses miroirs, Editions France-Empire Monde, 2010

7« Ce donble monvement de I'imaginaire mimant le réel, et du réel prenant les conlenrs de limaginaire ». MORIN E.,
L Esprit dn temps, Editions Grasset & Fasquelle, 1962. Cité dans DAGNAUD M., « Le cinéma : nouvelle
hégémonie culturelle », La Ve des idées, 2 janvier 2008

8 « (...) filmmakers are historians, too, documenting, in a public medium, their version of events, which may ultimately hold
more sway over the public’s understanding than any “sober historian mired in tons of data” might accomplish. »
JENKINS T., The CLA in Hollywood: How the Agency Shapes Film and Television, University of Texas, 2012, p.126
9 KRACAUER S., De Caligari a Hitler : une histoire psychologique du cinéma allemand, Flammarion, 1987

10 GODMER L. & SMADJA D., « Penser la politique par le film », Quaderni, n°86, 2015/1

11 Voir FERRO M., Cinéma, nne vision de I’Histoire, Editions du Chéne, 2003

12 BENJAMIN W., Euvres, III, Gallimard, coll. Folio, 2000. Cit¢ dans DE BAECQUE A., « Les formes
cinématographiques de Ihistoire », 1895. Mille huit cent quatre-vingt-quinge, n°51, 2007

13 Quelques ouvrages abordent ainsi ’étude des relations internationales a travers le cinéma. Voir GREGG
R., International Relations on Film, Lynne Rienner Publishers, 1998 ; HUSMAN J. & MITCHELL W., The
Godfather Doctrine: A Foreign Policy Parable, Princeton University Press, 2009

14 En ce sens, nous reprenons a notre compte 'explication de Marc Ferro : « Le film, ici, n’est pas considéré d’un
point de vue sémiologique. 1/ ne s’agit pas non plus d’esthétique on d’histoire du cinéma. Le film est observé, non comme une
anvre d’art, mais comme un produit, une image-objet, dont les significations ne sont pas seulement cinématographiqnes. Il ne
vant pas senlement par ce dont il témoigne mais par 'approche socio-bistorique qu’il antorise. Aussi I'analyse ne porte pas
nécessairement sur l'anvre en sa totalité ; elle peut s’appnyer sur des extraits, rechercher des « séries », composer des ensembles.
La critique ne se limite pas non plus au film, elle intégre au monde qui I'entonre et avec lequel il communique nécessairement.
Dans ces conditions, entreprendre analyse de films, de bouts de films, de plans, de thémes, en tenant compte, selon le besoin,
du savoir et du mode d’approche des différentes sciences humaines ne saurait suffire. 1/ faut appliquer ces méthodes a chaque
substance du film (images, images sonores, images sonorisées), anx relations entre les composants de ces substances ; analyser
dans le film aussi bien le récit, le décor, écriture, les relations du film avec ce qui n’est pas le film : l'anteur, la production, le
public, la critique, le régime. On peut espérer ainsi comprendre non senlement I'envre mais anssi la réalité qu’'elle figure. »
FERRO M, « Le film, une contre-analyse de la société », Annales. Economies, Sociétés, Civilisations, n°1, 1973,
p.114
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cinéma est influencé par le cadre politique et peut influencer les perceptions des

spectateurs.

« Film does provide a rich resource for thinking critically about the
dominant modes of representation and associated ways of knowing and
feeling about international politics, but it is also vital to recognize the
interrelationship — between  the wvisual medium and  international

.. 15
politics. »”

Drailleurs, le fait que le film catastrophe Independence Day (Roland Emmerich, 1996),
soit utilis¢é comme introduction a un cours de relations internationales pour expliquer le
concept de monde unipolaire'® est significatif de I'impact que peut avoir une ceuvre sur les

compréhensions d’un état du monde.

Si la recherche d’influence s’enracine dans I’Histoire des grandes nations
cinématographiques — « Le premier geste des freres Lumicre [est] d’expédier des opératenrs filmer anx
quatre coins de la planéte : ils ramenent des images (...) en méme temps qu’ils se font partout les
propagatenrs du nonvean miracle de la technigue »'" —, les Fitats-Unis se distinguent par leur force
d’exportation de leur culture. En effet, si le gouvernement soutient Iindustrie des les
années 1920'°, la puissance d’Hollywood s’accroit au lendemain de la Seconde Guerre
mondiale. En 1946, les accords Blum-Byrnes prévoient la mise en place de quotas des films
américains dans les salles francaises ; lors des négociations du GATT en 1993, I’Europe
protectionniste se confronte a I’Amérique libérale, puisque ce cycle propose d’appliquer les
regles du commerce international aux services audiovisuels (cinéma, télévision, radio).
Enfin, en 2005, les Etats-Unis ne signent pas la Convention pour la diversité culturelle

adoptée a FTUNESCO.

15 CARTER S. & DODDS K., International Politics and Film. Space, Vision, Power, Columbia University Press,
2014, p.4

16 WEBBER ]J., «Independence Day as a Cosmopolitan Moment: Teaching International Relations »,
International Studies Perspectives, 2005. Cité dans TOTMAN S., How Hollywood Projects Foreign Policy, Palgrave
Macmillan, 2009, p.5. Le film de Roland Emmerich sera analysé dans la Premiere Partie, Chapitre III. —
Section II. I’Amérique impérieuse. L« hyperpuissance » dans un monde « hollywoodisé »

17 FRODON ]J-M., La Projection nationale : Cinéma et Nation, Odile Jacob, 1998, p.26 ; « Evidemment, le cinéma
frangais existe, de méme que le cinéma italien, japonais, allemand, coréen, argentin, anglais, russe, égyptien, mais aucun de ces
cinémas ne S'exprime, a travers son affirmation nationale, comme une figure qui a une destinée dominante propre. »
YAZBEK E., « Montage et idéologie dans le cinéma américain contemporain ». Thése soutenue a
I’Université Sorbonne Nouvelle — Paris 3, 2008, pp.8-9

18 « Hollywood and the idea of the American Dream are deeply intertwined with each other. » ARNOLD Gordon B.,
Projecting the End of the American Dream: Hollywood'’s Visions of U.S. Decline, Praeger Publishers, 2013
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Puisque « la nation est toute entiére est une représentation »", la puissance économique de
industrie cinématographique américaine, et particulierement hollywoodienne™ est telle,
quelle est devenue un moyen d’influence majeur sur la scéne internationale.” De fait, « seuls
les Etats-Unis font converger soft power, hégémonie sur le marché d’exportation des images et conguéte
commerciale : Hollywood et Coca-Cola, méme combat. Cette puissance cumulée est percue par certains pays

22
comme un hard power. »

« (...) politics and movies inform each other... Both tell abont the society

from which they come. »”

L’un des objectifs de cette theése consiste a enrichir les réflexions entre ’Art et la
politique, entre le cinéma américain et les relations internationales. C’est donc en dialogue

constant avec cette littérature que nous avons procédé.

" NORA P., Les Lienx de mémoire, Gallimard, 1986 ; « Les nations se sont constituées a travers des récits véhiculés par
des langues et anssi aun moyen des arts du quotidien (...). Les films (...) construisent des fragments d’identités culturelles par
lesquelles les entités nationales et régionales se mettent en scéne et nowent des regards croisés. Par-dela leurs institutions
politiques, les nations (...) s’exposent dans espace public mondial a travers un prisme ciselé par les industries de 'image.
Certes, aucune pureté culturelle n’existe dans un monde d’échanges, et le métissage et les emprunts réciprogques sont a l'envre
dans une culture mondialisée ; le caractére national des wuvres mérite parfois discussion dans une activité économique qui
recourt a des capitausc d’origines hétérogénes et qui, presque foujours, réunit pour un méme projet des anteurs, des réalisatenrs
et des actenrs d’horizons fort divers : et pourtant, les films (...) plongent leurs racines dans des identités géographiques et
sociétales. Trés souvent, ils “expriment” une société particuliere. » DAGNAUD M., « Les industries de I'image », La
Ve des idées, 15 mai 2009

20 C’est-a-dire les grosses productions (poids des studios, marketing, large distribution) : « Le cinéma américain
est la somme des films produits anx Etats-Unis, le cinéma hollywoodien est la projection de I'’Amérigne. » FRODON J-M.,
La Projection nationale : Cinéma et Nation, op.cit., p.118

2011y a « Lidée d’une confiscation américaine et hollywoodienne de la mémoire des antres ». RANCIERE J., E# tant pis
pour les gens fatignés. Entretiens, Editions Amsterdam, 2009, p.312 ; « In the late 19" century, after France’s defeat in
the Franco-Prussian War, the French government created the Alliance Frangaise to popularize its culture and restore national
prestige. During World War I, The American government organized tounrs and persnaded Hollywood to make films that
portrayed the United States in a positive light. » NYE Joseph S., The Future of Power, PublicAffairs, 2011, p.102

2 DAGNAUD M., « Le cinéma, instrument du sof? power des nations », Géoéconomie, n°58, 2011/3, pp.21-30 ;
« De méme qne lentreprise fordiste a produit un modéle de représentation sociale et une figure du dirigeant industriel,
“Pentreprise hollywoodienne” (...) produit un nouveau modéle plus puissant de manager transnational, grand communicatenr
visionnaire et portenr d'un projet de société (...). » MUSSO P., « Américanisme et américanisation : du fordisme 2
I'hollywoodisme », Quaderni, n°50-51, Printemps 2003, pp.231-247

23 GIANOS P., Politics and Politicians in American Film, Praeger, 1999. Cité dans HAAS E., CHRISENSEN T.
& HAAS Peter J., Projecting Politics: Political Messages in American Films, Routledge, 2rde édition, 2015

10
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II. L’héritage et les silences de ’historiographie

Notre objet de recherche sollicite donc plusieurs champs disciplinaires, en
particulier la science politique, les relations internationales, I’histoire, I’art, le cinéma, la
sociologie et la philosophie.”* En effet, nous pensons que cette approche éclectique
contribue a la compréhension du sujet; a rebours d’une historiographie cloisonnée, nous
avons cherché a faire dialoguer les disciplines et a tirer les bénéfices de la notion d’Art dans

la (les) société(s).

La politique américaine, et plus précisément le rapport des FEtats-Unis au monde,
ont largement été étudiés et sous différents angles.” Si I'ouvrage de Raymond Aron,
Républigue impériale. Les Etats-Unis dans le monde : 1945-1972 (Calmann-Lévy, 1973), propose
notamment d’aborder la puissance américaine en la qualifiant d’empire, il est plus juste de
parler d’hégémonie ; de fait, nous considérons ici que « la puissance se percoit plus aisément
gu'elle ne se congoit »*° Bn revanche, les ouvrages anglo-saxons, emploient les termes
imperialist et imperialism, qui apparaissent plus fréquemment que celui d’hegemony.
L’impérialisme décrit par les auteurs américains doit alors étre compris comme une
conquéte ou une pénétration d’un marché (entreprises, produits, cinéma, médias). C’est
pour cela que ces derniers préferent le terme cultural imperialism : la forte production de

films et leur distribution semblent plutot attester d’un « Empire du soft power ».

« La cinématographie la plus diffusée dans le monde, la mieux financée,
en provenance de la plus grande puissance, ne pent laisser indifférent.
D’autant plus que le cinéma est déja l'une des formes d’art les plus
accessibles. Le cinéma des Etats-Unis arrive ainsi a toucher une quantité

. . . . . . 27
extraordinaire de citoyens répartis sur lensemble des continents. »

% Plus précisément des textes qui ont abordé la représentation et la signification de I'image, notamment
BAUDRILLARD J., Amérigune, Editions Grasset & Fasquelle, 1986 & L.’Esprit du terrorisme, Editions Galilée,
2002 ; DEBORD G., La Société du spectacle, Gallimard, 1992 ; MORIN E., Le Cinéma on ’homme imaginaire,
Editions de Minuit, 1956; RANCIERE J., La Fable cinématographique, Editions du Seuil, 2001 ;
STUBBLEFIELD T.,9/171 and the Visual Culture of Disaster, Indiana University Press, 2014

25 Voir notamment DAVID C-P. (dir.), La politigne étrangére des Etats-Unis. Fondements, actenrs, formulation,
Presses de Sciences Po, 3¢ édition, 2015

26 ROCHE J-J., « La puissance orpheline », Le Trimestre du monde, 3¢ trimestre, 1995, p.48. Cité dans BARBE
A., « La puissance et les relations internationales : essai sur un concept controversé ». Thése soutenue a
I'Université Paris II — Panthéon Assas, 2015, p.38

27 VAILLANCOURT C., Hollywood et la politigue, Ecosociété, 2012, p.31. Le soff power est un terme popularisé
par Joseph Nye qui le définit comme un « aspect de la puissance — faire en sorte que les autres venlent ce que vous
voulez — je l'appelle soft power ; il coopte plutit qu’il n’impose ». NYE J., The Paradox of American Power, Oxford

11



e cinéma américain post-11 Septembre

D’autres encore se sont efforcés a démontrer que les films américains, et plus
spécifiquement les grosses productions, sont représentatifs d’un contexte politique et
social.® Par la méme, la relation entre Washington et Hollywood, fluctuante selon les

’ . ’ . ’ ’, ’ . . 29
époques mais néanmoins pérenne, a été le sujet de plusieurs ouvrages.

Au-dela des ouvrages et des articles, la lecture de travaux universitaires a permis une
compréhension ciblée des thémes analysés.” Et s’agissant d’une thése sur le cinéma et donc
sur 'image, des documentaires et des reportages ont été des sources précieuses, car ils ont
permis une analyse filmique des thémes abordés (sur le terrorisme, la guerre en Irak ou la
notion de super-héros). A travers ces documents, nous avons pu analyser visuellement des

: 1
parties de notre recherche.’

Toutes ces ¢tudes représentent un apport certain pour notre recherche. Pourtant, la
période que nous choisissons d’é¢tudier n’y est abordée qu’en surface, réduite a une réalité
calendaire, voire délaissée.” Notre travail a donc consisté a déplacer la focale sur la période
post-11 Septembre, dont 'importance est indéniable au sein de l’histoire du cinéma

américain.

University Press, Oxford, 2002 ; « the ability of A to get B to do something B would not otherwise do ». ARMISTEAD
L., Information Operations: Warfare and the Hard Reality of Soft Power, Brassey’s Inc., 2004, p.10. Cité dans
MOOERS Colin (dit.), The New Imperialists: 1deologies of Empire, Oneworld Publications, 2006, p.212. Voir
également MINGAN'T N., Hollywood a la conquéte dn monde : Marchés, stratégies, influences, CNRS Editions, 2010
28 Voir ALFORD M., Ree/ Power: Hollywood Cinema and American Supremacy, Pluto Press, 2010 ; BIDAUD A-
M., Hollywood et le réve américain. Cinéma et idéologie anx Etats-Unis, Armand Colin, 2nde ¢dition, 2012 &
DUBOIS R., Hollywood, cinéma et idéologie, Editions Sulliver, 2008

2 BENEZET E. & COURMONT B., Hollywood-Washington. Comment I’ Amérique fait son cinéma, Armand Colin,
2007 ; BROWNSTEIN R., The Power and the Glitter. The Hollywood-Washington Connection, Vintage Books, 2nd
edition, 1992 ; STANLEY T., Citizen Hollywood: How the Collaboration Between 1.4 and DC Revolutionized
American Politics, Thomas Dunne Books, 2014 ; VALANTIN J-M., Hollywood, le Pentagone et le monde : Les trois
acteurs de la stratégie mondiale, Editions Autrement, 2010

0 DAVO Y., « New York, 11 septembre 2001 : la fiction étasunienne a ’épreuve du choc », Theése soutenue
a I’Université Michel de Montaigne — Bordeaux 3, 2013 ; LAMY A., « La médiatisation de “I’apocalypse”. Le
traitement médiatique du 11 septembre 2001 aux Etats-Unis dans la presse et la télévision francaises (11-18
septembre 2001) », These soutenue a I’'Université de Metz, 2005 ; YAZBEK E., « Montage et idéologie dans
le cinéma américain contemporain », Thése soutenue a I’'Université Sorbonne Nouvelle — Paris 3, 2008

31 Notamment Operation Hollywood: How the Pentagon Shapes and Censors the Movies, réalisé par Emilio Pacull,
Arte France & Les Films d’Ici, 2004, 90 min., La Guerre d’Hollywood 1939-1945, réalisé par Michel Viotte, La
Compagnie des Indes, 2013, 140 min., ou encore Super-héros : [’éternel combat, réalisé par Michael Kantor,
Ghost Light Films, 2013, 156 min.

32 A I’exception notable du numéro spécial des Cabiers du cinéma, « Le cinéma rattrapé par I’histoire », n°561,
octobre 2001, et de plusieurs articles comme ANDEN-PAPADOPOULUS K., «The Trauma of
Representation: Visual Culture, Photojournalism and the September 11 Terrorist Attack », Nordicom Review,
vol.24, n°2, 2003, pp.89-104 ; BELL A-L., « La citation du réel : le 11-Septembre », Médiamorphoses, n°20,
2007 ; BRADSHAW P., « 9/11 films: how did Hollywood handle the tragedy? », The Guardian, 8 septembre
2011 ; BURDEAU E., « Dans 'ombre du 11 septembre », Les Cabiers du cinéma, n°603, juillet-aott 2005 ;
CHEROUX C., « Le déja-vu du 11-Septembre », Etudes photographigues, n°20, juin 2007, pp.148-173
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III. Construction d’un concept : «le cinéma américain post-11
Septembre »

Pour rendre compte de la spécificité de la décennie qui a suivi les attentats, nous
proposons le concept de «cinéma américain post-11 Septembre », qui désigne les
productions sorties entre 2001 et 2012, Cette ambition guide ainsi notre approche de
I’Amérique et de son cinéma dans un temps donné, et vise a combler un vide dans la

recherche francaise.

Le terme « post-11 Septembre » revét plusieurs significations et aspects puisqu’il se
rapporte a un événement spécifique et a un état d’esprit. Les hommes politiques ou les
médias marquent d’ailleurs une distinction entre '« avant 11 Septembre » et apres, pour
signifier ou souligner une facon d’appréhender le monde. Si le terme renvoie aux attentats,
il sous-entend également ce qui a suivi, c’est-a-dire les lois adoptées (Patriot Act), et les
guerres en Afghanistan et en Irak. L’énoncé « post-11 Septembre » fait donc référence a
« une journée, a une mentalité et a un changement culturel ».* Car pour beaucoup d’Américains,
cette date représente la fin de I'innocence.” Ce jour-la, "’Amérique « a é# éectée de Disneyland.
(...) ce pays avait le sentiment de pouvoir échapper a la violence du monde extérienr. 1/ avait la conviction
trompense d’une stabilité. »° Car plus qu’une « déclaration de guerre » ou un « acte de guerre »,

le 11 Septembre est une blessure narcissique a laquelle il est difficile de répondre.

« Le pire pour la puissance mondiale n’est pas d’étre agressée on détruite,
c’est d’étre bumiliée. Et elle a été humiliée par le 11 septembre, parce que
les terroristes Iui ont infligé la quelque chose qu’elle ne peut pas rendre.
Toutes les représailles ne sont qu’un appareil de rétorsion physique, alors

qu’elle a été défaite symboliquement. La guerre répond a ['agression, mais

3311 nous faut préciser dés maintenant que les films analysés ne portent pas spécialement ou uniquement sur
le 11 Septembre. Si plusieurs films sont « imprégnés » du climat post-11 Septembre, des spectateurs par
exemple, ont comparé le personnage de Voldemort dans la saga Harry Potter 2 Oussama Ben Laden. En
effet, '« atmosphere » créée par les attentats de 2001 s’est transposée au cinéma de maniere parfois
inattendue. Voir KILDAY G., « Eerie Links Between ‘Harry Potter,” Osama Bin Laden; Why Movie May
Benefit », The Hollywood Reporter, 2 mai 2011 ; TURNER J., « When Harry Met Osama », Slate.com, 20 juillet
2015

3 WETMORE Kevin J. Jt., Post-9/11 Horror in American Cinema, Bloomsbury Academic, 2012, p.4. Traduit
par Pauteure

3% Voir PURDY ]., Being America: Liberty, Commerce, and Violence in an American World, Knopf, 2003

3 Scott Morgan, professeur de psychologie politique. Cité dans MANDEVILLE L., « L’Amérique dans I’ere
de lincertitude », Le Figaro, 8 septembre 2011 ; « Les tours s'effondrent et le Pentagone s’enflamme, brisant le mythe
américain du caractére de sanctuaire dn territoire américain. » VALANTIN J-M., Hollywood, le Pentagone et le monde :
Les trois actenrs de la stratégie mondiale, Editions Autrement, 2010, p.129

13



e cinéma américain post-11 Septembre

pas au défi. Le défi ne peut étre relevé qu’en humiliant I'antre en retour

(mais certainement pas en l'écrasant sous les bombes) (...). »”

Apres cette humiliation a laquelle le monde entier a assisté, « [quelle] rupture
cinématographique anrait [donc émergé] (...) 7»” Car le 11 Septembre est également un
attentat cinématographique, puisqu’il est la « mise en images » des catastrophes imaginées
par le cinéma (attaques, destruction de buildings) : ce qui n’était qu’un scénario est devenu
réel. Or, « pour que [limaginaire continue de fonctionner, qu’il remplisse sa fonction poétique et
cathartique, il fant, précisément, qu’il reste imaginaire. (...) Que faire quand [limaginaire est devenu

. 39
réel 2 »

Si la déclaration du compositeur allemand Karlheinz Stockhausen six jours apres les
attentats — « [9/11 is] the greatest work of art imaginable for the whole cosmos »* — a indigné
beaucoup, cette provocation traduit néanmoins une certaine idée/approche du « role » que
peut endosser le cinéma apres un tel événement. En effet, la difficulté d’adaptation du 11
Septembre au cinéma réside dans son appropriation cinématographique, fictionnelle. Le
cinéma est-il incapable de « s'emparer pleinement de la représentation ? »"' En d’autres termes,

que peut (montrer) le cinéma apres le 11 Septembre ?

« Perhaps the whole point of 9/ 11 was that it conld never be represented
on the cinema screen. The diabolic, situationist genins of the kamikaze
attacks was that they were themselves a kind of counter-cinema, a

spectacle very possibly inspired by the art-form, but rendering obsolete any

37 BAUDRILLARD J. & MORIN E., La Violence du monde, Editions du Félin/Institut du monde arabe, 2003,
p.79

38« Devons-nous vraiment parler d’une période cinématographique post 11 Septembre comme il en est de périodes
cinématographiques d’aprés guerres 2 Les attentats font-ils place a une rupture émotionnelle, idéologique et artistigne unique ?
(...) Et que ponvons-nous développer sur l'idée du cinéma (jamais tant ?2) inspiré par les horrenrs de la réalité 2 Qui se
nourrit I'un de Pantre ? Quelle rupture serait-elle plus “cinématographique”, la mise en scéne terroriste on la mise en scéne
terrifiante, terrifiée 2 » TYLSKI A., « Le cinéma apres le 11 septembre 2001 », cadrage.net, septembre 2004. « In
Jact, 9/ 11 poses distinct challenges to the artist. (...) How does one convey the enormity of the event without trivializing it?
How does one bend art forms more often used for entertainment or artistic expression toward the capturing of history? »
KAKUTANI M., « Outdone by Reality », The New York Times, 1¢t septembre 2011 ; « Instead of factual reality
simply giving rise to creative interpretation, the factual reality of 9/ 11 and creative interpretations of 9/ 11 can be viewed as
having a reciprocal relationship. Not only do historical events influence creative works but creative works also come to influence
popular perception and interpretation of those same historical events. (...) Interpreting the attacks of September 11, 2001 in
a literary context thus serves both a palliative and instructive function; fictional portrayals of the events possess the power to
simultaneously explain 9/ 11 and redefine it. » FEBLOWITZ Joshua C., « The Hero We Create: 9/11 & The
Reinvention of Batman », Student Pulse, vol.1, n°12, 2009

3 ATKIN L., Mythes et idéologie du cinéma américain, Vendémiaire, 2012, pp.14-15

40 Cité dans CASTLE T., « The unsettling question of the Sublime », New York Magazine, 27 aout 2011

# SOULADIE V., « Adapter le 11 septembre 2001 au cinéma : Limites et écarts de la représentation dans
World Trade Center (Oliver Stone, 20006) », Miranda, n°8, 2013
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comparable fictions it had to offer. The 9/11 attacks smashed
Hollywood’s  monopoly on myth-making and image production, and
inspiring as they did only horror and revenge, aimed a devastating blow
at imagination, and maybe for a while enfeebled the reputation of cinema

and all the arts. »*

Cette analyse pertinente d’un journaliste du Guardian ne doit néanmoins pas freiner
le désir ou la volonté des cinéastes a représenter le 11 Septembre. Si sa « fictionnalisation »
semble impossible, notons que le cinéma ne se limite pas a représenter le passé ou a refléter
le présent. Il est comme une carte qui nous permet d’interpréter le monde : il est a la fois

un miroir et une mise en forme de la réalité.”

Des lors, il nous faut définir le concept de « cinéma post-11 Septembre », qui ne se
limite pas aux films qui traitent de I’événement ou qui évoque les tours jumelles. Nous
considérons une ccuvre comme post-11 septembre, lorsqu’elle intériorise et met en scene
les psychoses qui sont apparues pendant et apres les attentats et qui a tenté de les analyser

et de les retranscrire.

Par ailleurs, si aucun artiste ne tolere le réel selon Nietzsche, « aucun artiste ne peut

[pour autant] s’en] passer » ; surtout, son role est de refaire « e monde a son compte. »** Comme

le réalisateur italien Bernardo Bertolucci, nous estimons en effet que « les films sont des
.. , ., 45 . . . R

mensonges qui disent la vérité ».” Ainsi, les films sortis apres les attentats ne marquent pas une

rupture cinématographique mais sont imprégnés, influencés, par I’événement et ce qui en

découle. De fait, ce qui ressort le plus des films post-11 septembre est incertitude, ** ainsi

qu’une volonté de se démarquer de la politique de George W. Bush : si pour ce dernier le

2 BRADSHAW P., « 9/11 films: how did Hollywood handle the tragedy? », The Guardian, 8 septembre 2011.
Le critique de cinéma Roger Ebert estime également que « #o work of fiction could encompass the horror, just as no
film has ever contained war, plague, genocide. Surely one of the purposes of fiction is to supply narratives that help distract us
from the underlying uncertainty of life. » EBERT R., « 9/11 Dwatfed the films about it », rogerebert.com, 11
septembre 2011

B« Jounant (...) un role actif en contrepoint de ’Histoire officielle, le film devient un agent de I’Histoire pour autant qu’il
contribue a une prise de conscience. » FERRO M., Cinéma et histoire, Gallimard, Folio/Histoire, 1993, p.13

4 CAMUS A., L’"Homme révolté, Gallimard, 1951, p.313, p.316

4 Cité dans KELLNER Douglas M., Cinema Wars: Hollywood Film and Politics in the Bush-Cheney Era, Wiley-
Blackwell, 2009, p.133. Traduit par ’auteure

4 «Le 11 Septembre est devenn un symbole, pas seulement une tragédie. 1/ nouns a projetés dans une nouvelle ére de
vulnérabilité et d’inconfort, nous conférant le sentiment que nous ne contrélons plus vraiment notre destin, que nos frontiéres
sont perméables aux tumunltes de extérienr. Depuis, nous avons vu notre économie s'effriter, notre compétitivité étre remise en
cause, nos banques faire faillite et notre nation s’épuiser dans des conflits extérienrs dont nul ne voit la fin. (...) Ce qui était
le siecle américain est devenu [lincertitude américaine. » Leonard Steinhor, professeur de communication a
I’American University. Cité dans MANDEVILLE L., « I’Amérique dans I’ére de Pincertitude », gp.cit.
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monde est binaire, manichéen, 'industrie cinématographique entend le représenter de facon

moins tranché.

De fait, la notion de héros ou de super-héros — intrinseque a la construction de la
Nation américaine’” — change ; il doit désormais accomplir sa mission seul ou face a un
adversaire qui n’est plus une entité mais un individu ou une organisation (terroriste,

financiere), il suit davantage son instinct quitte a passer outre les lois.

« While 9/ 11 may have been no watershed, it left a profound impact
nonetheless: Terrorism and relating fears, paranoia and insecurity, were
all but prime ingredients of Hollywood cinema since 2001. Anger,
brooding and melancholy displayed both by super- and action heroes were
indicators of post 9/11 Hollywood’s preference of ambiguities over

48
absolutes. »

L’Amérique attaquée, elle est unie au-dela des opinions politiques. Dans un premier
temps, les films ne vont pas aborder le traumatisme du 11 Septembre encore trop présent ;
cinq ans plus tard, comme pour traduire cinématographiquement les attentats, deux films

vont I'aborder frontalement.” Dans les premiéres années pots-11 Septembre, Hollywood et

4 « Le culte du héros s'inscrit aux Etats-Unis dans la tradition de primaunté de lindividu. Au pays des pionniers, des
déconvrenrs de I"Onest et des cow-boys, le mythe fondatenr est celui du ‘rugged individual’, I'homme aguerri, habitué a s’en
sortir seul sur la frontier (...). Au contraire des Européens, dont le patriotisme s’inscrit dans un cadre immuable et bien
délimité, les Américains se sont constitués dans un endroit en expansion, on ils sont en perpétuel mouvement. Pour s’enraciner,
(...) #ls ont besoin de symboles forts : le drapean, la déclaration d’indépendance, les héros. Les Américains penvent [s’|en
donner a caur joie. Ils ne craignent pas les dérapages, comme en Enrope oir subsiste la crainte de I’bomme fort. Ils n’ont en ni
Pétain, ni Hitler ni Staline. Leurs héros révolutionnaires ont su éviter les dérives, Washington le premier, qui, an lien de se
Jaire nommer pro-consul dun Nounvean Monde, a remis le pouvoir anx électenrs aprés denx mandats : premier dirigeant
occidental a avoir jamais fait preuve d’un tel effacement. George Washington, le “héros de Iindépendance”, est au premier
rang des grands hommes dans les enquétes d’opinion. 1 n’avait ponrtant rien d’un génie militaire et ses exploits sur le champ
de bataille n’ont pas frappé les esprits. L’ Ameérique lui sait gré de sa lecon de démocratie. » LESNES C., « Comment le
terrorisme a modifié la notion de “héros américain” », I.e Monde, 28 décembre 2015

4 RIEGLER T., « “Mirroring terror”: The impact of 9/11 on Hollywood cinema », Imaginations: Revue
d’Etudes Interculturelles de 'Image. Journal of Cross-Cultural Image Studies, vol.5, n°2, octobre 2014, p.115

4 World Trade Center d’Oliver Stone (2006) et 7o/ 93 de Paul Greengrass (2006). A Pinverse, notons ’absence
de films francais qui abordent les épisodes graves de son histoire ou les événements politiques actuels :
« C’est comme si le cinéma s'était détaché de notre monde pour vivre dans une sphére séparée, pour raconter les mémes
histoires, convaincre les mémes financiers, rassurer le méme public. Or le monde tonrne, et vite, et ce cinéma ne résonne plus
avec notre vie. Qu’est-ce que le cinéma de fiction nous a appris sur la crise financiére depuis sept ans, sur I’Enrope, sur le
gonvernement des experts, sur les castes au pouvoir, sur la révolte qui monte 2 On sont les satires féroces de ce moment
ubnesque on les incompétents clament lenr incompétence et les soumis leur sonmission ¢ Mais anssi comment témoigner des
nouveanx rapports de vie, empestés par la peur, la sécurité, la rentabilité, I'amertume, la surveillance consentie, et un goit
moindre pounr la liberté — et a  linverse, reprenons courage, de la prolifération de la parole politique de la part de tous :
ponrquoi ne voyons-nous pas an moins sur les écrans des gens discuter de politigue ? Le cinéma francais ne dit rien de cela, il
S'enferme dans des imageries coupées du réel. » DELORME S., « Le vide politique du cinéma francais », Les Cabiers
dn Cinéma, n°714, septembre 2015
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Washington « travaillent ensemble ».” Mais lorsque I’administration annonce la possibilité
d’une guerre contre I'Irak’, Pindustrie cinématographique prend ses distances. Pendant les
six années de la présidence de George W. Bush (2003-2009), Hollywood donne a voir un
monde et une Amérique en opposition avec la politique menée et les discours. Néanmoins,
notons que les liens entre Washington et Hollywood sont historiques et, a ’exception de
cet épisode et celui du Vietnam, « (...) lappui de Hollywood est une nécessité pour le président (...).
(...) Trop souvent sous-estimées, ou considérées comme de simples contacts entre personnes, les relations
entre la politique et le cinéma ont (...) toujours été fort étroites en réalité. »* Le choix de notre corpus
de films sur la guerre en Irak ou sur la relation entre les Etats-Unis et le Moyen-Orient
résulte de différentes analyses filmiques, et nous estimons que ceux traités ici apportent
tous un « nouvel élément » d’analyse.” A cela, le fait de traiter des films qui abordent les
problemes et les désespoirs de PAmérique renforce 'idée d’une rupture entre une partie du

peuple et de son gouvernement.

C’est pourquoi larrivée au pouvoir de Barack Obama est synonyme de changement
politique, mais également cinématographique, car son élection renforce encore plus les liens
entre la cote Est et la cote Ouest. Et si 'on peut voir un impact dans certains films, ces
derniers sont réalisés depuis peu, c’est-a-dire depuis sa réélection en 2012. En effet, de
Pécriture du scénario a la distribution en salles, un film demande plusicurs années de
travail ; or, les films analysés dans cette these sortent au début ou au cours de son premier
mandat. Surtout, la période « post-11 Septembre » s’arréte avant sa réélection. Cela étant,
nous constatons des influences de sa présidence, et plus particulierement de ’'atmosphere
de '« Amérique d’Obama » dans des films de science-fiction. De fait, si les films de fins du
monde ou de super-héros peuvent paraitre hors de I’Histoire, hors de I’époque, nous
estimons au contraire que plus que le fond, c’est le genre (la forme) qui rend possible

I’analyse filmique dans son contexte.

0« (...) maybe September 11 gives [Bush] the opening to make peace with Hollywood. » Propos tenus par un agent de
cinéma. Cité dans COOPER Marc, « Lights! Cameras! Attack! Hollywood Enlists », The Nation, 21 novembre
2001

SU« Les Américains veulent envabir car ils n’ont pas d’bistoire », estime Jean-Luc Godard. Cité dans D’HUGUES P.,
L’Envabisseur américain. Hollywood contre Billanconrt, Favre, 1999 ; ou comme le déclarait Jacques Chirac au roi
Hassan II en 1997 : « Les Américains venlent toujours taper. Ils sont comme ¢a. Ils sont trés maladroits. » Cité dans
BOZO F., Histoire secréte de la crise irakienne. La France, les Etats-Unis et I'Trak (1991-2003), Editions Perrin,
2013, p.63

52 BIDAUD A-M., Hollywood et le réve américain. Cinéma et idéologie aux Etats-Unis, Armand Colin, 2nde édition,
2012, p.155

5 Ceux qui ont proposé un nouveau point de vue, qui ont apporté quelque chose a I’Histoire ; en aborder
d’autres aurait été redondant
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Si de facto nous sommes et serons toujours dans un monde « post-11 Septembre », la
mort d’Oussama Ben Laden en mai 2011 met fin a une époque — celle de deux guerres et
d’un ennemi abattu. Si le traumatisme n’est pas dépassé, il est en partie assimilé. D’ailleurs,
lorsque Barack Obama annonce le retrait des troupes américaines d’Afghanistan en juin

2011, un journaliste ne conclut-il pas sur ces mots : « The (...) 9/11 era [is] over. »**

C’est pourquoi nous choisissons de délimiter notre objet d’étude avec Zero Dark
Thirty de Kathryn Bigelow (2012), car nous la considérons comme une ceuvre cathartique
qui clot la période post-11 Septembre. En faisant commencer son film par un écran noir
sur lequel sont posées les voix des salariés coincés dans les tours du World Trade Center, la
réalisatrice installe le spectateur dans une situation historique et mémorielle, ce qui ancre le
film dans un consensus national. Avec le 11 Septembre comme point de départ, les scenes
de torture pendant la guerre en Irak, la traque, puis la mort de Ben Laden, Kathryn Bigelow
encadre son histoire dans et par I’'Histoire. Comme si elle concluait dix ans de politiques et

de Cinéma, elle met un terme a la période « post-11 Septembre ».

Mais loin de vouloir mettre un point final a cette recherche, d’autres exemples
viennent s’ajouter a notre analyse sur les « films américains post-11 Septembre ». 1’appropriation
des maux de I’Amérique™ se retrouve ainsi dans Killing Them Softly d’Andrew Dominik
(2012), dont l'action se passe a 'automne 2008. Sur fond de crise économique et d’élection
présidentielle, Jackie Cogan est embauché par la pégre pour tuer deux braqueurs. Aux
scenes d’action et d’exécutions se succedent les discours de George W. Bush et surtout de
Barack Obama en arriere-plan. Et le décalage avec la réalité est saisissant : sur des paroles
rassembleuses, le film montre une société dénuée de valeurs, ou s’enracinent le capitalisme
et I'individualisme : tableau noir d’'une Amérique non pas désenchantée mais condamnée
des Porigine au trafic, au meurtre... Le cynisme s’exprime particulierement lors de la scene
finale, le soir ou, élu, Barack Obama annonce une nouvelle ¢re. Jackie Cogan réagit a son
discours : « This guy wants to tell me we’re living in a community? Don’t make me langh. I'm living in

America, and in America you’re on your own. America’s not a country. 1t’s just a business. »

5 Cité dans DUECK C., The Obama Doctrine: American Grand Strategy Today, Oxford University Press, 2015 ;
« There was, and there remains, a natural tendency to say that the attacks changes everything. But a decade on, such
conclusions seem injustified. September 11 did alter the focus and foreign policy of the George W. Bush administration. (...)
[But] much of it was consistent with long-term trends in U.S. foreign policy, and much has been continued by President
Barack Obama. » LEFFLER Melvyn P., « 9/11 in Retrospect », Foreign Affairs, September/October 2011

% Comme cela avait été le cas avec des films tels que Elephant (Gus Van Sant, 2003), Collision (Paul Haggis,
2004), Good Night, and Good Luck (George Clooney, 2005), Gran Torino (Clint Eastwood, 2008), qui seront
analysés pp.175-178
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En outre, avec la fin des opérations extérieures, Hollywood se retourne sur la guerre
en Irak qui « avait été largement commentée an présent »° Dans Good Kill (2014) d’Andrew
Niccol”, un ancien pilote de 'armée américaine se retrouve « assigné » sur une base prés de
Las Vegas ou il est pilote de drones. Derriere son écran, il exécute des terroristes désignés
par la CIA. Mais confronté a des problemes de conscience, il remet sa mission en question.
Ce sont les états d’ame qui sont ici filmés alors que la réalité semble « simplifice,
géométrique » 5« pour mener la guerre daujourd’hui, technologique et furtive, il faudrait que le
commandant Egan devienne lui-méme une machine. »* Avec une histoire basée sur I'utilisation des
drones, Good Kill aborde un pan de la guerre trés peu exploité.” Cette guerre principalement
technologique dérange les militaires aux commandes de ces « Playstations » qui n’en sont pas,
et qui s’interrogent sur la légitimité de leurs missions/actions. « Don’t ask me if it’s a just war.
(...) To us, it’s a just a war » conclut leur chef, en écho a l'interrogation de I’ancien président
Jimmy Carter.”” Si le film n’apporte rien de nouveau sur la guerre en elle-méme, il a
néanmoins dérangé quant a l'utilisation des drones par 'armée. Abordant une vérité qui n’a
pas plu aux majors d’Hollywood, son financement a principalement été étranger (notamment
francais) ; et lorsque I’équipe a demandé une aide logistique a 'armée américaine, celle-ci a

refusé car le dossier est « Classifié ».

A Vinverse, American Sniper a recu une aide conséquente de la part de ’armée. Mais
au-dela de cette aide, le film de Clint Eastwood se différencie de celui d’Andrew Niccol
parce qu’ici, le réalisateur ne pose pas de questions et ne s’en pose pas. Dans Awmerican
Sniper (2014), il retrace la vie de Chris Kyle, engagé en Irak de 2003 a 2009, et considéré
comme le meilleur sniper de ’histoire américaine. Si beaucoup de films sur la guerre en Irak
¢taient critiques, Clint Eastwood déplace le curseur. En se mettant dans la téte d’un patriote

s o . . . . 1
américain, il filme cette guerre de son point de vue et non du sien®’. Le personnage est en effet

5% GOLDBERG ]J., « De Jarhead a American Sniper, les guerres au Moyen-Orient dans le cinéma américain »,
Les Inrocks, 21 février 2015. Ainsi, en 2013, sort Du sang et des larmes (Lone Survivor) de Peter Berg (qui avait
déja réalisé Le Royaume en 2007, analysé dans le chapitre précédent) raconte I’histoire vraie de quatre Navy
SEALSs qui ont pris part a 'opération « Red Wing » afin de localiser et d’éliminer le leader taliban Ahmad
Shah. Dans les montagnes, les quatre soldats sont repérés par des éleveurs de chevre qui, apres discussion,
les laissent partir ; mais I'un d’entre eux prévient le groupe d’Ahmad Shah qui décide de les attaquer. Ils sont
40 contre quatre, dont trois vont mourir. Le dernier, Marcus Luttrell, est sauvé par des pachtounes qui
préviennent ’armée américaine

57 Qui a notamment réalisé Bienvenue a Gattaca (1997) et Lord of War (2005) et le scénariste de The Truman
Show (1998)

58 Critique de STRAUSS F., T¢é/érama, 22 avril 2015

% Un message apparait avant le film « This story is set in 2010, during the greatest escalation of targeted killings »

00 Voir CARTER J., « Just War — or a Just War? », The New York Times, 9 mars 2003

o1 Plut6t a droite sur ’échiquier politique américain, Clint Eastwood n’est pas pour autant interventionniste
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frustre et incapable d’introspection” ; et si Eastwood a de la sympathie pour lui, il n’en fait
pas pour autant un héros. Et c’est peut-étre cela qui créé le malaise chez les spectateurs : en
gommant le contexte, en simplifiant ’Histoire au profit de cette histoire, Eastwood réalise
un film sans « réflexion » (les raisons et les causes de cette guerre ne sont pas abordée et
I'Irak et les Irakiens font simplement office de décors). De ce point de vue, le film renoue
avec la mythologie du Western — chere a Clint Eastwood : nous sommes les Bons et les

Méchants doivent mourir.*

Enfin, d’autres films réalisés a la méme époque méritent ¢tre mentionnés pour leur
sujet, leur vision de PAmérique et du monde surtout si, comme White House Down de Roland
Emmerich (2013), ils incarnent parfaitement ce dépassement du traumatisme des attentats®
et s’inscrivent dans le second mandat de Barack Obama. Membre de la police du Capitole,
John Cale vient de postuler sans succeés pour intégrer les services secrets, chargés de la
protection du président des FEtats-Unis. Afin de ne pas décevoir sa fille venue
I'accompagner, il décide de ne pas lui annoncer la nouvelle et Pemmene dans une visite
guidée de la Maison Blanche. Au méme moment, un groupe paramilitaire attaque le
batiment. Alors que le gouvernement est impuissant, Cale va tenter de sauver sa fille et le
président, retenu en otage. Tout en intégrant des éléments de la présidence d’Obama au
scénario (politique extérieure, le couple présidentiel), le sujet et la mise en scene reprennent
les codes des blockbusters” des années 1990 — cette « école réactionnaire post-guerre froide »*° —

comme Air Force One ou Independence Day. Le patriotisme,’” ajouté aux vues aériennes de

Washington et de ses monuments mythiques, marque la volonté d’inscrire sur grand écran

02 « Clint Eastwood montre séchement la fabrique d’un dur, d’un soldat persuadé d’étre investi d’une mission de protection de
ses compatriotes. Bt saisi d’une révélation existentielle face anx images du 11 septembre 2001. » Critique de
GUICHARD L., Télérama, 18 février 2015

03 « American Sniper est filmé comme a travers une lunette de tir de précision, entiérement centrée sur un seul objectif. (...)
le film avance droit devant lui avec une sorte de certitude de son bon droit et du bien-fondé de son action. » FRODON J-M.,
« “American Sniper” : Clint Eastwood, un il fermé », Slate.fr, 18 février 2015

o4 Ainsi, nous aurions pu continuer I’analyse avec des films comme The Ryan Initiative (Jack Ryan: Shadow
Recruif) de Kenneth Branagh (2014). Jack Ryan est étudiant en Angleterre quand survient le 11 septembre
2001. Il s’engage alors dans I’armée et part combattre en Afghanistan ; lourdement blessé dans une attaque, il
ne peut continuer sa mission. Quelques années plus tard, alors qu’il travaille sous couverture pour la CIA, il
découvre que la Russie prévoit de détruire ’économie américaine en profitant d’une attaque terroriste. Héros
des romans de Tom Clancy, Jack Ryan incarne la puissance et la force éternelles des Etats-Unis. Mais
contrairement au dernier volet (La Somme de toutes les peurs, 2002) le film se montre moins manichéen ; et si la
Russie incarne une fois encore I’ennemi héréditaire, la menace d’un attentat a Manhattan montre le
dépassement du traumatisme du 11 Septembre

05 « Production cinématographique a gros budget publicitaire, destinée a produire des profits record ».
Définition du Larousse

0 Critique de RIBETON T., Les Inrocks, 3 septembre 2013

67 Un responsable des Services Secrets explique que deux choses la font tenir : « la caféine et le patriotisme »
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la puissance et les valeurs américaines, historiques et éternelles.”® En d’autres termes, si les
films sortis apres 2012 montrent un dépassement du traumatisme des attentats, ils sont

surtout significatifs d’un cinéma de '« ere Obama. »?

De ces analyses et sources variées est née une certaine vision du cinéma américain,

structurée par plusieurs hypotheses auxquelles nous tacherons de répondre.

IV. Problématiques et structure de la these

Au début du film La Chinoise (Jean-Luc Godard, 1967), une phrase peinte sur le mur
de Pappartement que partagent les adolescents révolutionnaires apparait : « I/ faunt confronter
les idées vagues avec des images claires ». Ainsi, dans un premier temps notre idée du cinéma

apres les attentats était claire.

La capacité et la rapidité avec laquelle le cinéma américain s’empare d’un fait pour le
mettre en images étant une constante, nous avons souhaité savoir si le 11 Septembre avait
provoqué un changement comme cela avait pu étre le cas apres la guerre du Vietnam.
Aussi, estimions-nous une appropriation du 11 Septembre comme indéniable, tout en

intégrant le fait que ces attentats n’avaient pas d’équivalent.

Une seconde idée est venue perturber notre analyse de départ apres avoir analysé
I'ensemble du corpus de films. En effet, nous estimons qu’il y a eu un « cinéma américain
post-11 Septembre », mais que la période post attentats a été comme une parentheése —
I'industrie cinématographique reprenant les codes historiques d’Hollywood. Néanmoins,
nous ne pouvons sous-estimer linfluence du 11 Septembre 2001 : qu’il s’agisse de
e o - . N ,
Iévénement lui-méme ou en « filigrane », comme un sentiment en arriere-plan, 'ombre des

attentats est présente. En effet, un film n’é¢tant jamais le produit d’un calendrier

% Quelques mois avant la sortie de White House Down, un autre film racontait ’histoire d’'un commando nord-
coréen qui attaquait la Maison-Blanche : La Chate de la Maison-Blanche (Olympns Has Fallen) d’Antoine Fuqua
(2013)

0 L’expression « The Obama effect » désigne également les films qui abordent la question raciale, comme La
Coulenr des sentiments (The Help) de Tate Taylor (2011), Se/ma (Ava DuVernay, 2014) ou 72 Years a Slave (Steve
McQueen, 2013). Voir GARRETT 1ZZ0 D. (dir.), Movies in the Age of Obama: The Era of Post-Racial and Neo-
Racist Cinema, Rowman & Littlefield Publishers, 2014. De plus, notons « gu’a quelques semaines d’écart sortent
denx films [Django Unchained et Lincoln), signés de denx des cinéastes hollywoodiens les plus cotés, directement travaillés par
la grande tragédie fondatrice des Etats Unis, celle que les Blancs identifient comme la guerre de Sécession, et ce I'année méme
(...) d’une élection présidentielle qui anra vu un président noir affronter lopposition la plus raciste et réactionnaire qui ait
trouvé a s'exprimer dans ce pays depuis des lustres. » FRODON J-M., « “Django Unchained” et “Lincoln”, il était
deux fois la révolution », Slate.fr, 14 janvier 2013
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0

hasardeux”, il se réalise a partir d’un sentiment (national, social, sociétal), aprés un

événement majeur.

En définitive, peut-étre que le cinéma n’a pas fondamentalement changé apres le 11
Septembre mais que nous le regardons et appréhendons le monde avec un prisme

différent.”

Quelques mots sur la forme de cette recherche, qui se congoit davantage comme un
essal sur l’histoire récente, un contre-éclairage de la société américaine, que comme une
¢tude systématique — qui d’ailleurs semble difficile a appliquer a un tel sujet. Nous avons
donc évité le trop grand nombre de chapitres, de subdivisions, de propos introductifs ou de
conclusions, pour que 'argumentation et la forme du texte demeurent fluides. De plus, une
these étant a fortiori une démonstration, surtout lorsque 'on travaille sur des ceuvres qui
sont déja un point de vue, une certaine liberté de plume a été privilégiée. Enfin, puisqu’il
s’agit des perceptions de plusieurs cinéastes sur leur temps, cette these tente une proposition
d’interprétation. En effet, « lanalyse [de surcroit filmique] ne saurait (...) étre totalitaire. »”* A la
lecture d’ouvrages et d’articles, ’analyse de films a été '« autre » source de notre réflexion.
En effet, au lieu de formuler une idée générale a partir d’écrits, nous avons privilégié
I'analyse filmique comme point de départ de notre appréhension du sujet. Afin de vérifier

les hypotheses émises ici, nous avons privilégié¢ une démonstration en quatre parties.

Dans la premiere, historique, nous avons choisis d’aborder le cinéma au prisme de la
politique nationale et internationale. Se voulant comme un récit, elle retrace les étapes
importantes de I'industrie cinématographique, des années 1920 a 2001, ce qui permet de
mettre en place les fondamentaux de la relation entre Washington et Hollywood, entre une

administration et la projection de la Nation.”

Dans la seconde, nous nous sommes attachés a rendre compte des attentats du 11

Septembre du point de vue de I'image. Considérant qu’ils représentent une triple rupture

0« (...) un film ne peunt pas étre compris quand on oblitére son contexte de production et son contexte de réception, quand on
omet de comprendre comment notre compréhension est elle-méme déterminée par une situation on par un discours dominant. »
ESQUENAZI J-P., « Le film, un fait social », Réseanx, vol.18, n°99, 2000, p.34

"« The defining moment for 217 century US cinema remains (...) the attacks of September 11, 2001 (...). Not since the
height 19505 Cold War hysteria has the United Stated lived in such an atmosphere of fear (...). Just as Pear! Harbor shaped
the cinema of the 1940s, so September 11 will serve as the template for the new 217 century conflict ». DIXON Wheeler
W., Visions of the Apocalypse: Spectacles of Destruction in American Cinema, Wallflower, 2003, p.59

2 FERRO M., « Le film, une contre-analyse de la société », Annales. Economies, Sociétés, Civilisations, n°1, 1973,
p.124

3« Travailler sur la production hollywoodienne, ¢’est s’intéresser d une construction de la réalité élaborée a partir d’impératifs
cumulés et de postulats renvoyant a un modéle idéologiqne (...). » BIDAUD A-M., Hollywood et le réve américain. Cinéma
et idéologie anx Etats-Unis, op.cit., p.13
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dans lhistoite des Etats-Unis — politique, symbolique et cinématographique — les
événements dépassent tous les scénarii de fins du monde imaginées par le 7° Art. Puis, nous
avons abordé l'arrét ou le report de certaines productions, jugées déplacées apres un tel
événement. Enfin, nous avons analysé les films traitant de 'événement, ceux qui mettent en

scene le 11 Septembre et ceux qui 'ont abordé de facon détournée.

Dans la troisieme, nous avons traité les moyens employés par ’administration Bush
afin de provoquer un « mouvement massif de la part d’Hollywood dans le but de réagir an 11
septembre »™* et de préparer opinion publique a I'idée d’une guerre contre I'Irak. Ce qui nous
a ensuite amenés a nous intéresser a la contestation au sein de I’industrie
cinématographique. Prenant ouvertement position contre cette intervention, Hollywood
réalise des films sur la guerre, ses a-cOtés et ses conséquences, donnant a voir une division,

du moins en apparence, entre Washington et Los Angeles.

Dans la quatrieme, I’élection de Barack Obama a été le point de départ de notre
analyse des films de science-fiction, apocalyptiques et de super-héros, qui refletent la
mentalité du pays. Nous nous sommes ensuite intéresser a la (re)projection de la puissance
dans des films qui, selon nous, dépassent le traumatisme des attentats et le sentiment de
vulnérabilité ressenti par les Américains, et proposent une vision des Etats-Unis, du monde

et de leur réle, que nous pouvions voir avant le 11 septembre 2001.

# CHAMBERS D., « Will Hollywood Go to War? », Transnational Broadecasting Studies, n°8, printemps-été 2002
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PREMIERE PARTIE.

HOLLYWOOD OU LA METAPHORE D’UN PAYS

« (...) when Hollywood speaks, the world listen.
Sometimes when Washington speaks, the world snooges. »”

Si cette phrase d’un sénateur force le trait, elle témoigne néanmoins du rapport
unique, voire révélateur, (que le monde a) au cinéma américain et a Hollywood en
particulier. C’est pourquoi cette premiere partie entend aborder la relation entre politique et
cinéma, et donc de mettre en avant ’articulation entre « Réve Américain » et « cinéma » ;
car cette volonté d’incarner la nation®, notamment en mettant en scéne la puissance
américaine, est un ¢élément incontournable depuis les débuts de lindustrie

cinématographique :

« Sentant rapidement 'importance que le cinéma pent avoir en tant que
vectenr du pouvoir politique, Washington [s’efforce| de renforcer son
autorité sur l'industrie cinématographique, enrdlant de fait les “faisenrs
de réve”, pour les muer en ‘faiseurs d’images” au service du soft

power. »"

75 Arlen Specter. Cité dans ROSS Steven |., Hollywood Left and Right: How Movie Stars Shaped American Politics,
Oxford University Press, 2011

76 « Dés les premieres années du siécle, le cinéma américain a ét¢ concu comme une école de lecons morales et patriotiques,
investi d’une mission d’américanisation pour homogénéiser une population passablement hétérogéne et la rassembler antonr de
valenrs et d’idéanx communs. » BIDAUD A-M., Hollywood et le réve américain. Cinéma et idéologie anx Etats-Unis,
Armand Colin, 2nde édition, 2012, p.5

"7BENEZET E. & COURMONT B., Hollywood-Washington. Comment I’Amérique fait son cinéma, Armand Colin,
2007, p.10
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« Les sources de la puissance [0’ étant] jamais statigues »™°, le soft power (concept qui n’est
pas définit en ce début de XX siecle) est déja un moyen, une ressource stratégique pour
I’Amérique ; mais le « “soft power” n'est que la version sophistiquée, la version de luxe du “hard
power”. Le mondialisme américain procéde de cet axiome. »”° Et il est vrai que les Etats-Unis ont
¢té le seul pays a considérer la culture — et le cinéma en particulier — comme un moyen
d’influence, une arme de persuasion. « C'est la que se situe la singularité américaine [celle] d’un

pouvoir on le politique, le stratégique et l'industrie de l'image et de l'imagination s'entrelacent. »*

8 NYE Joseph S., Le leadership américain : quand les régles du jen changent, Presses Universitaires de Nancy, 1992,
p-30

7 DAVID F., « Les Etats-Unis : un impérialisme sans empire ? De la « destinée manifeste a la puissance
globale », in SOUTOU G-H. (dir.), Les puissances mondiales sont-elles condamnées an déclin ?, Hermann Editeurs
2013, pp.86-87

80 VALANTIN J-M., Hollywood, le Pentagone et le monde : Les trois actenrs de la stratégie mondiale, Editions
Autrement, 2010, p.175

5
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CHAPITRE I — I’Amérique entre narration et idéologie

Section I. La « Destinée Manifeste » et ’ambition universaliste des
Etats-Unis

Les Etats-Unis sont depuis toujours persuadés de représenter une expérience unique
et un modele pour le reste du monde, se pensant et agissant comme un projet a la fois
national et civilisationnel. A la fin du XIX® siécle, cette mission — divine ou providentielle —
apparait sous le nom de « Destinée Manifeste » (Manifest Destiny), définit par le journaliste

John O’Sullivan en 1840 :

« C’est notre destinée manifeste de nous répandre a travers ce continent
que la Providence nous a donné afin de le mettre en valenr et de [offrir

c77. s . . 81
aux millions d’Américains nonveaux chagne année. »

Faisant sien ce concept pour affirmer la mission régénératrice et de démocratisation
du monde, le président Woodrow Wilson ajoute : « Je crois que Dien a présidé a la naissance de
cette nation et que nous sommes choisis pour montrer la voie anx nations du monde dans leur marche sur
les sentiers de la liberté ».¥* De fait, a Iinstar de la France, PAmérique incarne les valeurs
universelles de liberté et de démocratie, les vertus spéciales du peuple américain et de ses
institutions méritent de se propager, afin de « de racheter le Vienx Monde par le hant exemple
(...) généré par les potentialités d’une nonvelle terre pour construire un nonvean paradis ».*> Ainsi, si le
terme impérial est absent des discours, il y a une logique de « fentation impériale »*, en tant

que « projection universalisante fondée sur le sentiment d’avoir raison (self righteonsness) (...). Des lors,

81 Cité dans DAVID F., « Les Etats-Unis : un impérialisme sans empire ? De la “destinée manifeste” a la
puissance globale », in SOUTOU G-H., Les puissances mondiales sont-elles condamnées an déclin 2, op.cit., p.63

82 Cité dans STEEL R., « Mr. Fix-It », New York Review of Books, 2001, pp.19-21. D’ailleurs, les « gouvernements
américains successifs, républicains ou démocrates, se sont toujours reconnus dans cette représentation ; celle d’'un pays a part, né
sous le signe de la liberté et de la démocratie. » POSTEL-VINAY K., L.’Occident et sa bonne parole. Nos représentations
dun monde, de I'Enrope coloniale a I’Amérique hégémonigne, Flammarion, 2005, p.155

8 MERK F. & BANNISTER L., Manifest Destiny and Mission in American History, Harvard University Press,
1963, p.3. Traduit par I’auteure

8¢ STONNESSON 8., « The Imperial Temptation », Security Dialogne, vol.35, n°3, septembre 2004, pp.329-
343
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ce que Raymond Aron [voit] comme « la République impériale »™ s’inscrit dans ce paradoxe de n'étre en

g J . 86
réalité qu’un hégémon qui veut durer. »

De par sa Destinée Manifeste, ’Amérique s’impose ou tente de s’imposer en tant

une sorte de « Nation universelle »*’, dont la relation avec le reste

bl

que “phare du monde”
du monde est immuable, car elle est « /e produit d’une conviction intime, (...) celle d’incarner une
expérience qui se [veut| a la fois universelle et unigue. »** Mais la Destinée Manifeste signifie que
I’Amérique ne se résume pas un Etat ou a une simple expansion/expression géographique.
En fait, il s’agit d’'une aventure humaine, d’un projet collectif qui vise a créer un pays

nouveau avec une identité propre qui se construit en opposition a 'Europe® :

« En méme temps que les Anglo-Ameéricains sont unis par des idées
communes, ils sont séparés de tous les autres par un sentiment, ['orgueil.
(...) on ne cesse de répéter anx habitants des Etats-Unis qu'ils forment
le senl peuple religienx, éclairé et libre. Ils voient que cheg eux, jusqu’a
présent, les institutions démocratiques prosperent tandis qu’elles échonent
dans le reste du monde, ils ont donc une opinion immense d’enx-mémes,
et ils ne sont pas éloignés de croire qu’ils forment une espéce a part dans

. 90
le genre humain. »

Entre mythologie et narration, c’est bien le récit national qui fonde I’Amérique et

. ;. . . . . 1
unit les Américains, car la Nation est « une fiction qu’on accepte parce qu’elle nous angmente. »
Une « fiction » qui, dans le cas des Etats-Unis s’enracine dans I'idéologie, comme I’a si bien

écrit ’historien Richard Hofstadter :

85 ARON R., République impériale. 1es Etats-Unis dans le monde : 1945-1972, Calmann-Lévy, 1973

8 DAVID C-P. & VALLET E., « Qu’en est-il de I’hyperpuissance américaine ? De la recomposition
tégionale au déclin annoncé ? », Revue internationale et stratégique, n°72, 4/2008, pp.151-154. Voir aussi
STRANGE S., « The Future of the American Empire », Journal of International Affairs, vol.42, n°1, 1988,
pp.305-315

87 « We Americans are the peculiar, chosen people — the Israel of our time; we bear the ark of the liberties of the world. »
MELVILLE H., White-Jacket; or, The World in a Man-of-War, A.L. Burt Compagny, New York, 1850, p.144.
Voir également PURDY J., Being America: Liberty, Commerce, and Violence in an American World, Knopf, 2003

88 MELANDRI P., « L’unilatéralisme, stade supréme de exceptionnalisme », Le Débat, n°127, 5/2003,
pp.19-41

8 « Rien n’est plus important que [’Ameérique reste séparée des systémes eunropéens, et en établisse un original. Notre
situation, nos objectifs, nos intéréts sont différents. 1/ doit en étre de méme pour les principes de notre politigne. Tout
engagement avec cette région du monde doit étre évitée si nous vomlons que la paix et la justice soient les (objectifs,
caractéristiques) de la société américaine. » Thomas Jefferson, 1820

0 TOCQUEVILLE Alexis de, De /la démocratie en Amérigue, t.1, Flammarion, 1981, p.493

1 Propos de DEBRAY R., Le Nouvel Observatenr, 18 janvier 2015
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« It has been onr fate as a nation not to have ideologies but to be one ».”°

Parmi les fondements de la nation américaine, la référence a Dieu est
incontournable. La prégnance de la religion renforce 'idée de manifest destiny et donc
Pexpression messianique du peuple américain, qui se trouve au cceur méme de la
Déclaration d’indépendance.” Nation « a-historigue »**, ’ Amérique a rapidement donné une

ampleur a son destin :

« L Ameérique s’est créée dans le dessein d’échapper a I'Histoire, d’édifier
une utopte a l'abri de I'Histoire, I'Histoire comme transcendance d’une
raison sociale et politique, comme vision dialectique et conflictuelle des

s, 95
S0Ciétés. »

En d’autres termes, 'Amérique, « c'est lutopie réalisée. »*° Et au-dela de ce sens de la
mission d’un point de vue politique et civilisationnel, ’art est un moyen de représenter
cette idéologie. Si ce nouveau peuple s’est tres tot approprié le cinéma, c’est d’abord grace a
la peinture que la Destinée Manifeste s’est exprimée. Une ceuvre de John Gast, intitulée
American Progress en est ainsi la représentation allégorique. Une femme — identifiée comme
Columbia, la personnification des Etats-Unis — apporte la lumiere de la civilisation a
I’Ouest. Nous pouvons ainsi la voir survoler une plaine sur laquelle se déplace des colons
(d’Est en Ouest), apportant avec eux la lumiere ; le c6té droit du tableau est ainsi éclairé,
paisible et cotier, alors que le c6té gauche est sombre, montagneux, inquiétant. Avec des

ceuvres significatives, la peinture du XIX® siecle prépare le terrain au cinéma — vitesse,

92 Cité dans HUNTINGTON Samuel P., « The Erosion of American National Interests », Foreign Policy,
September-October 1997. Si plusieurs définitions du mot idéologie existent, nous retenons celle du
philosophe Louis Althusser, car elle intégre un élément essentiel pour les Etats-Unis, la notion de « mythe » :
« une idéologie est un systéme (possédant sa logique et sa rigneur propres) de représentations (images, mythes, idées ou concepts
selon les cas) doué d’une existence et d’un role historigne au sein d’une société donnée ». ALTHUSSER L., Pour Marx,
Maspero, 1966, p.238. Cité dans BIDAUD A-M., Hollywood et le réve américain. Cinéma et idéologie anx Etats-
Unis, op.cit., p.17

93 « We hold these truths to be self-evident, that all men are created equal, that they are endowed by their Creator with certain
unalienable Rights, that among these are Life, Liberty and the pursuit of Happiness ». Déclararation d’indépendance
des Etats-Unis, 4 juillet 1776

% KRULIC B., La Nation : une idée moderne, Editions Ellipses, 1999, p.114

%S PAZ O., Liberté¢ sur parole, Gallimard, 1968

% « L’Amérique n’est ni un réve, ni une réalité, c’est une hyperréalité (...) parce que c’est une utopie qui des le début s’est
vécue comme réalisée. Tont ici est réel, pragmatique, et tout vous laisse révenr. » BAUDRILLARD J., Amérique, Editions
Grasset & Fasquelle, 1986, p.32
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mouvement, chevauchées, coiffes d’Indiens contre costumes d’Européen — tous les sujets et

les « symptomes » de la conquéte de ’Ouest sont déja représentés.”

Mais, comme si ’histoire des Etats-Unis était synchrone avec celle du cinéma, c’est
bien ce dernier qui endosse le role de « producteur » d’image de la nation américaine car, en

1895, la France est déja trop avancée, trop mure, pour que son cinéma illumine.”

« Le cinéma, c’est 'Amérique. 1.’ Amérique, ¢’est le cinéma. Ces denx
continents se reconvrent, se recoupent, s'emmélent. Depuis longtemps,
' Amérique s’exprime dans le cinéma, par le cinéma et ne peut se
percevoir en debors d’images cinématographiques. Toute visite anx Etats-
Unis donne le sentiment étrange d'un espace déja connu, comme une
confirmation in situ d’images qui peuplent notre mémoire. Cette parenté
du cinéma et de I’Amérique forge une représentation toute particuliére de

. 99
cette nation. »

Section I1. Naissance d’une nation cinématographique

« Ce n'est pas le moindre charme de I’Ameérigue

gu’en debors méme des salles de cinéma, tont le pays est cinématographique.
Vous parconrez le désert comme un western,

les métropoles comme un écran de signes et de formules. »'*

97 Notamment grace aux peintures de George Catlin dans les années 1830

98 « Paradoxe insondable, la France a inventé le cinéma ponr éclairer le monde de ses lumieres, mais la France sur grand écran
est un petit pays. » FRODON ]-M., La Projection nationale : Cinéma et Nation, Odile Jacob, 1998, pp.90-91. Puis
d’ajouter : « 87 la France est prise comme point de comparaison, ce n'est pas le fruit d’un tropisme éthnocentré, mais dun an
role qu’elle entendait jouer. La France et les Etats-Unis sont les seuls pays d avoir des intentions d’universalité. Mais alors ce
qu’elle n’a pas su optimiser le 7° Art qu’elle avait pourtant créé, les Etats-Unis, eux, ont su mesurer les enjenx et les intéréts
que ponvait apporter le Cinéma. A juste titre, Eric Rohmer écrivait que le cinéma américain avait “éveillé ce regret que la
France ait renoncé a poursuivre une prétention a 'universalité qu’elle affirma, jadis et naguere, avec tant de
force, qu’elle ait laissé le flambeau d’une certaine idée de ’homme s’éteindre pour se rallumer au-dela des
mers, bref qu’elle doive s’avouer battue sur un terrain dont elle est légitime propriétaire” ».

9 « Cette relation a conduit le cinéma américain a exposer sur ses écrans une grande part de la réalité américaine, a
représenter les événements marquants de son histoire et a véhiculer ses principanx mythes fondatenrs. » VERNIER J-
M., « Cinéma et Amérique : une image effritée », Quaderni, n°50-51, Printemps 2003, p.197; « I/ est naturel
gu'un art neuf choisisse, pour se manifester aux hommes, un penple neuf, et un peuple qui n’avait, jusqu’ici, ancun art
vraiment personnel. » FAURE E., De la cinéplastiqne, 1. Arbre d’éden, Crés, 1922 ;

10 BAUDRILLARD ]., Awmérigue, op.cit., pp.56-57
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En phase avec lessor des grandes nations, le cinéma se met en place dans les
grandes puissances comme la France'”, DI’Allemagne, la Grande-Bretagne, I’'Union
soviétique, et I'Italie. Mais plus que tout autre peuple, les Américains comprennent
rapidement la puissance de I'image, notamment en termes de rayonnement, saisissant le
profit qu’offre la constitution de I'image de la nation américaine. D’ailleurs, dés 1914, un
sénateur américain déclare que « les films onvrent la voie an commerce »'* — la diffusion des films
hollywoodiens suscitant celle des jeans, de Coca-cola et de Marlboro. En 1917, I’écrivain
Upton Sinclair éctit : « Grace au cinéma, le monde s'unifie, ¢’est-a-dire qu’il s’américanise. »'* 1a
méme année, le président Woodrow Wilson déclare qu’Hollywood est une « industrie

essentielle » a la promotion de 'image ’Amérique et explique :

« The film has come to rank as the very highest medium for the
dissemination of public intelligence and as it speaks a universal langnage
it lends itself importantly to the presentation of America’s plans and

purposes. »1

Le déclenchement de la Premic¢re Guerre mondiale permet donc a lindustrie
cinématographique américaine de se développer au détriment des nations européennes.'”
Désormais, les Etats-Unis et son cinéma ont un but commun : celui de « représenter un
horizon pour le monde tout entier, [et] devenir la terre des mythes »."* En 1919, le cinéma est
considéré comme « une extension de la puissance mondiale américaine »', et en 1928, John Ford

, . . 3N . . 1
éctit : « Ces dix derniéres années, Hollywood est devenu le plus grand marché mental du monde »."*

WU« A Porigine des (...) on repére un fondement : (...) prouver sa force créatrice et commerciale pour Hollywood ; délivrer des
messages pour la France. » DAGNAUD M., « Les industries de I'image », La Ve des idées, 15 mai 2009

102 Cjté dans FRODON J-M., « Le cinéma spectacle collectif menacé », Les cahiers de médiologie, n°1, 1/1996,
pp.127-135

103 Cité dans FRODON J-M., La Projection nationale : Cinéma et Nation, op.cit., p.205

104 Cité dans EPSTEIN E. J., The Big Picture: The New Logic Of Money And Power In Hollywood, Random House,
2005, pp.85-86. De fait, « sous le fard de la transparence et du divertissement, I’Amérique trouve en Hollywood le refuge et
le moyen de diffusion idéal pour son idéologie. » CORNELLIER B., « Sur I’hégémonie hollywoodienne II »,
cadrage.net, 2001

105 Comme 'explique le magazine The Moving Picture World : « Within the next year or so the demand for Amercian
movies in Europe will be large enongh to justify a greater “invasion” than Europe bas ever known before. » Cité dans
FRASER M., Weapons of Mass Distraction: Soft Power and American Empire, Bargain Price, 2005, p.39

106 FRODON J-M., La Projection nationale : Cinéma et Nation, op.cit., p.124

107 FRASER M., Weapons of Mass Distraction: Soft Power and American Empire, op.cit., p.42. D’ailleurs, en 1918,
les dirigeants du FBI William J. Burns and J. Edgar Hoover, s’inquic¢tent tellement de la puissance des stars
de cinéma a influencer « la conscience politique |de la] nation qu’ils [ordonnent| 4 des agents secrets de maintenir une
surveillance étroite [sur les radicaux]| 4 Hollywood. » ROSS Steven ]., Hollywood Left and Right: How Movie Stars
Shaped American Politics, Oxford University Press, 2011, p.3. Traduit par 'auteure

108 Cité dans FRODON J-M., La Projection nationale : Cinéma et Nation, op.cit., p.130
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Dans les années 1920, I'industrie se construit sutr un modéle moderne, fondé sur une
gestion optimale des moyens de productions, de distribution et d’exploitation (avec la
création de nombreux studios). Hollywood est (déja) le « meillenr ambassadenr des Etats-
Unis ».'” Si la France a inventé le Cinéma, le bons sens commercial américain I’exploite
pour attirer un public large.""” Drailleurs, Thomas Edison — linventeur du Kinétoscope,

A s s J 4 N [N 111
«ancétre » du Cinématographe créée par les freres Lumiere

— exprime sa vision du
cinéma dans le magazine Variety en 1908 : « The French are somewhat in advance to us but they

will not long maintain their supremacy ».'"

Cependant, malgré un cinéma multiple grace a des réalisateurs et des producteurs
immigrés, la vision de ’Histoire et de ’'Homme porte la marque de I'idéologie chrétienne
protestante. Ainsi, ’Amérique du Nord est présentée et définie comme supérieure a celle du
Sud, catholique. Ceux qui n’appartiennent pas a la catégorie des W.A.S.P. (White Anglo-
Saxon Protestant), tels que les Italiens, les Juifs ou les Slaves sont exclus de Uestablishment
américain : « /’Histoire et le mythe sont déja associés. »'" Si le melting-pot a permis Pintégration des
migrants, il a surtout intégré les Blancs: la « fiction américaine » a en partie occulté le
fondement de la nation, a savoir le génocide des Amérindiens, lesclavage puis la
ségrégation des Noirs. L’interdiction des Noirs et des Indiens au cinéma prouve leur
exclusion de la représentation nationale. Pendant longtemps, ces derniers étaient joués par
des acteurs Blancs maquillés, comme dans le premier film parlant de 'histoire du cinéma,
Le Chanteur de Jazz, réalisé par Alan Crosland en 1927. De fait, en excluant une partie de sa

population des écrans, Hollywood choisit le récit national a la réalité sociale.

Naissance d’une nation (The Birth of a Nation), réalisé par D.W. Griffith en 1915 en est
le symptome le plus connu et, aujourd’hui encore, considéré comme le premier film

américain. A tort d’un point de vue historique, il est en revanche le premier grand film

19 FRASER M., Weapons of Mass Distraction: Soft Power and American Empire, op.cit., p.28

10 Ibid., p.36

M Le premier film de 'Histoire — La Sortie des Usines Lumiére, réalisé par Auguste et Louis Lumiere — est
tourné a Lyon en mars 1895

112 FRASER M., Weapons of Mass Distraction: Soft Power and American Empire, op.cit., p.38. Ainsi, une
propagande xénophobe se met en place, particulierement envers les Francais, accusés de faire des films
« moralement condamnables » ou pas adaptés aux mceurs américaines — alors méme que les films francais
sont considérés comme intellectuels comme par exemple La Grande Bretéche d’André Calmettes (1909),
adaptation de la nouvelle éponyme de Balzac. Mais la propagande fonctionne, puisque les films francais
peinent a faire des entrées

113 FERRO M., Cinéma et Histoire, Gallimard, 1993, p.228
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ameéricain. La période « classique » du cinéma muet allant de 1915 a 1929, les historiens
s’accordent a dire que le film de Griffith marque un tournant historique et narratif.'"* Le
film retrace I'histoire de deux familles séparées par la guerre de Sécession : les Stoneman de

Pennsylvanie (Etat du Notd), et les Cameron, de Caroline du Sud.

Par plusieurs aspects, le film est symbolique, et d’abord par son titre : il s’agit de la
naissance d’un pays et d’un langage cinématographique. Historiquement, la nation
américaine nait en 1776 avec la Déclaration d’indépendance, alors que le cadre du film est
celui de la guerre de Sécession (1861-1865). La naissance de la nation américaine résulte ici
du contflit interne qui oppose le Nord au Sud ; du point de vue des mythes fondateurs des
Etats-Unis, c’est bien cette guerre qui créé la nation comme représentation, comme projet
et projection national, et non celle de 1776."" Cinématographiquement, Naissance d’une
nation invente un langage propre, tant du point de vue esthétique que de la narration :
mouvements de caméra, profondeur de champ, une mise en scene dynamique, de tres

nombreux figurants, et une grande importance du montage.

La principale originalité du film est 'imbrication de I’histoire des deux familles dans
la « Grande Histoire ».'"® Ainsi, alors que la premiére partic du film allie la fresque
historique aux ¢événements familiaux, la seconde est consacrée a la Reconstruction
(Reconstruction Era) et aux conflits raciaux entres les Blancs et les Noirs. D’ailleurs, le film
traduit une idéologie dominante : la communauté blanche se constitue et s’unifie contre les
Noirs qui occupent un role de repoussoir.'’” En outre, si le film marque la véritable
naissance du cnéma américain (par son sujet, son montage et sa durée — 180 minutes), il est
¢également la naissance du cnéma hollywoodien, c’est-a-dire a la fois un produit artistique et

commercial, tel que le définit Jean-Michel Frodon.'"®

114 Voir MARIE M., Le Cinéma muet, Cahiers du Cinéma, coll. Les petits cahiers, 2005

115 Plus largement, « rares sont les films qui évoquent la guerre d’Indépendance, alors que le nombre de ceux qui évoguent la
guerre civile est infini. » FERRO M., Cinéma et Histoire, op.cit., p.228

U6 « Un seunl réalisatenr anra tenté de relever le défi d’étre le Griffith francais : Abel Gance, (...) [qui] aura essayé
d’accomplir cette mise en représentation nationale, a I’échelle des espoirs et des tragédies du siécle. (...) [Mais il| ne réalise pas
Naissance de la France, o# Naissance de la République, wais Napoléon (en 1927, son chef-d’anvre). 1l a d’emblée
besoin d’un homme providentiel pour porter sa fresque, son film devient le 18 brumaire d'un cinéma francais qui — a la
différence des Ameéricains bien siir, mais aussi des Russes, des Allemands, des Italiens on des Japonais — ne sanra jamais
inventer le point de rencontre entre épopée et collectivité. (...) La tentative de Gance, sa solitude et ses limites, disent que le
cinéma francais n’a_jamais su prendre en charge les grands récits. » FRODON J-M., La Projection nationale : Cinéma et
Nation, op.cit., pp.86-87

117 Dans la majorité des productions de I’époque, les Noirs jouent des roles de domestiques, de personnes
violentes ou des simples d’esprit

U8« Le cinéma américain est la somme des films produits anx Etats-Unis, le cinéma hollywoodien est la projection de
I Amérigue. » FRODON J-M., La Projection nationale : Cinéma et Nation, op.cit., p.118
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« [The Birth of a Nation]| was the first movie to be shown at the
White House, the first to be projected for judges of the Supreme Court
and members of Congress, the first to be viewed by countless millions of
ordinary Americans (...). In many ways, in fact, [this movie] was the

first “blockbuster” (...). »'"

Par ailleurs, si le film est une ceuvre sur la guerre civile, il est également (et surtout)
un parti pris pourle Sud. De fait, le Ku Klux Klan — créée en 1865 et officiellement interdit
en 1877 — se reforme en 1915, a la suite de la sortie de Naissance d’une nation." Face aux
violentes réactions suscitées par son film, D.W. Griffith réalise Intolerance en 1916."*' En
1918, un cinéma de contestation tente de montrer une vision noire de la société américaine.
The Birth of a Race de John W. Noble est une réponse au film de Griffith, et en quelque sorte

. . . ., s . 122
le premier « contre-film » de I’histoire du cinéma américain.

Dans le méme temps, les seules ceuvres qui abordent de facon frontale les themes
politiques sont les films comiques. Notamment a travers le genre du Burlesque, les
cinéastes sont plus libres d’exprimer leurs idées, au premier rang desquels, Charles Chaplin,
qui s’approprie le genre et en devient le meilleur ambassadeur (a instar de Buster Keaton
qui ne survivra pas a apparition du parlant). Dés 1917, avec The Immigrant (L’Emigrani),
Chaplin met en image la traversée de ’Atlantique puis I'arrivée dans le Nouveau Monde de
facon inédite. En seulement 20 minutes, le court-métrage réussit a retranscrire 'aventure
d’un immigré, avec ses espoirs et ses désillusions. Bien que droles, ses films s’inscrivent

toujours dans une réalité politique, sociale et sociétale ; qu’il soit question d’une guerre ou

19 STOKES M., D.W. Griffith’s the Birth of a Nation: A History of the Most Controversial Motion Picture of All Time,
Oxford University Press, 15 edition, 2008, p.3

120« L émancipation des esclaves y est représentée comme la fin d’une parenthése enchantée et le début de lasservissement dn
Sud par le Nord. Griffith montre les anciens esclaves comme étrangers a identité américaine, un élément parasite susceptible
de briser 'unité du pays. » BLUMENFELD S., « I’esclavage vu d’Hollywood », Le Monde, 1¢* mars 2014

121 1’idée du film est de dénoncer P'intolérance a travers différentes époques — une illustration de la cruauté
de P’Homme envers son prochain, mais nullement un film anti-raciste.

122 Le plus étonnant est que le film ne fait jamais référence a ’esclavage ou a la guerre de Sécession, comme
si ces deux faits historiques n’avaient jamais existé : « Sz /'on considére que la naissance du cinéma noir comme genre
est étroitement liée d la sortie de The Birth of a Race, ces lacunes soulignent a quel point I’histoire des Noirs américains est
traitée de fagon cavaliére par la cinéma, et quelle frustration ces derniers doivent épronver devant lenr propre incapacité a en
imposer une antre vision. » « Le cinéma noir américain », CinémAction, n°46, 1988, p.27
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de la pauvreté, Chaplin réussit a chaque fois le mariage entre 'humour et une toile de fond

12
sombre.'®

Art nouveau et jeune nation : des le départ, il y a une connivence entre ’Amérique
et le cinéma, dont le western en est la représentation la plus évidente. Comme s’il ne faisait
qu’un avec lhistoire américaine, il est a la fois le témoin de sa construction identitaire et
son symbole'*. Le western est en effet la projection du mythe'” :

« Dans et par le western, les Américains se sont forgés une mythologie de
la conquéte de ’Onest, d’'un triomphe de la civilisation sur ['état sanvage,
de lexaltation de [lindividu an sein d’un partage de regles
communantaires, de linstauration de la loi par les armes, etc. Par la, le
cinéma a suppléé les manques d’un pays sans mémoire en batissant et en
nourrissant [imaginaire des Américains d’une légende de la conguéte

. . . o, . 126
constitutive d’une identité nationale. »

Au début du XIX® siecle, les terres inexplorées de I'Ouest attisent les désirs de
conquéte. Mais le Far West est bien plus qu’une exploration froide, « administrative », il est
un récit de voyage, une aventure. En 1890 — date du dernier massacre d’Indiens (Sioux) — le
Bureau de recensement déclare la fin de la « Frontiere », concept qui décrit le déplacement
et Iinstallation des pionniers a 'Ouest. Dés que celle-ci cesse d’exister, esprit américain
nait. Ce mythe de la Fronti¢re est constitutif a Iidentité du peuple : 'homme blanc est
conquérant, créateur d’'un nouveau monde, alors que I'Indien est sauvage et primitif, d’ou
Pexistence d’une menace incarnée (par les Indiens ou des brigands), puis il y a une
confrontation entre un individu et son environnement; les paysages immenses (état
sauvage/état de droit) sont associés a ’expansion (chemins de fer) au détriment des tribus
indiennes. Ainsi, I.’'Homme qui tua Liberty VValence (The Man Who Shot Liberty 1V alance) de John
Ford (1962), est un « récit ¢ combien complexe du passage de 'age sanvage a I'dge du droit. (...) Ford

(...) a su rendre dramatique et spectaculaire ce rapport collectif a la construction de la nation (...) en

123 Citons notamment La Ruée vers l'or (The Gold Rush) en 1925, Les Lumiéres de la ville (City Lights) en 1931, Les
Temps modernes (Modern Times) en 1936 et Le Dictatenr (The Great Dictator) en 1940

124 « La création des nations s’enracine (...) dans laffectif et I'imaginaire, elle se nonrrit de mythes fondateurs “bricolés” a
partie d’éléments variés (...). » KRULIC B., La Nation : wune idée moderne, op.cit., p.10. Voir également
BURGOYNE R., Film Nation: Hollywood Looks at U.S. History, University of Minnesota Press, 1997

125 Le Mythe a « une double fonction : il désigne et il notifie, il fait comprendre et il impose. » BARTHES R., Mythologies,
Editions du Seuil, 1957, p.190

126 VERNIER J-M., « Cinéma et Amérique : une image effritée », gp.cit.
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. . N . . . .. ., , 127 .,
ayant davantage besoin de recourir a des fignres exceptionnelles et individualisées de héros. » =" « Cinéma
o, 128 :
américain  par excellence » ~, le western n’est pas seulement un spectacle, un simple
divertissement ; il raconte ’'Histoire — les histoires — qui ont fait ’Amérique. C’est a travers

L, . . 129
le Western que les Américains se racontent.

Sile cinéma est un puissant vecteur de constitution d’identités collectives, exemple
le plus significatif est la maniere dont le western construit « /a mythologie (historiquement fausse
mais socialement efficace) de la création de la nation américaine. »"° Bt tout le western classique est
consacré a cette projection nationale.”! Car au-dela des cow-boys, des Indiens et des coups
de poing, les westerns constituent ce qu’est le peuple américain, c’est-a-dire une
« communauté » avec des projets et des valeurs communs. Mais, comme pour les Noirs,

T ;o . N , . : 132
Hollywood choisit ici encore le récit national a la représentation nationale."

Le western incarne également une idée de la nation intemporelle ; et lorsque John F.
Kennedy intitule son programme de 1960 « La nouvelle frontiere », il réaffirme cette
relation entre mythe et histoire.'” Mais ce récit national s’accompagne d’une crainte que

lon retrouve aussi bien dans les discours politiques que dans les films: celle de voir

127 FRODON J-M., La Projection nationale : Cinéma et Nation, op.cit., pp.112-113. Voir également SUR S.,
« Conclusions. Présentations et représentations du droit international dans les films et les séries télévisées »,
in CORTEN O. & DUBUISSON F. (dir.), D# droit international an Cinéma, Editions A. Pédone, 2015, p.379
128 RIEUPEYROUT J-L., Le Western on le cinéma américain par excellence, Editions du Cerf, 1953

129°Ou selon les mots de Clint Eastwood : « L Amérique n'a donné naissance gu’a denx formes d'art spécifigues : le jazz et le
western ». Cité dans COHEN C., Le Western, Cahiers du Cinéma, coll. Les petits cahiers, 2005, p.4. Le 1o/ du grand
rapide (The Great Train Robbery) ’Edwin Stanton Porter et Wallace McCutcheon, réalisé en 1903, est considéré comme
le premier western américain. L’histoire est celle de quatre hors-la-loi attaquant un train. Ils s’emparent de I’argent en
faisant sauter le coffre qu’il transportait, puis dévalisent les voyageurs et prennent la fuite. Poursuivis, ils sont tués et
I'argent est récupéré. D’une durée de 12 minutes, il est surtout connu pour un plan : celui ot 'un des brigands fait
feu en direction de la caméra, tirant symboliquement sur le public

130 FRODON M., « Le cinéma spectacle collectif menacé », Les cahiers de médiologie, n°1, 1/1996, pp.127-135
131« (...) self-perception of America the Invulnerable had also been fused with conceptions about the American dream and
American exceptionalism. Why is one proud to be American? Becanse America is the new world, the world of possibility and
promise, free of the wars of the “old world”. But also becanse America embodies a can-do frontier attitude of a country
literally constructed in 200 years ont of pure nature. And what is a significant component of the frontier attitude? Strong
masculinity. The cowboy who deals out rough justice when required. » SAURETTE P., « You Dissin Me? Humiliation
and Post 9/11 Global Politics », Congres de I’Association Francaise de Science Politique, Toulouse, 2007

132 « Le western, genre voué d la représentation nationale par excellence (...), perd une partie de ses caractéristiques archétypales dés que
les Indiens y acquiérent un auntre droit de cité qu'une paire de plumes bord cadre, une série de silhouettes se découpant en haut du casion on
une mente burlante et bariolée. » FRODON J-M., La Projection nationale : Cinéma et Nation, op.cit., pp.32-33

133« Célébrer les racines nationales, c’est aussi soumettre un projet d’avenir. » BIDAUD A-M., Hollywood et le réve
américain. Cinéma et idéologie anx Etats-Unis, op.cit., p.255
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’ . ’ . A . . . . 1
I’Amérique attaquée ou disparaitre. L’imaginaire obsessionnel de la menace M est

. . < < . . d . . . < . . ., . 135
intrinséque a ’'Histoire des Etats-Unis ainsi qu’a son industrie cinématographique.'”

« Durant tout le XX° siecle, (...) les Etats-Unis ont pu s’identifier de
Sagon quasi ininterrompue au rile de leader des forces du Bien (...),

[uttant, victoriensement, contre celles dn Mal (...). »"°

Une conception de leur mission (Manifest Destiny) qui, au service du
« divertissement » et mis en avant par ce dernier, donne naissance a une relation unique

entre un pouvoir et son industrie cinématographique.

134 « Toute la production américaine de stratégie repose sur [idée d’une menace qui puisse légitimer la mise an point de
stratégies de défense et de sécurité (...). » VALANTIN J-M., Hollywood, le Pentagone et le monde : Les trois actenrs de la
stratégie mondiale, Editions Autrement, 2010, p.-8

135 « What is reflected in both cinema and the political realm is a subtext to the American narrative dominated by fear and
anxiety of the nation’s démise ». ARNOLD Gordon B., Projecting the End of the American Dream: Hollywood’s Visions
of U.S. Decline, Pracger Publishers, 2013, p.8

136 POSTEL-VINAY K., L’Occident et sa bonne parole. Nos représentations du monde, de I'Eunrope coloniale a
L Amérique hégémonique, op.cit., p.160
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CHAPITRE II — Washington et Hollywood :

une relation institutionnalisée

Section I. Une production sous contrdle

Des 1917, le gouvernement indique son intérét pour le cinéma quand le président
Wilson convoque des responsables des studios au moment de ’entrée en guerre des Etats-
Unis, afin de promouvoir des films pro-Américains. C’est ainsi que « Charlie Chaplin
parcour|e] les Etats-Unis pour convaincre les Américains de souscrire anx emprunts et que ensemble de
la communanté cinématographique participle] a leffort de guerre. »°" De la méme fagon, Mary
Pickford et Douglas Fairbanks, co-fondateurs du studio United Artists en 1919"
parcourent la planéte en tant qu’ambassadeurs de ’Amérique — leurs déplacements étant

financés par le Département d’Etat.””

C’est donc a partir de la Premiere Guerre mondiale
que 'axe entre Hollywood et Washington s’institutionnalise. Surtout que, parallelement, le
gouvernement créé le Committee on Public Information (CPI), chargé d’influencer 'opinion et

de controler Pimage du pays et de ses valeurs.'"

Pour comprendre I'influence des célébrités sur 'opinion publique américaine, il faut
souligner le role, la domination, des studios de I’époque. Dans les années 1920-1940, les
principaux studios sont au nombre de huit, parmi lesquels on distingue les cinq grands
(majors ou « The Big Five ») : MGM, Paramount, Warner, Fox, RKO et les trois minors
(« The Little Three ») que sont Universal, Columbia et United Artists.'" La logique du
systeme est celle d’un monopole vertical qui permet au studio de controler toutes les phases

de la production, de la distribution et de Pexploitation.'” Les majors produisent et

137 REVEL R. & ROSSANO D., « Hollywood, combien de divisions ? », L.’Express, 5 juillet 2004

138 Aux c6tés de Charles Chaplin et D.W. Griffith

139 FRASER M., Weapons of Mass Distraction: Soft Power and American Empire, Bargain Price, 2005, p.43

140« Since at that point all major movies were made for export as well as domestic consumption, this gave the government
immense power over the pictures of America received by people at home as well as abroad. » EPSTEIN E. J., The Big
Picture: The New Logic Of Money And Power In Hollywood, Random House, 2005, p.315

141 Elles sont aujourd’hui au nombre de six : Paramount, Fox, Sony, Warner Bros., Disney et Universal. Voir
DEHEE Y., « L’argent d’Hollywood », Le Temps des médias, n°6, 1/2006, pp.129-142

142 Par ailleurs, les célébrités sont a cette époque la propriété des studios. En 1947, environ 500 acteurs et
actrices « rentables » — parmi lesquels Gary Cooper, Ingrid Bergman, Humphrey Bogart, Clark Gable ou
John Wayne — sont sous contrat avec une major pendant environ sept ans, ce qui les empéchent de travailler
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distribuent les films sur le marché international, et possedent de nombreuses salles de
cinéma. Les minors en revanche ne possedent pas ou trés peu de salles, et n’ont donc pas la
possibilité de projeter leurs films aux périodes les plus favorables et doivent se contenter
des places inoccupées par les « Big Five » ou s’adresser a des exploitants indépendants. De

143
8

fait, il faut attendre la loi antitrust de 1948 " et effondrement du studio systemr (monopole)

, ., . .1
dans les années 1960 pour que le cinéma propose des points de vue variés.'*

A cela, la création de la Motion Picture Producers and Distributors of America (MPPDA)
en 1922 — renommée Motion Picture Association of America (MPAA) en 1945 — et dirigée par le
Sénateur Will H. Hays de 1922 a 1945, est linstigateur d’une loi régissant le contenu des
films.'" Le Motion Picture Production Code ou « Code Hays » est un code de censure appliqué
de 1930 a 1966, qui conditionne et uniformise « /a production hollywoodienne dans le sens
soubaité par les lobbies conservatenrs. »*" Will Hays est remplacé en 1945 par Eric Johnston. Elu
quatre fois président de la Chambre de Commerce des Ftats-Unis, c’est un proche du
président Roosevelt. En raison de ses liens avec le pouvoir, la Motion Picture Association of
America est dés lors surnommée « le petit Département d’Etat »'*. 11 crée par la suite la MPEA

(Motion Picture Export Association), une filiale de la MPAA dont le but est de reconquérir les

ailleurs. En revanche, ils peuvent étre loués a d’autres studios : « c'est ainsi qu’a la fin des années cinquante, Jean
Seberg, sous contrat avec la Columbia, mais dont la carriére avait décn les producteurs (...), est “bradée” pour un prix
dérisoire a Jean-Luc Godard pour A bout de souffle... » BIDAUD A-M., Hollywood et le réve américain. Cinéma et
idéologie anx Etats-Unis, op.cit., p.59. Pour une vision critique d’Hollywood et de ses studios, voir CENDRARS
B., Hollywood, la Mecque du cinéma, Editions Grasset, 1936

143 Bgalement appelée United States v. Paramount Pictures, cette décision de la Cour supréme estime que les
pratiques des studios (qui possédent leurs propres circuits de distribution, leurs propres chaines de cinéma et
négocient des droits d’exploitation) sont contraires au droit de la concurrence

144 En 1939, Frank Capra — alors président de la Screen Director’s Guild (syndicat qui représente les intéréts
des réalisateurs créée en 19306), « constate que six productenrs contrélent 90 % des scripts, censurent et montent 90 % des
films @ Hollywood. » BIDAUD A-M., Hollywood et le réve américain. Cinéma et idéologie anx Etats-Unis, op.cit., p.56

145 Voir BORDAT F., « Le code Hays. L’autocensure du cinéma américain », Vingtiéme Siécle. Revue d’histoire,
n°15, juillet-septembre 1987, pp.3-16

146 « In 1922, [the studios] realized that, as a new and increasingly scandalous industry, they needed an organization to
represent them in Washington. They formed the Motion Picture Producers and Distributors of America, under the direction of
(...) Will H. Hays, an Indiana Republican and a Presbyterian. (It still represents the studios, under the title Motion
Picture Association of America.) If also set up a moral guide, which was intended to ward off both national and local
censorship. The Code was toothless until 1934, when the Legion of Decency — a conservative Catholic organization — claimed
that Hollywood, with its racy productions, was polluting the nation’s youth. The organization threatened to get Catholics to
boycott any films that it saw as unfit. From that point, a movie couldn’t get widespread distribution unless it received a
Production Code seal, which certified that its morals and its politics had withstood scrutiny. Hays appointed as censor-in-chief
Joseph 1. Breen, a prominent Catholic layman and contributor to Catholic journals. He was also an anti-Semite. Two years
before he was appointed, (...) Breen wrote to a friend that “people whose daily morals would not be tolerated in the
toilet of a pest house hold the good jobs out here and wax fat on it. Ninety-five percent of these folks are
Jews of an Eastern European lineage. They are, probably, the scum of the scum of the earth.” » DOHERTY
T., Hollywood and Hitler, 1933-1939, Columbia University Press, 2015. Voir également ALFORD M., Screening
Our Screens: Propaganda and the Entertainment Industry, University of Bath, 2013

147 DUBOIS R., Une Histoire politigue du cinéma : Etats-Unis, Europe, URSS, Editions Sulliver, 2007, p-39

148 FRASER M., Weapons of Mass Distraction: Soft Power and American Empire, op.cit., p.55
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marchés européens qui déclinent depuis la fin de la Seconde Guerre mondiale'”: en
étendant ainsi ses activités, elle met en place une véritable « politigue étrangere »."*° D’ailleurs,
dans un discours de 1957, Eric Johnston confesse que les films hollywoodiens réussissent a

, . b . 151
« vendre les concepts de [1a] démocratie [américaine] ».”

Jack Valenti, conseiller spécial du président Lyndon Johnson, est nommé directeur
de la MPAA en 1966, en charge de défendre I'exportation des films hollywoodiens tout en
protégeant le marché américain'”, De par sa proximité avec le pouvoir, les sujets qui
concernent Hollywood deviennent 7z fine des sujets américains. De fait, les présidents
américains successifs comprennent leur intérét a défendre la politique menée par
Porganisation : quelle soit démocrate ou républicaine, la Maison Blanche soutient la MPAA.
Drailleurs, la MPAA a toujours ¢été invitée a participer aux voyages des présidents a

, 15
étranger'™:

« American corporate and advertising executives, as well as the heads of
Hollywood  studios, were selling not only their products but also
America’s culture and values, the secrets of its success, to the rest of the

s
world. »™*

Cette production sous controle est renforcée par la présence d’agences

gouvernementales dans la capitale de 'industrie cinématographique.

9« A la fin des années 1950, les marchés enrgpéens sont largement reconguis par les majors. En 1951, les films
bollywoodiens représentent 50 % des parts de marché cinématographigne en France, 40 % en Allemagne, 40 % en Espagne et
65 % en Italie. Bien que la MPEA ait mené a bien sa mission, elle n'est pas dissonte, contrairement a ce qui était
initialement prévu. » MINGANT N., « La Motion Picture Export Association de Jack Valenti (1966-2004),
corps diplomatique des majors hollywoodiennes a ’étranger », Revue francaise d’études américaines, 3/2009,
n°121, pp.102-114

150 Expression du professeur Thomas Guback. 157d.

151 Cité dans BIDAUD A.-M., Hollywood et le réve américain. Cinéma et idéologie anx Etats-Unis, op.cit., p.162

152 Notamment grace aux « Trades Acts » qui permettent de porter plainte « pour obstacle aun commerce », aupres
des représentants américains pour le commerce extérieur, contre tout pays qui ne respecte pas les lois de
protection des droits d’auteur. Ibid.

153 « [Jack Valenti est ainsi présent| au sein de délégations américaines a I'étranger, comme en Chine en 1979 on en
URSS en 1988 (...). En 1971, c’est aprés que Valenti a fait part a des représentants du gonvernement de la question du
rapatriement vers les Ftats-Unis des recettes percues a Uétranger (...) que le gonvernement décide d’inclure les majors parmi
les entreprises ponvant bénéficier de préts de la part de la Bangue des exportations et importations ». MINGANT N., « La
Motion Picture Export Association de Jack Valenti (1966-2004), corps diplomatique des majors
hollywoodiennes a I’étranger », gp.cit.

154 PELLS R., Noz Like Us: How Europeans Have Loved, Hated, And Transformed American Culture Since World War
II, Basic Books, 1998, p.13. Voir également LEE K., « “The Little State Department”: Hollywood and the
MPAA’s Influence on U.S. Trade Relations », Northwestern Journal of International Law & Business, vol.28, n°2,
Winter 2008, pp.371-397
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Ainsi, le FBI ouvre ses bureaux a Los Angeles deés les années 1930 et le
Département de la Défense fait de méme en 1947. Fondée la méme année, la CIA est la
derniére agence a « établir des relations formelles avec l'industrie cinématographique » en ouvrant
son bureau de liaison en 1996 avec a sa téte Chase Brandon.”® Et, a linstar du
Département de la Défense, du FBI et du Pentagone, elle s’investit dans les films en
préparation. Sila CIA a été la derniere agence gouvernementale a posséder des locaux a Los
Angeles, elle exerce son pouvoir des les années 1950, en travaillant avec des personnalités
patriotiques et anti-communistes, telles que John Ford, John Wayne, et les producteurs
Cecil B. DeMille, Darryl Zanuck et Luigi Luraschi. Ce dernier étant responsable de la
censure chez Paramount, il est chargé d’effacer les images qui peuvent offenser ou

s . 15
déplaire.”’

Dans ce contexte de monopole des studios, de 'assise de la MPAA sur Washington
et Hollywood, et la présence d’officiels du gouvernement a Los Angeles, I’éclatement de la
Seconde Guerre mondiale va étre le théatre d’une véritable coopération entre la cote Est et

la cote Ouest.

Section II. « As the United States went to war, so did Hollywood »"°.
Propagande, patriotisme et cinéma'’

« Entertainment is always a national asset.
. . o, e e 7. . . 160
Invaluable in time of peace, it is indispensable in wartime. »

155 JENKINS T., The CLA in Hollywood: How the Agency Shapes Film and Television, University of Texas Press,
2012, p.11

156 J1 a pris sa retraite en 2006, emportant avec lui de nombreux contacts et fichiers : « (...) be reportedly took
with him every telephone number and piece of paper related to his job, and thus, as bis successor Paul Barry explains,
“nothing remains from the past (1995-late 2006)”. » JENKINS T., The CLA in Hollywood: How the Agency
Shapes Film and Television, op.cit., p.3

157 « He specifically worked to delete scenes where Americans were depicted as ° (...) drunk [or] sexually immoral (...)”,
and to eliminate others where Americans traveling abroad were depicted as imperialistic or insensitive fo other cultures. »
JENKINS T., The CLA in Hollywood: How the Agency Shapes Film and Television, op.cit., p.7

158 ARNOLD Gordon B., Projecting the End of the American Dream: Hollywood’s Visions of U.S. Decline, Praeger
Publishers, 2013, p.29

159 Sous-titre de 'ouvrage de VIOTTE M., La guerre d’Hollywood 1939-1945. Propagande, patriotisme et cinéma,
Editions de la Martiniére, 2013

160 Déclaration de Franklin D. Roosevelt en 1943. Cité dans DOHERTY T., Projections of War: Hollywood,
American Culture, and World War 11, Columbia University Press, revised edition, 1999. Voir aussi « Hope for
America: Performers, Politics and Pop Culture. Entertaining the Troops», Library of Congress.

www.loc.gov/exhibits/hope-for-america/entertaining-the-troops.html
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Pendant les années 1930, Hollywood reste relativement muet face a la situation en

! Lorsque la Seconde Guerre mondiale éclate, Hollywood

Europe et a ’ascension d’Hitler.
s’interroge quant au role qu’il doit ou non jouer, de peur de voir le marché allemand se
fermer.'” A P’exception notable de la satire de Chatles Chaplin avec Le Dictatenr (The Great
Dictator) en 1940 et de quelques films indépendants'® il faut attendre I’attaque de Pearl
Harbor en décembre 1941 pour que les Ftats-Unis et Hollywood prennent part et

s’emparent du conflit :

« Débur 1942, le gonvernement adresse a [lindustrie du cinéma un
manuel d’informations |dans lequel] 7/ recommande notamment de
valoriser dans les films le courage des populations enropéennes (...) qui
subissent le joug des armées du Reich. “11 faut partager leurs
souffrances”,  précise-t-il, “et leur courage doit nous

. . 164
inspirer”. »

Apres Pentrée en guerre des Ftats-Unis, une nouvelle structure est créée en juin
1942, I'Office of War Information (OWI), afin de contréler la production de films, et dont le
président Lowell Mellett, est un proche de Franklin D. Roosevelt. La méme année, ce
dernier convoque a la Maison Blanche des producteurs, des réalisateurs et des acteurs pour
« lenr assigner d’antorité lenr réle dans la mobilisation nationale »'”, parmi lesquels John Ford,

Frank Capra, John Huston et William Wyler.'*

161 Surtout, face aux conséquences de la Grande Dépression, Hollywood demeure « ’usine a réves » de
I’Amérique. Voir DUBOIS R., Une Histoire politique du cinéma : Etats-Unis, Eunrope, URSS, Editions Sulliver,
2007, p.39

162 Te Consul Allemand de Los Angeles veille aux productions hollywoodiennes et empéche par exemple le
tournage de The Mad Dog of Europe (une charge virulente contre Hitler) d’Herman J. Mankiewicz. La Guerre
d’Hollywood 1939-1945, réalisé par Michel Viotte, La Compagnie des Indes, 2013, 140 min.

163 C’est-a-dire produits en dehors du circuit hollywoodien, comme I Was a Captive of Nazi Germany en 1936.
Notons que le film Confessions of a Nazi Spy (1939) produit par la Warner fait figure d’exception

164 La Guerre d’Hollywood 1939-1945, réalisé par Michel Viotte, op.cit. Voir par exemple Jeux dangereusc (To Be or
Not to Be) en 1942, du réalisateur d’origine allemande Ernst Lubitsch. Sur le ton de la comédie, le film
évoque les mouvements de résistance en Pologne

165 VALANTIN J-M., Hollywood, le Pentagone et le monde : Les trois actenrs de la stratégie mondiale, Editions
Autrement, 2010, p.137

166 En 1942, plusieurs personnalités du cinéma (Laurel et Hardy, Humphrey Bogart, Bing Crosby, Claudette
Colbert, Cary Grant, Bob Hope) montent a bord du Hollywood Victory Caravan afin d’inciter les citoyens a
acheter des bons du Trésor (war bonds) pour financer les opérations militaires. Ils récolteront plus de 800
millions de dollars et seront regus par Eleanor Roosevelt a la Maison-Blanche. A cela, 'USO (United Service
Organizations), crée en 1941, fournit des services de loisirs et de soutien moral aux soldats, et plus de 7000
artistes vont se produire devant eux sur les cinq continents, parmi lesquels Bob Hope
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De la méme facon, ’Office of Strategic Services (OSS) — I'ancétre de la CIA — met en
place les Morale Operations (MO), qui visent a démoraliser les soldats nazis par
Iintermédiaire de chansons, comme « Lili Marleene » interprétée par Marlene Dietrich.
Particulierement populaire aupres des soldats, le gouvernement du III° Reich doit publier
des avertissements et va jusqu’a linterdire d’antenne. D’ailleurs, les programmes diffusés

s . c 1722 : ) . so. 167
par le MO étaient considérés comme « [tout aussi| dévastatenrs gu’un raid aérien ».

Mais c’est Hollywood qui va le plus s’engager dans '« effort de guerre » : en effet,
« une gigantesque machine de propagande se met en place pour sountenir leffort de guerre face aux nonveanx
ennemis de I"Amérigue (...). Cet engagement d’Hollywood constitue une aventure unique, jamais rééditée

. . 168
dans I’"Histoire ».

« The Hollywood-Washington relationship becomes more amicable and
cooperative during wartime and (...) national crises. These [are] times

when the film industry and the government need (...) each other »'*

Pres de 15 000 personnalités du cinéma, donc une cinquantaine de vedettes de
premier plan, mettent ainsi leur carriere entre parenthése pour servir leur pays. Si les
studios sont réticents a I'idée de voir leurs stars partit pour armée, « ils n'oublient pas
cependant d’excploiter lenr nouvelle vie sous les drapeanx »'"°, a 'image de James Stewart, engagé
dans I’Air Force, vantant les mérites de 'armée dans des films promotionnels. Parmi les
nombreuses commandes du gouvernement, la série de films Powurgunoi nouns combattons (Why
We Fight) est sans nul doute la plus connue. Réalisés par Frank Capra — alors responsable

171 s .
T de cette série documentaire se

du service cinématographique de PArmée — les sept volets
, 172
présentent comme « une arme de contre-propagande »'°, dans lesquels deux mondes

s’affrontent.

167 BIRKHOLD M., « Unclassified Fictions: The CIA, Secrecy Law, and the Dangerous Rhetoric of
Authenticity », Berkeley Journal of Entertainment and Sports Law, vol.3, n°1, May 2014, p.22. Traduit par
Pauteure

168 I.a Guerre d’Hollywood 1939-1945, réalisé par Michel Viotte, op.cit. Voir également SUID L. H., Guts and
Glory: The Making of the American Military Image in Film, The University Press of Kentucky, 27d edition, 2002

169 GIGLIO E., Here’s Looking at You: Hollywood, Film & Politics, Peter Lang Publishing Inc., 4¢ édition, 2014 ;
« Despite ideological differences, the Hollywood moguls rallied FDR (...). The Hollywood studios eagerly agreed to serve as
the White Honse’s unofficial propaganda arm. » FRASER M., Weapons of Mass Distraction: Soft Power and American
Empire, op.cit., p.53

170 a Guerre d’'Hollywood 1939-1945, réalisé par Michel Viotte, op.cit.

TV Prelude To War (1942), The Nagzis Strike (1943), Divide and Conquer (1943), The Battle of Britain (1943), The
Battle of Russia (1943), The Battle of China (1944), War Comes to America (1945)

12 BIDAUD A-M., Hollywood et le réve américain. Cinéma et idéologie anx Etats-Unis, op.cit., p.139
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Engagé dans l'armée en 1937, Ronald Reagan tourne ses premiers films pour la
Warner ; assigné en 1942 aux relations publiques de PUSAAF (United States Army Air
Forces), il travaille ensuite pour la « First Motion Picture Unit », une unité uniquement
composée d’artistes (cadreurs, spécialistes d’effets spéciaux, cascadeurs), chargée de réaliser
des films de formation (pilotage) et de propagande. A la fin de la guerre, elle en a produit

plus de 400 pour ’armée de lair.'”

Au sein de la Navy, John Ford est chargé de recruter des opérateurs de prises de vue
— et travaille notamment avec Gregg Toland, le directeur de la photographie de Citizen Kane
(Orson Welles, 1941). Tous deux réalisent le film de propagande December 7" (1943), qui
relate de facon tres subjective 'attaque de Pearl Harbor. Mais c’est surtout avec La Bataille
dn Midway (The Battle of Midway) en 1942 que John Ford contribue le plus a D'effort de
guerre. Présent sur I'lle au moment de cette attaque qui dure quatre jours, le réalisateur est
blessé par un éclat d’obus mais continue de filmer. Il remporte ’Oscar du meilleur film

. , . L, . 174
documentaire — une catégorie créée en pleine guerre.

« Avec Jobn Ford et Frank Capra, on était certain que les fondements
de américanisme, la glorification des gens humbles et simples incarnant
lidéal démocratique, la défense de la liberté, seraient réaffirmés pour

.. . 175
renforcer le patriotisme national. »

Drailleurs, il n’y a pas que le gouvernement américain qui apprécie ces films de
propagande. En novembre 1943, sort La Croix de Lorraine (The Cross of Lorraine) de Tay
Garnett, qui vante la résistance francaise, la mort étant préférable a la soumission. Un mois
plus tard, le Général de Gaulle écrit une lettre a Jean-Pierre Aumont, comédien et engagé
dans les Forces Francaises Libres, pour le féliciter de sa participation au film : « I/ est bon que
cette guerre silencieuse et sanglante soit mise sous les yeux: de nos fideles amis a l'étranger et notamment des

Etats-Unis. »'7°

173 http://www.reagan.utexas.edu/archives/reference/military.html Sur ce sujet, voir Reagan, réalisé par
Eugene Jarecki, BBC & Charlotte Street Films, 2011, 105 min., et VAUGHN S., Ronald Reagan in Hollywood :
Movies and Politics, Cambridge University Press, 1994

174 Ex-zquo avec Moscow Strikes Back de Leonid Varlamov et Ilya Kopalin et Pre/ude To War de Frank Capra
et Anatole Litvak

175 BIDAUD A-M., Hollywood et le réve américain. Cinéma et idéologie anx Etats-Unis, op.cit., p.138

176 Cité dans La Guerre d’Hollywood 1939-1945, op.cit.
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Dans le méme temps, le gouvernement américain souhaite mieux faire connaitre ses
alliés aupres de 'opinion publique. Attaquée par le Japon des 1937, la Chine de Tchang
Kai-chek est glorifiée. En 1943, la Premiére dame fait une tournée officielle des Etats-Unis
et, le 4 avril, elle est a Hollywood devant 30 000 personnes parmi lesquelles de nombreuses
personnalités du cinéma. A travers plusieurs films, notamment Le Cabaret des étoiles (Stage
Door Canteen) de Frank Borzage (1943), on glorifie les soldats chinois et le courage de la
population, et ce méme si les personnages principaux sont interprétés par des
Occidentaux.”” I’Union soviétique connait le méme traitement. Alors que les Américains
avalent une mauvaise image du pays avant la guerre, les studios doivent en donner une

autre :

« Comment rendre les Russes sympathiques aux Américains ¢ Réponse :
en gommant dans les scénarios toute référence directe an Communisme. A

’ “s, . . 1
Pécran, les Soviétiques redeviennent des Russes. »'™

Le film L’Etoile du Nord (The North Star) de Lewis Milestone (1943), qui raconte la
résistance d’un village ukrainien face a 'invasion allemande, est symptomatique de cette
volonté de « redorer » 'image des Soviétiques. Mais ici, le film ressemble plus a un western
qu’a un film de guerre — « une habile transposition des valeurs de I’Amérigue dans les plaines de la
Russie occidentale. »'™ A Pinverse, la représentation des ennemis est soigneusement étudiée. Si
les officiers nazis portent un monocle et parlent avec un fort accent, les Japonais sont

. . L, . . . 1
victimes d’une véritable haine raciale'’.

Siles studios réalisent des films de fiction et des documentaires, le public recherche

¢galement le divertissement. C’est pourquoi larmée a recours a des « dessins animés

V77 « Le traitement des personnages Orientanx échappe rarement aux stéréotypes hollywoodiens ». 1bid. Voir également Les
Fils du dragon (Dragon Seed) de Jack Conway et Harold S. Bucquet (1944) dans lequel I’héroine chinoise est
interprétée par Katharine Hepburn

178 Tbid.

179 1bid.

180 Voir par exemple Prisonniers de Satan (The Purple Hear?) de Lewis Milestone (1944). Mais cette « haine »
existait déja pendant la Guerre sino-japonaise (1937-1945) et particulierement apres le massacre de Nankin
(1937). Un an apres I'attaque de Pearl Harbor, un décret du président Roosevelt désigne certaines parties du
territoire comme zones militaires avec possibilité d’en expulser les populations. Environ 110 000 japonais ou
américains d’origine japonaise sont internés dans des camps spécialement aménagés
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, . 181 . . N .
pédagogiques »'*', qui permettent au gouvernement de « faire passer le méme message », mais

a travers des histoires comiques.

« When the Second World War broke ont (...), Mickey Mouse and
Donald Duck conducted Disneyland diplomacy to spread American

values throughout the world. »'*

C’est ainsi le cas pour la Warner qui réalise The Ducktators en 1943. Dans une basse-
cour, un couple de canards allemands attend un enfant — « un événement apparemment sans
intérét [mais qui va| znfluer sur la vie future de ce petit monde ». En etfet, lorsque le poussin sort
de sa coquille, il hurle : « Szeg Hez/ ! » Coiffé comme Hitler et arborant la méme moustache,
il a des aspirations artistiques mais ne peint que des svastikas. Il se met a faire des discours
enflammés devant les animaux de la basse-cour, mais seule la plus crédule des oies adhere a
ses propos. Elle se met elle aussi a s’exprimer en public mais malgré une machoire
imposante et un fort accent italien, elle ne convainc personne. « Puis, de ['ouest, |arrive]| un
antre partenaire [a] lair idiot. » Un canard avec de grosses lunettes et de grandes dents
traverse ’océan, un drapeau de ’Empire du Japon flottant sur son derriere. Une colombe
de la basse-cour tente une réconciliation mais les trois alliés continuent de semer la terreur ;
excédée, elle se met a les combattre un a un et gagne. Des années plus tard, la colombe
explique a ses enfants que méme si elle déteste la guerre, elle s’est dressée contre les
puissances de I’Axe. Puis elle leur montre les tétes d’Hitler, Mussolini et du Premier
ministre japonais, empaillées au-dessus de sa cheminée. A la maniére du quatriéme mur au

théatre, le message final incite les spectateurs a participer a ’effort de guerre.'

La méme année, le studio Disney réalise Der Fuehrer’s Face, dans lequel Donald Duck
travaille dans une usine d’armement a « Nutzi Land ». Avant d’aller au travail, il est obligé
de saluer les portraits d’Hitler, d’Hiro Hito et de Mussolini qui tronent chez lui. Quand il
arrive a I'usine, un mégaphone scande : « Quel privilége vous avez d’étre nazi ! De travailler 48h
par jour pour le Fiibrer ! » A la maniére du personnage de Chaplin dans Les Temps modernes
(1930), il visse des obus toute la journée, jusqu’a devenir fou. Mais tout ceci n’était qu’un

réve, et Donald se réveille dans son lit, vétu d’un pyjama aux couleurs du drapeau

181 a Guerre d’'Hollywood 1939-1945, op.cit.
182 FRASER M., Weapons of Mass Distraction: Soft Power and American Empire, op.cit., p.9
183 « If you’d like to make this true, this is all you have to do : For Victory, buy United States Savings Bonds ans Stamps. »
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américain. Lorsqu’il voit une ombre droite dressée devant lui, il est prét a faire le salut nazi,
puis se rend compte que c’est la Statue de la Liberté qui trone sur le rebord de la fenétre. 11
sexclame : « Je suis fier d’étre citoyen des Etats-Unis d’Amérigue ». Le film se termine par un

portait d’Hitler sur lequel une tomate est jetée et qui forme les mots « The End ».'*

Au-dela des dessins animés et des autres productions de propagande, un film semble
nuancer la force du cinéma de propagande. With the Marines at Tarawa, réalisé par Louis
Hayward en 1944, retrace la bataille qui a eu lieu sur I'ile du 20 au 23 novembre 1943, entre
les Marines et les 4000 soldats de ’Empire du Japon. Tres réaliste et cru (c’est la premiere
fois que des cadavres américains sont montrés), le film de 18 minutes cherche a montrer ce
qu’est réellement la guerre. Mais si opinion publique est choquée (1000 victimes coOté
américain et ne restant qu’une centaine de Japonais), le président Roosevelt « insiste pour que
ces images ne soient pas censurées ».'” Entre 1942 et 1945, Hollywood produit plus de 500 films
de guerre dont le point commun est de montrer la puissance de 'armée et de ses soldats, la
mort de ’ennemi en gros plan et a la fin, un discours patriotique.lg(’ Et le film ILes Plus Belles
Années de notre vie (The Best Years of Our Lives) de William Wyler (1946), qui parle de la
difficulté de reprendre une vie normale apres la guerre, marque la fin de «/a guerre

d’Hollywood »."

A la fin de la guerre, les patrons des studios sont invités en Europe par 'armée —
officiellement pour les remercier. En réalité, ils sont la pour préparer le marché européen a
larrivée d’un grand nombre de films américains. Apres la Seconde Guerre mondiale, si les
Etats-Unis aident ’Europe a se reconstruire avec des aides conséquentes, ils cherchent
¢galement a promouvoir leur pays. C’est ainsi que parallelement au Plan Marshall (1947), les
accords Blum-Byrnes signés en 19406, prévoient la mise en place de quotas des films

américains dans les salles francaises :

184 Voir également Donald Gets Drafted (1942) dans lequel il s’engage dans ’armée américaine. A cela, Saludos
Amigos (1942) et Les Trois Caballeros (1944) participent a la politique de bon voisinage (Good Neighbor policy)
menée par le président Roosevelt envers ’Amérique latine dans les années 1930-1940

185 La Guerre d’Hollywood 1939-1945, op.cit. A linverse, le président Lyndon B. Johnson critiquera sévérement
des journalistes pour avoir montré des images « trop crues » lors de la guerre du Vietnam, comme nous le
verrons

186 Comme Gung Ho! de Ray Enright (1943), dont le scénario est basé sur le raid sur I’lle Makin en 1942 ou
encore This Is the Army de Michael Curtiz (1943) qui raconte I’élaboration d’un spectacle de music-hall par
des soldats, « constitue l'un des sommets de la propagande hollywoodienne ». La Guerre d’'Hollywood 1939-1945, réalisé
par Michel Viotte, op.cit.

187 Tbid.
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« (...) les Américains proposent un contingent de 108 films américains,
alors que la capacité d’absorption francaise est de 180 films par an. Les
ministeres de 'Economie nationale, des Finances, des Affaires étrangeres
et de I'Information proposent un contingentement a [’écran réservant sept
Semaines sur treize a la production francaise, solution rejetée par les

s . 188
Amiéricains. »

Au final, la France ne peut produire et distribuer que 40 films par an, contre environ
120 dans les années 1930 et 80 en 1941-1942."” De la méme facon, sous 1’égide de POWI et
de POMPB (Overseas Motion Picture Burean),

« I’Afrigne dn Nord puis I'Europe de I’Ouest [voient| arriver des la
libération des copies de films américains sous-titrés dans la langue du
pays (...). Méme les anciens ennemis ne furent pas onbliés : en Italie, 24
heures apres le début de offensive allice, POW1 et 'OMPB [envoient]
40 films sous-titrés en italien (...) censés donner la meillenre image

possible de I’ Amérigue (...). »"°

Aux Etats-Unis les années d’apres-guerre sont « lextase de la puissance, la puissance de la
. 191 : : s . . ,
puissance » . Mais la peur de "Ennemi soviétique se retrouve dans des films manichéens,

.. o] . 192
dans lesquels seule la vision américaine compte — et est la bonne'” :

« (...) powerful enemies |are] important instruments in the creation and

. . . 193
maintenance of American perceptions. »

188 MARGAIRAZ M., « Autour des accords Blum-Byrnes. Jean Monnet entre le consensus national et le
consensus atlantique », Histoire, économie et société, n°3, 1982, pp.439-470

189 Tbid.

190 DUPONT N., « Le cinéma américain : un impérialisme culturel ? », Revwe LLISA/LISA ejournal, vol.3,
2007, pp.111-132

191 BAUDRILLARD J., Amérigne, Editions Grasset & Fasquelle, 1986, p.105. « Pour la premicre fois de Ihistoire
(...), une république s’est élevée an premier rang sans avoir aspiré da la gloire de régner. Pour prix de sa victoire, elle doit
prendre en charge la moitié du monde (...). » ARON R., Républigue impériale. 1.es Etats-Unis dans le monde : 1945-
1972, Calmann-Lévy, 1973, p.15

192 ARNOLD Gordon B., Projecting the End of the American Dream: Hollywood’s Visions of U.S. Decline, op.cit.,
pp.40-41. La diplomatie publique (public diplomacy) « vise a promonvoir I'intérét national d travers la Iinformation et
Vinfluence [des Etats-Unis] sur les publics extérienrs ». Cette définition est donnée par I’United States
Information Agency (USIA), un organisme de propagande créé en 1953 au sein du Département d’Etat,
chargé de I'image de ’Amérique a I’étranger
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Deés 1944 est créée la Motion Picture Alliance for the Preservation of American ldeals
(MPAPAI), une organisation conservatrice dont le but est de défendre Iindustrie
cinématographique contre les Communistes et les Fascistes'

membres — John Wayne, Gary Cooper, Cecil B. DeMille, Walt Disney, Clark Gable entre

et dont la majorité des

autres'” — est auditionnée par la Commission des activités anti-américaines (Howuse Committee
on Un-American Activities — HUAC). Créée en 1947, elle met a I'index des cinéastes et des
producteurs soupgonnés de sympathie envers 'Union soviétique. L’expression les « Dix
d’Hollywood » (Hollywood Ten) désigne ainsi les producteurs, scénaristes, réalisateurs ou
journalistes, condamnés 4 des amendes et a de la prison.'” Ronald Reagan, alors président
du syndicat Screen Actors Guild (SAG), est interrogé par THUAC pour savoir si des
membres de la profession sont communistes.”” Egalement agent de renseignement du FBI
(au méme titre que Walt Disney), Ronald Reagan « fait des rapports circonstanciés sur les réunions

s < . . 198
censées étre infiltrées par les commmunistes » .

Dans les années 1950-1960, le film catastrophe est une métaphore, et Hollywood est
endroit cathartique. Qu’il soit question de menace'” nucléaire ou du rapport a 'URRS,
dans les films apocalyptiques, la destruction de ’Amérique signifie la destruction du monde.
Comme dans le contexte de la Seconde Guerre mondiale, ce sont les comédies qui osent
aborder la menace communiste ; décrivant la société et la politique sous un angle satirique,

elles peuvent et se permettent de dépeindre le monde de fagon plus subversive que le reste

193 1bid., p.35

194 Extrait de la déclaration des principes : « As members of the motion-picture industry, we must face and accept an
especial responsibility. Motion pictures are inescapably one of the world’s greatest forces for influencing public thought and
opinion, both at home and abroad. In this fact lies solemn obligation. We refuse to permit the effort of Communist, Fascist,
and other totalitarian-minded groups to pervert this powerful medinm into an instrument for the dissemination of un-American
ideas and beliefs. We pledge ourselves to fight, with every means at our organiged command, any effort of any group or
individual, to divert the loyalty of the screen from the free America that give it birth. And to dedicate our work, in the fullest
possible measure, to the presentation of the American scene, its standards and ifs freedoms, its beliefs and its ideals, as we
know them and believe in them. » http://www.cobbles.com/simpp archive/huac_alliance.htm

195 « (...) although the Hollywood left has been more numerons and visible, the Hollywood right (...) bas had a greater
impact on American political life. (...) The Hollywood left has the political glitz, but the Hollywood right songht, won, and
exercised electoral power. » ROSS Steven J., Hollywood Left and Right: How Movie Stars Shaped American Politics,
Oxford University Press, 2011

196 Qui a donné 'expression « Hollywood blacklist ». L’histoire du scénariste Dalton Trumbo est adaptée au
cinéma en 2015. En pleine Guerre Froide, celui-ci est accusé d’étre communiste. Interdit de travailler, il est
emprisonné avec d’autres artistes. Dalton Trumbo (Trumbo) de Jay Roach (2015)

197 Son audition se trouve dans les ANNEXES

198 BIDAUD A-M., Hollywood et le réve américain. Cinéma et idéologie anx Etats-Unis, op.cit., pp.146-147

19 « La menace est une notion polymorphe, toujonrs travaillée et mise en forme par le débat stratégique ; elle fournit un
matériau dramatique de premier ordre d Hollywood. La production de menace donne a Hollywood les moyens d’attirer le
public, qui, par les thémes développés, est transformé en vectenr de Popinion publique. Ce processus d’interpénétration du
cinéma et du débat stratégique connait une bistoire cyclique, qui commence an début de la guerre froide, avec la production de
menace entrainée par la relation avec 'URSS. » VALANTIN J-M., Hollywood, le Pentagone et le monde : Les trois acteurs
de la stratégie mondiale, op.cit., p.17
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de la production cinématographique. En 1964, Doctenr Folamour ou : comment j'ai appris a ne
plus m’en faire et a aimer la bombe (Dr Strangelove or: How I Learned to Stop Worrying and Love the
Bomb) de Stanley Kubrick en est 'exemple le plus connu et le plus symptomatique. En
traitant ’arme nucléaire et ses périls sous les traits du burlesque, Kubrick se joue de la
situation internationale, et intente un proceés au genre humain en soutenant « /Zdée que

Phomme (...) est un animal déraisonnable conduit par I’habris a sa perte. »*

Dans ce contexte de Guerre Froide, la censure veille a ce que les acteurs américains
solent positivement représentés. C’est ainsi que les afro-américains sont montrés de facon
favorable (« well dressed negroes »), avec du texte a dire, ce qui « indique que ¢’est homme libre »" ;
ou bien la censure enleve des scénes dans lesquelles les Indiens sont mal menés, comme
dans Le Sorcier du Rio Grande (Arrowhead) de Charles Marquis Warren en 1953. Mais cette
censure ne fait pas partie d’'une campagne « politiquement correct » ; au contraire, les agents
sont spécialement chargés de ces controles afin que les Soviétiques n’exploitent pas la
question raciale et, par la méme, la ségrégation aux Etats-Unis.”” Parallélement, ’OPC
(Office of Public Coordination), un think tank qui opére au nom Département d’Etat, mais
hébergé dans les locaux de la CIA, est chargé de discréditer 'idéologie Soviétique a travers

sz 203
le cinéma.

La CIA estimant que les films sont un medium de masse idéal pour diffuser des
messages de propagande pendant la Guerre Froide, elle lutilise pour combattre le
communisme a ’étranger ; sur le sol américain, elle travaille avec les studios afin de
s’assurer que les productions « politiquement indésirables et “plutit de ganches” ne regoivent d’aides
ou de récompenses »”** De fait, implication de la CIA dans les films est plus significative aux

Etats-Unis qu’a ’étranger. En outre, a la fin de la Guerre Froide, la CIA a recours a

200 SUR S., Plaisirs du cinéma. Le monde et ses miroirs, Bditions France-Empire Monde, 2010, p.66

201 ALFORD M. & GRAHAM R., « Lights, Camera... Covert Action: The Deep Politics of Hollywood »,
Global Research, 21 janvier 2009

202 Thid.

205 Le film Animal Farm (1954) basé sur le roman éponyme de George Orwell publié en 1945, est ainsi
devenu un film d’animation. En effet, les producteurs et la CIA pensaient que le message serait plus diffus
avec des personnages de dessins animés ; d’autre part, il a été réalisé en Grande-Bretagne pour des raisons
financieres mais aussi politiques : « the lighter the American hand in the film, the greater its propaganda potential
became. » JENKINS T., The CLA in Hollywood: How the Agency Shapes Film and Television, op.cit., p.8. De plus,
George Orwell ayant des sympathies socialistes, la production était sire de ne pas étre accusée de
propagande

204 WILFORD H., The Mighty Waurlitzer: How the CLA Played America, Harvard University Press, 2009. Traduit
par Pauteure
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I'industrie du divertissement (entertainment industry) moins pour influencer a I’étranger que

. , . . 205
pour donner une bonne image d’elle aux Américains.””

Parallélement, les Etats-Unis et leurs alliés s’assurent de leur image a I’étranger a
travers le Congres pour la liberté de la culture (Congress for Cultural Freedom — CCF). Créé en
1950, cet organisme « est un exemple pen connu de mobilisation d’intellectuels européens et américains
dont les activités vise[nt] a contrebalancer la propagande soviétigue »°, avec un « budget annuel (...)
alloué par une fondation fictive, créée par la CIA. » Ecrivains, musiciens et peintres sont donc
mis a contribution pour défendre et promouvoir des idées libérales et favorables a
’'Occident.”” Ainsi, Padaptation cinématographique du roman 7984 de George Orwell (par
Michael Anderson en 19506), est soutenu par le CCFE et, « sous linfluence de la CLA, le livre est
transformé en porte-drapean: anti-communisme »*° ; la CIA controle et censure les opinions
divergentes, une ingérence que dénongait Orwell dans son ceuvre. Le financement du
Congres pour la liberté de la culture par la CIA est révélé par le New York Times en 1966 ; ces

0

révélations, ajoutées a celles du chef des activités extérieures de la CIA Tom Braden®" et

dans le contexte de la guerre du Vietnam, provoquent un scandale.

Si I’Art et la politique « s’entendent » ou s’utilisent Pun I'autre®’, ils ne sont pas pour
autant unis en toute circonstance. Aussi, lorsqu’une décision politique comme la guerre du
Vietnam va a l’encontre des idées majoritaires a Hollywood, Washington est, pour la

premiere fois, privé d’une représentation favorable.

205 « The end of the Cold War (...) brought about a rapid and dramatic shift in the CLA’s relationship with Hollywood.
Instead of using motion pictures for psychological warfare directed at communists living abroad, the Agency primarily began to
use film and television to improve its own image at home. The shift in focus was complete by the mid-1990s, when Langley
hired its first entertainment industry liaison officer and had and officially backed television series in development. »
JENKINS T., The CLA in Hollywood: How the Agency Shapes Film and Television, University of Texas Press, 2012,
pp.10-11. A propos du Militainment — mélange de militarisation et divertissement — voir GRONDIN D.,
« L’étude des objets, espaces et sites de sécurité de la vie quotidienne. Enquéte sur la militarisation de la vie
américaine par le biais de la culture populaire », Etudes internationales, Septembre 2013, pp.453-470

206 CORBIN-SCHUFFELS A-M., La force de la parole. Les intellectuels face a la RDA et a unification allemande,
Presses Universitaires du Septentrion, 1998, p.12

207 Quand la CIA infiltrait la culture, réalisé par Hans-Ruediger Minow, Arte & ZDF, 2006, 52 min.

208 Voir notamment STONOR SAUNDERS F., « Modern art was CIA ‘weapon’ », The Independent, 22 octobre
1995. A cela, le CCF emploie d’anciens Nazis et des artistes au passé trouble, « pour peu qu’ils puissent servir
leur cause », comme par exemple le chef d’orchestre autrichien Herbert von Karajan. [bid.

209 Thid.

210 Voir son article publié dans le Saturday Evening Post intitulé « I’m glad the CIA is immoral’ », 20 mai 1967
2« La politigne s’est toujonrs servie de I’Art ponr affirmer son ponvoir. 11 est donc tont a fait comprébensible qu’une grande
puissance comme les Ftats-Unis se soient servis (...) de toutes les formes d’expression artistiques afin de forger une sorte
d’identité américaine. » Propos de Werner Spies, historien de 'art. Cité dans Quand la CLA infiltrait la culture,
réalisé par Hans-Ruediger Minow, op.cit. 5 « Cette période (...) qui coincide avec le début de la guerre froide, est celle on
il existe une idéologie officielle, obligatoire. Le senl moment de I’histoire du cinéma américain on toute mis en cause fut
identifié a une trabhison. » FERRO M., Cinéma et Histoire, op.cit., p.234
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Section III. Une relation interdépendante ?

« (...) Washington has had almost as big an impact upon Hollywood as Hollywood has had upon

Washington. There has been a mutual exchange of ideas and working methods that has altered the culture

of both spheres of influence. (...) [In tact] Moviemakers and politicians are very similar hpes of people:
Vain, ambitions, egotistical, performers who love crowds, they’re drawn to one another’s charisma. »”'

Au moment ou la guerre du Vietnam éclate, c’est au cinéma que ’on voit la guerre.
Dans « Les Actualités », diffusées avant le film, elle est présentée de facon spectaculaire et
rassurante ; fictionnalisée et esthétisée, les plans (larges) montrent des avions et des armes,
insufflant un sentiment d’invincibilité de ’armée et des soldats. Premier conflit télévisé, le
journaliste devient une présence familiere qui, chaque soir, s’invite dans les foyers qui
assistent en direct a une guerre.’”” Les chaines de télévision leurs demandent alors de
ramener du réel, du pris sur le vif. Equipés de caméras légéres et de micros synchrones, ils
vivent et se déplacent avec les soldats qui parlent en toute liberté. Les journalistes étant
libres de mouvement, les Américains ont acces a un flot d’images « crues », sans filtres. Le
journaliste devient une marque d’authenticité, rapportant des images de corps inanimés, de
familles apeurées par les bombes et les attaques’, de soldats désabusés qui perdent leurs
camarades. Un épisode en particulier fera date, lorsque le 3 aott 1965 le grand reporter de
CBS Motley Safer rapporte que des soldats américains ont mis le feu a des maisons, et
décide de montrer les victimes. Plus de 30 millions d’Américains regardent le reportage,
dont le président Johnson qui, furieux, appelle le président de CBS News et lui lance : « Vos

. . o 215
gars viennent de chier sur le drapeau américain. »~

22 STANLEY T., Citizen Hollywood: How the Collaboration Between 1.A and DC Revolutionized American Politics,
Thomas Dunne Books, 2014

213 Le premier long journal télévisé date de 1963 sur CBS News

24 « Les Etats-Unis ont perdu an Vietnam leur plus bean titre, celui de champion du droit des peuples et des individus a
disposer d’enxc-mémes. Mais leur image ne s’est pas détériorée qu’a 'extérienr. Combien parmi les centaines de milliers de
Jeunes gens (...) qui ont ét¢ pendant un an se battre dans les rigiéres contre ces hommes, ces femmes, ces enfants parfois dont la
maigreur et le regard chargé de reproches lenr posaient, d chaque instant, la question des raisons de lenr présence, ne sont-ils
pas revenus cyniques, révoltés, drogués, désabusés en tout cas de ce réve américain dans lequel ils avaient été élevés ? Rien n'a
Joué dans la crise profonde que traversent depuis guelgues années, les Etats-Unis, un plus grand role an Vietnam. »
FONTAINE A., « Fin d’un grand réve », Le Monde, avril 1972. Cité dans ARON R., Républigne impériale. Les
Etats-Unis dans le monde : 1945-1972, Calmann-Lévy, 1973, p.118

215 Déja critiquée et devenue injustifiable, une autre image va devenir le symbole de cette guerre, celle d’un
soldat vietnamien abattu en pleine rue. Pour intensifier 'impact de cette image muette, la chaine NBC
décidera de rajouter le son d’un coup de feu. Lorsque Nixon arrive au pouvoir, il commence a retirer ses
troupes et les reporters. Désormais, il n’y a plus d’images, « la réalité de la guerre disparait des écrans. (...) Pas de
corps, pas de morts, pas d’informations. » Enemy Image, réalisé par Mark Daniels, Multimédia France Productions
& France 2, 2005, 93 min.
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Aux Ftats-Unis, modeéles cinématographiques et idéologiques se confondent, mais la
guerre du Vietnam apparait comme le point de rupture entre Washington et Hollywood.
Dans les années 1950, John Wayne est félicité par le général MacArthur pour ses roles de
militaires : « lacteur et le porte-étendard de ['idéologie américaine se confondent an point qu’il est
transformé en symbole national, en “prophéte de ’American Way of Life” »*'® En 1965, séduit
par le roman de Robin Mootre The Green Berets, Pacteur désire 'adapter au cinéma, et écrit au
président Lyndon Johnson « pour lui dire combien il est important pour le peuple américain de

comprendre les raisons de 'engagement américain an Vietnam » :

« [I1 faut] raconter I’histoire de nos combattants avec raison, émotion,
avec des personnages forts et de laction. Nous voulons le faire de fagon
telle que nous inspirerons une attitude patriotique aux Américains, un
sentiment qui nous a toujours animés dans ce pays, dans les périodes de

. . 217
tension et de crise ».

Mais les studios refusent de le financer au motif que le livre a dévoilé les méthodes
employées sur le terrain par les forces spéciales (corruption, torture, violation des lois
internationales), ce qui déplait fortement au Département de la Défense dont John Wayne a
besoin. Le président Johnson décide au contraire d’aider le projet et incite le Pentagone a
fournir des hélicopteres et des conseillers, au moment ou la contestation intérieure

grandit.”"®

Sorti en 1968, Les Bérets 1erts, réalisé par Ray Kellogeg et John Wayne, est
ouvertement un film de propagande qui cherche a convaincre le plus grand nombre des
bienfaits de l'intervention américaine.””” Si le Pentagone a aidé le film aprés avoir réécrit le

scénario a sa convenance, son assistance a da étre passée sous silence de peur qu’il soit

216 BIDAUD A-M., Hollywood et le réve américain. Cinéma et idéologie anx Etats-Unis, op.cit., p.30

217 Cité dans VALANTIN J-M., Hollywood, le Pentagone et le monde : Les trois acteurs de la stratégie mondiale, op.cit.,
p.33

218 En 1965, plusieurs manifestants s’immolent en signe de protestation. « Perbaps we counld have believed this film
in 1962 or 1963, when most of us didn’t much care what was happening in Vietnam. But we cannot believe it today. Not
after television has brought the reality of the war to us. » Critique de EBERT R., rogerebert.com, 26 juin 1968

219 Au début du film, la présentation a la presse de jeunes soldats éduqués, polyglottes et patriotes souligne la
volonté de vendre la guerre a travers le cinéma. Mais lorsqu’un soldat explique les raisons de I’engagement
des Etats-Unis dans cette guerre (meurtres, tortures de civiles), un journaliste lui rétorque : « I guess horrible
things bappen in war. But that doesn’t mean to say they need us or want us », il lui répond stoiquement qu’ils ont
besoin d’eux et qu’ils veulent qu’ils interviennent

54



e cinéma américain post-11 Septembre

considéré comme, justement, de la propagande.”” Dcailleurs, John Wayne ne tranche-t-il

221

pas : « If everything isn’t black and white, I say “why the hell not?” »™ Effectivement, le film

parle de la guerre au Vietnam telle un western raconte I’histoire entre les cowboys et les

Indiens, et le film ne vas pas au-dela de 'auto-glorification de la grandeur américaine.*”

« D’un militarisme flamboyant, il constitue une apologie de la Iutte
menée contre le communisme an Vietnam par l'armée américaine. Ce
film de propagande pure et dure, qui reflete les positions unilatérales de
Padministration, se trouve distribué sur les écrans juste apres loffensive
dn Tét en janvier 1968. Or celle-ci frappe I'opinion publique américaine,
qui comprend sondain que ses boys sont engagés dans une guerre sans

. 223
wssue. »

A Pexception notable de John Wayne, Hollywood est ouvertement contre la guerre
du Vietnam, mais les films critiques a son égard ne sortent une dizaine d’années apres sa

ﬁn224 .

« Whatever the reason (...), Vietnam became the first United States
war not to dominate, or even to make an impression on (...) the silver

5

sereen during the actual conflict. »*

Car ce conflit est une double fracture : entre Washington et le peuple américain et

entre le pouvoir et Hollywood, qui, dans les années 1970, devient « /a caisse de résonnance des

220 « [The film] failed to thank the Pentagon for its support. That credit had been removed at the DoD’s insistence, as it
Jeared it would make the film too likely to be categorized as propaganda by viewers (which wonld be accurate) and wonld raise
too many questions about how the DoD assisted the film with public resonrces. » JENKINS T., The CLA in Hollywood:
How the Agency Shapes Film and Television, University of Texas Press, 2012, p.112

221 Cité dans ALFORD M., Ree/ Power: Hollywood Cinema and American Supremacy, Pluto Press, 2010, p.37

222 « The Americans spend all their time in Vietnam doing nice things, like offering medical assistance to needy peasants and
bugging adorable children. Meanwhile, the 1ietcong are a massive, faceless force of evil, murdering children and raping
women. » VON TUNZELMANN A., « The Green Berets: how the war was spun », The Guardian, 11 juillet
2014

223 VALANTIN J-M., Hollywood, le Pentagone et le monde : Les trois acteurs de la stratégie mondiale, op.cit., pp.33-34.
L’offensive du Tét se déroule du 30 janvier au 23 septembre 1968 ; ces opérations sans précédent visent a
frapper les centres de commandement civiles et militaires dans le Vietnam du Sud et a susciter un
soulevement général de la population pour ensuite renverser le gouvernement de Saigon

224 A P’exception de MASH de Robert Altman (1970). Bien que celui-parle de la guerre de Corée, il est en
réalité une critique de celle du Vietnam

225 LANNING M.L., Vietnam at the Movies, Fawcett Columbine, 1994, p.46. Cité dans MURAIRE A, « A
propos du Vietnam : crise de la représentation dans le film de guerre américain », in MENEGALDO G.
(dir.), Crises de la représentation dans le cinéma américain, La Licorne, 1996, p.93
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, . . 22, . . .
problématigues contemporaines »*°, qu’elle soit progressiste ou conservatrice. En effet, la guerre

du Vietnam fait éclater le « complexe militaro-cinématographique » en deux poles :

« un péle conservateur (...) définie par le président Nixon, et un pile
libéral qui dénonce avec virnlence la guerre an 1 ietnam, ses effets socianx
et idéologiques, ainsi que lappareil politique et stratégique qui l'a

227
soutenue. »

La guerre sur les écrans est donc différée, et le premier a ’aborder est Apocalypse
Now de Francis Ford Coppola en 1979. En s’inspirant d’une nouvelle de Joseph Conrad™”,
Coppola raconte le voyage du capitaine Willard qui doit exécuter le colonel Kurtz un
militaire aux méthodes expéditives et qui sévit au-dela de la frontiére cambodgienne. Si
« (...) pour la premiere fois depuis la Seconde Guerre mondiale, un film de guerre de tres grande envergure
est produit sans le soutien de l'armée américaine »*°, Coppola a néanmoins acquis grace a ses
précédents succes — notamment Le Parrain (1971) — « le poids politique nécessaire a 'intérienr des
studios pour proposer et faire accepter le financement de ses projets. »*> Mais les films sur la guerre du
Vietnam « ne sont jamais des films sur le Vietnam [...] mais entierement sur I’Amérique et ce qui lui

231
est advenu alors. »

« Ironically, the Vietnam War itself was to mark the beginning of the
end of America’s glorification of war and the virtue of dying for one’s
country [and] ideals (...). »*

226 THORET J-B., « Petite histoire de la fin du monde au cinéma », Le Monde, 20 décembre 2012

2T VALANTIN J-M., Hollywood, le Pentagone et le monde : Les trois actenrs de la stratégie mondiale, op.cit., pp.35-36
228 Au canr des ténébres (Heart of Darkness) paru en 1899

229 VALANTIN J-M., Hollywood, le Pentagone et le monde : Les trois actenrs de la stratégie mondiale, op.cit., p.34

230 Thid.

231 FRODON J-M., La Projection nationale : Cinéma et Nation, Odile Jacob, 1998, p.128. Ce qui sera aussi le cas
pour les films sur la guerre en Irak, comme nous le verrons dans la Troisieme Partie.

« Coppola fait son film comme les Américains ont fait la guerre (...) avec la méme démesure, le méme excés de moyens, la
méme candenr monstrueuse...et le méme succés. La guerre comme défonce, comme fantaisie technologique et psychédéligne, la
guerre comme succession d'effets spécianx, la guerre devenue film bien avant d’étre tournée. La guerre [fut d’abord pour les
Américains] (...) un gigantesque terrain oi fester leurs armes, leurs méthodes, lenr puissance. Coppola ne fait rien d’antre :
tester la puissance d’intervention du cinéma (...). [La guerre du Vietnam] “en elle-méme” n’a peunt-étre (...) jamais
en lien, c’est un réve, un réve barogue de napalm et de tropigne (...) qui n’avait pas pour fin Uenjen d’une victoire on d’une
politique, mais le déploiement sacrificiel, démesuré, d’une puissance se filmant déja elle-méme dans son déroulement,
n’attendant peut-étre rien d’antre que la consécration d’un superfilm, qui paracheéve leffet de spectacle de masse de cette guerre.
» BAUDRILLARD J., Simulacres et simulation, Editions Galilée, 1981, pp-89-90

22 SUID L. H., Guts and Glory: The Making of the American Military Image in Film, The University Press of
Kentucky, 27 edition, 2002, p.256
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Siles films produits arrivent tardivement — oyage an bout de Ienfer (T'he Deer Hunter)
de Michael Cimino (1978), Platoon d’Oliver Stone (19806), Full Metal Jacket de Stanley
Kubrick (1987) et Outrages (Casualties of War) de Brian De Palma (1989) — c’est qu’ils se
répondent les uns aux autres, « chacun ayant pour objectif de corriger la vision que donnaient les
précédents »> Bn revanche, il est intéressant de constater qu’aucun de ces films n’abordent
la légitimité des interventions : qu’il s’agisse de la guerre de Corée™, du Vietnam (ou plus
tard de I'Irak), les films de guerre américains ne font jamais « référence a un quelconque cadre

ST . . 235
Juridique international ».”>

Dans le méme temps, a la fin des années 1960, apparait une nouvelle génération de
cinéastes. Influencés par le néoréalisme italien et surtout par la Nouvelle Vague, des
réalisateurs tels que Martin Scorsese, Steven Spielberg, George Lucas ou Brian De Palma

donnent a voir une autre Amérique de celle représentée les décennies précédentes. Baptisé

236
>

le « Nouvel Hollywood »™", ce mouvement délaisse « /e glamonr et le “réve” (...) pour laisser
N , e . .. 2 ., ., . L. 2
place a un hyperréalisme empreint de pessimisme »'. Un cinéma de cinéphiles dont I’esthétisme™”
L, . . . .. . 2
s’accorde avec leurs préoccupations historiques, politiques et sociales™ et mettent en avant

la figure de “I'anti-héros”.

« Les  normes morales  traditionnelles  se  trouvent provisoirement
suspendues (...) : violence, sexe, politique (avec la contestation du
Vietnam) ont désormais droit de cité. Ce n'est pas que les patrons de
studios soient devenus ‘‘gauchistes” du jour aw lendemain (...) mais

globalement le systeme reste rationnel : les films de ces jeunes réalisatenrs

233 TESSIER L., Le Vietnam, un cinéma de I'apocalypse, Le Cerf, 2009, p.289

234 I’ai vécu Denfer de Corée (The Steel Helmel) de Samuel Fuller (1951) ou Les Ponts de Toko-Ri (The Bridges at
Toko-Ri) de Mark Robson (1954)

235 CORTEN O., « Mais ou est donc passée la Charte des Nations Unies ? Représentations et sous-
représentations des régles sur 'usage de la force dans les films d’action », in CORTEN O. & DUBUISSON
F. (dit.), Du droit international an Cinéma, Editions A. Pédone, 2015, p-113.

« |[En définitive] la guerre a ét¢ gagnée des denx cotés : par les Vietnamiens sur le terrain, par les Américains dans lespace
mental (...). Et si les uns ont remporté une victoire idéologique et politique, les antres en ont tiré Apocalypse Now, gui a
Jait le tour du monde. » BAUDRILLARD J., Amérique, Editions Grasset & Fasquelle, 1986, p.51

236 Voir BISKIND P., Le nouvel Hollywood : Coppola, Lucas, Scorsese, Spielberg... la révolution d’une génération, Le
Cherche midi, 2002

237 DUBOIS R., Une Histoire politique du cinéma : Etats-Unis, Europe, URSS, op.cit., p.125

238 A Iinstar de la Nouvelle Vague, les tournages se font en extérieur avec des caméras plus légéres ; il y a
moins de champs-contrechamps et les plans sont tournés caméra a 1’épaule

239 Voir notamment Bonnie and Clyde d’Arthur Penn (1967), Easy Rider de Dennis Hopper (1969), Mean Streets
(1973) et Taxi Driver (1976) de Martin Scorsese, Chinatown de Roman Polanski (1974), o/ an-dessus d’un nid de
concon (One Flew Over the Cuckoo’s Nest) de Milo§ Forman (1975)
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(...) ne coditent pas cher et rapportent beancoup. Leur liberté de ton

. 240
remplace les salaires de stars. »

Malgré la rupture que représente le «Nouvel Hollywood», Iindustrie
cinématographique incarne la puissance intemporelle de la nation américaine.' Aussi faut-il
souligner que, a I'exception de quelques films*? les années 1970 voient I’émergence de

243

films a tres gros budget (blockbusters)™” dans lesquels la narration est binaire et ou la victoire

des « bons » sur les « méchants » est clairement identifiée.

240 DEHEE Y., « L’argent d’Hollywood », Le Temps des médias, n°6, 1/2006, pp.129-142

21 Voir DAGNAUD M., « Le cinéma, instrument du soff power des nations », Géoéconomie, n°58, 2011/3,
pp-21-30

22 Easy Rider de Dennis Hopper (1969) et American Graffiti de George Lucas (1973) sont les meilleurs
exemples de films a petit budget dont les recettes ont été considérables

243 Les dents de la mer (1975) et Rencontres du troisieme type (1977) de Steven Spielberg, la trilogie de La Guerre des
Etoiles de George Lucas (1977, 1980, 1983)
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CHAPITRE III — Le cinéma comme incarnation

et agent de la puissance (1981-2001)

La puissance de lindustrie cinématographique américaine est mue par quatre
leviers : « s'imprégner et suivre les goiits et la sensibilité¢ des publics ; constituer des groupes industriels de
taille imposante, capables de financer des spectacles ambitieux ; miser de grosses sommes sur la distribution
et la promotion ; le relais de 'action des pouvoirs publics américains sans cesse en éveil pour endiguer, via
les négociations du commerce mondial, les orientations protectionnistes des autres industries nationales,

., . 244
notamment les cinémas enropéens. »

Cette puissance ¢économique s’accélere dans les années 1980, lorsque
’administration du Président Reagan annule les « décrets anti-trust Paramount » de 1948°*,
ce qui permet aux studios d’acquérir des canaux de diffusion (cinémas, chalnes de
télévision), concentrant ainsi toutes les phases d’exploitation des biens audiovisuels, de la
production a la diffusion d’un film.*® Surtout, la production de films, majoritairement des
blockbusters, accélere Didentification des spectateurs non-Américains au cinéma
hollywoodien. Car si ces derniers ne représentent « gue 6 ou 7 % du total tourné dans le monde,

(...) ils occupent 50 Y% du temps de projection. »**'

« [Ainsi,| au plus fort de la lutte contre la guérilla soutenue par les
Etats-Unis, la télévision du Nicaragna diffusait des séries américaines.

(...) un pays qui domine tous les canaux de communication dispose

244 DAGNAUD M., « Les industries de I'image », La ie des idées, 15 mai 2009

245 Une décision de la Cour supréme qui estime que les pratiques des studios sont contraires au droit de la
concurrence. Se référer a la p.36

246« Avec les années 1980-1990, le rachat des studios par des multinationales, la constitution de conglomérats puissants
(grdce notamment d la politique de déréglementation soutenne par Ronald Reagan favorisant les constitution de nouveanx
trusts) et la nonvelle consolidation du pouvoir des majors, l'argent et les impératifs commercianx n’ont jamais antant pesé sur
le contenn des films. D’on cette situation apparemment contradictoire : d’'un cdté un assouplissement du rating et une évolution
des manrs (...) ; de l'antre, une censure plus ferme et plus contraignante qui n’ose dire son nom. » DUBOIS R., Hollywood,
cinéma et idéologie, op.cit., p.35 ; « Le lancement d’un film a gros budget, dont les ingrédients ont été savamment dosés pour
en imposer an public du moment, est organisé par des équipes de spécialistes et de professionnels parfaitement entrainés et
coordonnés qui font donner tous les moyens a la fois de communication, et ils sont nombrenx, selon une montée en puissance
progressive du tir qui culmine dans Poffensive finale : la projection en salle. » FUMAROLI M., Paris-New York et retour.
Voyage dans les arts et les images. Journal 2007-2008, Fayard, 2009, p.87

2TNYE J., Le leadership américain : quand les régles du jeu changent, op.cit., p.175
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d’occasions plus nombreuses de faire passer ses messages et d’influencer les

. 248
choix des autres. »

De la méme facon, l’essayiste et critique de cinéma Michael Medved rapporte les
propos d’une de ses connaissances. Au Liban, cet Américain entend les paroles d’un
vendeur de falafel proche du Hezbollah. Pourtant, dans son magasin, ce dernier a collé
Paffiche du film Rambo ; étonné, ’Américain lui demande alors si son engagement politique
n’est pas en contradiction avec son appréciation du film — icone de I'ére Reagan. Le
Libanais lui répond alors : « We use Rambo’s methods to destroy evil America »**

Ces exemples démontrent le taux de pénétration de la culture américaine a travers le

25 . . 2 .
|y compris dans des pays ennemis ou en guerre avec les Etats-Unis. Dans le cas de

monde
ce vendeur Beyrouthin, la récupération d’un symbole tel que Rambo — incarnation virile et
violente de la politique étrangere américaine — est utilisée comme un outil de destruction
contre les Etats-Unis.” Et, en juin 1985, un article australien résume le sof? power américain

et ses conséquences sur les pays importateurs :

« MGM [Metro-Goldwyn-Mayer| is mightier than the CLA.
Paramonnt more powerful than the Pentagon. Warner Bros. wields more
influence than the White House... (...) Most of our television time is
occupied by foreign programming and the overhelming majority of the
alien imagery is American... (...) We are losing our authenticity, our

.. . . 252
originality, and becoming echoes. »™

Lorsque la violence de ’Histoire est grande — Seconde Guerre mondiale, guerre du

Vietnam, Guerre Froide — le cinéma fait appel au Mythe car, « chassé du réel par la violence de

248 Thid.

29 MEDVED M., « That’s Entertainment? Hollywood’s Contribution to Anti-Americanism Abroad », in
WITTKOPF Eugene R. & McCORMICK James M. (dit.), The Domestic Sources of American Foreign Policy.
Insights and Evidence, Rowman & Littlefield, 4¢ éd., 2004, pp.43-54

250 Méme aux Etats-Unis, « les héros cinématographiques supplantent les hommes réels dans le systome de référence des
Américains. Les statistiques en témoignent : en 1982, une photo de E.T. est reconnue par 73 % de la population, alors
gu’un portrait de George Bush, seulement vice-président (...), ne lest que par 38 %. » BIDAUD A-M., Hollywood et le
réve américain. Cinéma et idéologie anx Etats-Unis, op.cit., p.31

21 L’appropriation des symboles ou du mode de vie américain par des opposants a I’Occident et a ce qu’il
représente se retrouve chez les 19 pirates de I'air du 11 Septembre 2001. Pendant les mois qu’ils ont passés
sur le sol américain avant de commettre les attentats, ces derniers ont profité de ce que les FEtats-
Unis « avaient a offrir », a savoir les bars et les spectacles érotiques (peep show) : « immersing themselves in
Western degradation to stiffen their own hatred (and self-hatred?) » MEDVED M., « That’s Entertainment?
Hollywood’s Contribution to Anti-Americanism Abroad », gp.cit.

252 The Australian Weekend Magazine, 22-23 juin 1985
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Phistoire, [le mythe] trouve refuge an cinéma. »*>. Comme l'ont analysé Claude Lévi-Strauss ou
Roland Barthes, le recours aux mythes est une forme de négation ou « d’évaporation de
Phistoire. »* Ainsi, la guerre du Vietnam et le scandale du Watergate terminés, plusieurs
films vont mettre en scene des héros qui vont personnifier ’Amérique et sa politique

étrangere.

« [Ronald Reagan| a étendn anx dimensions de I’Ameérique la vision
cinématographique et euphorique, extravertie et publicitaire, des paradis

artificiels de I'Onest. »*>

Section I. Les années Reagan. Un acteur a la Maison Blanche

« Pour éviter que le public puisse confondre l'actenr et le candidat républicain, la diffusion de ses quelgues
66 films fut interdite a la télévision, an nom du principe d’égalité d’antenne entre les postulants.

L amalgame entre cinéma et réalité fut telle pour ce président gu’un historien a (...) retrouv[é] des
dialognes de ses films, intégralement reproduits dans les allocutions présidentielles. »°

Sile lien entre politique et cinéma est étroit, celui qu’entretient Ronald Reagan a
I'égard d’Hollywood l’est particuliecrement. Ancien acteur, ancien soldat au service
cinématographique de l'armée, le président élu en 1981 connait mieux que quiconque

Iimportance du soft power.”

Et le cinéma des années 1980 s’attache a « réhabiliter les grands
mythes fondatenrs américains que le cinéma des années 1970 a éreintés (...). »* La figure du héros
musclé (blanc) prend un tournant : tel un héritier de John Wayne, il doit incarner le “réve

américain” de ’ere Reagan :

« Ce héros doit également étre invulnérable et, pour transmettre
efficacement ['idéologie reaganienne, affronter de véritables méchants dans

une lutte symboliqgue du Bien contre le Mal. 1/ garde cependant sa part

253 BAUDRILLARD ]J., Simulacres et simulation, Editions Galilée, 1981, p.69

254 Cités dans BIDAUD A-M., Hollywood et le réve américain. Cinéma et idéologie anx Etats-Unis, op.cit.

255 BAUDRILLARD ]J., Amérigue, op.cit., p.105

256 BIDAUD A-M., Hollywood et le réve américain. Cinéma et idéologie anx Etats-Unis, op.cit., p.29

257 « (...) something Ronald Reagan understood well: America’s soft power. » NYE Joseph S., « The Power We Must
Not Squander », The New York Times, 3 janvier 2000

28 DA SILVA D., Le Populisme américain an cinéma de DW Griffith a Clint Eastwood, LettMotif, 2015, p.452
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d’humanité sans laguelle le principe d’identification ne fonctionnerait pas.
Finalement on retronve, chez le héros cinématographiqune des années
1980, les denx grandes caractéristiques du président Reagan : c'est un
Vaingueur, celui qui réussit avec sa seule volonté (socialement panvre et
défavorisé) et qui devient riche et célebre (...). Et c'est anssi un
Survivant, celui qui résiste aux pires éprenves de la vie et devient plus

fort (comme Reagan a survécn a un attentat en 1981 et au cancer en

1985). 5

Cette décennie de blockbusters est en effet « concomitant|e] (...) de la “révolution
conservatrice” reaganienne, dont le slogan « America is back » symbolise un nonveau rapport a I’histoire
et a son image. »' Bien que celle-ci commence avant sa présidence, la saga des Rocky (1976,
1979, 1982, 1985, 1990)*" est significative de I’ére reaganienne qui s’annonce — « [a]
Reaganite entertainment »** Aprés plus d’une décennie de films hyperréalistes et noirs,
Hollywood renoue avec les grandes figures du cinéma, incarné ici par ce boxeur italo-
américain ; et le choix de Philadelphie comme lieu de Paction n’est pas anecdotique,
puisqu’il s’agit de la ville dans laquelle fut signée la Déclaration d’indépendance des Etats-

Unis (1776).

« Dans ce contexte de fronde idéologique des années 1960 et 1970, le
premier volet des aventures de Rocky Balboa remoue avec le film
hollywoodien classique : un héros irréprochable, un “happy end”. Le
sucees populaire de ce cinéma classique annonce ére de Ronald Reagan et
les valenrs du pouvoir blanc. Rocky ouvre bien la voie anx films

., . 2
de “cinéma reaganien” (...). » °%

259 Ibid., p.453

200 VALANTIN J-M., Hollywood, le Pentagone et le monde : Les trois actenrs de la stratégie mondiale, op.cit., p.39 ;
« (...) the film industry routinely promotes the dubious notion that the United States is a benevolent force in world affairs and
that unleashing its military strenght overseas bas positive results for humanity. » ALFORD M., Ree/ Power: Hollywood
Cinema and American Supremacy, op.cit., p.3

261 Puis Rocky Balboa (2006) et Creed : 1."Héritage de Rocky Balboa (Creed) en 2015

262 BRITTON A. Cité dans WOOD R., Hollywood from Vietnam to Reagan...and Beyond, Columbia University
Press, 2003, p.144

263 DUBOIS R. Cité dans EL. HADJ K., « Rocky Balboa cede la place a Donnie Creed, héros noir du
“cinéma de I’ere Obama” », Le Monde, 13 janvier 2016

62



e cinéma américain post-11 Septembre

De fait, dans le premier volet, Rocky s’incline devant Apollo Creed, un personnage
qui ressemble a Mohamed Ali. Dans le second (1979), Rocky bat Apollo, un an avant
I’élection de Ronald Reagan. Dans Rocky I17 (1985) le héros écrase Ivan Drago, incarnation
de ’ennemi soviétique et meurtrier d’Apollo Creed, devenu I'ami noir du héros. En d’autres
termes, « (...) Rocky incarne, dans ces années marquées par la révolution conservatrice américaine, un
Sformidable fantasme national inconscient — d’on sans donte son succes. » Et, au regard de la saga des
Rocky, « il apparait clairement que |sa| fonction symbolique (...) est invariablement de remettre le Noir

. . . N . . N 2
(on, a loccasion, le communiste) a sa place, de le corriger et de restaurer la 1.oi et l'ordre du Pére. »***

De la méme facon, la série des Rambo est significative de la présidence de Ronald
Reagan et de sa politique étrangere. L’ancien béret vert John Rambo — Rambo (First Blood)
de Ted Kotcheff, 1982 — est en effet la personnification d’'une Amérique sure de ses valeurs
et de ses actions. Rambo 2 : La Mission (Rambo: First Blood Part I1I) de George Pan Cosmatos
(1985), narre le combat du soldat courageux et connaisseur du terrain, alors que les
bureaucrates ne connaissent rien de la réalité. Au début du film, le colonel Trautman charge
John Rambo de sauver des soldats américains détenus au Vietnam. « On nous laissera gagner
cette fois 2 », répond-il. Selon le film, « les Etats-Unis ont perdu la guerre a cause des politiques et des

5

diplomates, alors que les soldats anraient pu la gagner si on ne les avait pas trahis »°°

Avec des films comme Rawmbo, Commando (1985), Invasion USA (1985), Delta Force
(1986), Cobra (1986), ou encore la série des Die Hard”*, le cinéma reaganien®’ s’incarne dans

des films dans lesquels I'action est le principal moteur narratif.

Ce retour sur les écrans d’une Amérique triomphante du Mal, glorifiant le
patriotisme et un certain militarisme, s’incarne dans Top Gun de Tony Scott (1986), I'un des
films les plus aidés par le Département de la Défense et le Pentagone, et qui a suscité des

enrOlements massifs « favorisés par les bureansx: de recrutements installés anx abords des cinémas

26¢ DUBOIS R., « Boxe et cinéma : combats idéologiques », lesensdesimages.com, 1¢* novembre 2013

265 CORTEN O., « Mais ou est donc passée la Charte des Nations Unies ? Représentations et sous-
représentations des régles sur 'usage de la force dans les films d’action », in CORTEN O. & DUBUISSON
F. (dit.), Du droit international au Cinéma, op.cit., p.117. Sortiront ensuite Rambo 3 (Rambo III) de Peter
MacDonald (1988) et Jobhn Rambo réalisé par Sylvester Stallone (2008), qui se passe pendant la crise birmane
de 2007

266 Pjege de cristal (Die Hard) de John McTiernan (1988), 58 minutes pour vivre (Die Hard 2 : Die Harder) de Renny
Harlin (1990) et Une journée en enfer (Die Hard with a 1Vengeance) de John McTiernan (1995). Puis Die Hard 4 :
Retour en enfer (Live Free or Die Hard) de Len Wiseman (2007) qui parle d’attaque terroriste et Die Hard : Belle
Journée pour monrir (A Good Day to Die Hard) de John Moore (2013), dans lequel les Russes endossent de
nouveau les réles de méchants

267 Voir GIMELLO-MESPLOMB F. (dit.), Le cinéma des années Reagan : un modéle hollywoodien ?, Editions du
Nouveau monde, coll. Histoire et cinéma, 2007
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projetant le film. »** Bn effet, alors que la Navy connaissait une forte baisse du recrutement
apres la guerre du Vietnam, elle décida de soutenir la production du film (prét d’avions, de
pilotes), a la condition pour le réalisateur « de filmer les avions au décollage et a latterrissage (...),
et de filmer les scenes de combats au-dessus de l'océan, de maniére a affirmer le caractére “Navy” du

Silm. »*

Avec la fin de la guerre froide, les Etats-Unis deviennent, de facto, ’'unique (super)
. . , . . . 2
puissance. Or, ce nouveau « statut » prive les Américains d’un ennemi commun®”, et, de

. . . ., . Lo . . e, 271
tait, « Ja valorisation de I'idéologie américaine ne peut plus s'incarner dans la lutte antisoviétique. »

« With the end of the Cold War, the world began running low on
villains. When it was no longer acceptable to portray American Indians
as villains, filmmakers turned to the Soviets. For 40 years they labored
overtime, the perfect cinematic bad guys because they had virtually no
organized domestic representation and would never see the movies in their
homeland. The Commies conld be as nasty as Hollywood wanted them to

272
be. »*'

La menace communiste écartée, ’ennemi peut désormais venir de partout. Mais

. 1 273 :
comme lexprime le réalisateur Arthur Penn™, « Maintenant, (...) nous nous cherchons un

268 VALANTIN ]-M., Hollywood, le Pentagone et le monde : Les trois actenrs de la stratégie mondiale, op.cit., p.19 ;
CORTEN O., «Mais ou est donc passée la Charte des Nations Unies ? Représentations et sous-
représentations des régles sur 'usage de la force dans les films d’action », in CORTEN O. & DUBUISSON
F. (dit.), Du droit international au Cinéma, op.cit., p.123. « The Pentagon acknowledged the film ‘helped with
recruiting like crazy’. » ROBB David L., Operation Hollywood: How the Pentagon Shapes and Censors the Movies,
Prometheus Books, 2004, p.182. Cité dans ALFORD M., Ree/ Power: Hollywood Cinema and American Supremacy,
op.cit., p.83

269 VALANTIN J-M., Hollywood, le Pentagone et le monde : Les trois actenrs de la stratégie mondiale, op.cit., p.19

210 « (...) individuals and groups define their identity by differentiating themselves from and placing themselves in opposition to others.
While wars at times may have a divisive effect on society, a common enenty can often help to promote identity and cobesion among people.
The weakening or absence of a common enemy can do just the reverse. » HUNTINGTON Samuel P., « The Erosion of
American National Interests », Foreign Policy, September-October 1997. Voir également ROCHE J-J., Un empire sans
rival : Essai sur la pax democratica, Editions Vinci, 1996

21 YAZBEK E., « Montage et idéologie dans le cinéma américain contemporain ». These soutenue a
I’'Université Sorbonne Nouvelle — Paris 3, 2008, p.77

212 « But almost every other group is concerned about its image. There have been protests about movies that depict Italians as
Mafia bosses. The Irish have been upset by depictions of IRA terrorists in the United States. Hispanic organizations have
objected to films that cast Latinos as drug lords. And during its production, Basic Instinct was protested by gays for
depicting a bisexual killer. » http://ccat.sas.upenn.edu/~haroldfs/popcult/handouts/demoniz/TERRO5.htm
2713 Arthur Penn (1922-2010) a commencé sa carriere en travaillant pour la télévision et le thédtre avant de se

tourner vers le cinéma dans les années 1950. Figure incontournable du 7¢ Art, il est acclamé par la critique
pour sa vision du cinéma comme de I’histoire américaine. Parmi la quinzaine de films réalisés, nous pouvons
citer Le Gaucher (1958), Miracle en Alabama (1962), La Poursuite impitoyable (1966), Bonnie and Clyde (1967), La
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adversaire. Nous inventons des ennemis pour avoir quelgn’un qui s'oppose a nous, mais ¢a n'a ancun
274 . . , . . . . .

sens. »~" De fait, si les blockbusters ont désormais plus recours aux ennemis imaginaires de

I’Amérique et du monde (les extraterrestres au premier plan), les ennemis d’hier continuent

néanmoins d’étre exploités.

5

Section II. L’Amérique impérieuse. L'« hyperpuissance »* dans un

monde « hollywoodisé »*"°

« Hollywood  dreams of Hollyworld ». Par ces mots, Pauteur Kerry Segrave semble
résumer son ouvrage’ et une certaine approche du cinéma américain. Comme Upton
Sinclair avant lui (« Grice au cinéma, le monde s'unifie, cest-a-dire qu’il s’américanise »°"), les
années 1990 semblent américaines. Si au début de son mandat Bill Clinton est un « shérif

f0s 279 sz o .
réticent »”", le cinéma américain ne I’est pas.

Fugne (1975). Voir TULARD ]., Dictionnaire du cinéma. Tome I : Les Réalisatenrs, Robert Laffont, 2007, p.745.
Réalisateur inclassable (westerns, policiers), ses films sont néanmoins parcourus par la méme Idée: la
démystification du « Réve américain », notamment dans son chef d’ceuvre Li#tle Big Man (1970), ou il
« débonlonne la figure patriotique du tuenr d’indiens George Armstrong Custer (qui verra son image de béros a jamais
ternie) ». VIVIANI C., « Hommage a Arthur Penn », Positif, n°598, décembre 2010

274 Cité dans BENEZET E. & COURMONT B., Hollywood-Washington. Comment I’Amérigne fait son cinéma,
op.cit., p.91

275 Expression d’Hubert Védrine dans Face a I’hyperpuissance, Fayard, 2003

216 « Clest (...) parce qu’il est vu dans le monde entier que le cinéma d’Hollywood a des moyens et ¢’est aussi parce qu’il a des
moyens, qu’il est vu dans le monde entier. » MITTERRAND F., « Analyse géopolitique du cinéma comme outil de
soft power des Etats », Géoéconomie, n°58, 2011/3, pp.9-15; « By driving the cost of a film higher and higher,
Hollywood made it impossible for anyone to compete on that level. Toward the end of the 1980s, the negative cost for an
average film from one of the majors stood aronnd §20 million. Added to that were §10 million or so for advertising and
distribution cost. » SEGRAVE K., American Films Abroad: Hollywood’s Domination of the World’s Movie Screens from
the 1890s to the Present, McFarland, 1997, pp.246-247

277 Ibid., p.236

278 Cité dans FRODON J-M., La Projection nationale : Cinéma et Nation, op.cit., p.205

219 « During his first year in office, Clinton carelessly allowed the United States to get involved in nation building in Somalia.
But when eighteen American soldiers were killed in a firefight in Mogadishu in October 1993 (famously rendered in Black
Hawk Down), be immediately pulled U.S. troops out of the country. In fact, the administration was so spooked by the fiasco
that it refused to intervene during the Rwandan genocide in the spring of 1994 (...). » MEARSHEIMER John ]J.,
« Imperial by design », The National Interest, n°111, January-February 2011 ; « A son entrée @ la Maison Blanche,
en_janvier 1993, Bill Clinton promit de cesser de se préoccuper de la politique étrangére et de se concentrer sur Iéconomie (...).
Mais le magnétisme de I'unipolarité était fort. Lors de son second mandat, il devint exclusivement ou presque un président de
politique étrangere, consacrant lessentiel de son temps, de son énergie et de son attention a des situations comme celles du
Moyen-Orient ou la crise des Balkans. (...) Tout an long des années Clinton, la puissance américaine devint plus apparente
let] Washington prit de Passurance (...). » ZAKARIA F., Le Monde post-américain, Editions Perrin, 2011, p.307
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Critére ou enjeu de puissance™, le cinéma est au cceur des négociations des accords
du GATT de 1994, qui confirment cette tendance : 'Europe protectionniste se confronte a
I’Amérique libérale. En septembre 1993, l'industrie cinématographique et audiovisuelle
francaise est au Parlement ecuropéen afin de la protéger contre la domination
hollywoodienne. Ce cycle de négociations du GATT propose en effet d’appliquer les regles

du commerce international aux services audiovisuels (cinéma, télévision, radio).

« La culture devrait étre Iexception dans le commerce mondial... Si le cinéma est inclus dans le
GATT, nous ne pouvons pas nous battre sur un pied d’égalité avec la puissance Américaine », estime

281

Gérard Depardieu.”' Carla Hills, négociateur du GATT pour les Etats-Unis sous George H.
Bush, déclare alors aux réalisateurs et producteurs francais : « Faites des films aussi bons que vos
fromages et vous les vendrez ! »** Le ministre de la Culture et de la Francophonie, Jacques
Toubon (qui lui rétorque que la « Culture c’est de la diversité et du pluralisme... Les régles du
GATT ne sont pas compatibles avec un systéme culturel autonome »*) et Pensemble de la profession
francaise et européenne font face aux politiques et réalisateurs américains ; le Président de
la République Francois Mitterrand intervient et statue : « Les créations de Uesprit ne peuvent étre

4

. ey, N . . 28 . . . .
assimilées a de  simples  marchandises. »”° Deux conceptions de la profession ainsi

5

. . . 28
s’affrontent : « /a marchandise contre Iwnvre, l'industrie contre la culture ».

En effet, les cinémas italien et allemand peinent a exister, de méme que 93 % des

286 s
. La France résiste

films distribués en Grande-Bretagne sont des productions américaines
mieux que ses voisins tant par sa production (premicére en Europe) que par les entrées
réalisées par les films hexagonaux. Mais 'on doit cette « résistance » au systeme francais et
non au marché : de fait, les aides financieres et les quotas sont au ceeur des discussions avec

les Etats-Unis. De plus, alors que I’Europe distribue 60 % de films américains, ces derniers

ne diffusent que 3 % de films ¢étrangers — mais accusent les Huropéens d’étre

20 BENEZET E. & COURMONT B., Hollywood-Washington. Comment I’ Ameérique fait son cinéma, op.cit. ; « At the
end of the 1980s, when the Japanese electronics giant Sony bought a Hollywood studio, Columbia Pictures, the takeover was
splashed ominously on the cover of Time and Newsweek. Many Americans feared that the Japanese — the perpetrators of Pearl
Harbor — were deploying their stray currency to buy the “soul” of America. » FRASER M., Weapons of Mass Distraction:
Soft Power and American Empire, Bargain Price, 2005, p.21

281 Cité dans SEGRAVE K., American Films Abroad: Hollywood’s Domination of the World’s Movie Screens from the
1890s to the Present, op.cit., p.271. Traduit par I"auteure

282 Ibid., p.272. Traduit par I'auteure

283 Ibid.

284 Discours de M. Francois Mitterrand, Président de la République, sur la marche vers le développement et
la démocratie, la défense de l'identité culturelle dans les négociations du GATT et la mise en ceuvre de
«I’entente francophone », 16 octobre 1993

285 REVEL R. & COSTE P., « Quand Hollywood se joue du Gatt », L’Express, 14 avril 1994

286 Thid.
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« protectionnistes ». Les Européens veulent défendre /exception culturelle et non les biens culturels,
les Américains se battent pour un marché qu’ils ont déja largement conquis.”®’ Cette
domination financiere et culturelle tend a nier la diversité des productions
cinématographiques ; les histoires nationales ou individuelles s’effacent devant
’homogénéité — I'uniformité — américaine.” « Faut-il penser un monde oir il n’y anrait qu’nne

. . 5N S . . 1 : 2
senle image ? », s’'inquicte a juste titre le réalisateur Alain Corneau.””

SiIidée d’hégémonie est présente ou acquise, une déclaration comme celle d’Arthur
Cohen, alors président du marketing international chez Paramount, est particulierement

. . , . . . N A 290
révélatrice : « L’américanisation du monde n’est pas pres de s arréter ».

« Lillustration la plus fréquemment citée du soft power des Etats-
Unis est celle de l'impact des valenrs, des modes de consommation, de la
culture populaire et des stéréotypes qui y sont fabrigués, et irriguent le
monde par les films, par les séries télévisées, par linformation — déversées

N . . 291
a jet continu dans le monde entier. »

La mondialisation — « mot-clef des années 1990 »** — se retrouve dans la production de

films, et principalement dans les films d’action. L’industrie cinématographique étant la

287 Deux conceptions différentes que ’on retrouve dans les négociations pour le Traité de libre-échange
transatlantique (The Transatlantic Trade and Investment Partnership) en 2013. Voir RICARD P., « Paris impose
Pexception culturelle a Bruxelles », Le Monde, 15 juin 2013 ; « TTIP and Culture », European Commission, 16
juillet 2014 : http://trade.ec.europa.cu/doclib/docs /2014 /july/tradoc 152670.pdf

288 « (...) lindustrie cinématographiqgune américaine réalise un taux de pénétration qui varie entre 65 et 85 % sur le marché
enropéen, et excéde la moitié dans le reste du monde, a lexception de I'Inde. Quant a la production audio-visuelle dans son
ensemble, la domination américaine est encore plus massive, probablement entre 80 et 90 %. (...) Cette hégémonie a nonrrie et
continue de nourrir un conrant continu de contestation, qui s'est exprimé sous différentes formes. (...) Désormais, ¢’est derriére
la banniére de la “diversité culturelle” que s’organise la résistance aux pressions visant da soumettre les productions de
lindustrie aundiovisuelle an droit commune des échanges commercianx [La « Convention sur la protection et la
promotion de la diversité des expressions cultuelles » a été adoptée le 20 octobre 2005 a P'UNESCO]. »
BUHLER P., La Puissance an XX siécle. Les nonvelles définitions du monde, CNRS Editions, 2011, pp.289-290

289 Déclaration faite en présence de plusieurs personnalités du cinéma et du ministre de la Communication
Alain Carignon au Parlement de Strasbourg. Journal télévisé de France 2, 16 septembre 1993

290 The Wall Street Journal, 26 mars 1993. Cité dans MINGANT N., Hollywood a la conquéte du monde : Marchés,
stratégies, influences, CNRS Editions, 2010, P-222 5 « It is in the interests of the United States to ensure that if the world
is moving toward a common langnage, it be English. If the world is moving toward common telecommunications, safety, and
quality standards, they be American; that if the world is becoming linked by television, radio, and music, the programming be
American; and that if common values are being developed, they be values with which Americans are comfortable. These are not
simple idle aspirations. English is linking the world. American information technologies and services are at the cutting edge of
those that are enabling globalization. Access to the largest economy in the world is the primary carrot leading other nations to
open their markets. Indeed, just as the United States is the world’s sole remaining military superpower, so is it the world’s
only information superpower. » ROTHKOP D., « In Praise of Cultural Imperialism? », Foreign Policy, 22 juin 1997
2V « Dans quelle mesure la masse de ces “signes” qui irrignent la planéte sert-elle véritablement les intéréts, la politique, la
Stratégie du gomvernement américain, en “faconnant ce que les autres désirent” ¢ Non seulement cette immense machinerie
produit des images et des représentations davantage formatées par le marché que par les priorités politignes du moment. Mais
surtont elles déclenchent des réactions de rejet autant que de sympathie. » BUHLER P., La Puissance au XXI siécle. Les
nouvelles définitions du monde, op.cit., p.273

292 1bid., p.269
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N , - N , . 293 .,
deuxieme source de revenus du commerce extérieur apres 'aéronautique™, le cinéma est un

N . ;. . s 294
parametre majeur de ’hégémonie américaine.

A linstar du cinéma reaganien, Hollywood s’empare de la présidence de Bill Clinton,
d’autant que « I'image cinématographique » du Président et sa relation avec Hollywood sont
excellentes, au point que la capitale est rebaptisée « East Hollywood » pendant sa
présidence.”” Ainsi, en 1997 et 1998, deux films évoquent des épisodes difficiles de la

présidence de Bill Clinton.

Des hommes d’influence (Wag the Dog) de Barry Levinson, raconte lhistoire d’un
candidat a Délection présidentielle éclaboussé par un scandale sexuel. Son équipe de
conseillers en communication décide alors de détourner I'attention de 'opinion publique en
« fabricant » une guerre en Albanie, faisant appel a un producteur hollywoodien, qui va
jusqu’a tourner des scénes (en studio) d’une jeune mére fuyant les bombardements. A
I'image de Bill Clinton qui lance une opération contre Saddam Hussein au moment ou
celui-ci est accusé de « manvaises conduites sexuelles » (sexnal misbehavior) avec Paula Jones et
Monica Lewinsky, le film atteste de Iefficacité (et de la véracité) de ce genre de diversion.
Quatre jours apres avoir reconnu devant PAmérique sa relation avec Monica Lewinsky, Bill
Clinton lance des frappes contre des camps terroristes au Soudan et en Afghanistan ;
quelques mois plus tard, alors qu’il fait face a une possible destitution (impeachment), il lance
des frappes aériennes contre 'Irak. S’agit-il d’'une coincidence ou était-ce encore un effort

de la part des conseillers du président pour détourner I’attention de ses accusations ?*”° En

293 PANCRACIO J-P., « Les Etats-Unis ou Iinvention d’une puissance planétaire (1776-1919) », CREC
Saint-Cyr, 2004

2% Sous cet angle, nous pouvons considérer les Etats-Unis comme un « Empire sans frontires et sans
sonveraineté, invisible et omniprésent ». ARON R., Républigne impériale. 1.es Etats-Unis dans le monde : 1945-1972,
Calmann-Lévy, 1973, p.283 ; « Dans ce contexte, le National Research Group, un institut d’études créé en 1978, devient
une piece maitresse de I'industrie hollywoodienne. 1/ vend a ses clients denx prestations : la premiére consiste en des sondages et
études d’opinion sur les films a venir, permettent de définir le nivean de notoriété d’un film annoncé, et son attrait pour les
différents groupes démographiques et sociologiques (selon des critéres de sexe, dge, conleur et revenn). Chaque studio pent ainsi
évaluer le potentiel de ses films a venir sur leurs cibles. La régle officieuse veut que si, d la méme date de sortie prévisionnelle,
denx films visent la méme cible (par exemple les adolescentes blanches de 15 a 25 ans), le film ayant le moins bon score
mesuré par le NRG woit sa sortie reportée par son studio. » DEHEE Y., « L’argent d’Hollywood », Le Temps des
médias, n°6, 1/2006, pp.129-142

295 « Cela ne fut pas sans conséquence. Ainsi, un groupe de pression républicain for¢a la chaine CBS a renoncer a la diffusion
de la série The Reagans en novembre 2003, car actenr principal et interpréte de Ronald Reagan, James Brolin, était marié
a Barbara Streisand, elle-méme proche de Bill Clinton et démocrate militante ». BENEZET E. & COURMONT B.,
Hollywood-Washington. Comment I’Amérique fait son cinéma, op.cit., pp.80-81 ; « In the 1990s you had a definitive
cinematic presidential image with Bill Clinton — very much attracted to the traditional Hollywood leading man role, in some
ways fulfilling it in his presidency. » MORELLA M., « Hollywood at the White House », US News and World
Report, 8 novembre 2012

296 GIGLIO E., Here’s Looking at Yon: Hollywood, Film & Politics, Peter Lang Publishing Inc., 4¢ édition, 2014.
Traduit par I'auteure
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ce sens, « le cinéma permettrait (...) de configurer les représentations dans I'opinion publigune de maniére
particulicrement efficace, spécialement lorsqu’il s'agit de conflits dans des régions par aillenrs pen
connues »>”" Sur ce point, si Les Rois du désert (Three Kings) de David O. Russell (1999) qui
parle de la guerre du Golfe est une fiction, Bill Cliton confia au réalisateur — apres sa
projection a la Maison Blanche — que le film avait « confirmé » les rapports du Pentagone sur

Ulrak. « If so, art had informed a président. »°

En 1996, le roman Primary Colors: A Novel of Politics raconte la campagne
présidentielle de Bill Clinton de 1992. L’adaptation cinématographique est réalisée par Mike
Nichols et sort en 1998 sous le titre Primary Colors, au moment de Paffaire Lewinsky. Le
film raconte la campagne présidentielle d’un gouverneur démocrate du Sud des Etats-Unis
(qui ressemble a Bill Clinton, lui-méme élu de I’Arkansas)®” qui se voit accusé d’abus

sexuels.

Mais ce sont surtout les films d’action a gros budgets qui marquent la décennie.
Sortis a 'aube des années 2000, le recours a la force est non seulement omniprésent, mais
est représenté comme légitime : « apres tout, il est pratiqgue courante a Hollywood de supposer que les
¢trangers ne comptent pas, que les ennemis de [’Amérique sont implacablement manvais, et que la

puissance des Etats-Unis est par définition altruiste et bonne. »” Sous cet angle, le « cinéma de

1 2

, ., . 30 .. .. . T 30
sécurité nationale »” — vu ici comme un miroir de la « nation indispensable »~ — est un
concept qui suppose que certains films refletent « #n univers mental on fusionnent l'imaginaire
dramatique et la culture américaine de stratégie. (...) Pour les Américains, la guerre [et] larmée (...) ne

N . . . . . e . . 303
correspondent pas a un vécu historique, mais représentent une référence mentale ininterrompue. »

27 CORTEN O., « Mais ou est donc passée la Charte des Nations Unies ? Représentations et sous-
représentations des régles sur 'usage de la force dans les films d’action », in CORTEN O. & DUBUISSON
F. (dit.), Du droit international an Cinéma, op.cit., p.122

298 EPSTEIN Edward J., The Big Picture: The New Logic Of Money And Power In Hollywood, Random House,
2005, p.301

299 De surcroit, la femme du candidat, interprétée par Emma Thompson, ressemble fortement a Hillary
Clinton

300 ALFORD M., Ree/ Power: Hollywood Cinema and American Supremacy, Pluto Press, 2010, p.149. Traduit par
Pauteure

301 Concept développé par Jean-Michel Valantin dans Hollywood, le Pentagone et le monde : Les trois actenrs de la
stratégie mondiale, Editions Autrement, 2010

302 Formule de Madeleine Albright, secrétaire d’Etat de Bill Clinton : « (...) if we have to use force, it is becanse we
are America; we are the indispensable nation. We stand tall and we see further than other countries into the future ». Citée
dans MEARSHEIMER John J., « Imperial by design », gp.cit.

303 VALANTIN J-M., Hollywood, le Pentagone et le monde : Les trois acteurs de la stratégie mondiale, op.cit., pp.22-23.
Mais dans cette décennie marquée par plusieurs grosses productions hollywoodiennes mettant a ’écran la
puissance américaine, Forrest Gump (Robert Zemeckis, 1994) fait figure d’exception. Ici, la seconde moitié du
XXe siecle est racontée par un «simple d’esprit», qui se retrouve au cceur de plusieurs événements
importants. Nomm¢é ainsi en ’honneur de son ancétre — lieutenant général confédéré et chef du Ku Klux
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La prédominance de ’Amérique sauvant le monde est particuliecrement significative
dans les films apocalyptiques tels que Armwageddon de Michal Bay (1998), dans lequel un
astéroide « de la taille dn Texas » s’appréte a frapper la Terre. La NASA fait alors appel a une
équipe de forage afin de creuser un trou dans I’astéroide et y placer une bombe avant que
celui-ci ne détruise la plancte. Peu avant le décollage des deux fusées, baptisées Freedom et
Independence, les citoyens du monde entier écoutent religieusement le discours du président
des Ftats-Unis.”™ Une accumulation d’images et de clichés, comme la représentation de la
France au moment ou l'astéroide s’appréte a la frapper : aprés une vue aérienne sur des
enfants jouant au milieu d’un troupeau de moutons a c6té du Mont Saint-Michel, nous
voyons un Paris suranné sous le feu des météorites.”” Ici encore, Hollywood nous donne a
voir une humanité « unifié[e] dans une pricre mondiale pour le succés des Etats-Unis (...) sauvéle]

lgrace 4] Vindividualisme héroigue américain »*°, tandis que le reste du monde est dénigré.””’

La premiere des grandes caractéristiques du cinéma américain des années 1990 est la
représentation d’un monde manichéen dans lequel le héros — personnification de la nation
américaine — sauve sa famille, son pays et par ricochet le monde. Et I'exemple le plus
significatif de ce biais idéologique se situe dans les films ou le héros est le président des

FEtats-Unis lui-méme.”"

Klan —, il raconte cette anecdote a une jeune femme noire qui attend le bus a cété de lui, il grandit dans
I’Alabama aux c6tés de sa mere. Le 11 juin 1963, il assiste au blocage de la porte d’entrée de ’Université de
’Alabama (The Stand in the Schoolhonse Door) par le Gouverneur de I’Etat, pour empécher Pentrée de deux
étudiants noirs. Plus tard, il est envoyé au Vietnam. Une fois démobilisé, Forrest Gump devient champion
de ping-pong. Envoyé en Chine pour jouer contre I’équipe nationale, il participe ainsi a la reprise des
relations diplomatiques entre les Etats-Unis et la Chine (ping-pong diplomacy). En outre, il est recu a la Maison-
Blanche par trois présidents, rencontre des membres du Black Panther Party, et révéle malgré lui le scandale
du Watergate

304 « I address you tonight not as the président of the United States, (...) but as a citizen of humanity. »

305 D’autres séquences frolent le racisme, notamment au début du film. Un couple de Japonais se trouve dans
un taxi 2 New York, lorsqu’une pluie de météorites s’abat sur la ville. Les rues ressemblent 4 un terrain de
guerre, mais la femme se plaint au chauffeur et insiste : « I want to go shopping! »

306 VALANTIN J-M., Hollywood, le Pentagone et le monde : Les trois acteurs de la stratégie mondiale, op.cit., p.103 ;
« [Le film est] un long et ennuyenx moment spot publicitaire a la gloire de I’ Amérique blanche (...) et protestante
[promouvant]| un nouvel état du monde que seuls les Etats-Unis pourraient sanver. » BLUMENFELD S., « La fin du
monde approche et seuls les Etats-Unis peuvent sauver la terre », Le Monde, 12 juillet 2000. Cité dans
BIDAUD A-M., Hollywood et le réve américain. Cinéma et idéologie anx Ftats-Unis, op.cit., p.306

N7 « Non-Americans are reduced to faceless stereotypes, mostly seen in large crowds. (...) Antinuclear protesters get the
Greenpeace treatment. A bumbling Russian cosmonaut (...) is presented as if somebody wanted to restart the cold war. »
Critique de MASLIN ]J., The New York Times, 1<t juillet 1998

308 D’une facon générale, la représentation du président des FEtats-Unis au cinéma est ancienne. Mais sa
profusion dans les années 1990 peut s’expliquer par deux événements qui ont marqués les Américains :
I’assassinat de John F. Kennedy et I’affaire du Watergate. En effet, si le premier est un traumatisme, le
second est un scandale encore présent. Or, dans les années 1990, il semble que Hollywood veuille donner
une image positive du président — cela étant peut-étre da a la popularité de Bill Clinton et a son rapport avec
les stars d’Hollywood. Voir CHANDELIER M., Le président des Etats-Unis vu par Hollywood (1991-2000),
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Independence Day de Roland Emmerich (1996) et Azr Force One de Wolfgang Petersen
(1997) — qui représentent PAmérique impérieuse au cinéma — mettent en scene des chefs
d’Etat opposés a une invasion extra-terrestre et 4 une menace terroriste. Au cours de
chacun des histoires, ’hote de la Maison Blanche est appelé a prononcer un discours sur la
défense de la liberté et sur la nécessité d’une lutte sans merci pour anéantir les forces du

mal.*”’

« [Mais] lorsque le président doit en personne casser la figure des
terroristes (Air Force One) owu aller tirer sur le vaisseau spatial
envahissenr aux commandes d'un avion de combat (Independence
Day), c’est que la nation comme machine symbolique ne fonctionne plus,
et que celui qui en est d’abord le symbole est obligé de mettre la main a la
pite, loin de ses droits et obligations — il n’est d’aillenrs pas fortuit que
ce soit d chaque fois en vol, que le président soit « déterritorialisé », qu’il

. . 310
n’ait plus les pieds sur sa terre natale. »

A partir d’une date symbolique®', Independence Day propose une vision idéologique de
la puissance américaine a travers un scénario catastrophe, dans lequel la Terre est menacée
par des extraterrestres. Alors que politiques et militaires ne savent comment les battre, un
scientifique découvre qu’il faut implanter un virus informatique dans le vaisseau mere en

orbite afin de désactiver les boucliers de tous les vaisseaux.’” Le jour de I'Indépendance, le

L’Harmattan, 2006 et PERETTI Burton W., The Leading Man: Hollywood and the Presidential Image, Rutgers
University Press, 2012 ; « (...) i/ se dégage de la majorité des blockbusters un dédain manifeste a l'encontre de toute forme
de débat. Ainsi, dans Air Force One, Independence Day [ou] Armageddon (...), les réunions de [lentourage
présidentiel débattant a propos d’une décision sont systématiquement stériles on nuisibles quant au résultat escompté. Seule la
décision d’agir d’un homme senl, le président s°il est un ancien officier et que le probleme est d’ordre militaire, on un expert de
la question a résondre si enjen est civil, emporte Padbésion de la mise en scéne. De la sorte, (...) [lla justice ne peut
S'incarner qu’a travers [’intervention musclée d’'un homme ou d’une nation incarnant Pensemble des valeurs positives. »
BOUSQUET F., « Blockbusters & Bush », gp.ciz., mai 2003

309 Drailleurs, « (...) le 12 septembre 2001, George Bush s’adresse au peuple américain par des mots tous droits sortis de ces
Sfilms : « Nous défendrons la liberté et tout ce qui est bon et juste dans le monde ». Quelgues mois plus tard, il
stigmatise les ennemis de I’Amérigue en les désignant par lexpression « Axe du mal » (...). Loin d’exprimer une idéologie
caricaturale et ontrée, les blockbusters a succés des années quatre-vingt-dix ont donc donné le ton a un discours qui est
anjonrd’hui celui de I'administration présidentielle. » 1bid.

310 FRODON J-M., La Projection nationale : Cinéma et Nation, op.cit., pp.206-207

S« Avant de sortir le film (...), le service marketing international de la Twentieth Century-Fox s’assure que la notion de
Journée de [lindépendance est familiere anx différents publics. Déconvrant que de nombreux pays ont une féte de
lindépendance, le studio peut lancer sa campagne sur ce théme et ce titre. Connaitre un marché signifie donc d’abord connaitre
son public : sa démographie, ses préférences, son comportement, ses références. » MINGANT N., Hollywood a la conquéte du
monde : Marchés, stratégies, influences, CNRS Editions, 2010, p-80

312 Les Ftats-Unis se préparent a lancer la derniére attaque d’envergure et le Président Whitmore déclare :
« (...) the Fourth of July will no longer be known as an American holiday, but as the day when the world declared in one
voice, “We will not go quietly into the night! We will not vanish without a fight! We’re going to live on! We’re
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4 juillet, attaque fonctionne, et la « tactique est diffusée aupres des armées aériennes survivantes,

. . . , . . . . , . o 1
russe, chinoise et israélo-irakienne (qui ont fusionné dans le Sinai). »*"

« The unity of Arabs and Israelis is made possible by US' leadership.
While the US insists that its own domestic boundaries remain intact, its
President decides that its values, ideals and even Independence Day itself
will be extended globally. (...) Republican Presidential candidate Bob
Dole summed up Independence Day’s prevailing ideology in terms
that reflected his own sophisticated instincts: “We won, the end.
Leadership. America. Good over evil. It’s a good movie. Bring

: 1
your family, too.” »**

Si Independence Day peut étre considéré comme un blockbuster politiquement correct, il
est représentatif d’un monde unipolaire dans lequel les Ftats-Unis se complaisent.’”
Drailleurs, les premiers plans traduisent cette tendance et contextualisent I’histoire de fagon
synthétique : apres apparition du titre et du temps de Paction (« July 2 », soit deux jours
avant la féte de 'indépendance américaine), le troisieme montre le drapeau américain planté
sur la Lune. Cette image en noir et blanc se colotise « graduellement (...) alors qu’un lger et lent
travelling, presque imperceptible, élargit le champ de vision et inclut des étoiles lointaine. Le document
rejoint encore une fois limaginaire et propose paradoxalement ['anthenticité comme un élément de la

. 316 : : 317 :
fiction. »”° Puis un panoramique’ ' montre une plaque sur laquelle nous pouvons lire : « Here

going to survive!” Today, we celebrate our Independence Day! » A la toute fin du film, les Américains diffusent en
morse la facon de battre les extraterrestres ; des Arabes s’exclament : « C’est pas trop #6¢ ! », comme une
volonté d’appuyer une fois encore la supériorité de PAmérique. D’autre part, si une suite a rapidement été
évoquée, les attentats du 11 Septembre ont repoussé le projet, comme I’explique le producteur du film :
« After September 11, there were a lot of interviews that we did basically because the imagery looked so similar, and it was so
Jfrightening fo see things that were fantasy in a movie look so much like these horrible images of reality. » KEN P., « An
Interview with Dean Devlin », 16 juillet 2002. http://www.ign.com /articles/2002/07/16/an-interview-with-
dean-devlin. Le second volet, Independence Day 2 (Independence Day: Resurgence) de Roland Emmerich est sorti
en juin 2016

313 VALANTIN J-M., Hollywood, le Pentagone et le monde : Les trois actenrs de la stratégie mondiale, op.cit., p.98

314 ALFORD M., Ree/ Power: Hollywood Cinema and American Supremacy, op.cit., p.107

35 « BEven before the events of September, 11, 2001, the film Independence Day (...) was used in an introductory
International Relations course to explore the concept of world order in a unipolar world, the significance of the Fourth of July
holiday as the world’s “Independence Day”, and the notions of realism, idealism, and the nation-state. » WEBBER
J., « Independence Day as a Cosmopolitan Moment: Teaching International Relations », Infernational Studies
Perspectives, 2005. Cité dans TOTMAN S., How Hollywood Projects Foreign Policy, Palgrave Macmillan, 2009, p.5
316 YAZBEK E., « Montage et idéologie dans le cinéma américain contemporain », gp.cit., p.85. Sorti la méme

année, le film Mars Attacks! de Tim Burton est une parodie du patriotisme exacerbé de ce genre de films.
« [Mars Attacks mocks| the conventions that “Independence Day” takes seriously. (...) Given this mocking quality,
it’s to be expected that a running theme (...) is the ongoing stupidity of most Americans, starting with President James Dale
(Jack Nicholson) (...). » TURAN K., « “Mars Attacks!”: Tim Burton’s ‘Plan 9’ », The Los Angeles Times, 13
décembre 1996
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men from the planet Earth first set foot upon the moon. We came in peace for all mankind. » Ici, la
suprématie américaine s’exprime a travers cette phrase, « /e drapeau ameéricain dominant la Iune
et surtout, la planéte terre entiére dans ses deux faces. »'* Si comme Jean-Luc Godard nous
considérons que le « fravelling est affaire de morale », nous pouvons considérer ce panoramique

. c 7. . 1
comme une « affaire d’idéologie ».”"

Mais alors que le film est percu comme un simple divertissement aux yeux du public
américain et occidental, il s’attire les foudres du Hezbollah qui lui y voit de la propagande

.o 2 A . .
pro-juive’™, alors méme qu’il représente

« une synthése du politiguement correct hollywoodien, avec son équipe
multiculturelle réunissant un président de la génération du baby-boom, un
scientifique juif écolo et un pilote de chasse noir, dans une bataille contre
des extra-terrestres. Le politiquement correct américain ne correspond pas
a ce qui est percu comme politiquement correct dans les différents pays du
globe. Pour les films a gros budget, le probleme des majors est alors de

Jaire du politiguement correct 3 ’échelle mondiale. »*'

En outre, il est intéressant de souligner le refus du Pentagone de le financer au
motif qu’il ne met pas en scene de véritables héros militaires. Phil Strub, en charge de 'aide
financiere et logistique des films se plaint en effet d’y voir « larmée impuissante et/ ou inepte, et
oil les stratégies pour battre les extraterrestres sont le fait des civils ».** A Pinverse, PAir Force est

héroisée, présentée comme le seul corps d’armée a pouvoir sauver le monde.

317 Le panoramique est un mouvement, une rotation de la caméra sur son axe

318 YAZBEK E., « Montage et idéologie dans le cinéma américain contemporain », gp.cit., p.86

319 « De méme, la suite de la phrase gravée, “nous sommes venus en paix pour tout le genre humain®, démontre les
bonnes volontés américaines et instaure le principe du caractére pacifiste des Etats-Unis face a lagression future des extra-
Sfaufiler dans le filmique et pour mienx parler en nous, comme dirait Roland Barthes ». WARREN P., Le secret du Star
System américain. Une stratégie du regard, Editions de ’Hexagone, 1989, p.55. Cité dans CORNELLIER B., « Sur
I’hégémonie hollywoodienne II », cadrage.net, 2001

320 MINGANT N., Hollywood a la conguéte dn monde : Marchés, stratégies, influences, op.cit., p.151. Sur ce point,
nous devons souligner le caractere théologique du film, « vébiculé par toute une imagerie empruntée a I’Ancien
Testament. » Surtout, avant la séquence finale et Ianéantissement des extraterrestres, des prieres sont
improvisées : « la société américaine, percue dans ses origines nomades et militaires, renouvelle 'alliance avec Dien. » Voir
VALANTIN J-M., Hollywood, le Pentagone et le monde : Les trois acteurs de la stratégie mondiale, op.cit., p.99, pp.171-
172

21 MINGANT N., Hollywood a la conquéte du monde : Marchés, stratégies, influences, op.cit., pp.246-247

322 « Until this counld be rectified, Strub refused his assistance, which then cansed [the producer] fo give David Levinson
(Jeff Goldblum) a military background, to make General Grey (Robert Loggia) a “more supportive and energized character,”
and to shift scenes so that the president “recaptures his military experience by leading his troops into battle.” Such demands
surely qualify as attempts at puffery and propaganda (...). » JENKINS T., The CLA in Hollywood: How the Agency
Shapes Film and Television, University of Texas Press, 2012, pp.108-109
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Contrairement a Independence Day, Air Force One de Wolfgang Petersen (1997) est
largement financé par le Département de la Défense, qui ne fait aucun changement dans le
scénario, mais I’Air Force s’assure qu’aucun autre service armé n’est filmé’>, le film se
passant exclusivement a4 bord de I’avion présidentiel. A Pinstar du film de Roland
Emmerich, Air Force One fait partie de ces films d’action a « tendance impérieuse » dans
lesquels le président des Etats-Unis sauve la Nation.” Le film s’ouvre sur I’enlévement du
général Radek par un commando russo-américain au Kazakhstan. Trois semaines plus tard,
le président américain regoit un accueil triomphal a Moscou et déclare la guerre au
terrorisme. Alors qu’il rentre a Washington a bord de ’avion présidentiel en compagnie de
sa femme, de sa fille et de son cabinet, des terroristes nostalgiques de I'ex-URSS
investissent I’appareil et séquestrent les passagers afin d’obtenir la libération de leur chef, le
général Radek. Ressuscitant son passé de soldat au Vietnam, le président maitrise la

situation de bout en bout.

Sile film glorifie PAmérique a travers les actes du Président et de I'armée, il n’est
pas sculement la mise en avant de I’exceptionnalisme américain® (« Nobody does that to the
United States » commente un militaire), mais un tableau noir de 'ancienne URSS. En effet, si

6

la réussite du capitalisme est visible dans les quelques plans que nous voyons de Moscou™,

le film donne une image désastreuse du monde en-dehors des Etats-Unis :

« [The film] shows the US repeatedly interfering in the affairs of
sovereign nations, including (...) the assassinations of their wonld-be
leaders. Ironically, this behaviour is shown to be absolutely necessary to
protect common values and democratisation, as Eastern democracies are

50 fragile, underdeveloped and dependent on US kind-heartedness. »**'

Mais bien que caricaturale et fictive, 'image du président américain a la fois humain

(bon mari, bon pere et humble) et politique (lutte contre le terrorisme, integre et

325 ROBB David L., Operation Hollywood: How the Pentagon Shapes and Censors the Movies, Prometheus Books,
2004. Cité dans ALFORD M., Ree/ Power: Hollywood Cinema and American Supremacy, op.cit., pp.85-86

324 A Pimage du super-héros sur lequel nous reviendrons dans la Quatriéme Partie, Chapitre 1.

325 « Les Américains sont les plus forts, ce n'est pas un scoop, c'est un cliché. Assené avec autant de naiveté, c’est
consternant. » Critique de DANIEL 1., Télérama, 1997. http://www.telerama.fr/cinema/films/air-force-
one,32316.php

326 « [the] only images of Russia (...) are of considérable opulence (...). [T\he spread of US power and capitalist values
seems to have worked out for the common good. » ALFORD M., Ree/ Power: Hollywood Cinema and American Supremacy,
op.cit., p.85

327 Ibid., p.86
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courageux), demeure un « modele » 18 ans apres la sortie du film. C’est ainsi que Donald
Trump déclare aimer les films dans lesquels le président (des Etats-Unis) agit de facon

héroique, et loue ainsi le patriotisme (du personnage) d’Harrison Ford :

« I love Harrison Ford — and not just because he rents my properties. He

. 2
stood up for America. »**

Les films d’action tels que Asr Force One ou Independance Day™, « présentent les Etats-
Unis en des termes glorifiant et suggérent que ’hostilité du monde extérienr ne peut étre dominée [que par
Pintervention d’] #ne grande puissance. »*° Ainsi, ces films réputés sans contenus, développent
au contraire une idéologie cohérente qui s’accorde avec la (projection de) politique

étrangére américaine ;>
Apologie de la supériorité américaine,
Importance du patriotisme, omniprésence du drapeau,
Place centrale occupée par le président,
Discrédit des idées révolutionnaires,
Glorification de 'individualisme,
Réve américain,

Une vision du monde rassurante.

La toute-puissance a 'aube du 11 Septembre se retrouve également dans des films

historiques, au premier rang desquels I/ faut sauver le soldat Ryan (Saving Private Ryan) de

328 HEALY P., « Voters, Worried About Terrorism, Look for Leaders at Home on Silver Screen », The New
York Times, 2 décembre 2015. « Donald, it was a movie. 1t’s not like this in real life », lui répondit I'acteur

329 Ou La Somme de tontes les peurs (The Sum of All Fears) de Phil Alden Robinson (2002) comme nous le
verrons

330 ALFORD M., Ree/ Power: Hollywood Cinema and American Supremacy, op.cit., p.104. Traduit par ’auteure

31 BIDAUD A-M., Hollywood et le réve américain. Cinéma et idéologie anx Etats-Unis, op.cit.
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Steven Spiclberg (1998), qui incarne a lui seul le « processus d’inflation mémorielle »* que

connalit le cinéma américain.

« Film clé du cinéma hollywoodien des années 1990 (...) [il] propose
Larmée comme une sonrce de valeur morale et exhale un puissant parfum
de patriotisme rétro. |Le film est| surtout la tentative la plus ambitiense
d’un film hollywoodien pour contréler la mémoire nationale (...). La
Guerre froide terminée, Spielberg offr|e| une raison d’étre a la politique
¢trangere américaine : non plus la libération de I’Europe mais le
sanvetage d’un unique bidasse (...). Le film articule donc une tautologie
que la guerre du Vietnam avait introduite dans le discours politigue
américain — le but de la guerre est de soutenir les troupes qui sont déja

\ 333
la-bas. »

A la confrontation des points de vue, « Spielberg prifere s'envelopper dans le drapean

américain »*

Il en va de méme pour la super-production sortie quelques mois avant les attentats

du 11 Septembre, Pear/ Harbor de Michael Bay.” Sorti le 30 mai 2001 — Journée de la

332 « La carriere d'un Steven Spielberg en témoigne parfaitement. Dans les années 1980, le réalisatenr s'est principalement
cantonné a des films d’aventure comme Les Dents de la mer (71975), E.T. lextraterrestre (7982), ou Indiana Jones et
le temple maudit (7984). Dans les années 1990, s'il n’a pas totalement abandonné cette veine, il s’est en revanche
davantage tourné, avec La Liste de Schindler (7994) (...), vers de grands sujets d’histoire qui étaient fotalement absents de
sa filmographie dans la décennie précédente. Le cinéma n’a pas senlement été spectateur du memory boom, il en a été 'un des
principanx actenrs. A tel point que des historiens anglais [se sont demandés] si Hollywood ne lenr avait pas “volé
Phistoire”. » CHEROUX C., « Le déja-vu du 11-Septembre », Etudes photographiques, n°20, juin 2007

333 HOBERMAN ]J., « Malaise dans la spielbergisation », Les Cabiers du Cinéma, n°614, juillet-aoat 2006. En
outre, les scénes de combats (particulierement le débarquement en Normandie) sont tellement réalistes que
la Navy et I’Army multiplient les contacts avec les studios : « [ces derniers] s'engagent alors a mettre an point des
techniques d’entrainement et de simulation qui ont pour vocation d'étre d’abord étudiées et utilisées par les militaires, avant
d’étre rendues anx studios qui penvent les employer pour réaliser des films. Ces accords reposent sur des contrats s’élevant a
Pplusienrs dizaines de millions de dollars. » VALANTIN J-M., Hollywood, le Pentagone et le monde : Les trois actenrs de la
stratégie mondiale, op.cit., p.120

34 HERNAN V. & GORDON A., Sereen Saviors: Hollywood Fictions of Whiteness, Rowman & Littlefield
Publishers, 2003, p.53 ; « (...) ainsi retrouve-t-on dans la patrouille de Tom Hanks, le Couragenx, le Pleutre, le Violent,
PIntello, les sonvenirs de la période civile, la discussion sur la validité de la mission, etc. Autant de figures obligées, de scénes
ennnyeuses. L échantillonnage sociologique est aussi presque complet avec le Rital, le Juif, I'Irlandais... Par contre, il n’y a
pas de Noirs dans Parmée de Spielberg. De méme qu’on ne voit pas du tout les Anglais, les Canadiens et a peine les Frangais
(senlement une famille de civils apeurés). Spielberg a fait le vide antour de son nombril national (hormis quelques Allemands
— il faut bien quelgnes méchants). Mais le cinéma américain étant ce qu’il est (et il l'est encore plus avec Spielberg), on ne peut
Sempécher de tiquer quand un film qui sera vu en masse dans le monde entier s'onvre et se referme sur un gros plan de son
drapean (imaginons le malaise si cela arrivait dans un film francais). On a bean savoir que les images hollywoodiennes
“envabissent” les écrans et les réves des peuples du monde, on anrait soubaité que Spielberg (qui, du reste, n’a pas tourné ce
film en France) ne nous le rappelle pas avec antant d’arrogance. » Critique de KAGANSKI S., Les Inrocks, 30
novembre 1997

335 Réalisée pour un cout total de 140 millions de dollars, c’est 'une des superproductions les plus chéres de
Ihistoire du cinéma. « A Vissue d’une longue campagne de marketing qui dépasse celles de Titanic ou de Jurassic Park,
le film sort en fanfare sur plus de 3 000 écrans américains le 30 mai 2001 (...). La premiére est refentissante. Les studios
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mémoire et année qui marque le 60°™ anniversaire de I’attaque japonaise. La dynamique
mémorielle suscitée par la sortie du film se traduit notamment par ’emballement
médiatique : la sortie du blockbuster de Disney transforme Pear]l Harbor en véritable
« industrie culturelle ».>° Le film entend parler de la Seconde Guerre mondiale en louant et
glorifiant « la bienveillance de la puissance américaine ». Réalisé avec I'aide du secrétaire d’Etat a
la Défense William Cohen®’, Pearl Harbor « souligne (...) les mérites d’une “guerre juste”, qui se

caractérise par le désir légitime de I'Amérigue a mettre fin (...) au fascisme ».>>°

« Pearl Harbor esz (...) la mise en scéne du fantasme américain de la
guerre révée en termes de stricte confrontation technologique entre des
systemes d’armes inégalement sophistiqués et modernes, pour atteindre a
une pureté¢ du combat débarrassé de la question de la vie et de la mort des
soldats sanctifiés par lenr martyre. L unilatéralisme américain s'en trouve

légitimé (...). »

A cela, si nous ne voyons qu’un seul afro-américain, la quasi absence d’Asiatiques
sur 'ile d’Hawai en 1941 est déroutante. Et la sous-représentation des Japonais montre une
fois encore I'impossibilité pour Autrui de prendre corps a Hollywood, et ce, méme s’il est

au cceur de Phistoire.”®

Dans les années 1990, le héros américain a des convictions solides et n’hésite pas a
se sacrifier pour sauver son pays et par extrapolation, le monde. Pear/ Harbor est
caractéristique de ce cinéma belliqueux, dans lequel les institutions politiques et militaires

e 1, . : 341
sont considérées comme bienfaisantes.

Disney ont investi 5 millions de dollars pour inviter la presse a une gigantesque soirée de gala a Pearl Harbor méme. Dans ces
conditions, le film est évidemment trés largement relayé par les médias et rencontre un vaste succés populaire. » CHEROUX
C., « Le déja-vu du 11-Septembre », gp.cit. Le producteur, Jerry Bruckheimer, est connu pour ses films
d’action (Top Gun, 1986 ; Les Ailes de enfer, 1997 5 Ennemi d’Etat et Armageddon, 1998)

336 ROSENBERG Emily S., A Date Which Will Live. Pearl/ Harbor in American Memory, Duke University Press
Books, 2005, p.2; « Disney paid more than §1 million for military assistance, including extensive shooting at Pearl
Harbor, with adjacent Ford Island virtually transformed into a production back lot. » « Pentagon provides for
Hollywood », USA Today, 29 mai 2001 ; « (...) the movie (...) doesn’t evoke that time (...) so much as turn it into a
pre-Fourth of July fireworks show. » HOWE D., « Pearl Harbor: Bombs Away », The Washington Post, 25 mai 2001
337 SUID L. H., Guts and Glory: The Making of the American Military Image in Film, op.cit., pp.653-654

338 ALFORD M., Ree/ Power: Hollywood Cinema and American Supremacy, op.cit., p.40. Traduit par auteure

339 VALANTIN J-M., Hollywood, le Pentagone et le monde : Les trois actenrs de la stratégie mondiale, op.cit., p.106

340 « Japanese audiences will find little to complain about apart from the fact that they play such a small role in their own
raid. » Critique de EBERT R., rogerebert.com, 25 mai 2001. Comme les Noirs ou les Indiens

3« Llinstitution militaire comme appendice de Hollywood, les stars du cinéma en supplétifs du Pentagone : c’est une
génération entiére de réalisatenrs en treillis qui émerge. » REVEL R. & ROSSANO D., « Hollywood, combien de
divisions ? », L.’Express, 5 juillet 2004

77



e cinéma américain post-11 Septembre

Mais deux films sont des précurseurs, puisqu’ils tendent a critiquer cette vision de la
puissance américaine et abordent des thématiques qui sont caractéristiques de la période
post-11 Septembre. Si la représentation du terrorisme et, a fortiori sa réponse, est ancienne,
elle n’est pas traitée de la méme facon, suivant qu’il s’agit de l'avant ou de l'apres 11
Septembre. Dans les premiers, les fusillades ou les exécutions sommaires ne semblent pas
poser de probleme et ce, méme si ces dernieres sont arbitraires. Dans les seconds en
revanche, la représentation d’une exécution froide n’est plus mécanique et souleve des

: : 342 £
interrogations” , comme nous le verrons ultérieurement.

Dans le film Ennemi d’Etat (Enemy of the State) de Tony Scott (1998), un agent de
I’Agence de Sécurité Nationale (NSA) rencontre un député Républicain dans un parc afin
de le convaincre de voter une nouvelle loi antiterroriste, qui élargit les pouvoirs des agences
de renseignement afin de « mieux » surveiller la population : « (...) #his is the richest, most
powerful nation on earth, and therefore the most hated. And you and I know what the average citizen does
not: that we are at war 24 hours of every day », asséne-t-il. Ce dernier refuse au nom du respect
de la vie privée des citoyens américains ; agent et son équipe I’éliminent. Mais la caméra
d’un chercheur en zoologie a filmé la scene, et un avocat se retrouve malgré lui en
possession de la cassette. Poursuivi par ’Agence, il doit compter sur I'aide d’un ancien
employé de la NSA pour faire éclater la vérité. Totalement libre de ses mouvements et
disposant de moyens considérables, cette derniere évolue au-dessus du FBI et du
gouvernement. Bien avant le 11 Septembre, Ennemi d’Etat aborde plusicurs thémes qui se

retrouvent dans le Patriot Act de 2001 et préfigure le scandale de la NSA.**

De la méme facon, Cowvre-fen (The Siege) d’Edward Zwick (1998) aborde des

344

thématiques propres au « climat post-11 septembre »™. Nous I'avons vu, la représentation du

terrorisme avant 2001 se résume a quelques archétypes%, sauf ici, ou les terroristes sont

342 « (...) dans les années 1970, 1980 et 1990, l'urgence |est]| sonvent invoguée pour écarter totalement le droit, tandis que
dans les années 2000, on envisage 'urgence comme ne permettant plus qu’nne dérogation ponctuelle a certaines régles de droit
(...). » TABBAL M., « La mise en scene de la lutte contre le terrorisme : ou sont les droits de ’homme ? » in
CORTEN O. & DUBUISSON F. (dit.), D« droit international an Cinéma, Editions A. Pédone, 2015, p.368

343 « One of the reasons that filmmakers often consult with CLA officers is to learn about the Agency’s technological
capabilities in order to enhance the accuracy, or at least the realism, of their texts. (...) the creators of Enemy of the State
approached the CLA to learn abont the intelligence community’s surveillance technology and were granted access to Langley’s
archives and the assistant director. » JENKINS T., The CLA in Hollywood: How the Agency Shapes Film and Television,
op.cit., p.90

344 CAMPBELL A., « Imagining the ‘war on terror’. Fiction, film and framing », in HAYWARD Keith J. &
PRESDEE M. (dit.), Framing Crime: Cultural Criminology and the Image, Routledge-Cavendish, 2010, p.99

345 Terroristes européens (Piége de cristal, 1998), narco-terroristes (58 minutes pour vivre, 1990), terroristes néo-
nazis (Une jonrnée en enfer, 1995), nostalgiques de 'URSS (Air force one, 1997).
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des Musulmans qui « s'attaquent [au] mode de vie [Occidental] »**, a instar des terroristes du

11 Septembre 2001.

Apreés un attentat contre les forces américaines basées en Arabie Saoudite, des
terroristes palestiniens prennent les passagers d’un bus en otages a New York. Alors que le
directeur du FBI tente de négocier, un agent de la CIA commente : « They’re not here to
negotiate. They were waiting for the cameras. They want everybody watching ».>" Aprés 'explosion du
bus, le chef du FBI précise a ses agents : « Just got of fthe phone with leaders of the Arab
community. We have their complete support and cooperation. They love this country as much as we do.
They want these criminals brought tojustice as badly as we do. » Puis se reprend : « Having said that,
let me say this: I want to rumble every trap, hole, market, community center, every student organization
that has ever said a bad word about this country. 1 want to know about’em. » Alors que les
investigations continuent, d’autres attentats ont lieu a New York, ce qui aboutit a la mise en

place de la loi martiale et a internement des hommes musulmans de la ville.

Si le film préfigure le climat post-11 Septembre, c’est avant tout pour son
questionnement sur le recours a la loi martiale dans une situation comme celle-ci. En effet,
le film ne cesse de rappeler « combien la puissance militaire américaine doit nécessairement étre
contrilée par la politique et intégrer des regles éthiques (...) afin de ne pas devenir Uennemi de cenx qu’elle
protége. »* Drailleurs, le général chargé de la mise en ceuvre de Iétat d’urgence est
finalement arrété pour meurtre et torture. Mais le film n’en demeure pas moins caricatural
et manichéen lorsqu’il s’agit d’aborder Autrui. De fait, si les membres de la communauté
musulmane visée par I’état d’urgence sont finalement libérés, ils sont néanmoins séparés de

349

la population (« placing the Muslim-Other outside the frame of human »)”". En outre, il est

Citons notamment Le Chacal (The Jackal) de Michael Caton-Jones (1997). A la suite de I’assassinat de son
frere par le FBI et le ministére de I’Intérieur russe, un chef de la mafia russe décide de faire appel a un tueur
a gage (le « Chacal ») pour supprimer une personnalité politique américaine. Les autorités du pays, aidée par
un major des services de renseignement russes, doivent réagir rapidement. Elles décident donc de faire appel
a Declan Mulqueen, un membre de 'IRA emprisonné depuis sept ans, le seul a connaitre les manieres de
procéder du Chacal. Méme si ce dernier était un terroriste, il est représenté comme quelqu’un ayant une
cause, des idéaux. Alors que Bruce Willis — qui joue un méchant et non héros — est dépeint comme froid,
sans état d’ame. Alors méme que nous sommes en 1997, le générique (images de Staline, défilés militaires et
drapeau de 'URSS) nous indique que les Russes sont toujours les méchants

346 Phrase du Général Devereaux, en charge de I’application de la loi martiale

3T « Le spectacle du terrorisme impose le terrorisme du spectacle », commentera Jean Baudrillard a propos du 11
Septembre 2001. BAUDRILLARD J., L’Esprit du terrorisme, Editions Galilée, 2002

348 VALANTIN J-M., Hollywood, le Pentagone et le monde : Les trois actenrs de la stratégie mondiale, op.cit., p.89

349 CAMPBELL A., « Imagining the ‘war on terror’. Fiction, film and framing », in HAYWARD Keith J. &
PRESDEE M. (dit.), Framing Crime: Cultural Criminology and the Image, op.cit., p.102
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clairement stipulé dans le film qu’un « bon Musulman » est un Musulman intégré, assimilé, a

la société américaine, a ’image de I’adjoint du directeur du FBL.>"

Est-ce pour ces raisons que Cowuvre-fen fut un échec commercial mais fut le film plus

loué aprés le 11 Septembre 2001 2>

Conclusion de la premicre partie

Le cinéma américain du XX° siécle a montré le monde a sa convenance. En
dépeignant ’Autre comme inférieur ou menagant (les Afro-Américains, les Japonais), « /a

. . e e, N 52
narration hollywoodienne s’assure du confort et de la supériorité de son modéle (...). »”

«(...) Lautre n’existe et ne se définit que comme périphérique, a
assimiler oun a détruire, par rapport au centre américain. (...) tout le
grand cinéma américain (et beancoup dun moins grand) raconte
L Amérique, une projection idéale (ce qui ne signifie pas idyllique) de
U Amérique, a ['’Amérique et au monde. La question qui se pose
anjonrd’hui est de savoir si I’Amérigue a encore une histoire a raconter
(...), on s’il ne lui reste plus que lexercice ressassé de sa propre
puissance matérielle et 'apurement (impossible) de ses dettes symboligues.

En attendant que le XXI' siecle réponde, il est I'évidence, durant tout le

350 « Avec un héros noir (...), un collégue arabe (...) et une femme, agent de la CLA (...), les quotas du “politiquement
correct” le plus basique sont remplis. On n’est pas sir que tout ¢a fasse vraiment avancer ni le cinéma ni la démocratie. »
Critique d’Isabelle Daniel, Té/érama, 16 décembre 1998 ; « (...) the audience is invited (...) to view him within
buman frames, as his son is indiscriminately interned. » Ibid., p.103. En revanche, la représentation des Arabes dans
le film a suscité des critiques de la part d’Hussein Ibish, membre de ’American-Arab Anti-Discrimination
Committee qui déclare : « The Siege is extremely offensive. 1t’s beyond offensive. We're used to offensive, that’s become a
daily thing. This is actually dangerouns ». Objet de critiques similaires, le film L’Enfer du devoir (Rules of engagement)
de William Friedkin (2000), raconte I’histoire d’un colonel qui est envoyé au Yémen afin d’évacuer
I’ambassade cernée par des émeutiers. Mais face a une foule incontrélable, il ordonne d’ouvrir le feu. Cette
tuerie conduit le héros de ’Amérique devant un tribunal militaire. Voir WHITAKER B., « The ‘towel-heads’
take on Hollywood », The Guardian, 11 aoat 2000

31 Propos du scénariste du film, Lawrence Wright. Cité dans MARTIN D., « Reporting The Bin Laden
Beat », CBS News, 9 septembre 2007

352 CORNELLIER B., « Sur ’hégémonie hollywoodienne I », cadrage.net, 2001
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XX siecle, d’une domination spirituelle |centrée| sur un rapport

singnlier a (...) a Uimaginaire (...). »”

Aussi, qu’arrive-t-il lorsque lindustrie cinématographique est dépassée par un
événement d’une ampleur inégalée, a la fois politiquement et cinématographiquement ? Que

peut raconter le cinéma apres le 11 Septembre 2001 ?

353 FRODON J-M., La Projection nationale : Cinéma et Nation, op.cit., pp.128-130. « L’américanisation contemporaine
est déployée dans les images de la fiction populaire, dn western, du film d’animation, des grandes séries télévisuelles.
Llaméricanisme ~ s'inscrit Iui, dans les modes de fabrication et de régulation des industries  hollywoodiennes.
L« hollywoodisme » est duel : il définit une nouvelle économie symboligne qui combine I'américanisation des images et
Laméricanisme de lenr mode de production. “Jamais en ce début de siecle, éerit René Bonnell, 'industrie américaine
du cinéma n’a autant dominé le monde” : la premiére bénéficiaire de cette hégémonie est “la machine
hollywoodienne”. » MUSSO P., « Américanisme et américanisation : du fordisme a ’hollywoodisme », gp.cit.
En mars 1951, le réalisateur Joseph Mankiewicz affirme dans le magazine Life que « le secret de I"universalité
des films américains tient a ce qu’ils sont cong¢us a destination d’un niveau mental de douze ans ». Cité dans
MERIGEAU P., « Contre Hollywood, tout contre », Les Cahbiers du Cinéma, n°465, mars 1993, p.46

Andrew J. Bacevich est plus critique : « (...) #o credit the United States with possessing a “liberating tradition” is
equivalent to saying that Hollywood has a “tradition of artistic excellence”. The movie business is just that — business. Its
purpose is to make money. If once in a while a studio produces a film of aesthetic valune, that may be canse for celebration, but
profit (...) defines the purpose of the enterprise. » BACEVICH Andrew J., The Limits of Power: The End of American
Exceptionalism, Metropolitan Books, 2008, pp.18-19
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DEUXIEME PARTIE. LA FRACTURE

DU 11 SEPTEMBRE. L’IRRUPTION DU REEL

Le 11 Septembre 2001 est une triple rupture dans I’histoire des Etats-Unis. D’abord
politique, puisque c’est la premicre fois qu’ils sont attaqués sur le sol ; symbolique car la
premiere puissance est attaquée en direct sous les yeux du monde. Cinématographiquement
enfin, car les événements de cette journée dépassent tous les scénarii de fins du monde

imaginés par le 7° Art.

CHAPITRE I — I’Image entre spectacularisation et historicité

Section I. La destruction de symboles et son traitement médiatique

Le vol 11 d’American Airlines percute la Tour Nord du World Trade Center a 8h46.

. . . . 354
Il n’existe qu’une seule image du premier avion™.

A partir de cet instant, toutes les chaines d’informations diffusent en continu I'image
de la tour en feu. La scene est filmée sous plusieurs angles différents, selon 'endroit ou se
trouvent les bureaux des chailnes de télévision. Pendant 17 minutes, les journalistes et les
new-yorkais commentent 'indescriptible, les yeux fixés sur le haut de la tour. De fait, plus

d’une quinzaine de caméras (sans compter celles des passants) sont en train de filmer

354 Jules et Gédéon Naudet, deux francais venus réaliser un film sur les pompiers d’une caserne de Manhattan, sont
les seuls a avoir filmé le premier avion percuter la tour. Apres un appel signalant une fuite de gaz dans une rue
proche du World Trade Center, deux pompiers partent accompagnés par I'un des deux freres. Face caméra, un
pompier examine une bouche d’égout. Suite a un bruit a la fois violent et sourd, ’'homme soudain se redresse et
scrute les airs. L.a caméra suit son mouvement : devant elle, un avion vient s’encastrer dans la tour nord du World
Trade Center. Le récit de cette journée est devenu un film, New York : 11 septembre, sorti en 2002, 128 min. Par
ailleurs, la caméra qui a filmé le Vol 11 s’écraser sur la premiére tour est désormais exposée au Musée national
d’histoire américaine a Washington
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lorsque le second avion percute la Tour Sud a 9h03. Des lors, 'image semble dire : « ce
n’est pas fini » ; ce second avion apparait comme le coup de grace, le climax™ d’un récit qui

n’avait pas de sens.

Du point de vue des chaines de télévision (qui ont généralement une caméra sur le
toit de leurs bureaux et filment en plan tres large), I'avion entre littéralement « dans le
champ ». Comme s’il s’agissait d’une entrée sur scene, il fait irruption dans un décor
surréaliste, irréel.”™ Un témoin raconte sur la chalne NBC ce qu’il a vu et entendu lors du
premier « ¢rash ». Sur ses paroles, nous voyons le sud de Manhattan filmé depuis un
hélicoptere. Alors qu’elle explique ce qu’il s’est passé, nous pouvons apercevoir l'autre
avion s’approcher tres rapidement de la seconde tour. Ni les journalistes, ni les personnes

en régie censées gérer les caméras ne le voit arriver. Et du fait de I'angle privilégié¢ de

I'hélicoptere, 'explosion est beaucoup plus impressionnante.

Par leur immédiateté et leur espace (mondialité), les images du 11 Septembre
s’affranchissent du temps ; cristallisées en direct, elles s’historicisent des leur diffusion. Et
le fait que ces images solent en définitive un monologue, une réalité uni-dimensionnelle,
renforce sa spectacularité. Pas de contrechamp, pas d’« opposition », pas d’« objection » a
cette scene : il n’y a rien d’autre a proposer. Sous cet angle, nous nous rapprochons de
I'idée développée par lhistorien de lart Horst Bredekamp : « [les] images ne sont pas
simplement illustratives : elles construisent aussi ce qu’elles montrent. (...) Si l'image ne posséde pas de vie
propre, elle développe une puissance qui emporte le corps et lesprit de celui qui la regarde (...) : il y a une

e . 730 357
activité antonome propre a l'image. »”>

Ces images se posent en vérité ; un événement « absolu et sans appel » pour reprendre
les termes de Jean Baudrillard. Diffusées sans cesse pendant plusieurs jours, elles vont
rejouer linstant, les mémes secondes vont étre revues, comme s’il fallait les voir
indéfiniment pour accepter que New York fat touchée. Et ce qui vient renforcer la
dimension spectaculaire de I'événement est le fait qu’il ait été vécu en deux fois. Une
premiere fois en direct avec 'attaque de la seconde tour et I'incendie de la premicere ; une

seconde fois, lorsque I'attaque de la premiere tour (enregistrée par les freres Naudet) a été

35 Dans un film, le ¢/imax désigne un événement de non-retour. Se situant au % de ’action, il fait basculer
I’histoire

356 Voir KROES R., « Indecent Exposure: Picturing the Horror of 9/11 », in RUBIN D. & VERHEUL ]J.
(dit.), American Multiculturalism after 9/ 11. Transatlantic Perspectives, Amsterdam University Press, 2009, pp.67-
79

37 CERF J., « Horst Bredekamp, historien de I’art : “Les images peuvent agir comme des armes” », entretien,
Télérama, 3 janvier 2016
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diffusée. Cette « duplication » renvoie a I'idée selon laquelle ’événement ne peut vivre sans

images, qu’il ne peut exister en dehors des caméras.

« Aussitot lévénement consommé en direct, l'image méme des attentats
s'est immédiatement transformée en icone médiatique. Et comme toute
eone médiatique, elle exige piété, répétition, démultiplication. (...) Ces
eones ont été décortiquées, ralenties, fragmentées, réitérées sous une
multiplicité d’angles différents. (...) Délestées de toute réalité, vidées de
leur substance, virtualisées en quelque sorte, elles n’auront méme plus
Jonction de rappel, de mémoire mais elles seront devenues des boncles
indéfiniment reprises, comme une série d'échantillons visuels gu’on sample
et transpose dans toutes sortes de contextes et qui perdent instantanément

. 358
leurs racines. »”>

De ce point de vue, I'image de l'avion percutant le Pentagone fait « fonctionne
moins » que celle des deux tours. Loin de minimiser I'acte et le nombre de victimes, le fait
qu’une seule image — furtive, de mauvaise qualité et diffusée bien plus tard — ait saisi
Iinstant a moins marqué les esprits et les regards ; si le symbole du département de la
Défense attaqué a, lui, été traumatique, la non-visibilité de I’événement I’a privé du choc
vécu a Manhattan, tout comme le quatrieme avion qui s’est écrasé dans un champ en

2 359
Pennsylvanie.™

De méme qu’en 1919 Paul Valéry déclarait « Nous autres, civilisations, nous savons
maintenant que nous sommes mortelles ¥, I'image du 11 Septembre apparait comme un

) . A 361
« retournement sans précédent du Spectacle contre lui-méme. »

«ll sagit d’une image monde, une image qui met en cause la

représentation de la mondialisation elle-méme, avec toute sa force

358 JOUSSE T., « New York, 11 septembre, 'envers du spectacle », Les Cabiers du cinéma, n°561, octobre 2001
359 « Un terroriste ne raisonne pas comme un général d’armée, mais comme un mettenr en scéne de théitre (...). Si vous
demandez anx gens ce qu’il s’est passé le 11 Septembre, ils répondront probablement que les tours jumelles du World Trade
Center sont tombées sous le conp d’une attaque terroriste d’Al-Qaeda. Pourtant, en plus des attentats contre les tours, il y a
en ce jour-la denx antres attaques, notamment une attaque réussie contre le Pentagone. (...) Si lopération du 11 Septembre
avait relevé d’une campagne militaire conventionnelle, 'attaque du Pentagone anrait retenu la plus grande attention. »
HARARI Y., « La stratégie de la mouche : pourquoi le terrorisme est-il efficace ? », BibliObs, Le Nouve/
Observatenr, 31 mars 2016 5 « New York is where 9/ 11 happened; the Pentagon and United 93 are secondary sites in the
public imagination. » WETMORE Kevin J., Post-9/11 Horror in American Cinema, Bloomsbury Academic, 2012
360 « La crise de I’esprit », publié pour la premiére fois dans I’hebdomadaire londonien Athenans, avril-mai
1919, paru ensuite dans La Nouvelle Revue Frangaise

361 JOUSSE T., « New York, 11 septembre, 'envers du spectacle », gp.cit.
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hégémonique et les enjenxc qui accompagnent. (...) Les Twin Towers
sont ainsi une application du principe de spectacularisation du monde.
De ce point de vue, attentat est — en creux — une mise en question du
modele de représentation de notre monde. (...) 1/ s'agit, an fond, d’une

image véhiculant la destruction d’une image symbolique. »*

Le 11 Septembre 2001 est vécu et compris comme bistorigne au moment méme ou il
se produit. En effet, un événement est considéré comme historique, mondial, dés lors que
chacun se souvient de ce qu’il faisait a cet instant précis : selon son espace et ses actions,
chacun pourrait ainsi raconter « son 11 Septembre ». D’ailleurs, il est redondant de dire que

. , , . N 363
des avions se sont écrasés ce jour-la, car le « 9/11 » est devenu un nom propre™.

Cet événement est également universel mais dans un sens différent de celui donné
par des journalistes ou commentateurs au lendemain de la tragédie. En effet, le « Nous
sommes tous Américains »** sous-entend que le monde serait américain; or, ce « Nous »
globalisant renvoie 4 une vision compatissante des attentats’: la mondialisation de

366 . - . N
Diffusées en continu a travers le

I'information créée une mondialisation de I’émotion.
monde pendant plusieurs jours, les images ont cristallisé — pris en otage — les attentats.
C’est sa dimension filmique qui fait que le 11 Septembre est une date qui, a elle seule, est
devenue une référence universelle. Le 11 Septembre est porté par sa médiatisation : il est
intrinsequement li¢ a la télévision qui a capté I'intégralité des événements a mesure qu’ils se
déroulaient. Si I’événement ne fait pas sens, les images sont déja absolues, hypervisuelles,
iconiques. Car, sans minimiser ’événement, si celui-ci avait été annoncé a la radio, ou si les

avions n’avaient pas été filmés en train de s’écraser sur les tours, I'impact aurait été

moindre.

362 VERNIER J-M., « I’?image absolue” du 11 septembre 2001 : une image télévisuelle pas comme les autres »,
QOunaderni, n°48, Automne 2002

363 « Nine Eleven » ou « 9-1-1 » (« Nine One One »), comme le numéro d’appel d’urgence aux Etats-Unis

364 Titre d’un éditorial de Jean-Marie Colombani publié dans Le Monde le 13 septembre 2001

365 « Nous (...) sommes [américains| dans la mesure oit nous faisons tous partie du monde des médias. La mondialisation
médiatique est représentée par I’Amérique (Universal-isation hollywoodienne du cinéma, CNIN-isation de l'information, etc.),
c’est le mode de fabrication américain des médias qui s’impose mondialement. Nous sommes tous des éléments du processus
mondial de fabrication des images. 1] n’y a plus d’en-debors de la télévision et des images vidéo. » VERNIER J-M.,
« L’?image absolue” du 11 septembre 2001 : une image télévisuelle pas comme les autres », gp.cit.

366 LAMY A., « La médiatisation de “I'apocalypse”. Le traitement médiatique du 11 septembre 2001 aux
Etats-Unis dans la presse et la télévision francaises (11-18 septembre 2001) », Thése soutenue a I'Université
de Metz, 2005
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« Limage consomme ['événement, au sens on elle l'absorbe et le donne a
consommer. Certes elle lui donne un impact inédit jusqu’ici, mais en tant
qu’événement-image. (...) [Ici|, le réel s’ajoute a [limage comme une
prime de terreur, comme un frisson en plus. Non seulement c'est
terrifiant, mais en plus c’est réel. Plutdt que la violence du réel soit la
d’abord, et que s’y ajoute le frisson de 'image, 'image est la d’abord, et
il s’y ajoute le frisson dn réel. (...) Cette violence terroriste n’est pas
“réelle”. Elle est pire, dans un sens : elle est symbolique. La violence en
s0i peut étre parfaitement banale et inoffensive. Seule la wviolence

. . . . < s 3067
symbolique est génératrice de singularité. »

De longs plans larges et fixes qui se succedent démontrent I'impossibilité pour
Iénonciateur (la télévision) de contréler I'image. Impuissants, les Américains et les
téléspectateurs du monde entier, subissent un flot d’images violentes. Plusieurs fois par
jour, et sous différents angles, ils vont revoir les avions s’écraser, assister a la quéte des
survivants, aux scenes de panique dans les rues d’'un New York sous la poussicre et les
débris. Apres des jours d’information télévisée en continu, les Américains — qui ont tout vu
— n’ont pourtant pas compris grand-chose. A force de répétition, les images sont vidées de

leur substance, et ne montrent plus rien.

De plus, alors que l'usage télévisuel moderne tend a nous montrer des images de
victimes et parfois des scenes indécentes (« gore »), les attentats du World Trade Center
relevent d’une terreur non incarnée puisqu’il n’y a pas d’images de victimes. Sur ce point,
on ne peut s’empécher de faire le rapprochement avec 'impératif de 'armée américaine du
« pas de cadavres a ’écran » lors de la guerre du Golfe. En fait, les seuls corps que nous
avons pu voir, sont les personnes qui se sont jetées des tours, celles que les médias ont

368 : A s s s
Mais nous les avons vus parce que les chaines de télévision

appelées les jumpers.
enregistraient 'intégralité de la tragédie : les tours ne s’étaient pas encore effondrées, et les
corps de ces personnes « faisaient partie » de la scene d’horreur. Il faut aussi préciser que

jamais ces corps n'ont ¢été montrés une fois au sol. Pourtant, le 11 Septembre « est

367 BAUDRILLARD ]J., L’Esprit du terrorisme, Editions Galilée, 2002

368 Ce terme fait débat car un jumper est une personne décidée a se défenestrer. Or, nous ignorons si ces
petsonnes se sont suicidées ou sont tombées en voulant échapper a la fumée. Le photographe Richard Drew
a immortalisé 'un d’entre eux avec un cliché devenu célebre, intitulé « The Falling Man », ou I’on voit un
homme téte en bas, « parfaitement vertical entre les lignes du gratte-ciel (...). [Une photo| belle et insoutenable a la fois.
Peut-étre parce que c’est une des rares photos prises @ New York, ce jour-ld, qui montre quelgu’un qui va monrir (...). »
VINOGRADOFF L., « Le mystere et le magnétisme du “Falling Man”, quinze ans apres le 11-Septembre »,
Le Monde, 11 septembre 2016
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Dévénement ponr lequel il existe le plus grand nombre de documents de toute Ihistoire ».”” Dans ces
conditions, nous pouvons nous demander s’il y a eu une forme de censure ou d’auto-
censure, puisqu’« on avait méme vu un propriétaire de Deli distribuer des [appareils photo] jetables
aux passants. »"° Or, entre le moment ou les tours sont attaquées et effondrement de la
premiere, 56 minutes se sont écoulées sans qu’aucune photographie de victimes ne soit
publiée. De fait, plusieurs photographes professionnels ont sciemment décidés de ne pas se
rendre sur les lieux ou de ne rien photographier par décence, ou les journaux ont fait le

. . . 122 : 1
choix de ne pas diffuser ces images considérées trop violentes.”

Cette image aseptisée des attentats est plus une « autocensure pour la bonne canse > que
de la censure. Par ses corps absents, le 11 Septembre prouve son caractere exceptionnel : « 57
la nation ne saigne pas, elle n’est ni blessée ni mortelle. »" Cette absence de « carnage »”* a eu un
impact sur la perception de ces images ; les téléspectateurs ont ainsi vécu le 11 Septembre
comme une répétition sans fin des mémes plans. De fait, cette dissimulation des morts
tranche avec les images d’horreur du Vietnam, du Rwanda ou de la Bosnie. Aux images
traumatiques, les Américains préferent la prolifération de drapeaux, les manifestations de
soutien de la population et les chants patriotiques. A contrario, les attentats de Bali a
lautomne 2002 montreront des cadavres et du sang. L’événement n’ayant pas eu lieu sur le

sol américain, ’horreur est wontrable.

De plus, si PAmérique essuie une défaite quant au contréle de la réalité, elle a quand
méme réussi a la maitriser, voire a la retourner a son avantage. D’abord, en multipliant les
angles de prise de vue — des chaines d’information et des vidéos amateurs — elle « accepte »
lhistoire qui se déroule, méme si elle n’en est pas 'auteur : ce 11 Septembre, I’Amérique et le
monde n’ont d’autre choix que de regarder, impuissants, ce spectacle horrifiant. Comme
réponse narrative (filmique), les Ftats-Unis doivent créer une autre histoire : « Today, (...)
the world narrative belongs to the terrorists. (...) It is left to us to create the counternarrative. ' De
cette fagon, ils prennent «les terroristes au mot », en considérant le 11 Septembre 2001

comme un commencement. Si les terroristes voulaient que les attentats soient le début

369 Extrait du documentaire In Memoriam - New York City, 9/11/01, diffusé sur la chaine HBO, 2002

30 DESCHAMPS F., « Derriere le mur d’images », Libération, 9 septembre 2002

3T Tbid.

312 « Cette stratégie télévisuelle a pour objectif capital pour les Américains de les sonder comme une unité face a I'étranger menagant. »
VERNIER J-M.,, « L’*image absolue” du 11 septembre 2001 : une image télévisuelle pas comme les autres », gp.cit.

373 VALANTIN J-M., Hollywood, le Pentagone et le monde : Les trois actenrs de la stratégie mondiale, Editions Autrement,
2010, p.135

4« (...) the most photographed disaster in bistory failed to yield a single noteworthy image of carnage ».
STUBBLEFIELD T., 9/11 and the Visual Culture of Disaster, Indiana University Press, 2014, p.4

375 DeLILLO D., « In the Ruins of the Future: Reflections on Terror and Loss in the Shadow of
September », Harper’s Magagine, décembre 2001, p.34

88



e cinéma américain post-11 Septembre

d’une nouvelle ére, les Etats-Unis ont créé « Limage 3éro » = « tout ce qui a précédé le 11 septembre

376
n'a plus cours. »

«(...) la résonnance symbolique des attentats a été  amplifiée
planétairement par la généralisation du temps réel. Voir les tours
Jumelles du World Trade Center s'effondrer en direct et en mondovision
est, du point de wvwe de [image, un événement sans équivalent.
L immeédiateté absolue de I’événement représente non seulement I’horrenr
en direct mais aussi un coup spectaculaire porté an ceur méme de la
civilisation la plus médiatigne que I'on ait connu. 1/ y a une sorte d’ironie
atroce a wvoir ['’Amérique et ses médias pris a leur propre piége
symbolique. On  sait, depuis longtemps, que toute image est une
représentation, voire une construction. Mais cette construction-la, cette
représentation-la n’anra pas été mise en scéne par la télévision mais par
une instance abstraite, meurtricre, sans visage qui lui aura été imposé,
plein écran, son propre régime symbolique et son propre timing. Car le
terrorisme est décidément aussi et d’abord une affaire de manipulation et

de prise de pouvoir sur limage. »”"'

Section II. L’imaginaire obsessionnel de la menace est devenu réalité

Parmi les nombreuses impressions et commentaires, le “¢'était comme un film” est
revenu a plusieurs reprises. Jennifer Overstein — témoin des deux attaques — n’a su
expliquer ce qu’elle avait vu que par « On anrait dit un film ! »"® D’ailleurs, le 26 septembre
2001, le journal satirique The Onion reprenait cette impression cinématographique avec un

article intitulé : « American Life Turns into Bad Jerry Bruckheimer Movie ».””

376 JOYARD O., « 11 septembre, image zéro », Les Cabiers du cinéma, n°561, octobre 2001

377 JOUSSE T., « New York, 11 septembre, 'envers du spectacle », gp.cit.

378 RICKLI C., « An Event “Like a Movie”? Hollywood and 9/11 », Current Objectives of Postgraduate American
Studies, vol.10, 2009

379 Proche des Républicains, Jerry Bruckheimer est un producteur de télévision et de cinéma connu pour ses
blockbusters comme Top Gun (1986), USS Alabama (Crimson Tide) (1995), Ennemi d’Ftat (Enemy of the State) de
Tony Scott (1998) ou Pear/ Harbor de Michael Bay (2001)
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« The attack on the World Trade Center (...), was described as
“unreal,” “surreal,” “like a movie,” in many of the first accounts of
those who escaped from the towers or watched from nearby. (After fonr
decades of big-budget Hollywood disaster films, “It felt like a movie”
seents to have displaced the way survivors of a catastrophe used to express
the short-term unassimilability of what they had gone through: “It felt
like a dream.”) Nonstop imagery (television, streaming video, movies) is
our surround, but when it comes to remembering, the photograph has the
deeper bite. Memory freeze-frames; its basic unit is the single image. In
an era of information overload, the photograph provides a quick way of

apprehending something and a compact form for memorizing it. »*

Mais d’un point de vue historique comme télévisuel, le 11 Septembre n’a pas de
référent. En revanche, nous pouvons dire que les Ftats-Unis ont cinématographiquement
imaginés le 11 Septembre bien avant qu’il ne se produise ; 2 de nombreuses reprises, le
cinéma américain a représenté la destruction de New York, du pays ou du monde. Sous cet
angle, il nous apptis a « percevoir, recevoir et a comprendre les événements qui se sont produits ce jour-

N 1
la. »8

Si ces images peuvent faire écho au cinéma (américain), Jean-Michel Frodon montre
qu’elles sont le contraire d’un spectacle hollywoodien et souligne « leur trés haute teneur en
invisible »** En effet, un film aurait joué a outrance sur le montage (nerveux, elliptique), sur
le son qu’on aurait amplifié, et aurait montré les victimes ensanglantées. Au contraire, les
images du 11 Septembre ne montrent rien de tout cela. Nous voyons des plans qui
tremblent, enregistrés avec des caméras amateurs, l’attaque du second avion, les personnes
prises au piege dans les tours, ’effondrement de celles-ci, la course des cameramen pour y
échapper, la poussiere omniprésente dans les rues et sur les visages. Puis, comme si on avait
coupé I'image et le son a la ville de New York, les plans sont noirs pendant quelques
instants. Un spectacle triste, étouffé par les cendres, au relent apocalyptique. L’expression
« ¢'était comme un film » renvoie plutot a un mode de représentation occidentale, a une

mémoire visuelle collective, le souvenir de certains scénarii. Car cette impression de déja-vu

380 SONTAG S., Regarding the Pain of Others, Farrar, Straus and Giroux, 2003, pp.19-20
31 ENGELHARDT T., « 9/11 in a Movie-Made Wortld », The Nation, 26 septembre 2006. Traduit par
Pauteure

382 FRODON J-M,, « A Manhattan, la puissance abstraite des images », Le Monde, 13 octobre 2001
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n’est pas sans fondements historiques ou cinématographiques® — d’autant que les
terroristes regardent quantité de films d’action les semaines précédant leurs actes.”™ De
plus, ces attentats s’inscrivent dans une dramaturgie qui sous-entend une wise en

scene (suspense, montage, esthétique) :

«a) un seul et unique lien, topos de l'explosion, pour ancrer le discours

dans un espace/ temps ;

b) des victimes et témoins multiples pour souligner latrocité du fait

culturel attentat ;

¢) des secours et des policiers pour signifier aux téléspectatenrs que les

.. . . . 385
antorités sont présentes, actives et compétentes. »”>>

Une dramaturgie qui se retrouve a la « Une » de tous les quotidiens dans les jours
qui suivent. Le recours de la presse américaine aux termes Infamy ou Second Pear!/ Harbor
démontre une volonté de convoquer I'Histoire et de provoquer chez le lecteur le sentiment
simultané d’émotion et de souvenir. Ftant la seule que les Etats-Unis aient vécu, 'attaque
du 7 décembre 1941 a été la plus utilisée par la presse; et la photographie des trois
pompiers en train de hisser le drapeau américain (en référence a celui hissé a Iwo Jima le 23
février 1945)° en est le symptome. Si le déjia-vu du 11 Septembre est cinématographique, il
est également mémoriel. D’ailleurs, cette image (comme celles des tours en feu) n’est pas un
discours et ne propose pas d’analyse. Elle est un symbole, une icone, qui deviendra par la

suite une des marques du « &itch patriotique ».°

383 Le réalisateur américain Robert Altman va jusqu’a affirmer: « The movies set the pattern, and these people have
copied the movies. Nobody wonld have thought to commit an atrocity like that unless they’d seen it in a movie. How dare we
continue to show this kind of mass destruction in movies. I just believe we created this atmosphere and tanght them how to do
it. » theguardian.com, 18 octobre 2001

384 PRINCE S., Firestorm. American Film in the Age of Terrorism, Columbia University Press, 2009, p.71

385 HARLE M., Attentats et télévision. Paroles et images, Editions De Boeck Université, 1998, p.70

386 « La Navy l'ntilisa pour ses campagnes de recrutement. Elle fut an canr du septiéme emprunt pour financer leffort de
guerre. A cette occasion, elle apparnt sur 3,5 millions de posters et 15 000 panneanx daffichage. Un timbre reproduisant
limage fut également vendu a plus de 150 millions d’exemplaires. 1."image de Rosenthal est ainsi devenue la photographie la
plus reproduite de I’histoire visuelle des Etats-Unis. » Ibid.

387 Cette photo sera en effet au cceur de la “marchandisation” du 11 Septembre (posters, figurines, billets de
banque). Voir HARRIS D., « The kitschification of Sept. 11 », salon.com, 26 janvier 2002
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Lorsque le mot « apocalypse » est ’'objet de nombreuses utilisations™, c’est bien

, e ) . T . .
pour marquer le degré de ’événement et 'inscrire dans une histoire a la fois contemporaine
et fictionnelle. Si ces attentats™ peuvent résonner comme un déa-vu, ils sont aussi une
rupture dans cet « zzaginaire de la menace ». Pour la premiere fois, les Htats-Unis sont
attaqués de Dextérieur et sous les yeux du monde ; c’est la fin de la sanctuarisation du
territoire qui est traumatique. L’irruption du réel crée la rupture avec la fiction, puisque le

11 Septembre n’a pas d’autres références que fictionnelles.”

De surcroit, quelques mois avant les attentats, les Américains étaient « plongés »
dans le patriotisme et les commémorations. En effet, 'année 2001 marque le 60
anniversaire de 'attaque de Pearl Harbor, et le film éponyme de Michael Bay sort le 30 mai
2001 aux Etats-Unis pour la Journée de la mémoire.”” Mais lorsque les médias convoquent

I'Histoire — comme si elle se répétait — Pearl Harbor/11 Septembre 2001 —, ils ne parlent

388 « L’apocalypse terroriste s’abat sur New York et Washington » (e Figaro, 12 septembre) ; « Apocalypse an canr de
P Ameérique » (Libération, 12 septembre)

389 11 est d’ailleurs intéressant de noter que le mot « attentat » ne se traduit pas en anglais

30 La destruction du World Trade Center a été plusieurs fois filmée ou décrite dans des romans de science-
fiction : « (...) destruction encore évoquée a la fin de La Plancte des Singes (7968), ef, en 1979, dans Meteor de
Roland Neame (...), on un météore géant détrnit les denx tours avant de s’enfoncer dans le sol de Manhattan. Cette
destruction est reprise en 1996 par les extraterrestres d’Independance Day, puis, en 1998, d la fois dans Deep Impact et
dans Armageddon. » VALANTIN J-M., Hollywood, le Pentagone et le monde : Les trois acteurs de la stratégie mondiale,
op.cit., pp.133-134

M« [comme '] explique historienne Emily S. Rosenberg, la plupart des journanx et des magagines publierent des articles
sur le bombardement de la base navale on des entretiens avec les survivants ; il y eut alors 30 % de converture médiatique en
plus qu’an moment du 50° anniversaire de 1991. La sortie du blockbuster de Disney, écrit-elle, “a transformé Pearl
Harbor en véritable industrie culturelle”. » CHEROUX C., «Le déja-vu du 11-Septembre », Etudes
photographiques, n°20, juin 2007
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justement pas d’Histoire mais de mémoire qui, elle, fonctionne sur la répétition.”” En
définitive, si on ne peut pas dire que la réalité a dépassé la fiction, il semble que le résultat

soit pire : « [la réalité] renvoie la fiction a sa propre réalité. »

De fait, la place de New York dans les Arts, et en particulier au cinéma, est ancienne
et récurrente. I esthétique et la verticalité de New York sont en soit une projection™* de
force, le premier visage de la Nation américaine’” pour I« imaginaire mondial ». Ainsi, les
Twin Towers apparaissent obligatoirement dans un film ou une série. Fat-elle breve —
comme dans un générique de série télévisée — cette apparition était comme une évidence.
De méme que la destruction de la Statue de la Liberté était récurrente dans un film
catastrophe’, une attaque contre le World Trade Center était une atteinte au symbole de

New York et par extension, a I’Amérique.

« American  culture has been obsessed with fantisizing about  the
destruction of New York. (...) in movie after movie, Hollywood has
Sfound inspiration in destroying New York. (...) It seems that every

generation has its own reasons for destroying [this city]. »”

%2 Drailleurs, historiens et chercheurs se sont interrogés sur cette « inflation mémorielle », comme Pierre
Nora, Jacques Le Goff, Paul Ricceur ou encore I’Américain Jay Winter qui emploie le terme « memory boom ».
WINTER ]J., « The Generation of Memory: Reflections on the “Memory Boom” in contemporary Historical
Studies », Bulletin of the German Historical Institute, n°27, automne 2000

393 « En marge du drame terrifiant qui s’est déronlé, ¢’est une conception de la fiction cinématographiqune américaine dans son essence qui
a été prise d son propre picge et frappée de plein fouet. Comme si l'attentat, an-deld de immensité de ses répercussions a léchelle politique
et humaine, était lactualisation dans la réalité d’un schéma fictionnel déja filmé, le passage a lacte sur la scéne du monde de ce réel (...)
qui est la condition de la survie de la fiction US : une scéne fantasmatique délirante, voire grotesque par sa fantaisie, connectée avec son
possible dans la réalité. » TESSON C., « Retour a I'envoyeur », Les Cabiers du Cinéma, n°561, octobre 2001 ; « Hollywood
has a long bistory of engaging with big historical narratives, and 9/ 11 is nothing if not a big, dramatic, historical narrative ». Propos
de Marita Sturken, professeur associée a I'université de New York. Citée dans HEATH 1., « Four Years On, a
Cabin’s-Eye View of 9/11 », The New York Times, 1¢ janvier 2006

4 « New York c’est une ville debout. On en avait déja vn nous des villes bien sir, et des belles encore, et des ports et des
SJamenx mémes. Mais chez nous, n’est-ce pas, elles sont conchées les villes, au bord de la mer ou sur les flenves, elles s’allongent
sur le paysage, elles attendent le voyageur, tandis que celle-ia I’Américaine, elle ne se pamait pas, non, elle se tenait bien raide,
la, pas baisante du tont, raide a faire penr. » CELINE L-F., Voyage an bout de la nuit, Gallimard, 1952

%5 Dans son roman Le Grand Vestiaire (1949), Romain Gary voit New York « comme un condensé de I’ Ameérique,
la capitale imaginaire et la synecdogne du pays (...) oit le réve américain est particnlierement présent (...). [New York] a un
statut symbolique, évoquant le pays sans exister an-deld de son nom. » PERREUR C., « Le réve américain dans
Pceuvre de Romain Gary. » These soutenue a I’Université Sorbonne Nouvelle — Paris 3, 2010, p.96

396 La Planéte des Singes en 1968, Superman IV: The Quest for Peace en 1987, Independence Day en 1996, Deep Impact
en 1998

7T PAGE M., The City’s End: Two Centuries of Fantasies, Fears, and Premonitions of New York’s Destruction, Yale
University Press, 2010, pp.4-7
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Section III. Le déni d’Hollywood : le 11 Septembre a été effacé (ou n’a
pas eu lieu)

Si nous avons vu maintes fois la destruction de New York au cinéma, le mouvement
naturel des studios de cinéma consiste a se dissocier des événements en les occultant.”” Le
matin du 11 Septembre, les patrons des majors arrétent les tournages et s’interrogent sur les

399

themes des films a venir.” Hollywood est a la recherche du politiquement correct : les

P . . . 400
références ou les évocations ne sont pas acceptees.

« Dans les semaines et mois qui suivent [les attentats|, les majors
veulent @ la fois répondre an sentiment dominant aux Etats-Unis et
éviter de s'aliéner le public étranger. Elles ne savent plus si elles doivent
produire “des manifestes patriotiques ou des plaidoyers pour la

: 401
paix”. »

Déja, en 1995, quelques mois apres attentat d’Oklahoma City, le réalisateur Roland
Emmerich montrait le scénario d’Independance Day a la FOX, qui s’inquiétait d’y voir la
Maison Blanche se faire exploser. Le scénariste Dean Devlin avanca alors I'idée que cette
derniere pourrait ’étre par des aliens et non par des humains, de maniere a ne pas évoquer
le terrorisme — « [This would be a] feel-good war movie, full of patriotism, like the ones that got made

Just after the Second World War, before Vietnan came along », avancait-il."”

38 « How conld cinema respond to 9/112 It seemed for a while as if Hollywood considered silence the only patriotically
supportive response: this was thoughtful and reasonable on one level, and yet also indicative of being unwilling to acknowledge
or mythologise the attacks. » BRADSHAW P., « 9/11 films: how did Hollywood handle the tragedy? », The
Guardian, 8 septembre 2011. De la méme fagon, apres les attentats de janvier 2015 a Paris, les chaines de
télévision francaises déprogramment les films et les émissions initialement prévus. Le vendredi 9, jour de la
prise d’otages du magasin Hyper Cacher de la porte de Vincennes et de I’assaut 2 Dammartin-en-Goél, la
chaine de la TNT W9 déprogramme ses émissions sur le GIGN et propose des sujets plus légers ; le
dimanche 11 janvier, TF1 annule la diffusion de La proie (Eric Valette, 2011) et diffuse a la place Les Bronzés
(Patrice Leconte, 1978)

399 « Disney le premier qui a fermé tout de suite aprés les attentats ses Disneyland en Amérique a annoncé dés mardi qu’il reportait sine
die la sortie de Big Trouble, prévue la semaine prochaine. Ce film (...) tonrne antour d’une bombe cachée dans une valise a bord d’un
avion ! » LEVY-WILLARD A., « Hollywood touché, pas coulé », Libération, 14 septembre 2001

400 « Les chaines de télé ont anssi changé leur programmation ponr ne pas choquer. Exit, donc, Independence Day (...) ou
le Pacificateur dans lequel un terroriste tente de déclencher une arme nucléaire dans New York. » 1bid.

O MINGANT N., Hollywood a la conquéte du monde : Marchés, stratégies, influences, CNRS Editions, 2010, p.-247
402 Cité dans SHONE T., Blockbuster: How Hollywood Learned To Stop Worrying And Love The Summer, Free
Press, 2004, p.234
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Cette fois, de nombreux films tournés avant les attentats et dont la sortie était

prévue peu de temps aprés, ont di subir des modifications."”

Des films d’action qui
montraient les tours ou des «références » qui rappelaient les scenes d’horreur du 11

Septembre.

Ainsi, a travers les relations entre un agent de la CIA et son « poulain », le film Spy
Game de Tony Scott (tourné avant le 11 Septembre) retrace les activités de ’Agence de la
fin de la guerre du Vietnam a 1991. L’histoire est celle de la radicalisation des agents qui
finissent par avoir recours au terrorisme : « Spy Game pose (...) la question du terrorisme en
termes dialectiques. En effet, comment éviter apparition d’ennemis asymétriques terroristes alors que la
politique étrangere américaine s'est autorisé des pratiques de méme nature durant les quarante derniéres
années ? Spy Game met explicitement en doute la légitimité des stratégies américaines, car elles échappent
a tout controle démocratique et répondent a des intéréts qui n’ont rien a voir avec les idéanx défendus par
les agents eux-mémes. »'"* Le film subit une modification due a ce contexte post-11
Septembre : aprés une explosion, la fumée était si dense qu’elle a été diminuée car elle
rappelait celle des attentats. De la méme facon, la fin du film Men in Black II de Barry
Sonnenfeld (2002), a aussi subi une modification ; le dernier plan, qui montrait le World
Trade Center, fut remplacé par la statue de la Liberté. Le film Zoolander de Ben Stiller, a été
I'une des premieres comédies a sortir apres le 11 septembre, dans lequel les images des

tours jumelles avaient été supprimées au montage.

Mais le film le plus significatif dans cette période d’immédiat post-11 Septembre est
Spider Man de Sam Raimi (2002), qui accepte de ne pas diffuser la premiere bande-annonce
du film, dans laquelle on voyait un hélicoptere pris dans une toile d’araignée tissée entre les
deux tours du World Trade Center. Puis, la maison de production rappelle les posters déja
diffusés : le visage de Spider Man en gros plan, avec le reflet les tours dans les yeux n’était

plus acceptable.

403 Ce qui sera le cas en France aprées les attentats du 13 novembre 2015 avec la sortie repoussée de Made in
France de Nicolas Boukhrief, dont I’affiche montre une kalachnikov dressée contre la Tour Eiffel, a été
retirée du métros parisiens. Surtout, le scénario ressemble aux événements du 13 novembre: quatre
djihadistes élaborent un projet d’attentats simultanés a Paris. Finalement, le réalisateur choisira de ne pas
sortir son film en salles, mais juge que « /e destin étrange de ce film, d’étre en quelque sorte puni d’avoir eu raison, est
anssi le symptome d’une frilosité du cinéma francais face aux questions politigues. » BESSE C. & Couston J., « “Made in
France” ne sortira pas au cinéma : “Je n'en veux pas aux salles”, dit Nicolas Boukhrief », Télérama, 7 janvier
2016. De plus, 'avant-premiere du film de Steven Spielberg Le Pont des Espions, qui devait avoir lieu trois
jours aprés les attentats a été annulée, ainsi que celle de Jane Got a Gun de Gavin O’Connor. Voir LEVY-
FREBAULT T., « Des sorties et avant-premiéres de films décalées aprés les attentats a Paris », I.’Express, 17
novembre 2015

404 VALANTIN J-M., Hollywood, le Pentagone et le monde : Les trois actenrs de la stratégie mondiale, op.cit., p.144
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Affiche prévue avant le 11 Septembre et celle choisie apres.
Spider Man de Sam Raimi (2002), Columbia Pictures.

Aussi, le réalisateur préfere retarder sa sortie en salles de quelques mois (prévue en
novembre 2001, elle est reportée au 3 mai 2002). Tourné avant le 11 Septembre, le film ne
montre aucune trace de ’événement ; Spider Man se passe dans un New York « alternatif ».
Mais en réponse aux attentats, une scene a été ajoutée, dans laquelle Spider Man se déplace
entre les buildings, un grand drapeau américain flottant a coté de lui. Au-dela du relent
patriotique et des scenes supprimées, Spider Man est le film qui met le plus en scene New
York et ses buildings. Véritable terrain de jeu du héros, le 11 Septembre a considérablement
changé le film tant sur la forme que sur le fond. L’absence des Twin Towers a I’écran crée
certes un vide architectural — c’est la premicre fois que nous voyons New York sans les
tours — mais surtout symbolique. Manhattan n’est plus vraiment lui-méme : cette ablation

cinématographique fait écho a Pamputation des attentats.

Si certains réalisateurs enlevent des plans ou des séquences susceptibles de faire
douloureusement écho aux attentats, d’autres ont délibérément choisi de les laisser, voire de
les ajouter. C’est ainsi le cas de Martin Scorsese, qui ne reviendra pas sur ses choix. Gangs of
New York (2002), retrace la construction de la démocratie américaine dans la seconde moitié
du XIX" siecle. Le film s’achéve par un résumé de cent cinquante ans de I’histoire de New

York et se conclut sur I'image des tours jumelles surgissant de terre. Cette vision ne peut
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qu’étre douloureuse mais Martin Scorsese choisit d’en assumer les effets et la
responsabilité.”” Tout comme Steven Spielberg, dont le A.L Intelligence artificielle sorti aux
Etats-Unis en juin 2001, et qui choisira de ne pas supprimer les tours lors de la sortie du
film en DVD."* De méme, Cameron Crowe ne donne pas satisfaction aux responsables du
studio qui lui demandaient d’effacer le World Trade Center dans VVanilla Sky, sorti
décembre 2001.*7

Soulignons que, pendant que les tours sont effacées des films, les Américains
demandent eux des « souvenirs » du World Trade Center, comme les boules a neige qui
portent linscription « World Trade Center — We Won't Forget », représentant les tours
miniatures et dans lesquelles la neige a été remplacée par des cendres.'” Par la méme, dix
jours apres les attentats, la plus importante agence de publicité du pays lance la campagne
« Je suis Ameéricain ». D’une durée de 60 secondes, un montage de plusieurs citoyens d’ages,
de sexes et de religions différents déclarent face caméra : « I am an American ». La devise « E
pluribus unum » (De plusienrs, un) apparait ensuite. Le plan final montre une petite fille
agitant un drapeau américain.'” Cette campagne illustre combien Pagence soutient et
promeut les différences du peuple américain, a tel point que cette célébration de la diversité

1, . . 1
est devenue un idéal patriotique.’"

Dans un second temps, Washington et Hollywood doivent s’assurer d’une régulation
minimale de I'industrie cinématographique, surtout lorsqu’un film parle d’attentats et/ou de
guerre. C’est dans ce contexte délicat qu’est prise la décision de reporter la sortie de deux
grosses productions : La Somme de toutes peurs de Phil Alden Robinson et Dommage collatéral
d’Andrew Davis. Tournés avant les attentats, tous deux traitent du terrorisme, devenant

ainsi des objets sensibles.

Adaptation du roman éponyme de Tom Clancy paru en 1992, La Somme de toutes peurs

raconte l’histoire d’une bombe nucléaire israélienne (datant de la guerre du Kippour en

405 Voir notamment BLOUIN P., « Gangs of New York, une tragédie américaine », Les Cabiers du Cinéma,
n°757, janvier 2003

406 Dans le film, les Twin Towers représentent le dernier signe de la civilisation humaine

407 imdb.com

408 RICKLI C., « An Event “Like a Movie”? Hollywood and 9/11 », gp.cit.

409 « (...) le drapeau américain (...) comme sigle d’une bonne marque de fabrique. C’est simplement le label de la plus belle
entreprise internationale qui ait réussi : les USA. » BAUDRILLARD J., Amérigne, Editions Grasset & Fasquelle,
1986, pp.84-85

40 ALSULTANY E., «Selling American Diversity and Muslim American Identity through Nonprofit
Advertising Post-9/11 », American Quarterly, 59, n°3, septembre 2007
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1973), retrouvée 29 ans plus tard au Moyen-Orient. Au méme moment, le Président russe
meurt d’une crise cardiaque. La CIA soupconne alors les Russes de préparer
clandestinement des armes nucléaires ; le directeur de ’Agence fait appel a Jack Ryan, un
« spécialiste » de la question russe. Mais avant méme que 'enquéte ne débute, une tragédie
survient : a Grozny, capitale tchétchene, la population est anéantie au moyen d’armes
chimiques. Quelques jours plus tard, une bombe nucléaire explose lors d’un match de
football américain dans le stade de Baltimore. Pensant qu’il s’agit d’une attaque russe, le
président américain décide de riposter, mais en est empéché par Jack Ryan. En réalité,
lattaque ne vient pas de la Russie, mais d’un groupe néo-nazi européen dont le but est

d’amener les Etats-Unis et la Russie a se détruire mutuellement.

A Torigine, les « méchants » devaient étre des terroristes arabes. Mais craignant que

le film ne donne une mauvaise image des musulmans, le CAIR (Council on American-
. . . ., . . 11 . . .

Islamic Relations) s’en inquiéta et prit contact avec le studio.”' Ainsi, la sortie du film

initialement prévue en novembre 2001 est reportée a juillet 2002.

Imprégné d’idéologie républicaine, le film met en scene une Amérique qui, de facto,
incarne le bien et la paix, mettant ’accent sur un unilatéralisme outrancier. Surtout, leur
ingérence assumée et non négociable, semble étre le fil conducteur du scénario. Avec une
débauche de moyens, le film est grandiloquent et plonge dans le pathos a plusieurs
reprises : lorsque le chef de la CIA apprend que la bombe est a Baltimore, il se trouve dans
le stade et assiste au Super Bowl. Une succession rapide de plans s’ensuit, tel une vomissure
patriotique sur les visages d’américains innocents. De plus, le film semble étre figé dans le
passé ; la rivalité avec la Russie (ou sa menace) est une obsession obsolete depuis la fin du
Bloc. Pourtant, ici encore, il est question de bombes nucléaires, d’agents de la CIA se
mélant de tout, d’'un président russe alcoolique (une référence a peine masquée a Boris
Eltsine) : et lorsque ce dernier décede, il est remplacé par un plus jeune, avec les traits d’un
Vladimir Poutine qui ne dit pas son nom. Les cadavres des deux blocs sont ici bien vivants,
comme si Hollywood (et par extrapolation ’Amérique) avait la nostalgie d’un monde
binaire dans lequel leur unilatéralisme serait la seule voie salutaire pour le monde ; comme

si les Etats-Unis mandaient un supplément d’existence en tant que superpuissance de

41 « Phil Alden Robinson, le réalisateur, s’adresse personnellement au CAIR : « ['espére que vous serez rassurés
d’apprendre que je n’ai pas I'intention de promonvoir une image négative des musulmans et des Arabes (...). » Omar Ahma,
président du CAIR, lui répond : « Etant donné Pexistence de stéréotypes et de préjugés sur Uislam et les musulmans, nons
pensons que ce film aurait pu avoir un impact négatif sur la vie des Américains musulmans ordinaires (...). Nous sommes
benrenx d’apprendre que M. Robinson a pris initiative d’aider a éliminer les préjugés religienx: et ethnigues de son film. Cela
devrait créer un précédent pour les antres producteurs de films. » VALANTIN J-M., Hollywood, le Pentagone et le monde,
op.cit., pp.139-141
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I’Ouest. Si nous pouvons parler de «vision» dans ce film, sa vision géopolitique est
EN 12 A \ - YR S A N , , . .
grossiére.”” A I’heure ou le film est réalisé (ou méme, a ’époque de Pécriture du livre), le
monde n’est plus scindé en deux, manichéen a tous crins, a U'inverse de La Somme de toutes

penurs.

De la méme fagon, Dommage collatéral réalisé par Andrew Davis, voit sa sortie
repoussée au printemps 2002. L’histoire est celle d’un attentat a la bombe au Consulat de
Colombie de Los Angeles, auquel Gordy Brewer, vétéran des sapeurs pompiers assiste
impuissant. Parmi les victimes figurent des dizaines d’innocents, dont sa femme et son fils.
Alors que ’enquéte officielle pié¢tine, Gordy décide de venger la mort de ses proches et part
en Colombie. Dans ce contexte de 'immédiat apres 11 Septembre, le réalisateur Andrew
Davis a également dG modifier son scénario car, a origine, les terroristes étaient arabes et

: 413
non Colombiens.

D’autres productions, moins colteuses et moins “en vue”, ont également subi des

>
changements. La comédie Hdtesse a tout prix (VView From the Top), dont la sortie était prévue
pour Noél 2001 a ainsi été reportée a mars 2003, une grande partie du film se passant a
bord de différents avions. De méme, la version 2002 de La Machine a explorer le temps (The
Time Machine), tirée du roman de H. G. Wells, a du attendre 3 mois avant de sortir en salles
a cause d’une scéne ou une pluie de météores détruisait New York. Enfin, la sortie du film

Big Trouble (2002) a été reportée de sept mois car il était question d’'une bombe nucléaire a

bord d’un avion.

Mais si les studios sont frileux dans cette atmosphere traumatique, les Américains,
eux, ont besoin de héros, de « guerriers ». Il n’est donc pas étonnant de constater que
Rambo et Die Hard ont été les films les plus demandés dans les vidéoclubs au lendemain du

11 Septembre.*!*

M2« (...) lalliance du neuf et de Pancien : terreur nuckéaire + hyperterrorisme + extréme droite + affrontement des blocs (USA-
Russie). (...) Si on excepte la terrifiante et sourde explosion nucléaire, qui a elle senle réactive le traumatisme du 11 septembre, ce genre
de films est a désespérer d’Hollywood. (...) La lutte d'un corps pour un territoire (physique, symbolique) n’existe plus. Le jeune Jack
Ryan (...) est d’emblée un héros, il n’accéde a rien, il a déja tout (...). Une vision mensongére et nanséabonde de la politique (Poutine est
un démocrate ; pas de cour de justice internationale pour les méchants) achéve ce film dont on sort déprimé. » CHAUVIN J-S., « La
Somme de toutes les peurs », Les Cabiers du Cinéma, n°570, juillet-aott 2002

43« L'énorme campagne publicitaire a |également| éfé retirée des écrans, Warner Bros. expligunant qu’il renongait a sortir [le film|
“par respect pour les victimes et leurs familles” ». LEVY-WILLARD A, « Hollywood touché, pas coulé », gp.cit.

414 Article du Washington Post, 3 octobre 2001
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CHAPITRE II — Le récit national a ’épreuve des attentats

Sil'on considere que le XX siecle a commencé en 1914 avec l'attentat de Sarajevo,
certains auteurs affirment que le XXI¢ a réellement démarré le 11 Septembre 2001.*" Sur le
plan des relations internationales, les années 1990 avaient été dominées par les Etats-Unis :
avec la fin de la guerre froide, ils devenaient I'unique puissance. Dans une décennie

. 1 . , . . . .
relativement ca/me'', ils étaient la « nation indispensable ».

Le 11 Septembre 2001 marque donc un tournant, car « ce n’est pas senlement un Etat,
mais un modele de civilisation et méme un type de relations internationales (...) qui sont remis en
canse »*'", comme si « le fil de la tradition [était] rompu »."'® Le soir des attentats, lors de son
allocution a la nation, George W. Bush reprend I'idée d’une attaque contre le mode de vie

américain et ses valeurs :

« Today, our fellow citizens, our way of life, our very freedom came under
attack in a series of deliberate and deadly terrorist acts. (...) America
was targeted for attack because we'’re the brightest beacon for freedom and
opportunity in the world. And no one will keep that light from
shining. (...) America has stood down enemies before, and we will do so

L 419
this time. »

. 2 ’ . ;. s, e ’
L« hyperpuissance »**° de la décennie précédente s’était en quelque sorte coupée du
reste du monde. D’ailleurs, le choc des attentats amene avec lui une question maintes fois

répétée par de nombreux américains les jours qui suivent : « pourquoi nous détestent-ils 2 » Le

45 FONTAINE A., « Autre siecle, autre monde », e Monde, 18 octobre 2001 ; « And so the twenty-first century
finally begins. » AUSTER P., « Random Notes — September 11, 2001, 4:00 P.M. », in BAER U. (dir.), 770
Stories: New York Writes After September 11, New York University Press, 2002, p.35

46« Selon une des premieres interprétations, formulée par des experts et des politiques, le 11 septembre marquait la fin d'une ére
d'irresponsabilité américaine — ou, pour le dire plus poliment, “la fin de I'innocence américaine”. Les années 1990, de ce point de vue,
avaient constitué une bréve vacance de I'Histoire, une période de distraction et de cupidité an cours de laquelle la principale menace pesant
sur les Etats-Unis semblait venir de Monica Lewinsky. 1. henre était @ une sobriété et a une détermination nouvelles. Fin 2001, on
parlait aussi beanconp de “mort de lironie”. » KIRSCH A., « L’impossible roman du 11 septembre », Prospect, in Conrrier
International, 8 septembre 2011

4“7 SUR S., « L’hégémonie américaine en question », Annuaire frangais des relations internationales, Volume 111,
2002, pp.3-42

418 ARENDT H., La Crise de la culture, Gallimard, 1972, p.25

419« 9/11 Address to the Nation »

420 VEDRINE H., Face a I’hyperpuissance, Fayard, 2003
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11 Septembre — cette « dose monstruense de réalité »*' — les Ftats-Unis ouvrent les yeux sur un
monde qui a changé; et le fait méme de poser cette question renvoie a ’état d’esprit
qu’était le leur a laube des attentats. Le 11 octobre, le président reprend cette
interrogation : « I’ amazed that there is such misunderstanding of what our country is about, that
people would hate us. (...) like most Americans, I just can’t believe it. Becanse I know how good we are

(.)».*

A la suite des attentats, industrie cinématographique ne montre plus les Tours, les
suggere ou les efface, voire reporte la sortie de plusieurs films pour que le traumatisme ne
s’incarne pas — en plus — a I'écran. Comme si Hollywood craignait la réaction du public
encore traumatisé par les images, comme si aucun producteur ne voulait prendre le risque
d’un tel défi, cette période qui s’étend de 2002 a 2005 dans laquelle Hollywood se montre

, . N . , . N 423
réticent a I’évocation d’un désastre sur le sol national, est 1" « ére du soupeon ».

Mais le 11 Septembre n’est pas seulement une blessure, il impacte le présent, et
I'industrie cinématographique doit se réinventer. Et c’est la la force originelle de
Hollywood : savoir « rebondir » et traiter rapidement des sujets qui intéressent et/ou
préoccupent les Américains. Apres cette phase de déni, les cinéastes qui souhaitent le
traiter se rendent vite comptent que la représentation physique des attentats ne saurait étre
a la hauteur des images tournées le 11 Septembre 2001. Les tours vont alors jouer le réle
d’élément perturbateur au sein de lhistoire, en l'intégrant a des scénarii plus subtiles et
problématisés. Sans référence claire, mais avec des stigmates et une hantise qui
transparaissent, quelques films zournent autonr des attentats, dans son ombre. Des lors, ceux
qui traitent du 11 Septembre annuleraient-ils ce “c’éfait comme un film” et par conséquent,
redonneraient-ils une forme de réalité aux attaques ?*** Car avant Hollywood, quelques
artistes se sont emparés du 11 Septembre et ont essayé de 'exprimer. Les Twin Towers ne
faisant plus partie du paysage new-yorkais crée, comme il a été vu, un vide architectural et

425

symbolique.”™ Jamais auparavant, le cadre urbain n’avait été représenté sans elles ;

#1 SONTAG S., « The Talk of the Town », The New Yorker, 24 septembre 2001

422 White House press release, 11 octobre 2001

423 Terme de MOLIA F-X., « Réminiscence, occultation : images du 11 septembre dans le film-catastrophe
contemporain ». Colloque sur « Les Conflits post-11 septembre dans I"audiovisuel, le cinéma et le théatre »,
2008. Ce terme est également le titre d’un ouvrage de Nathalie Sarraute paru en 1956

424 RICKLI C., « An Event “Like a Movie”? Hollywood and 9/11 », Current Objectives of Postgraduate American
Studies, vol.10, 2009 ; « Art is a process of stepping back and seeing what it means ». FALUDI S., « Towers Fell, and
Attitudes Were Rebuilt », The New York Times, 27 septembre 2007

425 L’effondrement des Twin Towers peut étre aussi vu comme le « symbole de Iémasculation de la nation ».
FALUDI S., The terror dream: fear and fantasy in post-9/11 America, Metropolitan Books, 2007
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immédiatement identifiables, le spectateur prenait leur gémellité comme référent pour se

. . 2
situer dans la ville.*®

La premicre représentation des tours (et non leur image
photographiée), apparait sur la couverture du magazine The New Yorker, le 24 septembre

. . , , . . 427
suivant, sur laquelle les tours jumelles sont représentées en noir sur un fond noir.

Section I. Un pays hagard. Spike Lee et Wim Wenders

Le premier a aborder ce traumatisme au cinéma est Spike Lee avec La 25° Heure
(2002), qui devient le « premier film post-11 Septembre ». Condamné a sept années de
prison et convaincu qu’il ne survivra pas a enfermement, Monty Brogan passe sa derniére
nuit en liberté dans les rues de New York. Sans que clairement les attentats soient abordés,
la séquence dans laquelle ses amis font face a 'absence des tours jumelles apparait comme
une résonance entre fiction et réalité. L’environnement du personnage peut ¢tre vu comme
Iexpression de son propre vide et des changements auxquels il doit faire face. Ici, Spike
Lee inscrit la nouvelle réalité : véritable ville-personnage, New York est balafrée par
Ground Zero :un « beau portrait d’'une Amérigue désenchantée et d’une ville, (...) percluse de

contradictions, melting-pot culturel abimé par lattentat du World Trade Center. »*°

« Quand on me demande de quoi parle La 25° Heure, je réponds

gu’Edward Norton est un dealer qui passe ses derniéres 24 heures de

426 Dans les séries télévisées qui se passaient 2 New York, chaque plan large de la ville montrait les tours,
comme dans Friends ou Sex and the City

427 Art Spiegelman et Francois Mouly sont a P’origine de cette couverture. Elle explique : « I felt that images
were suddenly powerless to help us understand what had happened. The only appropriate solution seemed to be to publish no
cover image at all — an all-black cover. Then Art suggested adding the outlines of the two towers, black on black. So from no
cover came a perfect image, which conveyed something about the unbearable loss of life, the sudden absence in onr skyline, the
abrupt tear in the fabric of reality. » MOULY F., « Cover Story: Ten Years Since Black on Black », The New
Yorker, 1¢* septembre 2011

428 « Le cinéaste ne cesse d’y faire référence (...). Spike Lee engage un compte d rebours (...) et glisse dans son personnage nne
amertume qui aussi bien la sienne que celle de la ville toute entiére. Belle idée que de faire porter, sans mot dire, en crenx, un
denil national a nn personnage délibérément marginalisé par ses activités, et d’inscrire 'ére du soupgon généralisé dans cette
commune histoire : Monty doit savoir qui 'a donné, et pense d’abord qun’il pourrait s’agir de sa fiancée. Donné par sa propre
compagne, comme les Etats-Unis ont pu étre frappés par lenrs propres armes, en loccurrence argent donné d’avance a
Lennemi 2 Le film trouve ici une résonnance sentimentale et juste du probléme américain, ce qui en fait font autant un film
politique. Une scéne résume, par Phistoire du cinéma interposée, ce qui a pu changer ou non dans le rapport américain a
lintégration, avec New York comme évident point de repére : on_y voit Norton rejouer la scéne du miroir dans Taxi Driver,
lequel miroir porte inscription sacro-sainte a tout film de gangster depuis les années 70 : « fuck you », en écho an « you
talking to me » Znlassablement répété par De Niro dés lors prét a nettoyer la ville. Suit une énumération des minorités
(Pakistanais, Noirs, Chinois, Italiens, tout y passe, inventaire presque monotone des éléments constitutifs d’un melting-pot
incertain) (...). » BENEDICT S., « Sans colere », Les Cabiers du Cinéma, n°577, mars 2003
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liberté dans le New York dapres le 11 septembre (...). Méme si le
roman et le scénario ont été écrits avant (...), nous savions qu’il fallait
inclure I'événement dans le film. 1l ne s’agissait pas d’étre démonstratifs
mais d'inclure cette nonvelle réalité dans le climat, dans le décor. Ignorer
ce qui §'est passé et ce que cela a changé dans la ville est impossible. Ne
pas en fenir compte, ne pas le présenter dans le contexte aurait été au
moins une erreur, au pire un mensonge. Nous avons intégré les
conséquences de cette tragédie au scénario, et ¢'est devenn un élément qui a

s PN A . 2
été incorporé a la photo et méme dans le dialogue. »*°

Spike Lee réalise un montage de visages et de buildings créant un kaléidoscope de
I’Amérique post-11 Septembre. La 25° Heure (comme Gangs of New York de Martin Scorsese)
réussit — dans le cadre d’une identité urbaine — a montrer la destruction et la renaissance de

I’Amérique.

De la méme facon, en 2004, le réalisateur allemand Wim Wenders réalise Land of
Plenty dont la trame narrative est ’Amérique post-11 Septembre, avec ses angoisses et ses

: 430
traumatismes.

Le film commence le 12 septembre 2003. En ce lendemain du second anniversaire
des attentats, les bus qui circulent dans Los Angeles affichent le message God Bless America.
Paul, vétéran du Vietnam et traumatisé par le 11 Septembre, passe ses journées a sillonner
la ville a la recherche de personnes suspectes. A bord de sa camionnette high-tech
estampillée d’un autocollant « United We Stand », il possede tout un attirail pour lui
permettre d’espionner les « zerroristes potentiels ». Paul note tous les faits et gestes de ses
concitoyens (par exemple : « 10520. Je vois un Arabe »). Au méme moment, sa ni¢ce revient
de Cisjordanie. Apres avoir passé une partie de sa jeunesse en Afrique et au Moyen-Orient
avec ses parents missionnaires, elle rentre aux Etats-Unis pour étre bénévole dans une
mission chrétienne. Le lendemain soir, '« Arabe » qu’avait vu Paul est a la mission ; il

discute et se réchauffe avec quelques compagnons sous les yeux de ce dernier, toujours

429 Propos de Spike Lee. Cités dans TYLSKI A., « Que restera-t-il apres minuit ? ». Cadrage.net, février 2003

430 « Notre conception dn monde n’est plus la méme apres le 11 septembre. Quand les tours se sont effondrées, j'ai murmuré
“la vie ne sera plus jamais la méme désormais...”, sans savoir pourquoi je disais cela. Ca m’a échappé. De fait, ma
réflexcion, ma vision du monde et mon rile ici-bas ont changé. Cela a d’aillenrs été le cas pour tont le monde. Il me semblait
inévitable que le cinéma, la musique, la peinture, le théditre et la littérature soient affectés par ces événements. |’ai fait des
cauchemars pendant des semaines et des mois apres le 11 septembre. 1/ fallait que je tromve un exutoire et quand j’ai tourné
Land of Plenty (...) je me suis nonrri de aprés-11 septembre. » Propos de Wim Wenders, extrait du dossier de
presse du film
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posté dans sa camionnette. Muni d’un micro et d’une perche, il tente d’enregistrer ce qu’ils
se disent, quand un 4X4 luxueux déboule dans la ruelle et tire sur Hassan qui s’effondre.
Alors qu’il cherche des indices sur son déces, Lana le convainc de ramener le corps de la
victime a son frere, qui vit dans un coin désertique a plusieurs centaines de kilometres de
Los Angeles. Alors qu’elle y va pour rendre un corps qui n’est pas réclamé, Paul, lui,
accepte avec l'idée de faire des recherches sur Hassan et un potentiel réseau terroriste.
Lorsqu’ils arrivent sur place, Paul part immédiatement a la morgue tandis que Lana
demande a une voisine si elle sait ou vit le frere de Hassan ; d’un air méfiant, elle rétorque :
« C’est le type a la peau noire 2 1] vit plus loin. » Paul entre dans un mobile home délabré qu’il
croit étre le repere des terroristes. Muni de lunettes infrarouges et de différentes armes, il
tombe sur une dame agée et malade. A cet instant, il se rend compte de sa paranoia. La
vieille dame lui raconte que sa télévision est bloquée sur la méme chaine depuis deux mois ;
il s’approche, un discours de George W. Bush est diffusé en direct dans lequel il parle de
terroristes et de guerre. Paul tape sur le poste et change de chaine. Plus tard, Paul et Lana
racontent «leur 11 Septembre 2001 » : pour Lana, il faisait nuit, elle était loin. Elle a
entendu des gens applaudir ; « ils #'%taient pas des terroristes, c'est ¢a le plus doulourenx. » A New
York, sur un toit surplombant Ground Zero, ils regardent le reste du site. Paul est décu,

c’est un « simple chantier ». « Essayons juste d’écouter » conclut Lana.

Wim Wenders raconte les errements idéologiques d’une Amérique qui vit entre
inquiétude et revanche. Il s’agit avant tout d’un film sur les points de vue, une ceuvre sur les
perceptions et sur les représentations que chacun se fait d’Autrui.”’ Nous pouvons
¢galement dire qu’il est ambigu ; a la fois « de gauche » dans son propos, Wenders plait
¢également a la droite évangélique avec la foi de Lana (bien qu’elle soit ouverte aux autres) et
avec Paul, qui incarne cette frange de la politique américaine. Stigmatisant la paranoia
sécuritaire aux Ftats-Unis, Wenders réussit a filmer une nation qui a du mal a se
représenter, qui ne sait plus trés bien ce qu’elle est, ce qu’elle a fait pour « mwériter ¢a », et ne

sait pas ou elle va.

B« Lenterrement dn Pakistanais victime du racisme post-11 septembre appelle une scéne on Paul et Lana visitent les
décombres du World Trade Center. La mise en écho des séquences pése : quand Ground Zero, cavean du réve américain, se
substitue d la cite Ounest, Wenders asséne une redite miniature du « propos » qu’il nous avait épargné pendant une heure
quarante. Seule demeure apres vision, insistante et précieuse, la capture d’un quartier, de sa topographie, de la touffenr de
Lair. Ancrage si précis qu’il nie 'idée de nation et balaie du méme conp la question faussement sympathique posée de prime
abord an pays du melting-pot, question devenne plus inquiétante depuis le Patriot Act : “Where are you from ?” »
GARSON C., « West Bank, West Coast », Les Cabiers du Cinéma, n°593, septembre 2004. Moins d’une
semaine apres les attaques du 11 septembre, un sondage paraissait sur le sentiment et la vision que les
Américains avaient des Arabes (il est intéressant de souligner que le mot « musulman » n’est pas utilisé). Les
résultats montraient que la plupart d’entre eux étaient méfiants et désireux de voir le gouvernement les
surveiller de pres. O’DRISCOLL P., « Poll: Suspicion of Arabs, Arab-Americans deepen », USA Today, 16
septembre 2001
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Et le personnage de Paul est trés symptomatique de cette Amérique en mal de ses
certitudes — déboussolée — mais qui en méme temps garde (ou retrouve) son caractére
agressif envers ceux qu’elle considére comme ses ennemis et/ou comme des terroristes
potentiels. Ici, la paranoia poussée a lextréme dramatise le propos et a pour effet
d’« annuler » cette peur quotidienne. Comme si, a trop vouloir protéger son pays et se
défendre, un certain ridicule remplagait les névroses. Malgré ces clichés, Wenders porte un
regard bienveillant sur le personnage de Paul, qui devient méme touchant a travers les yeux
de sa niéce, qui le percoit comme un étre malheureux et seul.”” Bien que diamétralement
opposés, les personnages peuvent étre complémentaires dans leur différence. Ainsi, Lana
est connectée, informée et ouverte, alors que Paul — qui se croit trés informé — est tout le
contraire. Si le film aborde également la question patriotisme, il patle « de patriotisme fourvoyé
par la paranoia », explique-t-il encore. A ce propos, il souligne I'importance du drapeau
américain dans ’Amérique post-11 Septembre, qui est a la fois le symbole du patriotisme

autant qu’une blessure.

Ce que le réalisateur a réussi a saisir, ce sont les reperes désormais nébuleux de
'Amérique. Land of Plenty (Terre d’abondance) est vidée dun trop-plein. D’un trop-plein
paranoiaque, ultra-sécuritaire et névrosé ; a la fois craintive et va-t-en-guerre, I’Amérique de

2003 a des accents schizophréniques.

Land of Plenty et La 25° Heure semblent étre les films qui ont le mieux réussi a capter
Patmosphere post-11 Septembre. Peut-étre parce que s’ils sont loin d’Hollywood, loin des
grosses productions, ils enregistrent une ambiance, un sentiment. Le portrait d’une
Amérique paumée. Spike Lee choisit de filmer New York et ses habitants balafrés, tandis
que Wim Wenders s’intéresse au rapport a ’Autre dans une Amérique comateuse. A travers

des histoires (fiction), ils réalisent une fresque a la fois intimiste et globale d’un pays

82« Les Américains, on les connait par le cinéma. Mais quand on vit anx Etats-Unis, quand on y voyage, les Américains y
sont d’une tount antre espéce. [Surtout quand on s’¢loigne des grandes villes| on y découvre que les Américains sont
perdus. Oubliés, perdus dans le temps. Mal informés. Etrangement impuissants. Et étrangement non connectés. Déconnectés.
Et mon film parle principalement de cette perte de connexion avec le reste du monde. Les Américains se sont habitués a étre le
centre (...). Parfois, [les Américains] me font presque pitié. 1ls sont coupés de tout. 1ls n’ont ancune idée de la facon dont le
monde les percoit, des sentiments qu'ils inspirent. Quand certains d’entre enx voyagent (...), ils sont souvent chogués par ce
gu’on pense d’euxc. Mon film est un film sur les Américains. Un film plein de compassion pour [enx] et pour la sitnation
singuliére qui est la lenr au XXI° siécle. Pour leur état... d’égarement. » Propos tenus par le réalisateur. Suppléments
du DVD

106



e cinéma américain post-11 Septembre

hagard.”” Si ces deux films patrlent de ’Amérique post-11 Septembre, ils contournent

434

pourtant 'événement qui reste bors-champ™", pour filmer I’a-coté.

Section II. Le film collectif 77°09°°071 - September 11. Les cas de
Danis Tanovic, Ken Loach, Amos Gitai, Sean Penn et Shohei Imamura

Quelques mois apres les attentats, le producteur francais Alain Brigand décide de
faire un film collectif sur 11 Septembre en demandant a onze réalisateurs de onze pays
différents de donner leurs points de vue sur les événements et leurs conséquences.
L’objectif est de proposer une vision multiple des attentats, avec pour contrainte que
chaque court métrage dure 11 minutes, 9 secondes, et 1 image (allusion symbolique a la
date du 11/09/01). En opposition au matraquage télévisuel, cette succession de courts-
métrages offre une carte du monde post-11 Septembre, et démontre par la méme la
prééminence du cinéma « dans sa volonté d’interpréter I'Histoire ».*° Car I'idée principale de ce
film collectif est de rendre compte de la simultanéité planétaire des attentats. Que I’on soit
en Europe, en Asie ou en Amérique latine, le 11 Septembre « concerne » tout le monde.
Mais comment mettre en image une tragédie inscrite dans la mémoire collective de onze
facons différentes ? En « fictionnalisant » ’événement, le film est une palette mondiale de

points de vue.

A Texception des Etats-Unis ou il sort en juin 2003, le film est présenté au Festival

de Toronto en septembre 2002, ou il est vu par les distributeurs et journalistes américains.

433 Le désarroi de PAmérique se retrouve dans L’Inferpréte de Sydney Pollack (2005). Silvia est une interprete
qui travaille au siege de FONU a New York. Par hasard, clle apprend qu’un complot est dirigé contre le
président de la République (fictive) du Matobo — Zuwanie — alors en visite d’Etat aux Etats-Unis. Aprés en
avoir informé la police, un enquéteur est chargé de I’affaire. Mais sa relation avec la traductrice va évoluer,
alors méme qu’il ne sait rien de cette femme secréte. Il découvre par la suite qu’elle posséde également la
nationalité du Matobo, pays ou elle a grandi. Si nous pouvons voir Manhattan orpheline des Twin Towers,
ce qui transparait le plus, est I’absence de tout manichéisme. Ici, la frontiére entre le Bien et le Mal est
mouvante, rien n’est défini. L ’Tnterpreéte s’inscrit parfaitement dans « lombre du 11 Septembre ». Loin de donner
« acces d la vérité de événement, [il demeure fidele]| au désarroi qu’il a suscité, et suscite encore. » BURDEAU E.,
« Dans 'ombre du 11 septembre », Les Cabiers du cinéma, n°603, juillet-aott 2005

434 Le hors-champ est tout ce que I’on ne voit pas a I'image

5 GAYET A., « Le 11 Septembre au cinéma [Théme et variations] », Autres Temps, Cabiers d’éthique sociale et
politique, n°76- 77 2003. La genese du projet est ainsi présentée par Alain Brigand : « Pour évoguer la résonnance
planétaire de cet événement, antrement qu’an travers de ses terribles images, il m’est trés vite apparu qu’il fallait inviter a un
devoir de réflexion. |...] Une réflexion répondant anx images par d’autres images. |’ai ainsi proposé, a 11 réalisatenrs de
renoms, de croiser leurs regards, an travers de lenrs cultures, leurs mémoires, lenrs histoires, leurs langues. (...) Chacun s’est
emparé du sujet et a traduit sa perception de [événement, nonrri des préoccupations de son pays, de son histoire. Ce film
rassemble des sensibilités et des engagements différents. » Extrait du dossier de presse
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Accusé par certains d’étre « anti-américain », le film est critiqué par la presse, notamment

par ceux qui ne Pont pas vu.*

Danis Tanovic (Bosnie-Herzégovine)

Chaque 11 du mois, des femmes organisent une manifestation afin que l'on se
souvienne de leurs époux disparus lors du massacre de Srebrenica le 11 juillet 1995. Le film
de Danis Tanovic méle ainsi la douleur des blessés de guerre Bosniaques a celle des
victimes new-yorkaises.”” 1l s’agit d’un film a la fois pudique et explicite. Lorsque les
femmes se rejoignent dans une salle pour ensuite aller sur la place du village, elles
apprennent les attentats a la radio. Le fait qu’elles ne voient pas les Tours (et le spectateur
avec elles) renforce le sentiment, puisque nous devons nous représenter la scene. Malgré
cela, les visages sont plus hagards qu’apeurés ou sous le choc. Non par indifférence, mais
leurs souvenirs et leurs existences semblent les avoir « anesthésiées » a la douleur. Si Danis
Tanovic semble comparer les deux événements, il n’y nullement de hiérarchie, mais une

volonté de ne pas minimiser une tragédie moins médiatique.

Ken Loach (Royaume-Uni)

Ce court métrage met en scene un Chilien vivant en Angleterre, qui écrit une lettre
aux parents et amis qui ont perdu un proche dans les attentats du 11 Septembre a New
York : « Les vdtres ont ét¢ assassinés, les miens anssi. » 11 se souvient d’un autre 11 septembre :
celui de 1973, le jour ou Salvador Allende, dirigeant socialiste du Chili, a été éliminé par la
junte militaire menée par le général Augusto Pinochet (et soutenu par la CIA). Puis, Ken
Loach insere une déclaration de George W. Bush : « Le 77 septembre, les ennemis de la liberté ont
commis un acte de guerre contre notre pays. Le soleil s'est couché sur un monde différent, un monde dans

lequel la liberté méme est menacée. »

De cette fagon, il met le 11 Septembre 2001 en perspective, sans pour autant le

minimiser. Et c’est pour cela que ce segment est certainement le plus fort, car il est le seul a

836 (... ancune demande de coupes ne sera admise, venant des Etats-Unis comme des pays du Golfe, qui s'interrogent sur la présence
du film de [lsraélien Amos Gitai. » Propos d’Alain Brigand. Cités dans APIOU V., «11°09”01 : polémique en
Amérique », L’ Express, 5 septembre 2002 ; « It was released overseas on the first anniversary of 9/ 11 but failed to attract an
American distributor until 2003. Even then it was released only in a few cities. (Some American critics described it as too brutal, too
early.) » HALBFINGER D., « Hollywood Has a New Hot Agency », The New York Times, 15 mai 2005

BT« (...) jai construit ['idée de mon film sur cet onbli des gens, parce que je tromve qu’on onblie trop souvent et trop vite les événements
qui se sont passés dans ce monde. Je veux parler de la Bosnie, de la Tchétchénie, je veux: parler du Rwanda — je veux: parler de plein de
choses qui font la Une pendant quelques jours, et qu’aprés on laisse tomber. » Propos du réalisateur, issus du dossier de presse
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mettre en parallele des faits perpétrés par les Américains. Par son montage, Loach imprime
’Histoire a Pécran.”® S’il est certainement le plus « anti-américain » de ce film collectif,
Loach fait montre d’une grande clairvoyance quant a la nature politique de ces deux

événements :

« Henry Kissinger was chosen by the Bush administration to head an
investigation into the 9/ 11 intelligence failure, a distinction he accepted
and then declined, enigmatically citing “potential conflicts of interest”
which he refused to specify. This grotesquely shabby episode makes

Loach’s movie look not merely admissible but brilliantly prescient. »*°

Ken Loach voit le 11 Septembre 2001 comme une répétition de ’Histoire et non
comme un fait isolé qui n’aurait de pas de racines ou de sources. C’est toute la politique
étrangere des Ftats-Unis qui est critiquée. Pour « la clarté et la passion avec laguelle des idées

difficiles sont présentées »**°, le film a recu le Prix FIPRESCI a la Mostra de Venise en 2002.

Amos Gitai (Israél)

Ce segment montre deux attentats suicide qui ont eu lieu a Tel-Aviv le matin du 11
Septembre. Filmé en plan-séquence, Gitai a choisi de réaliser son film a la mani¢re d’un
reportage télévisé (caméra épaule, brouhaha, lumiere naturelle). Alors que les ambulanciers
tentent d’évacuer les blessés et les morts, les policiers bouclent le quartier et recherchent
d’autres terroristes susceptibles de préparer un nouvel attentat. Une jeune reporter est
envoyée par sa rédaction pour couvrir les événements. Dans le brouhaha et la panique, elle
tente de passer son sujet en direct a la télévision. Ignorant ce qu’il s’est passé a New York,
elle ne comprend pas le refus de ses supérieurs qui lui expliquent qu’il y a une information
plus importante. Puis, lorsqu’elle apprend que des avions se sont écrasés contre les tours
jumelles, elle hurle : « Un attentat contre un attentat », comme si elle faisait un parallcle entre

les deux. De fait, elle n’en saisit pas 'ampleur, elle n’a vu aucune image. Elle se fait

438 La voix-off de ’homme continue : « Le 77 Septembre, les ennemis de la liberté ont commis un acte de guerre contre
notre pays. (...) Notre mardi a nons. Le 11 septembre 1973 » ;5 « Le gonvernement américain ne pent agir de la méme
maniére qu’il ne le fait depuis de nombreuses années sans se faire des ennemis an quatre coins du monde. Parce que le cinéma,
plus que le journalisme, est le fruit d’une réflexion, je pense qu’il permet de communiquer davantage dans la durée. Le cinéma
ne peut contribuer d la paix que s'il s'inscrit dans un monvement plus large. » LOACH K., Dossier de presse, gp. cit.

29 BRADSHAW P., « 11°09”01 », The Guardian, 27 décembre 2002

40 imdb.com
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violemment reprendre par son patron : « Arréte de t'agiter et onvre tes oreilles. 11 se passe une chose
trés grave a New York. (...) Retiens bien le jour et U'heure. 9 heures du matin, le 11 septembre. Personne

n’oubliera jamais cette date. »

Avec une approche différente, Amos Gitai et Ken Loach veulent montrer le 11

Septembre 2001 en parlant des perceptions de chacun.

Sean Penn (Etats-Unis)

Le film s’ouvre le matin du 10 septembre 2001. Un vieil homme parle a sa femme.
Alors qu’il n’y a aucune réponse, on réalise que celle-ci est décédée, mais que ’homme
refuse d’y croire — ou s’imagine qu’elle est toujours la. Il lui explique qu’il se leve tot, avant
meéme le réveil. Puis, il choisit une robe qu’il dépose sur le lit. Vaquant a ses occupations il
lui explique que ses fleurs sont en train de mourir a cause de 'obscurité de la maison. Le
matin du 11 Septembre, a 9h20, le vieil homme dort encore. La télévision est allumée mais
sans le son ; les deux tours ont été touchées. Alors que 'une des deux s’effondre, la lumiere
revient [plan en split-screen)*' : Pombre de la tour disparait progressivement, laissant le soleil
éclairer la chambre. I’homme se réveille et voit les fleurs renaitre. « De la lumiere ! (...)
Regarde ma chérie | », s’écrie-t-il en apportant le pot de fleurs pres de leur lit. Grace a la
réapparition de la lumiere, il réalise que sa femme n’est plus la. Sanglotant, il lui dit: « Tu

anrais di voir ¢a ! | 'anrais vouln que tu voies ¢a. »

Du fait de la nationalité du cinéaste et de sa personnalité, il s’agit peut-étre du court-
métrage le plus attendu. Réalisé par Sean Penn et non par un représentant « conventionnel »
d’Hollywood, le spectateur s’attend a voir quelque chose de dérangeant, mais surtout de
critique. En effet, s’il généralise et a grossit les traits, son film dépeint 'individualisme des
Américains. Sur un plan plus symbolique, il met en scéne l'aveuglement du peuple
américain. L’utilisation du split-screen traduisant ici la simultanéité de laction et de sa
répercussion, le réalisateur montre clairement que les deux tours — symboles de puissance et
de richesse — obstruaient le regard du vieil homme. Contrairement aux autres réalisateurs,

I’Américain métaphorise ouverture au monde des Etats-Unis.

41 Un « split-screen » est un effet consistant a diviser I’écran en plusieurs parties, chacune présentant des
images différentes
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Shohei Imamura** (Japon
p

Ce court-métrage, qui se passe peu de temps apres le bombardement d’Hiroshima,
met en scéne un vétéran de la Seconde Guerre mondiale. Traumatisé, il a perdu toute
humanité et se comporte désormais comme un serpent. Sa famille, désemparée, le regarde
ramper dans la maison. Sa mere I'ayant par la suite chassé, il se retrouve seul dans la foreét.
Les habitants se réunissent pour décider de son sort; le Maire décide de partir a sa
recherche, pour ne pas que la honte s’abatte sur le village. Alors que les habitants tentent de
le retrouver, le vétéran erre dans la forét et se rappelle d’'un moment particulier a ’époque
ou il était mobilisé. Paralysé par la peur et sanglotant parmi les cadavres autour de lui, un
soldat lui avait alors dit : « Tu veuxc tant que ¢a retourner dans le monde ¢ C’est quot, la guerre sainte
pour toi ¢ » Alors qu’il s’approche de la riviere, sa sceur lui lance : « Ca te répugnerait tant que ¢a
d’étre un homme ¢ » 11 la regarde puis plonge dans ’eau. La derniere image du film montre un

serpent a coté duquel apparait le message : « I/ #y a pas de guerre sainte ».*°

Par son sujet, ce segment est le plus énigmatique de tous. La symbolique du serpent
peut dérouter, tant elle semble éloignée du théme du film. En effet, le réalisateur ne traite
pas frontalement du 11 Septembre. Il choisit d’aborder la question du fanatisme dans son
ensemble, a une autre époque et pour d’autres raisons. C’est la question méme de
Pextrémisme — son essence — qui est abordée. Sa critique devient le sujet principal du film,

qu’il s’agisse de 'Islam ou des Japonais kamikazes pendant la Seconde Guerre mondiale.

« A la Jfois local et mondial, animal et humain, violent et non violent,
son court métrage est un grand film. (...) [Imamura] démontre ce qui
avait été caché avant son arrivée sur [écran : qu’il ne suffit pas
d'intervenir dans actualité pour étre politique, et que peut-étre, les plus
grands films sur le 11 septembre ont été tonrnés avant que ['événement

. . 444
ait eu lien. »

En fragmentant le 11 Septembre en onze courts-métrages, ce film collectif est une

palette mondiale de points de vue. Selon son pays et son Histoire, chaque réalisateur livre

442 Figure de la nouvelle vague japonaise, il a réalisé une vingtaine de films. Un des plus connus est
L’Anguille, Palme d’Or au Festival de Cannes en 1997. Ce court-métrage est le dernier film de Shohei
Imamura

443 Extrait du poeme Tox Fou de Masuji Ibuse, issu de son roman Pluie noire (1965), qui aborde le

bombardement d’Hiroshima et ses conséquences. Le livre sera adapté au cinéma en 1989 par Shohei
Imamura

444 JOYARD O., « World Cinema Center », Les Cabiers du Cinéma, n°571, septembre 2002
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son 11 Septembre aux cotés d’autres événements, sans pour autant qu’il y ait de « hiérarchie
dans Iborrenr ».**° Car le 11 septembre n’est pas uniquement celui de 2001, de méme que le

terrorisme n’a pas uniquement le visage des pirates de ’air.

Mais un film collectif produit par un Francais, n’a que peu de chances d’avoir un
impact sur le public américain. A l'inverse, un puissant réalisateur américain, que le 11
Septembre a bouleversé, a les moyens de traduire son sentiment sur son pays et sur le

monde.

Section III. Steven Spielberg face au 11 Septembre

Certains réalisateurs, qui ont fait des films grands publics, cherchent a s’affranchir —
méme de fagon relative — des contraintes d’Hollywood. Ainsi, Steven Spielberg est assez
puissant pour se permettre de faire le film qu’il souhaite, sans que les producteurs et les

. . - s 1z . 446
studios ne viennent altérer son idée.

« Martin Scorsese fonctionne comme cela, Clint Eastwood a construit sa
carriere sur les westerns et a entamé ensuite une carriere formidable de
cinéaste. Spielberg est le meillenr exemple de cette dichotomie. 1l a tourné

La Liste de Schindler ez monté en méme temps Jurassic Park. »*

Ainsi, telle une obsession qui transparait par a-coups, le 11 Septembre devient un
motif répétitif chez Spielberg ; sans jamais les nommer, les attentats sont une ombre

planante, qui ont profondément marqué et influencé le réalisateur dans sa conception des

445 GAYET A., « Le 11 Septembre au cinéma [Theéme et variations] », gp.cit.

446 Notons tout de méme qu’un réalisateur, a fortiori puissant comme Steven Spielberg, n’est pas
complétement libre des « directives » des studios hollywoodiens, comme nous le verrons plus loin lorsque
nous aborderons la guerre en Irak

4“7 LEVY-WILLARD A., « En colére contre Bush, Hollywood s’engage dans des films politiques, interview
de Peter BISKIND, Libération, 11 février 2006
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Etats-Unis et du monde.*® Par la méme, sa facon de penser le Cinéma a changé, devenant

« le témoin de son temps, le réalisatenr de Uapres 11 septembre »**, comme il explique lui-méme :

« 9/ 11 changed a lot for me. 1t changed a lot for everybody in the world.
And my films did grow darker after 9/11. Minority Repott was a
very dark look at the future (...). So I think the world has a great
impact on how it colonrs my movies. I think that’s a good sign. It just

means I'm changing by being aware of what’s happening. »*°

Dans Minority Repor”', dont P’action se passe 2 Washington en 2054, aucun crime n’a
¢été commis dans la capitale depuis six ans. L’unité « Précrime » a en effet mis au point un
programme empéchant les meurtres avant qu’ils ne soient commis. Grace aux visions
fournies par trois individus précognitifs qui passent leurs journées dans une sorte de liquide
amniotique — les « précogs » —, un crime sur le point d’étre commis ainsi que I'identité du
“tueur” peut étre prédit. Cependant, il arrive que les « précogs » revoient une image
plusieurs fois, appelée un écho. Depuis peu, 'agent John Anderton est supervisé par Danny
Witwer, un agent du Ministere de la Justice envoyé pour évaluer le systeme. En effet, celui-

ci n’étant utilisé qu’a Washington, le gouvernement envisage de ’étendre a tout le pays.

La thématique de la restriction des libertés civiles, théme principal du film, invite a
s’interroger sur la société post-11 Septembre dans laquelle le film est réalisé. En effet,
Minority Report dénonce et remet en cause « la doxa sécuritaire moderne [et Spielberg interroge]

Vidéologie post-Ginliani, dont le fameux ©zero tolerance” (...). »*

Minority Report est sans doute le film le plus abouti et le plus profond de Spielberg.
Jamais il n’avait creusé a ce point 'impact des technologies sur PTHomme ; comme une
défiance envers 'avenir, le film nous rappelle que, si la machine fonctionne, I’étre humain

qui la congoit est faillible. Surtout, contrairement a la machine, 'Homme a le choix.*” De

M8 « We live under a veil of fear that we didn’t live under before 9/11. There has been a conscions emotional shift in this
country. » Cité dans BREZNICAN A., « Spielberg’s family values », USA Today, 23 juin 2005

49 DELORME S., « Le témoin », Les Cabiers du Cinéma, n°675, février 2012

40 Propos de Steven Spielberg tenus dans The Independent, rapportés dans The Daily Express, 11 janvier 2012
41 Adaptation cinématographique de la nouvelle éponyme de Philip K. Dick publiée en 1956

2 LALANNE J-M., « Juridiction des images », Les Cabiers du Cinéma, n°572, octobre 2002

43 Comme le souligne Danny Witwer : « I£’s not the future if you stop it. »
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fait, I'idée du film est également celle du libre arbitre et du déterminisme.*" Ici, méme les
trajets en voiture sont prédéterminés : lorsque John Anderton s’enfuit, la trajectoire de sa
voiture change brusquement, “dirigée” par la police. De méme, lorsqu’il marche dans une
galerie marchande et que d’un simple regard, chaque enseigne l'identifie et lui rappelle ce
qu’il a acheté la derniére fois.” Et lorsqu’il prend le métro, chaque passager est scanné. De

facon assez habile, Spielberg nous dépeint un futur plausible®™”

, C’est-a-dire qu’il échappe
aux traits futuristes habituels que l'on retrouve au cinéma. Ici, les éléments futuristes
s’incarnent dans les technologies, alors que les vétements ou les habitations n’ont pas
changés. Esthétiquement, le film nous plonge dans cette atmosphere recherchée ; la lumiere

froide — argentée par moment — vient traduire la société dans laquelle les personnages

évoluent.

Enfin, les yeux sont au centre des métaphores du film: John Anderton doit
littéralement avoir les yeux sortis de leurs orbites pour voir les choses différemment, a
savoir le systeme Précrime, auquel il croyait. Et lors de cette séquence chirurgicale, on ne
peut s’empécher de penser a Orange mécanigue (Stanley Kubrick, 1971) lorsqu’Alex, attaché
sur une chaise, a les yeux maintenus ouverts par des pinces. Mais ici, dans cette société ou

personne n’est anonyme, I’ceil sert moins a voir qu’a étre vu.

Mais la thématique chere a Steven Spielberg dans ce monde post-11 Septembre, est
la société ultra-sécuritaire et méfiante vers laquelle se dirigent les Etats-Unis. Dans Le
Terminal (2004), Viktor Navorski arrive a New York en provenance d’un pays fictif
d’Europe de I’Est, la Krakozie. Quelques heures avant son arrivée, une révolution a eu lieu
dans son pays. Mais les Etats-Unis ne reconnaissant pas le nouvel Etat, Viktor Navorski se
retrouve apatride. Ne pouvant circuler sur le territoire américain, il est obligé de rester a

457

Iintérieur de l'aéroport John-Fitzgerald-Kennedy.”" A travers une situation idéalement

absurde, Spielberg critique et se moque de cette paranoia post-11 Septembre.

454 « Minority Report (...) repose d peu prés sur le méme dilemme moral que La Soif du Mal de Welles : s'il existe des hommes
ayant le don de pressentir la culpabilité ou Iinnocence d’antres hommes, la police doit-elle en tirer parti, on s’interdire de telles méthodes —
sachant qu’nne errenr est tonjours possible 2 » Les Cabiers du Cinéma, n°570, juillet-aott 2002

455 « Ce genre d’exctrapolation imaginaire évoque trop bien ce dont pourrait éire faite la réalité de demain. » Ibid.

456 D’ailleurs, la police de Los Angeles a expérimenté une méthode proposée par Ientreprise privée PredPol
(nom qui ressemble a celui de PreCrime). Mais « A la différence de ce qu’a pu imaginer la science-fiction, le logiciel ne
vise pas d arréter le malfaitenr sur le fait. 1.’objectif ici est plutot de prévenir, en dépéchant une patrouille dans un endroit on
la probabilité qu’une infraction soit commise est la plus forte, la simple présence des forces de ordre étant bien sonvent assez
dissnasive. » Le Figaro, 3 juillet 2012

47 Le film s’inspire de Phistoire de Mehran Karimi Nasseri, réfugié iranien sans papiers et déchu de sa
nationalité, qui est resté bloqué a ’aéroport Roissy-Charles-de-Gaulle de 1988 a 2006
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« Ainsi, cette maniere de filmer l'accueil froid et bestiaire des arrivants
anx USA est un véritable coup de pied an cul contre le gouvernement des
Etats-Unis et rappelle directement le coup de pied an cul littéral contre
les services d’immigration @ New York dans The Immigrant (1917)
de Charles Chaplin. »*°

Mais en choisissant la comédie, Spielberg se montre frileux quant au sujet qu’il
devait traiter. Ainsi, le r6le du réfugié est confi¢ a Tom Hanks, « symbole méme de I’ Américain
bon teint ».* Bt si cette fable sécuritaire met également le doigt sur I’ethnocentrisme
américain, on ne peut s’empécher de penser qu’il a gaiché son idée. En définitive, il semble
que Spielberg ne s’intéresse pas a ces étrangers ; au contraire, il en fait une caricature du
melting-pot américain. Loin de donner a penser, le film qui se voulait une comédie est une

farce un peu lourde.

Un an plus tard, le réalisateur s’intéresse cette fois a la question du terrorisme, a
travers ’assassinat des onze athletes israéliens par un commando terroriste palestinien
appelé « Black september » durant les Jeux Olympiques de Munich, le 5 septembre 1972.
Dans Munich (2005), Steven Spielberg retrace Ihistoire de la traque membres de
Porganisation terroriste par le gouvernement israélien, qui a mis sur pied une mission

secrete en vue de leur élimination.

« Munich » est le point de départ — la date de naissance — du terrorisme moderne.
Dans un monde qui reste sans voix en 1972, Spielberg mene une réflexion indirecte sur les
attentats de 2001 : il traite le terrorisme de Munich au regard de celui de New York. De fait,
I'analogie avec notre époque est évidente : un film n’est jamais le résultat d’un calendrier
hasardeux. Un film — une ceuvre en général — s’inscrit toujours dans une époque, qu’il soit
le fruit d’une politique, d’'un attentat ou d’un climat. Mais dans ce monde post-11
Septembre, la « décence » voudrait que 'on ne parlat pas du terrorisme. Bien que se situant
en 1972, il semble que 'exécution des otages soit une image trop lourde a regarder. Le

débat qu’il y a autour du film de Spielberg est en réalité un faux proces : au lieu de prendre

458 « [I1 faut aussi souligner| gu’un des autenrs du scénario du film n’est nul antre gu’Andrew Niccol, scénariste de The
Truman Show (et sa critique mondiale de Big Brother) et réalisatenr de Gattaca (préfiguration d’un futur carcéral,
panoptiqne et inbumain). » TYLSKI A., « La signature au cinéma selon Steven Spielberg. Etude sur The
Terminal », Cadrage.net, septembre 2004

49 LORFEVRE A, « Steven Spielberg a 'ombre du 11 septembre 2001 », La Libre Belgique, 24 janvier 2006
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le film pour ce qu’il est (c’est-a-dire une histoire vraie), ses détracteurs n’ont pas supporté
de voir le terrorisme et le contre-terrorisme traités a égalité. Comme s’il eut fallu faire un
film manichéen, sans que les agents ne se posent de questions ou n’aient des remords.
Spielberg fait un film plus intimiste que général ; il s’intéresse a chaque personnage, en
prenant compte de son histoire, son identité. Loin d’englober chaque personnage dans un
tout (les vengeurs contre les terroristes ; les juifs contre les musulmans ; Israéliens contre
Palestiniens), entreprise de Spielberg est plus subtile, et s’attache a rendre compte de

chaque point de vue.”

Surtout, son film est une critique de la « mzse a lécart de toute régle juridique pour justifier
la décision d’ordonner assassinat de personnes soupgonnées d’étre impliquées dans le menrtre des athletes

. L. 461 . , , N . N .
israéliens »* , qui est abordé dans une séquence ou Golda Meir parle a ses conseillers :

« It’s the same as Eichmann. We say to these butchers: *You didn’t
want to share this world with us, then we don't have to share
this world with you.” (...) They’re sworn to destroy us. Forget peace
Sfor now. We have to show them we’re strong. We have laws, we represent
civilization. (...) Today I'm hearing with new ears. Every civilization
finds it necessary to negotiate compromises with its own values. 1've made

a decision. The responsibility is entirely mine. »

Parallelement, Spielberg propose une conception du monde désorientée, confuse,
qui prive et est privée de reperes. En effet, sa critique du vide juridique est confrontée,
paradoxalement (ou peut-étre est-ce intentionnel), a une profusion de lieux (Munich, Tel-
Aviv, Rome, Beyrouth, New York, Athenes, Londres) qui ne prennent pas corps. Alors que
ces villes auraient pu jouer un role géopolitique et culturel, elles sont abstraites et sans
identités car elles ne sont pas incarnées ; les personnages passent d’un territoire a un autre

. .. , , . 2 N . .
sans que jamais il ne dépasse le statut de décor ou d’amas urbain.'” Mais a la fin du film,

460« Derriere la prise d’otages de onze membres de [équipe israélienne anx Jeux de Munich en 1972 et la traque
systématique organisée en représailles, se profilent nécessairement la sitnation passée et présente an Moyen-Orient et a travers
elle la question brilante du terrorisme, en Israél comme anx Etats-Unis. (...) [L’ambition] de Spielberg est historique et
politique. Certes mais qu’a-1-il @ nous dire ? Que le « commando » israélien se retronve dans la méme situation terroriste que
le commando palestinien ? (...) Que les revendications des Palestiniens aussi peuvent étre légitimes ¢ C’est tout de méme la
moindre des choses. » DELORME S., « Munich : impossible », Les Cahiers du Cinéma, n°609, février 2006

461 TABBAL M., « La mise en scéne de la lutte contre le terrorisme : ou sont les droits de ’homme ? » in
CORTEN O. & DUBUISSON F. (dit.), Du droit international an Cinéma, Editions A. Pédone, 2015, p.355

462 Le seul espace qui trouve griace aux yeux du réalisateur est Paris, bien que représentée comme dans un
livre d’histoire illustré par Doisneau
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I'idée principale qui demeure est la représentation du 11 Septembre, son appropriation. Car
« en réintroduisant numériquement le World Trade Center (...), Steven Spielberg méle les fantomes d’hier

et cenxc d’anjonrd’hui pour manifester son angoisse de avenir. »'

Cette angoisse de I'avenir et du monde dans lequel nous vivons désormais, déja
présente dans Minority Report, est portée a son paroxysme dans I'adaptation du roman de
H.G. Wells, La Guerre des mondes (2005).** Si le théme de Iinvasion extraterrestre était lié
aux années 1950 avec la peur Soviétique, le choc du 11 Septembre « fait soudain resurgir [ce]

theme, (...) [sauf que] le fantasme a fait place a la réalité. »'

Le film s’ouvre sur des images du monde, de villes, des scenes de vies. Au son, un

narrateur commente :

« No one would have believed in the early years of the 21" century, that
our world was being watched by intelligences greater than onr own. That
as men busied themselves abont their various concerns, they observed and
studied. (...) across the gulf of space, intellects, vast and cool and
unsympathetic regarded our plant with envious eyes. And slowly and

surely, drew their plans against us. »

Ray Ferrier est un pere divorcé, grutier sur les docks dans le New Jersey. Son ex-
femme — qui part voir ses parents a Boston pour le week-end — lui confie leurs enfants pour
le week-end. (Leur fille Rachel, 10 ans, et Robbie, un adolescent avec lequel les relations
sont difficiles, et qui doit rendre un devoir sur occupation francaise de I’Algérie pour
lundi). Rachel regarde les informations et apprend qu’il n’y a plus d’électricité en Ukraine
suite a de violents orages. Peu de temps apres, le méme phénomene se produit a New
York ; les éclairs ressemblent a des tirs et un cratére s’est formé. Le sol se fissure
rapidement, quelque chose bouge, le clocher de I’église s’effondre. Comme si le sol
« vivait », il se souleve puis retombe, avalant et recrachant une voiture. Puis, un monstre

mécanique apparait, doté de trois pates géantes qui ressemblent a des tentacules. I1 émet un

43 LORFEVRE A., « Steven Spielberg a 'ombre du 11 septembre 2001 », op.cit.

464 Adapté au cinéma en 1953 par Byron Haskin, La Guerre des mondes avait été racontée a la radio par Orson
Welles en 1938

465 ATKIN L., Mythes et idéologie du cinéma américain, Vendémiaire, 2012, p.23
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son trés fort, comme une corne de brume, et tire sur la foule qui s’enfuit.*® Ray décide de
quitter la ville avec ses enfants pour aller chez leur meére. Dans la voiture, son fils lui
demande si ce sont des terroristes, Ray lui répond que non, «ils viennent de plus loin ».
« D’Europe ¢ » Ray clot la conversation en disant : « Cette “machine” était déja la, elle était
enterrée ». Venus se réfugier chez leur mere, ils trouvent la maison vide et décident d’y passer
la nuit, pendant laquelle des bruits violents se font entendre au-dehors. Le lendemain, Ray

, . , , . < 467
découvre qu’un Boeing s’est écrasé non loin de la.

Une équipe de la chaine d’informations CBS se trouve sur les lieux du désastre, et la
journaliste lui montre des images d’autres villes qui ont subi le méme sort, comme
Washington ou Londres. Ray et ses enfants s’enfuient pour tenter de rejoindre Boston et

y
passent devant la riviecre Hudson ou gisent de nombreux cadavres Sur fond de fin du
monde (un train en flammes passe a toute vitesse), cette séquence s’apparente a un exode :
les centaines de personnes qui se dirigent vers le ferry passent devant des murs recouverts
y

de photographies de disparus.*®

Ils réussissent a se cacher chez Harlan Ogilvy — un personnage fantasque qui croit
que les aliens ont enterré leur technologie dans la terre il y a plusieurs années.*” Plus tard,
des aliens investissent les lieux : ils font tourner une roue de vélo, regardent attentivement
la photographie d’une femme, comme s’ils trouvaient quelque intérét a la Civilisation qu’ils
exterminent. Lorsque les Tripods tuent un humain, ils pompent son sang pour fertiliser
I'herbe. Harlan Ogivly — qui était déja perturbé — a une crise de nerfs apres avoir assisté a
cette scene et se met a hurler: « We're the resistance Ray! They can’t occupy this country!

Occupations always faill History’s tanght us that a thousand times. This is our land. »*"°

Pour ne pas que les aliens I’entendent et qu’ils se fassent repérer, Ray le tue. A
Pextéricur, le paysage est sombre et ensanglanté. Un Tripod s’empare d’eux et ils se
retrouvent dans une sorte de panier géant (situé sur le Tripod) au milieu d’une vingtaine de
personnes. Une porte circulaire s’ouvre de temps en temps pour aspirer un humain. Alors
que l'alien sélectionne Ray, il lance une grenade dans les entrailles de la machine qui

explose. Finalement, ils entrent dans Boston dévasté, et remarquent que les oiseaux se

466 Nous reviendrons plus loin sur cette image

467 Alors que les bruits font penser a une attaque de Tripods, Spielberg fait explicitement référence au 11
Septembre

468 Scene semblable au 11 septembre 2001, quand des milliers de new-yorkais se pressaient pour prendre le
ferry, et que des centaines de photos de personnes disparues étaient affichées

469 « They defeated the greatest power in the world in a couple days. (...) This is not a war any more (...). This is an
extermination », prévient-il

470 Serait-ce une allusion au devoir sur Poccupation francaise en Algérie que Robbie doit faire ?
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posent sur les Tripods qui sont en train de mourir. Ray en informe les militaires qui tirent
sur le monstre. Le narrateur termine son monologue, et nous apprend que les aliens

. . ., , . 471
n’étaient pas immunisés contre les bacterles terrestres.

Spielberg avait prévu de réaliser La Guerre des mondes au début des années 1990 mais
le projet avait été repoussé au profit d’autres réalisations en cours. Au moment de la
promotion du film, il expliqua qu’il n’aurait probablement pas réalisé ce film si le 11
Septembre n’avait pas eu lieu."” En effet, La Guerre des Mondes est une référence directe aux
attentats ; méme si cela n’était pas son intention initiale, c’est une vraie histoire post-11
Septembre*”, qui refléte parfaitement Iincertitude et les inquiétudes de Spielberg.'™* De
plus, il y a une volonté d’inscrire I'horreur et les événements spectaculaires dans la ville qui
a ¢té touchée par les attentats. Alors que dans le roman, I’histoire se passait a Londres et
que, dans le film réalisé en 1953, il se déroulait a Los Angeles, Spielberg I'inscrit dans New

York et sa banlieue.

Au-dela de la décence évoquée, c’est bien la peur qui transparait : la peur des
personnages est tellement palpable, presque rugueuse, qu’elle embarque le spectateur dans
la psychose américaine. Dés le début, Spielberg plonge le spectateur dans une atmosphere
apocalyptique ; de facon plus significative que dans ses films précédents, les fantomes du 11
Septembre et ses conséquences sont au cceur de son idée. Ajouté a cela,
les ressemblances ou paralleles que fait Spielberg; deux images provoquent le souvenir
traumatique du 11 Septembre. Aussi, lorsque Ray rentre chez lui apres cette attaque, il est
couvert d’une épaisse poussicre blanche, qui ressemble a s’y méprendre a celle que 'on

voyait apres leur effondrement.

41V« From the moment the invaders arrived, breathed onr air, ate and drank, they were doomed. They were undone, destroyed,
after all of man’s weapons and devices had failed, by the tiniest creatures that God and his wisdom, put upon this earth. At
the toll of a billion deaths, man had earned his immunity, his right to survive among this planet’s infinite organisms. And
that right is onrs against all challenges, for men do not live nor die in vein. »

412 « Le roman de Wells a ét¢ adapté plusienrs fois, précisément en temps de crise internationale : la seconde guerre mondiale
venait juste de commencer lorsqu’Orson Welles terrifia des millions d’Américains avec sa légendaire version radio, les titres
étaient dominés par linvasion de la Pologne et de la Hongrie par Hitler. Lorsque la premiére version a I'écran est pariit dans
les salles de cinéma en 1953, les Américains ont en trés penr d’une attaque nucléaire par I"Union sovidtique. Et notre version
arrive également @ un moment on les Américains se sentent profondément vulnérables. » Interview de Tom Cruise et
Steven Spielberg, Der Spiege/, 27 avril 2005. Steven Spielberg commet deux erreurs dans son “analyse” ;
I’émission de radio d’Orson Welles a été diffusée en 1938, donc avant le début de la Seconde Guerre
mondiale et Hitler n’a jamais envahi la Hongrie puisqu’elle était alliée au III¢ Reich

413 « War of the Worlds, (...) was a very direct reference to 9/11. It was a real post-9/ 11 story. Not intended that way,
but that’s the way it turned out. » Propos tenus dans The Independent, rapportés dans The Daily Express, op.cit.

414« (...) une période singuliere (...) pendant laquelle la doutenr, la décence, d’antres raisons siirement plus complexces recommandent le
contournement des Tours. Singuliére au sens d’un moratoire, d'un suspens : ce silence n’est pas neutre, c’est bien celui d’'un denil. Mais
singuliere anssi en un sens plus immédiatement actif. 1. indirect a son efficacité propre, ¢’est connu ; il autorise bien des libertés, en I'espéce
celle de confondre dans le méme aprés-coup, le méme film voire la méme scéne, la double référence a denx faits distincts mais liés par un
semblant de symétrie : le 9/ 11 et Poffensive en Irak, le tort subi et le tort infligé par les Etats-Unis. » BURDEAU E., « Dans
I’ombre du 11 septembre », Les Cabiers du cinéma, op.cit.
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Les habitants fuyant les Tripods.
Photo issue de La Guerre des mondes de Steven Spielberg (2005),
Paramount Pictures et DreamWorks Pictures

Les New-Yorkais fuyant ’effondrement des tours le 11 Septembre 2001

En outre, la nouveauté est que le Mal était déja la : 'ennemi n’est pas extérieur mais
vient du sol, des entrailles de la Terre: c’est un « produit américain », ils ont créé ces
monstres destructeurs (« Cette “machine” était déja I, elle était enterrée », explique Ray). A la
suite de cette conversation, il est clair pour le spectateur qu’ils sont la pour exterminer
chaque étre humain ; il n’y a pas de négociations, pas d’alternative, pas d’autre scénario
possible : ils subissent ’bistoire qui se déroule sous leurs yeux."” IHumanité n’est bonne

u’a fuir ou a2 mourir. D’autre part, lorsque Ray voit la carcasse du Boeing qui s’est écrasé
) Y 5

475 Pour reprendre une expression mentionnée dans Section I. La destruction de symboles et son traitement
médiatique
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on voit des morceaux d’avion éparpillés, mais aucun corps n’est visible, comme le 11

Septembre.

La Guerre des mondes n’est pas un film nuancé, il ne s’agit pas de points de vue : lors
de la premiere attaque, les monstres arrivent, les humains fuient, « [le film] zzvalide 'antorité
paternelle. Clest un homme en fuite qui refuse Paction. »*"° D ailleurs, Spielberg ne s’attarde pas sur
les monstres, il s’intéresse aux humains qui assistent a la scene. Trop humain pour ne pas se

battre — et fuir.

«[Ce qui a intéressé¢ Spielberg ce n’est pas la “guerre des
mondes”| fant la puissance extraterrestre est écrasante, tant le conflit se
transforme en extermination ; mais ['état d’affaiblissement de I"humanité,
condamnée a fuir ou a périr. (...) Clest la on le 11 septembre est
inangural : pour la stupeur des témoins qui regardent en [air une
tornade/ un avion sans y croire,; pour limpuissance de cenx qui ne
penvent se résondre a détonrner le regard ; pour la fine pellicule grise qui,
comme a Manbhattan, se dépose sur le visage sidéré [du héros] ; pounr
[évaporation littérale, enfin, des cadavres qun’on ne saunrait voir, réduits a
des tissus volant an vent. 1.'état de paranoia intégrale post-9/ 11 annule
toute possibilité de réaction et révéle moins la peur d’'un complot terroriste

. . . 477
ou d’une menace fantome que la terrenr de l'impuissance. »

Il est a noter qu’en 1977, Steven Spielberg avait fait de la rencontre avec des
extraterrestres une vision « enchantée », presque idyllique, dans Rencontre du troisieme type. La
Guerre des mondes vient donc en contre-point de cette représentation, « comme si [Spielberg]
essayait de mettre en scone une intuition profonde sur une évolution difficile du rapport des Etats-Unis a
Pextérienr entre la fin de la guerre du Vietnam (1975) et la guerre d’Irak (2003). »'™ Surtout, la
maniere dont s’inscrit La Guerre des Mondes dans sa filmographie est importante ; apres avoir
réalisé des films qui abordent le passé (I/ faut sanver le soldat Ryan, 1998) ou qui s’interrogent

sur le ftutur (AL Intelligence artificielle, 2001 ou Minority Report, 2002) dans ce dernier,

416 MOLIA F-X., « Réminiscence, occultation : images du 11 septembre dans le film-catastrophe contemporain ». Colloque
sur « Les Conflits post-11 septembre dans I’audiovisuel, le cinéma et le théatre », 2008

47 DELORME S., « Empire de la nuit », Les Cabiers du Cinéma, n°603, juillet-aoat 2005

418 VALANTIN J-M., Hollywood, le Pentagone et le monde : Les trois actenrs de la stratégie mondiale, op.cit., p.204
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Spielberg traite des deux et établit un pont : « le futur, limaginaire, vient frapper a la porte du réel

. N c . 479
et devient a son tour histoire ».

Si les films de Steven Spielberg, de Wim Wenders ou de Spike Lee abordent le 11
Septembre de fagon oblique en traitant de ses effets sur la société, la représentation frontale

des attentats apparait cinq ans plus tard.

70/ 93 de Paul Greengrass et World Trade Center d’Oliver Stone — le premier sort en
avril 20006 et 'autre en aout — transposent la journée du 11 Septembre a I’écran. Peut-étre la
nation a-t-elle suffisamment digéré la tragédie pour la voir au cinéma, peut-étre est-ce aussi
le moment de se lapproprier. Cependant, la difficulté réside dans ’appropriation
cinématographique d’un événement dont la télévision a déja tout montré. D’ailleurs,

plusieurs réalisateurs émettent des réserves, comme Claude Lanzmann :

« Rien ne sera anssi puissant que ces images réelles, que nous avons vues.
Ces images volées a la réalité sont d'une extraordinaire qualité
cinématographique, et elles ont en immédiatement un public planétaire,
fasciné par Uhorreur (...). Apres des documents pareils, quel est le

mettenr en scéne asse3 fou pour se dire : je peux faire mieux 2 »*

419 ATKIN L., Mythes et idéologie du cinéma américain, op.cit., p.25
40 Cité dans SOULADIE V., « Adapter le 11 septembre 2001 au cinéma : Limites et écarts de la
représentation dans World Trade Center (Oliver Stone, 2000) », Miranda, n°8, 2013
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CHAPITRE III. Cinqg ans apres, Hollywood s’approprie les attentats

Au-dela de la difficulté de faire un film sur des événements desquels nous avons
tout vu, il eut été fastidieux de réaliser une fiction sur la tragédie dans son ensemble. D’une
part, cela ne servait pas l’histoire qui devenait lourde et, a juste titre, traumatique de les
revivre. D’autre part, il est sans doute plus aisé de raconter une tragédie a travers le prisme
individuel, que d’« étaler » des scenes d’horreur ; il s’agit de capter les détails, les instants,
non le spectaculaire. C’est donc par ce biais intimiste, deux histoires vraies, que les deux
réalisateurs ont choisi de traiter le 11 Septembre : Paul Greengrass s’est intéressé aux
passagers du vol 93 qui se sont révoltés et Oliver Stone, a deux policiers qui ont survécu a

Peffondrement des tours.

Lorsque ces deux films sortent en 2000, le terrorisme est déja le sujet de reportages
et de documentaires™' et d’une série télévisée, 24 heures chrono, diffusée sur le réseau FOX.*?
Mais aucun studio n’a encore osé le transposer sur grand écran, car la « mise en fiction » de
cette journée sous-entend une certaine retenue et décence quant aux images et aux sons
utilisés, en particulier pour celui d’Oliver Stone.*” Les deux réalisateurs et les studios senzent

qu’il est temps de faire des films catastrophes pour raconter la journée du 11 Septembre.

Section I. World Trade Center d’Oliver Stone

Le matin du 11 Septembre 2001, les officiers du Port Authority Police, John
McLoughlin et Will Jimeno quittent leurs domiciles respectifs et se rendent a Manhattan
pour prendre leur service. Par un montage alterné, leurs trajets sont entrecoupés de plans

larges nous montrant a plusieurs reprises les tours du Word Trade Center au centre du

41 Voir notamment le téléfilm DC 9/11: Time of Crisis réalisé par Brian Trenchard-Smith en 2003 et la mini-
série Destination 11 septembre (The Path to 9/11) réalisée par David L. Cunningham et diffusée sur le réseau
ABC les 10 et 11 septembre 2006

482 Pour une analyse de la série, voir JOHNSON D., « Neoliberal Politics, Convergence, and the Do-It-
Yourself Security of 24 », Cinema Journal, vol.51, n°1, Fall 2011, pp.149-154

483 « The film’s financial backers have also been careful not to play up brutal imagery, saying that it is the tale of two
ordinary police officers and their experiences of the day. Its makers have avoided the use of news footage of the planes colliding
with the towers. » SHARP R., « A film too far for Stone? », The Guardian, 9 juillet 2006
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paysage urbain. (« [Un] encadrement naturel [qui| intensifie leur discréte mais entétante présence. »)*™
Les tours faisant parties intégrantes de I'esthétique de New York, Oliver Stone guide notre
regard au lieu de le brusquer : de cette manicere, il invente « un paysage en attente de son propre
anéantissement ».** Ainsi, Iattaque du premier avion n’est pas montrée mais suggérée par un
vrombissement sourd et une ombre basse sur les buildings. Le réalisateur refuse le
spectaculaire, et laisse le spectateur créer ses propres images a partir de ses souvenirs. De

. . . , C A . . . , 486
cete facon, Oliver Stone « convertit l'irreprésentable en icone figurative de limmontré ».

A la suite de cette premiére attaque, toute l'unité est appelée dans les locaux et
regarde a la télévision la tour en flammes (image d’archives). Dans le bus qui les emmenent
au World Trade Center, les policiers sont informés de l'attaque de la seconde tour. Quand
ils arrivent sur place, des gens pleurent, d’autres sont hagards, des papiers et des feuilles
provenant des bureaux volent autour d’eux ; ils scrutent la tour (qui est hors-champ). Puis
Stone montre le contrechamp : la tour en feu nous apparait, ainsi que la chute d’un
défenestré le long de la paroi. Un petit groupe se forme pour aller chercher leurs
équipements dans la tour 5; le sergent John McLoughlin (qui a vécu I'attentat du World
Trade Center de 1993) dirige les opérations, accompagné de Will Jimeno, Dominick
Pezzulo et Antonio Rodrigues. L’officier Chris Amoroso les rejoint et leur annonce
lattaque contre le Pentagone. Alors qu’ils se préparent a entrer dans la Tour Nord,
Iimmeuble se met a trembler; McLoughlin réalise que lautre tour est en train de
s’effondrer et leur crie de se réfugier dans les ascenseurs. Les officiers Rodrigues et
Amoroso n’ont pas le temps de les rejoindre et sont tués sur le coup. Pris au piege sous les
décombres, McLoughlin et Jimeno ne peuvent se dégager ; Dominick Pezzulo parvient lui a
se libérer et essaie d’enlever les gravats qui bloquent Jimeno. Quelques minutes plus tard,
lorsque I'autre tour s’effondre, Pezzulo est mortellement blessé. John McLoughlin et Will
Jimeno se retrouvent seuls, en espérant qu’on vienne les sauver. Jimeno parvient a attraper
un tuyau en métal qu’il fait « claquer » pour que les secours I’entendent. Parallelement,
David Karnes — un ancien Marines — décide de se rendre sur les lieux pour tenter de sauver

des vies.

Si raconter une petite histoire dans la grande Histoire est généralement efficace,

Stone en fait un faire-valoir et réalise un film sans grande profondeur, plus manichéen que

44 SOULADIE V., « Adapter le 11 septembre 2001 au cinéma : Limites et écarts de la représentation dans
World Trade Center (Oliver Stone, 20006) », gp.cit.

485 [ hid.

486 [ hid.
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son idée de départ. Qualifié¢ et reconnu comme un « cnéaste qui a toujours manifesté, dans ses

films, une préoccupation politique constante »**', notamment avec Platoon (1986), JFK (1991) et

b

488 .
— s1 ce n’est convenue

Nixon (1995), Stone choisit cette fois une mani¢re conventionnelle
— pour parler du 11 Septembre et semble obéir a la Paramount, grand studio hollywoodien
avec laquelle il travaille pour la premicre fois. D’ailleurs, il « s'entendit expressément demander de
ne pas faire montre dans Wotrld Trade Center d’un quelcongue disconrs frondenr. Le cinéaste fut choisi
par la production a la senle condition de gommer ce qui fait I'nne de ses spécificités artistiques, on tout an
moins sa réputation d’antenr ».* De fait, la critique et le public furent étonnés de voir un film

patriotique mettant en avant ’héroisme, dénué de dimension sociale et politique comme

cela avait été le cas dans ses précédents films.

Ainsi, lorsque les officiers arrivent en bas des tours, le réalisateur filme une course
de McLoughlin au ralenti, avec des gros plans sur son visage apeuré: voulant filmer
I’héroisme, ces plans, peu esthétiques, desservent le film parce que trop insistants. Une fois
que les deux tours se sont effondrées et que les deux officiers sont coincés dans les
décombres, Oliver Stone choisit de montrer la scéne dans son ensemble — sorte d’état des lieux
de la tragédie — en (ré)utilisant un plan télévisuel : apres un grand zoom arriere, on apergoit
le sud de Manhattan enfumé. Il insere ensuite des images d’archives sur lesquelles des
téléspectateurs regardent les informations ; des Sud-américains, des Japonais, un Africain,
un Russe, des Musulmans... Une panoplie de ’humanité compatissante qui produit un
pathos d’autant plus inutile que ces images avaient déja été montrées le 11 Septembre. De
plus, Papparition de George W. Bush et de Rudolph Giuliani a la télévision ne fait que
conforter la dimension archiviste du film. Cette volonté d’unir le monde a la tragédie
américaine renvoie a cette « mondialisation de I'émotion »* qui est un procédé télévisuel et non
cinématographique. C’est en cela que I'idée d’Oliver Stone est déroutante : il veut raconter

une histoire en utilisant les procédés des médias.

#7 GUTMAN P-S., «La présidence Bush sur scene et a ’écran : une résurgence absurde de tragédies
passées », Revue francaise d’études américaines, 2011/1, n°127, pp.100-116

48 De la méme facon en 2008, il réalise W., premier bigpic sur un chef d’Etat en exercice, dans lequel il
dépeint le 43¢ Président des Ftats-Unis comme incompétent et manipulé par son entourage, particulierement
par son vice-président Dick Cheney. « Certes, Bush [n’est| pas trés intelligent et |est] influencé par son entonrage, mais
le portrait proposé est une charge trop violente pour qu’on premne le film antrement que comme une farce. Aprés Nixon
(1995), Stone régle ses comptes avec Bush pere et fils : ¢’est ce que 'on retient de cette wnvre un peu lonrde mais fort bien
interprétée. » TULARD ]J., Le Nouvean guide des films. Tome 4, Robert Laffont, 2010, p.581

49 SOULADIE V., « Adapter le 11 septembre 2001 au cinéma : Limites et écarts de la représentation dans
World Trade Center (Oliver Stone, 20006) », gp.cit.

490 Mentionnée dans la Section I. La destruction de symboles et son traitement médiatique. LAMY A., « La
médiatisation de “P’apocalypse”. Le traitement médiatique du 11 septembre 2001 aux Etats-Unis dans la
presse et la télévision francaises (11-18 septembre 2001) », op.cit.
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Il dilate cependant le temps, qui est un procédé tout cinématographique : le montage
alterné montre l'attente et la peur des épouses et des familles, pendant que les deux
officiers se racontent leurs vies, dans lesquelles des flash-back doucereux sont insérés. Si
I'intention du réalisateur est de nous faire comprendre que 'attente est insupportable, nous
ne pouvons qu’acquiescer. Mais son propos s’arréte la, car le manque de complexité et de
profondeur du scénario empéche toute identification et/ou émotion.

Mais lintérét du film repose sur lutilisation de la télévision par Oliver Stone.

: Z : ~491
Omniprésente ce jour-la

, le réalisateur lui offre ici une place centrale. Ainsi, lorsque les
familles apprennent ce qui se passe, la télévision sert de support strictement informatif. Le
“¢’était comme un film” utilisé par les témoins ne s’applique pas aux familles des victimes.
Mais 'utilisation de la télévision crée un sentiment étrange, trés certainement contraire a ce
qu’a voulu dire Oliver Stone : « La télévision, qui agit ici comme outil optique de mise en abyme,

n’atteste-elle pas de 'appartenance indéniable de ces images an passé ?»"° En effet, les plans

Y . . 493
télévisuels des attentats sont des « images-traces », des « images-documents ».

« D’une histoire qui fait [’Histoire, Stone tire (...) un conte (...)
merveillenx, tres bien pensant et moral, o la Religion et la Famille ont
toute leur place et favorisent le sauvetage des denx hommes coincés sous
les gravats. Les protagonistes sont montrés dans une vision angéligne qui

494
les sanctifie. »

L’ennemi n’est représenté que par son absence (seules ses actions sont visibles). La
forte présence du hors-champ prouve que le réalisateur n’a pas voulu choquer et fait dans
la bienséance.”” Le personnage de David Karnes est quant a lui symptomatique de cette
atmosphere « post-11 Septembre ». Voyant les secours s’afférer sur les lieux du drame a la
recherche de survivants, il part voir le pasteur de sa ville pour lui demander conseil. Ancien

Marine, il se fait ensuite raser la téte et revét son ancienne tenue militaire. Si David Karnes

1 Une étude a démontré que ce jour-la, les Américains ont regardé la télévision environ 8 heures. RICKLI
C., « An Event “Like a Movie”? Hollywood and 9/11 », op.cit.

42 SOULADIE V., « Adapter le 11 septembre 2001 au cinéma : Limites et écarts de la représentation dans
World Trade Center (Oliver Stone, 2006) », gp.cit.

493 Ibid.

¥4 BELL A-L., « La citation du réel : le 11-Septembre », Médiamorphoses, n°20, 2007

495 « Le sujet de World Trade Center est en réalité tres modeste. (...) Adopter un point de vue restreint peut bien siir étre
une bonne idée, mais la facon dont tout cela est traité releve du film catastrophe bas de gamme : la dualité des personnages (le
WASP et 'Hispaniqne), le courage, la virilité, le rapport a la famille... Vons y trouvez méme une apparition de Jésus-
Christ | Tont est completement mélo, et fait un film indigne des engagements passés de Stome. » CIEUTAT M.,
« Hollywood n’a pas osé aborder le traumatisme du 11 Septembre », Le Point, 11 septembre 2011
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est représenté comme un fervent croyant — presque dévot — il semblerait que Stone ait pris

des libertés avec le vrai David Karnes, qui n’a pas participé a Iécriture du film."”

La encore, le réalisateur fait montre de manichéisme ; alors que ses films politiques
¢taient plutodt fins, il manque ici cruellement de profondeur et de prise de recul. Dépeignant
un héros patriote se croyant investi d’une mission, Stone plonge dans le « mythe du
cowboy » a I’époque du Far West ou du Missionnaire. Or, la période post-11 Septembre
montre bien que cette binarité ne fonctionne plus, tout comme le patriotisme exacerbé (« Je
ne rentrerai pas anjonrd hui. 1ls vont avoir besoin de bons soldats s’ils veulent se venger », explique
David Karnes au téléphone). Un dernier plan aérien du futur « Ground Zero» et un
travelling sur les photos des disparus cloturent le travail d’Oliver Stone qui est plus un

hommage qu’un film.

Comme il a été abordé en amont, la difficulté d’adaptation du 11 Septembre au
cinéma réside dans son appropriation cinématographique, fictionnelle. Or, le réalisateur
s’emploie a reconstituer I’événement en imitant les procédés télévisuels ; « Faut-il admettre en
fin de compte que le cinéma prononce la son échec a s'emparer pleinement de la représentation 2 »*7 Ou
bien est-ce la preuve que la rencontre entre un événement d’une telle ampleur et
Hollywood est impossible ? En ce sens, 'histoire de World Trade Center n’évolue pas : elle
reste dans son état de sidération initial ; le film démontre ainsi son incapacité a présentifier

de la tragédie.

Si Oliver Stone n’y parvient pas, Paul Greengrass entend inscrire le 11 Septembre
dans une unité de temps et de lieu : a travers le récit du Vol 93 qui n’a pas atteint sa cible et
s’est écrasé dans un champ en Pennsylvanie, le réalisateur Britannique s’attache a

retranscrire la tragédie en temps réel.

49 Son personnage est fictif et exagéré : « In the movie, many of Karnes’ lines are cryptic religions references that make him seem
like a robotic soldier of Christ — a little wacky and simplistic. » 1ISS R., « Oliver Stone’s World Trade Center Fiction. How
the 9/11 rescue really happened », Slate.com, 9 aott 2006

47 SOULADIE V., « Adapter le 11 septembre 2001 au cinéma : Limites et écarts de la représentation dans
World Trade Center (Oliver Stone, 20006) », gp.cit.
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Section I1. o/ 93 de Paul Greengrass

Le matin du 11 Septembre, quatre terroristes se préparent dans un hotel ; ils prient,
se rasent intégralement le corps, quand 'un d’entre eux déclare : « I#’s time ». Sur des vues

aériennes de villes et de buildings, des pri¢res en arabe résonnent.

Le vol 93 d’United Airlines doit décoller de I'aéroport de Newark dans le New
Jersey pour rallier San Francisco. A ’aéroport, Paul Greengrass filme un jour qui semble
ordinaire : arrivée des hotesses et des deux pilotes, les passagers et les pirates de I'air qui
se croisent dans la salle d’embarquement. Un passager arrive trés en retard et est le dernier
a monter a bord. Le chef du groupe terroriste appelle une derniere fois sa petite amie
allemande.”® Les quatre pirates de lair s’installent en premiére classe. Au Centre de
Défense Aérienne du Nord-Est, en Virginie, Ben Sliney commence sa premicre journée en

tant que chef des opérations.

Parallelement a 'embarquement du vol 93, le Centre de Controle du trafic aérien de
Boston signale que le vol 11 d’American Airlines ne répond plus. Puis le controleur entend
une voix étrangere qui vient du cockpit (« szay calm »). Le NORAD (Commandement de la
défense aérospatiale de ’Amérique du Nord) recoit un appel de Boston qui I'avertit d’un
détournement d’avion et précise que ce n’est pas un exercice (« We have a real world
situation »). Pendant ce temps, 'analyse de la bande-son du vol 11 révele que les terroristes
parlent de plusieurs avions. Les autorités ignorent ce qu’ils comptent faire. En effet, si ce
n’est pas la premiere fois quun avion est détourné (revendications, demandes de rangon),

ils n’envisagent pas le fait qu’un avion soit utilisé comme une arme.

Cette situation paralléle crée une dilatation du temps*™’: tandis que les autorités
apprennent que des passagers du vol 11 ont été poignardés, le vol 93 est enfin prét a
décoller (retardé de 41 minutes a cause du trafic). Ici, Greengrass ne fait aucune ellipse, il
est dans le temps présent; le «roulage» est un moment long, surtout au cinéma :
pratiquement une minute pendant laquelle nous pouvons successivement voir les pilotes, la

piste, les terroristes prier, les passagers regarder dehors. Cette séquence rompt avec le

498 11 s’agit de Ziad Jarrah. Ancien étudiant de 'université de Hambourg, il a rencontré Mohammed Atta a la
mosquée (qui se trouvait sur le Vol 11 d’American Airlines). Il semblait étre le plus « intégré » au mode de
vie occidental et « manquait de fermeté dans ses convictions » selon des membres d’Al-Qaida ; il a d’ailleurs hésité
a participer aux attentats. 77 septembre 2001 — le cauchemar américain, réalisé par Alexander Berkel, Marc Brasse,
Florian Huber & Bernd Miitter, ZDF & Arte, 2010, 86 min.

499 Sensiblement comme dans le film d’Oliver Stone
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montage alterné utilisé juste avant : il s’agit ici d’inscrire le spectateur dans Iinstant, dans

P« avant fatalité ».

Des hublots c6té gauche, les passagers sont invités a regarder la « belle skyline » de
New York. Le chef des terroristes regarde les Twin Towers, encore intactes. Au méme
moment, le vol 11 American Airlines disparait des écrans radars au-dessus de Manhattan.
Depuis la tour de controle de I'aéroport John-F.-Kennedy, le personnel ne comprend pas
pourquoi la Tour Nord du World Trade Center est en feu. Personne a cet instant ne fait le
lien entre la disparition du vol 11 et cet « incendie ». Que ce soit au Centre de Controle du
trafic aérien de Boston ou au NORAD, tous regardent sur les écrans de télévision la tour en
flammes. Puis, le vol 175 United Airlines ne répond plus ; il se dirige droit sur New York,
perd beaucoup d’altitude en peu de temps, puis disparait 4 son tour des écrans. A 'aéroport
John-F.-Kennedy, les contréleurs assistent, impuissants, a I’arrivée de I'avion qui vole tres
vite, tres bas. Des réactions d’horreur et de stupéfaction se font entendre dans les centres
de contréles de Boston, de Virginie et au NORAD lorsqu’ils voient le vol 175 s’écraser en

direct a la télévision a 9h03.

A bord du vol 93, le petit-déjeuner est en train d’étre servi; dans le cockpit, les
pilotes recoivent un message : « Beware cockpit intrusion. Two aircraft hit World Trade Center »,
auxquels ils ne semblent pas préter attention. Les terroristes attendent que le chef donne le
signal. Celui-ci ne bougeant pas, 'un d’entre eux se rend aux toilettes et assemble une
bombe qu’il place autour de sa taille et va se rassoir. Tous trépignent a 'exception du chef

qui ne réagit toujours pas.

A 9h28, un des pirates de lair se léve et se dirige rapidement vers ’avant de
Pappareil, et met son couteau sous la gorge d’une hotesse. Celui qui est muni de la bombe
poignarde le passager se trouvant dans la rangée devant lui. Les quatre terroristes crient
« Allahu Akbar ». Tout ceci se passant en premicre classe, les autres passagers ne peuvent
qu’entendre les cris mais ne voient rien a cause du rideau tiré entre les deux compartiments.
Puis les terroristes obligent tout le monde a aller au fond de 'appareil. Le chef vient juste
de bouger et demande a I'hétesse menacée par le couteau d’ouvrir la porte du cockpit. Le
copilote est poignardé a mort dés qu’il I'ouvre, puis I’hotesse est égorgée ; aprés une
bagarre, le pilote est tué a son tour. Deux terroristes sont chargés de surveiller les passagers
rassemblés dans le fond, tandis que les deux autres prennent le controle de 'avion (Ziad
Jarrah pose la photo du Capitole sur le manche) et recoivent le méme message qui avait été

envoyé précédemment aux pilotes. « The brothers have hit both targets! » s’exclame Ziad Jarrah.
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Les passagers ne savent toujours pas ce qu’il se passe a I’avant, jusqu’au moment ou une

hotesse de I'air voit les corps inertes des deux pilotes.

Au méme moment, les militaires ne parviennent a joindre ni le Président, ni le vice-
président, les seules personnes a pouvoir autoriser les avions de chasse a abattre des avions
détournés. A 9h37, le Pentagone est touché. Ben Sliney, le responsable du Centre de
Contréle de la sécurité de la circulation aérienne, prend la décision de fermer 'espace

aérien ameéricain :

« I don’t want any more international flights crossing the borders. They’ll
have to go back where they came from. Nobody’s coming into the country
from now on. (...) Shut off the East Coast. Shut off all the
internationals from Europe. Shut off South America, shut off the West
Coast, nothing over the top, either. (...) We're gonna shut down the
airspace. Nobody comes in, and nobody takes off. (...) We're at war
with someone, and until we figure ont what to do abont it, we’re shutting

down. »

Plusieurs passagers du vol 93 décident d’appeler leurs proches — dont Tom Burnett
qui appelle son épouse, laquelle lui apprend les attentats de New York et du Pentagone ;
s’adressant a un autre passaget, il dit : « This is a suicide mission. We have to do something. They
are not gonna land this plane. » 1ls décident alors de tout tenter pour entrer dans le cockpit et
reprendre le controle de 'avion. A 9h57, une bagarre éclate entre les passagers et les deux
terroristes qui étaient restés au fond de Iappareil. Le pirate de lair fait des mouvements
brusques, fait plonger 'avion. Ils tentent de forcer la porte a I’'aide du chariot puis se battent
avec les deux derniers terroristes. L’avion se retourne, fait des tonneaux, avant de s’écraser

dans un champ en Pennsylvanie. Il est 10h03.

Sur le carton noir’, nous apprenons que les militaires ont été informés du

b
détournement du vol 93 quatre minutes apres que celui-ci se soit écrasé. Les avions de
chasse les plus proches se trouvaient a 160 km de la. A 10h18, le Président autorisait
Iarmée a envoyer les avions de chasse. Craignant un abattage accidentel, les responsables

militaires choisirent de ne pas transmettre I'ordre aux pilotes.

500 Un « carton » est 'image noire qui apparait avant le générique d’un film, sur lequel des informations sont
écrites
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Si des téléfilms ou des documentaires avaient été réalisés sur le vol 93" il s’agit du
premier film qui le traite et aborde les événements du 11 Septembre 2001. En choisissant
de s’intéresser au quatrieme avion des attentats, Paul Greengrass — au méme titre que Stone
— s’attarde sur un élément du 11 Septembre et non sur I'événement dans sa totalité. De
plus, Pintérét du vol 93 est multiple : il n’a ni été filmé (contrairement a ceux qui se sont
écrasés a Manhattan), ni atteint sa cible, et ses passagers se sont révoltés. Ce sont en plus
les seuls a avoir vécu le 11 Septembre en tant que victimes directes.”” Par ailleurs, United 93
(le titre original du film) n’est pas un choix anodin. En effet, le titre Flight 93 étant déja pris
par un docu-fiction, le studio Universal fit le choix de United 93, qui semble faire écho a

I'idée d’union héroique des passagers503 et de 'union de la Nation.

Il est d’ailleurs intéressant de souligner l'interprétation de George W. Bush quant a
l'acte de bravoure des passagers. Selon lui, ces derniers ont préféré cet acte tragique et
désespéré a la destruction du Capitole, puis il qualifiera leur action de « premiére contre-attaque

de la Troisieme Guerre mondiale ».

« They said a prayer...and they drove the plane into the ground to serve
something greater than themselves. That'’s the American spirit I know.

That’s the sense of sacrifice that makes this country so strong. »"*

Sile film de Greengrass ne confirme pas les propos du Président, il est en revanche
critique a ’égard des autorités politiques qui n’ont a2 aucun moment été joignables.” En
outre, le choix du sujet et la maniere de filmer, ont valu au film de nombreuses critiques
lors de sa sortie aux Ftats-Unis : « Beaucoup l'ont accusé de traumatiser les spectatenrs en les

replongeant dans quelgune chose de « trop » vrai. (...) [BEt] on l'a notamment accusé d’avoir utilisé le

500 The Flight That Fought Back, diffusé le 11 septembre 2005 qui commémore le quatriéme anniversaire de
I’événement, le docu-fiction Flight 93, et le documentaire I Missed Flight 93, diffusés en 2006

02 « It always seemed to me that those 40 passengers were the first people to inbabit onr world — the world of> “What are we
going to do? What can we do and what will be the consequences of what we do?” By the time that hijack
happened at half-past nine, 9/ 11 was basically all over. The Twin Towers had been hit half an hour before, the Pentagon was
being hit as they were being bijacked — it was all over. That always seemed to be the drama of the thing, the thing that would
speak to us. » Interview de Paul Greengrass, indielondon.co.uk, 2006

503 ROSENBAUM R., « Hijacking the Hijacking. The problem with the United 93 films », Slate.com, 27 avril
2006

504 « Bush likens “War on Terror” to WWIII », ABC News Online, 5 juin 2006

505« Greengrass’s movie shows us (...) how unthinkable 9/ 11 was, of how all too likely it was that the civil and military
anthorities would not have mobilised in time, and that any action would indeed have to come from the passengers themselves.
The film is at any rate fiercely critical of Bush and Cheney, who are shown being quite unreachable by the authorities,
desperate for leadership and gnidance. » Ibid.
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506

drame a son propre profit (...). »”" Surtout, il semble que la date de sortie ait beaucoup géené
voire peiné les spectateurs lors de la diffusion de la bande-annonce, certains criant que
c’était trop tot. Cette diffusion a également été critiquée par les familles des victimes,

arguant qu’elle pouvait choquer le public.””’

Des le début du film en effet, le réalisateur réussit a créer une atmosphere
oppressante. Alors méme que le dénouement de I’histoire est connu, le spectateur ne peut
s’empécher de vivre avec les passagers qui se dirigent vers la fin ; de méme lorsque nous
voyons les réactions des services du controle aérien, nous ne pouvons qu’étre horrifiés et
stupéfaits avec ecux. Paul Greengrass filme I'impuissance: celle des passagers, des
controleurs aériens, des militaires qui attendent une autorisation qui arrivera trop tard, celle
des politiques qui ne se manifestent pas. A cette impuissance, il livre un scénario loin de
tout manichéisme et de toute exaltation héroique et patriotique : les hotesses et passagers
du vol 93 étaient « simplement » humains, a I'instar des terroristes. De fait, Greengrass

s’arréte a plusieurs reprises sur ’hésitation de Ziad Jarrah quant au passage a ’acte.

Le réalisateur nous offre une longue introduction a la tragédie, comme une
invitation a y entrer. L'« assaut » des passagers du vol 93 n’arrivant qu’a la 60° minute, le
spectateur assiste a tous les détails et éléments qui ont précédé. Le récit se passant en temps
réel, le scénario suit la chronologie des événements sans jamais couper ou accélérer le
déroulement de ’histoire. En déplacant son point de vue des images vues et revues aux
tours de controle, Greengrass offre une nouvelle perception des attentats. Le 11 Septembre
étant figuré, représenté par des points sur un écran radar, le film n’est pas grandiloquent.™
« Le 11 septembre y sert bel et bien de justification a la cloture du régne
de la visibilité totale. Mais sans s’attarder sur les denx tours : lessentiel
a liew dans le rapport entre un panoptisme et un trou noir. Le premier
est mis en échec, les techniciens des multiples centres de contrile
n'entravent rien de ce qui se passe dans les avions détournés. Mienx vant

done se transporter la on ¢a s'est joué, méme si aucune image n’en est

506 « Toutes les chaines de télévision, journaux, stations de radio, librairies, sites Internet, ont éfé remplis, ces cing derniéres années,
d'articles, de reportages et d'images sur le 11-Septembre. On tronve ¢a normal. Mais lorsque je fais mon petit film, on me dit que je fais
du profit. Cest un comble ! » répondait-il alors. BELL A-L., « La citation du réel : le 11-Septembre », gp.cit.

07 WAXMAN S., « Universal Will Not Pull “United 93” Trailer, Despite Criticism », The New York Times, 4
avril 2006. George W. Bush les invita a la Maison-Blanche pour une projection privée

08 « With events as well known as these, Greengrass doesn’t need to sensationalize. The film is more powerful when he un-
sensationalizes. » EDELSTEIN D., « Flight Sequence. Should Hollywood be in the 9/11 business? Only if it
can make movies like “United 93” », New York Magazine, 1¢* mai 2006
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restée : lespace resserré, « aveugle » de 'avion qui, grace a la rébellion

des passagers, s'écrasa loin de la Maison Blanche (...). »”

Avec un scénario et une esthétique épurés, 1o/ 93 se rapproche du style
documentaire : caméra a ’épaule, il filme nerveusement ses personnages en plans
rapprochés ou en gros plans. En se déplacant d’un siége a un autre, la caméra traduit la
panique qui régne a bord, « comme si on y était ».°"" De plus, Paction se déroule exclusivement
dans I’avion — le huis clos claustrophobe est omniprésent — sans jamais voir P'extérieur de
appareil ou méme son crash.”' Le film n’a pas recours au « spectaculaire », il n’y a pas
d’effets spéciaux ; Greengrass fait appel au Réel pour signifier ce qui n’est pas et ne peut

étre symbolisé.

Conclusion de la deuxieme Partie

Apres le 11 Septembre, ’Amérique et son cinéma sont ébranlés dans leurs reperes,
leurs fondements. La dénégation dans un premier temps, atteste de lincapacité pour

Hollywood de s’emparer de ’événement, pourtant sujet a une adaptation sur grand écran.

A Texception des producteurs francais avec 77°09”°01-September 11, personne ne
semble vouloir réagir aux Etats-Unis, jusqu’a ce que Spike Lee ne Ieffleure dans La 25°
Heunre et que Wim Wenders ne ’évoque plus franchement. A ce moment, « L’ Amérigue n’est
pas encore préte a regarder les choses (...) en face. »* Puis, Steven Spielberg réalise quatre films
dans lesquels les séquelles de I’événement et une appréhension de I’avenir sont la toile de

fond. Cinq ans apres le 11 Septembre, World Trade Center et 170/ 93 transposent le

509 Critique de BURDEAU E., Les Cabiers du Cinéma, n°626, septembre 2007

510 Critique de AUBRON H., Les Cahiers du Cinéma, n°614, juillet-aotat 2006

511 A cause de la pression exercée par les studios d’Universal, le film n’a pas été tourné aux Etats-Unis mais
dans des studios a c6té de Londres ou les acteurs étaient confinés a l'intérieur d’un Boeing 757. Un des
comédiens dira qu’il n’a pu considérer les terroristes comme des étres humains pendant tout le tournage.
Khalid Abdalla, qui interprete le réle de Ziad Jarrah, a quant a lui déclaré s’étre parfois présenté comme
« pirate de 'air » pendant le tournage. BURKEMAN O., « The day they hijacked America », The Guardian, 28
avril 2006

512 OSTRIA V., « Apres le désastre, le cinéma continue », L’Humanité, 14 mai 2005
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traumatisme sur grand écran. Si les deux films ne 'abordent pas de la méme fagon, ils

démystifient le sujet qui paraissait jusque-la inmontrable.

Parallelement a ces films et a 'unité des Américains face aux attentats, ’idée d’une
guerre contre I'Irak de Saddam Hussein va rompre cette « homogénéité nationale » ; en
effet, alors que le monde compatit avec les Etats-Unis, encore hagard, 'administration de

sos N 51
George W. Bush est déja « un martean a la recherche d’un clow ».°"

513 Formule de Richard Haass, ancien collaborateur de Colin Powell. Cité dans BOZO F., Histoire secréte de la
crise irakienne. La France, les Etats-Unis et 'lrak (1991-2003), Editions Perrin, 2013, p.113
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TROISIEME PARTIE.

LLA NOSTALGIE DE LA DOMINATION. VISIONS
IMPERIALES ET DESIR DE GUERRE

CHAPITRE I — I.e monde manichéen de ’administration Bush

L’¢élection de George W. Bush en 2000 laisse les commentateurs septiques quant a
ses facultés a gérer le pays. Au moment de son investiture en janvier 2001, il est un
président soupconné de fraudes électorales massives, n’a aucune connaissance des relations
internationales, et se laisse volontiers guider par des conseillers dont la plupart travaillait
déja avec son pere. De plus, les premieres décisions qu’il prend provoquent I’étonnement
voire la coléere — notamment sur la non-ratification du protocole de Kyoto en mars 2001.
De fait, de la part du peuple américain comme du reste du monde, le début de son mandat
suscite des inquié¢tudes et des interrogations.”* Du reste, la politique étrangére n’est

. . ., . 515
certainement pas sa priorité (« Doing less abroad »).””

Mais les événements du 11 Septembre rompent ce début de présidence, car cette
blessure narcissique lui confere une toute autre image. Du jour au lendemain, sa cote de

popularité passe de 51 % a 86 % ; et lorsqu’il emploie le terme « war on terror » le 20

S14 « Before (...) September 11, 2001, even a number of Bush’s strong supporters were not persuaded that he was fully up to
this responsabilities. » GREENSTEIN Fred I., « The Changing Leadership of George W. Bush. A Pre- And
Post-9/11 Comparison », in WITTKOPF Eugene R. & McCORMICK James M. (dit.), The Domestic Sources of
American Foreign Policy. Insights and Evidence, Rowman & Littlefield, 4¢ éd., 2004, p.353 ; « i/ fant surtout retenir le
Jait que George W. Bush est le président des Etats-Unis le plus mal élu dun XX siecle ». MICHELOT V., « La
présidence en exil : la fermeture de Iexécutif sous George W. Bush », Etudes anglaises, vol.60, 4/2007,
pp.453-465

515 SESTANOVICH S., Maximalist: America in the World From Truman to Obama, Knopf, 2014, p.450 ; « Over
the conrse of [2002] Bush turned away from selective engagement and embraced global dominance. Unlike his predecessor in
the White House, however, he adopted the neoconservative formula for ruling the world. And that meant relying primarily on
the wunilateral use of American military force. » MEARSHEIMER John J., « Imperial by design », The National
Interest, n°111, January-February 2011
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septembre, elle passe a 90 %.”'° Dans un climat de menace constante, il incarne l'unité
nationale. Le soir des attentats, Bush n’écrit-il pas dans son journal : « The Pear/ Harbor of the
217 century took place today » ;5 « Justifié ou non, la suite des événements va découler de ce paralléle
historigue. »'" Dix ans plus tard, lors d’une émission qui lui est consacrée, comme s’il
s’adressait aux générations futures, George W. Bush dit : « C'éait a ¢a que ressemblait la guerre
an XXI siécle... »'® Une fois encore, Bush utilise un vocabulaire faussé. La guerre est un
rapport d’Etat a Etat o, apres le 11 Septembre, il ne s’agit pas d’une action entre deux
entités étatiques.”” Surtout, « dans la guerre conventionnelle, la penr n’est qu'un sous-produit des
pertes matérielles (...). Dans le cas du terrorisme, la peur est an caur de laffaire, avec une disproportion

. . . . < . . 52
effarante entre la force effective des terroristes et la peur qu’ils parviennent a inspirer. »*°

Section I. « Uwnipolarité + 11 Septembre + Afghanistan
unilatéralisme + Irak. »**

Dans ce contexte, le 11 Septembre permet a George W. Bush de « redéfinir » les
affaires étrangéres américaines.”” Et 8’il n’est guére expérimenté en la matiére, il est entouré
par des conseillers qui le sont ; avec Colin Powell 4 la téte du département d’FEtat, Donald

Rumsfeld a la Défense, Condoleezza Rice comme conseiller a la sécurité nationale, et le

516 http:/ /www.gallup.com/poll/116500/presidential-approval-ratings-george-bush.aspx

517 BOZO F., Histoire secréte de la crise irakienne. La France, les Etats-Unis et I'Trak (1991-2003), op.cit., p.93

518 George W. Bush: the 9/11 Interview, réalisé par Peter Schnall, Partisan Pictures for National Geopgraphic
Channels, 2011, 45 min

19 Quand « Bush parle de “guerre”, (...) il est bien incapable de déterminer Iennemi anguel il déclare qu’il a déclaré la
guerre. (...) Le rapport entre la terre, le ferritoire et la terrenr a changé (...). » DERRIDA J., « Qu’est-ce que le
terrorisme ? », Le Monde diplomatique, février 2004. Mais « recourir an concept de guerre est un moyen rationnel de
combler une incertitude quant a la nature méme de ['événement mais qui ne répond pas vraiment a la qualification de celui-
¢i. » RAMEL F., « Presse écrite et traitement du 11 septembre : un imaginaire occidental réactivé ? », Mots.
Les langages du politigne, n°76, novembre 2004

520 HARARI Y., « La stratégie de la mouche : pourquoi le terrorisme est-il efficace ? », BibliObs, Le Nouvel
Observatenr, 31 mars 2016

21 1’administration Bush a « étalé (...) son dédain des traités, des organisations multilatérales, de lopinion publique
internationale et de tout ce qui ponvait évoquer une approche conciliante de la politigue mondiale. » ZAKARIA F., Le
Monde post-américain, Editions Perrin, 2011, pp.308-310

522 « La politique de George W. Bush était clairement isolationniste an cours de sa campagne lors des élections présidentielles de 2000. 1/
affirmait alors que les Etats-Unis n'interviendraient militairement @ létranger que lorsque lenrs intéréts seraient directement menacés,
s’inscrivant ainsi dans une longue tradition d'isolationnisme (...). La gnerre en Afghanistan, en tant que riposte contre les attentats,
pouvait trouver sa place dans ce cadre. 1 'invasion de lIrak, en revanche, constitne un revirement majeur dans la ligne politique définie par
Bush, désormais fondamentalement interventionniste. » DOUZET F.; « Patriotisme et nationalisme américains », in « Les
Etats-Unis et les reste du monde », Hérodote, n°109, 2003 /2, pp-37-56
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vice-président Dick Cheney, 'administration peut mette en ceuvre sa vision d’'un monde

. . PP . 52
binaire dans lequel '« axe du Mal » — défini par ces derniers® — occupe une place centrale :

« (...) en accréditant la menace d’un “Axe du Mal”, (...) ils ont offert
aux dirigeants républicains lennemi dont la disparition de 'URSS les
avait démunis et avec lui les moyens nécessaires a une évolution radicale,
quasi révolutionnaire de lenr politique étrangere. 1.’ Administration Bush
fils n'a en en effet ancun mal a rallier une Amérique littéralement
tétanisée par les attentats menrtriers dont elle avait été lobjet, a la
nécessité d’un puissant renforcement de son potentiel militaire mais anssi
a une rupture avec deux grands principes qu'elle avait tonjonrs respectés
mais que ses dirigeants considéraient désormais comme d'insupportables

. . . . . , 524
boulets : ne jamais tirer les premiers et respecter les sonverainetés. »”

De fait, « la rhétorique de “P'axe du Mal” a (...) justifié un véritable débordement impérial ».>*
Quelques jours apres les attentats, le président Bush annonce la riposte américaine, qui sera
effective le 7 octobre 2001 avec le déclenchement de opération « Liberté Immuable » en
Afghanistan. La coalition — et donc I'apparent multilatéralisme — de cette guerre ne doit
néanmoins pas cacher les ambitions et la vision des Etats-Unis dans ce monde post-11
Septembre, dans lequel ils entendent redevenir les gendarmes.” De fait, parce qu’ils ont été
attaqués, les Américains et surtout ’Administration, entendent réaffirmer leur puissance.
Ainsi, la guerre en Irak en préparation s’explique par le traumatisme du 11 Septembre :
dans « une Amérique partagée entre sentiment de vulnérabilité et certitude de sa supériorité, [elle] est
aussi convaincue d’avoir enfin trouvé une mission dans l'aprés-guerre froide ».*" Drailleurs, a la fin des

années 1980, le conseiller de Gorbatchev, Georgy Arbatov, prévenait les Etats-Unis :

523 Terme qui désigne I’Irak, I'Iran et la Corée du Nord. Déclaration faite lors du discours sur I’état de
I’'Union le 29 janvier 2002

524 MELANDRI P., « Les Etats-Unis : “un empire qui n’ose pas dire son nom ?” », Cités, n°20, 2004

52 HOFFMANN S., L’Amérique vraiment impériale ? Entretiens sur le vif avec Frédéric Bozo, Editions Louis
Audibert, 2003, p.54

526 « The attacks damaged (...) our sense of invulnerability. (...) I realized that we had to do a better job of communicating
and sharing America’s values with andiences across the world. (...) September 11 was also a reminder of our country’s
responsibility to promote freedom and confront evil, not just at home but everywhere. (...) The best way to confront it is for
America to aggressively confront terrorism and lead the canse of freedom by speaking ont against tyranny and repression on
behalf of people everywhere. » HUGHES K., « Remembering 9/11 », Fox News, 9 septembre 2011. Conseillére
du Président de 2001 a 2002, elle sera nommée sous-secrétaire d’Etat a la Diplomatie publique en 2005

527 BOZO F., Histoire secréte de la crise irakienne. La France, les Etats-Unis et I'Trak (1991-2003), op.cit., p.26

137



e cinéma américain post-11 Septembre

« We are doing something really terrible to you — we are depriving you of

528
an enemty. »

Si George W. Bush et ses proches ne remettent pas en question le multilatéralisme
dans la période 2001-2002, ils veulent tout de méme conserver leur liberté d’action, quitte a
bénéficier du concours d’autres nations quand cela leur est profitable (« In this war, the
mission will define the coalition — not the other way around »)*”, un « multilatéralisme a la carte »
pour reprendre 'expression de Richard Haass. De méme, lorsque les tensions entre la
France et les Etats-Unis sont a leur paroxysme en 2003, deux visions du monde s’affrontent
avec, «d'un coté, une démarche multilatérale et légaliste. De ['antre, une logique dominatrice et
manichéenne, privilégiant la force plutot que le droit. »° Comme le résume Régis Debray dans son
analyse sur U« aveuglant complexe de supériorité » des Btats-Unis : « Le gendarme du monde ignore le

P . . 531
monde, et ne veut connaitre d’antre échelle de valeurs que la sienne. »

La guerre contre Saddam Hussein (suspecté de détenir des armes de destruction
massive et d’avoir participé aux attentats du 11 Septembre) apparait comme un dernier
sursaut, le dernier souffle d’une politique étrangere en perte de domination et de reperes.
Avant le 11 Septembre, exceptionnalisme américain était une « doctrine a la recherche d’une

canse »”, et la guerre contre le terrorisme (interprétée de fagon globalisante) I’est devenue

b
apres les événements. Sur ce point, il ne faut pas sous-estimer ou nier le fort sentiment
patriotique, voire jingoiste qui fait suite aux attentats, véritable terreau fertile pour
Iadministration Bush (et sur lequel nous reviendrons plus loin en abordant le réle des

médias) :

« (...) what could be more humiliating than the fact that a no face, no
visible power, and no body to call to account had symbolically
emasculated and challenged (...) the entire United States? And the fact
that they did it without technology, without state power, using nothing

more devastating than box cutters to turn the very tools of everyday US

528 Cité dans HUNTINGTON Samuel P., « The Erosion of American National Interests », Foreign Policy,
September-October 1997

529 RUMSFELD D., « A New Kind of War », The New York Times, 27 septembre 2001

530 CHIRAC ]., Le Temps présidentiel. Mémoires, vol. 2, NiLL Editions, 2011, p-388

531 DEBRAY R. & GIRARD R., Que reste-t-il de ’Occident 2, Editions Grasset & Fasquelle, 2014, p.38 ; « De
toute évidence, ethnocentrisme est le reflet de universalisme auquel, depuis lenrs origines, nombre d’Américains n’ont pas
manqué de s'identifier. » MELANDRI P. & RICARD S. (dit.), Ethnocentrisme et diplomatie : I'Amérique et le monde
an XX’ siecle, 1.’ Harmattan, 2003, p.248

32 HOFFMANN S., L Amériqune vraiment impériale 2, op.cit.

138



e cinéma américain post-11 Septembre

commercial life into missiles capable of evading every defence, only rubbed

salt into the humiliation. »>

Par ailleurs, les moyens employés et la confiance excessive montrent la
puissance recherchée. La période qui s’étend de la guerre en Afghanistan a la guerre d’Irak,
peut ainsi étre qualifiée d’hwbris.” 1’idée que la force va changer le Moyen-Orient
ressemble a celle avancée par Ronald Reagan dans les années 1980 ; chez les faucons,” il
semble que la capacité d’agir sur le monde soit une véritable doxa, méme si leurs
perceptions sont déformées. De fait, on peut s’interroger sur la conception, effectivité et
la mise en ceuvre de ’hégémonie américaine. En ce sens, le président Bush, par sa volonté
de mener une guerre contre I'Irak démontre un désir d’« hyperpuissance », d’une

>6 De fait, cette

domination absolue — sans doute la recherche d’une Amérique atavique.
hubris fait rechuter les Etats-Unis dans le piége de Iethnocentrisme : le Gulliver empétré™ du

Vietnam semble étre devenu le Gulliver déchainé® de 2003.%”°

Drailleurs, le 11 Septembre 2001, la réaction de Rumsfeld est démesurée, de méme
que sa réponse a ses collaborateurs : « Go massive. Sweep it all up. Things related and not. »* Le
lendemain, une réunion a lieu avec des membres de I'administration pour parler des
représailles contre Al-Qaida. George W. Bush n’aurait méme pas abordé 'organisation

terroriste et aurait dit a Richard Clarke (responsable de I'antiterrorisme a la Maison Blanche

53 SAURETTE P., « You Dissin Me? Humiliation and Post 9/11 Global Politics », Congrés de I’Association
Francaise de Science Politique, Toulouse, 2007

534 VAISSE J., « Etats-Unis : autopsie d’un emballement de la puissance », Espri, aout-septembre 2004

535 Terme qui désigne une partie des Républicains favorable a une politique interventionniste

536 Les Etats-Unis sont une « superpuissance omnipotente, militairement imbattable, [qui| remporte une victoire facile en
Afghanistan et livre ensuite ce qui s’annonce assurément comme une autre bataille dénunée d’embiiches contre le régime isolé de
Saddam Hussein en Irak. Le résultat : une victoire militaire initiale rapide, suivie d’une lutte longue dpre, semée de bévues
politiques et militaires et accueillie par une opposition internationale des plus nonrries. 1.’analogie est évidente : les Etats-Unis
sont la Grande-Bretagne, la guerre irakienne serait la gnerre des Boers — et, par extension, I'avenir de I’Amérigne parait fort
sombre. (...) Les Etats-Unis ont repoussé lenrs limites trop loin (...). C'est le theme familier du déclin de empire qui se
rejone ici. Une fois de plus, Ihistoire se répete. » ZAKARIA F., Le Monde post-américain, op.cit., p.246 ; « (...) sooner or
later, hegemons lose their hegemony — either becanse of the rising power of other countries, or because of imperial overstretch.
But the Bush administration appears to believe that American hegemony is an unchallengeable fact of international life. »
LAYNE C., « Supremacy Is America’s Weakness », The Financial Times, 13 aoat 2003

537 Titre de 'ouvrage de Stanley Hoffmann, Gulliver empétré. Essai sur la politique étrangére des Etats-Unis, Presses
Universitaires de France, 1968

538 Titre du chapitre 5 de HOFFMAN S., L Awmeérique vraiment impériale 2, op.cit. Voir également ISIKOFF M.
& CORN D., Hubris: The Inside Story of Spin, Scandal, and the Selling of the Iraqg War, Crown, First Edition, 2006
539 « The president embraced maximalism without finding a way to make it work. He failed to unite overconfidence and lack
of confidence in an effective policy. Again and again be provoked opposition when he sought support. » SESTANOVICH S.,
Maximalist: America in the World From Truman to Obama, op.cit., p.490

540 Jhid., p.453
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de 1993 a 2001), « de revenir quand ils anraient trouvé un lien entre 'lrak et le 11 Septembre ». Pour
résumer, « Afghanistan wasn’t enough. »*' Par la méme, Donald Rumsfeld argua qu’attaquer

I'Irak enverrait un message fort aux « sponsors du terrorisme. »

Sous le choc des attentats, envoyer le bon message était la préoccupation principale
des responsables politiques, voulant ainsi prouver que la puissance américaine était intacte.
La peur de I'impuissance (celle vécue le 11 Septembre) prime sur tout; leur volonté de
répondre massivement reflete leur crainte de voir D’Amérique perdre Pavantage
psychologique et géopolitique. Car la réelle victoire des terroristes, explique Jean

Bauderillard, est d’avoir poussé I’Occident a se terroriser lui-méme.

C’est entre la guerre du Golfe et le 11 Septembre 2001 que s’est joué le conflit a
venir. Au cours de cette décennie, la question irakienne est devenue une véritable
« obsession ». En effet, si Bill Clinton était réticent face a ’emploi de la force, Iélection de
George W. Bush change la donne, « méme s5il faudra un événement que personne ne pent alors
imaginer pour que la question irakienne débouche, an bout du compte, sur un nouvean conflit. »**
Isolationniste avant les attentats, la politique étrangere de George W. Bush est désormais
wilsonienne™® (un « wilsonisme botté » selon Pexpression de Pierre Hassner’™) ; fortement
idéologique, elle met en avant la mission civilisatrice et messianique des FEtats-Unis, dont
les discours sont fondés sur la morale. Ce qu’on appelle la « Doctrine Bush » peut ainsi se
définir en 3 points’™: poursuivre les terroristes ou qu’ils soient, mener une guerre
préventive (pre-emptive war), et une « promotion agressive » de la démocratie.”* Et s’il n’est
pas question de conquéte au sens territorial du terme, la politique hégémonique est teintée

d’une « touche » sacrificielle : « We exercise power without conquest, and sacrifice for the liberty of

1 HAASS R., « War of Necessity, War of Choice: A Memoir of Two Iraq Wars», 2009. Cité dans
SESTANOVICH S., Maximalist: America in the World From Truman to Obama, op.cit., p.461

2 BOZO F., Histoire secréte de la crise irakienne, op.cit., p.81

543 En 1917, le secrétaire d’Etat Robert Lansing décrivait ainsi le président Wilson : « Even established facts were
ignored if they did not fit in with bis intuitive sense, this semi-divine power fo select the right. » De la méme facon, Tony
Blair observait en 2010 que Bush « bad great intuition. But his intuition was less... about politics and more about what
be thought was right and wrong. » NYE Joseph S., « Do Presidents Really Steer Foreign Policy? », The Atlantic,
juin 2013

54 HASSNER P., « Etats-Unis : I’empire de la force ou la force de 'empire ? », Cabiers de Chaillot, n®54,
Septembre 2002, p.43 ; « La recherche de la sécurité passe avant [tout), voire efface toute antre considération. 1.es Ftats-
Unis estiment étre en droit de décider senls, sans ancune limitation extérieure d’ancune sorte, de ce qui doit étre fait pour lenr
séeurité, y compris, préventivement, rechercher la supériorité militaire sur lensemble des autres (...). Ils s’estiment chargés de
propager activement de par le monde les valenrs américaines de la démocratie et du marché. » VEDRINE H., Face a
Lhyperpuissance, Fayard, 2003, p.13

55 SNOW N. & TAYLOR P., « The Revival of the Propaganda State: US Propaganda at Home and Abroad
since 9/11 », International Communication Gazette, vol.68, 2006

46 « [The| “Bush Doctrine,” (...) was all abont using the U.S. military to bring abont regime change across the Muslim and
Arab world. (...) By pursuing this extraordinary scheme to transform an entire region at the point of a gun, President Bush
adopted a radical grand strategy that bhas no parallel in American bhistory. 1t was also a dismal failure. »
MEARSHEIMER John J., « Imperial by design », op.cit.
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547 . . . TR . 7., . .
strangers. »”" D’ailleurs, « pour rencontrer le soutien populaire et médiatique, une action militaire doit

. 548
évoquer des arguments de morale ».”

Mais alors qu’ils avaient été soutenus par leurs alliés lors de la guerre en
Afghanistan, lidée méme d’intervenir en Irak isole les FEtats-Unis. Rejoints par les
Britanniques et les Espagnols, les hésitations Francaises, Allemandes, Russes et Chinoises
ne font que confirmer les réticences de 'opinion publique mondiale. Dans ce contexte,
Bush et ses collaborateurs n’ont d’autre choix que de feindre de se plier au droit
international. Aux yeux de 'administration américaine, la résolution 1441 est une preuve de
leur bon vouloir, puisqu’elle laisse les inspecteurs mener a bien leur mission en Irak. Or, au
méme moment, les chefs d’Ftats et de gouvernements voient déja la guerre se préparer
officieusement, c’est-a-dire parallélement aux inspections.”” En outre, la formation d’une
coalition (les Britanniques en téte) conforte 'administration Bush sur I'Irak ; s’ils sont déja
préts a passer outre le Conseil de sécurité, I'illusion d’un « concert des puissances » permet

aux Ftats-Unis de ne pas contrarier ses alliés et opinion publique.

Il faut soulever ici le manque d’intérét et la sous-estimation de la part du président
américain quant a l'avenir de I'Irak une fois la guerre terminée ; sans plus de vision, les
partisans de la maniére forte sont décidés a intervenir sans penser aux conséquences.””
Déja, les Occidentaux suscitent « un phénomene de rejet qu'ils paieront cher » martéle Chirac a

b
551 . . N . , , . ..
Bush.” Or, ce dernier ne s’en soucie guere ; deux mois avant le début des opérations, voici

comment il parle de Saddam Hussein a Silvio Berlusconi : « On dispose d’une force surpuissante.

547 George W. Bush, lors de son discours sur I’état de ’Union de janvier 2003

548 WASINSKI C., « Sécurité et libéralisme aux Btats-Unis », Annuaire Jfrangais de relations internationales,
Volume V, 2004

549 « On November 26 — more than two months before Colin Powell’s famons presentation of the U.S. case to the Security Council —
Bush gave the green light for the final buildup of American forces around Iraq. General Franks and his planners called it “the mother of
all deployment orders.” Once additional units were in place, the United States wonld be ready to invade. (...) To critics, it mattered little
that Bush was ready to consult international opinion if he would not also accept its verdict. » SESTANOVICH S., Maximalist:
America in the World From Truman to Obama, op.cit., p.467

50 Ce qui fera a dire au Sénateur Joe Biden : « Nowus savons que le futur est incertain. Mais vous ne ponvez pas
planifier les étapes d’'une grande nation sur [ce qui est] “incertain”. » US Department of Defense, « On Iraq:
Testimony as Delivered by Deputy Secretary of Defense Paul Wolfowitz, and Director, Office of
Management and Budget, Joshua Bolten, and Acting Chief of Staff, U.S. Army, General John Keane, 29
juillet 2003 ». Cité dans FREIER N., « Primacy Without a Plan? », Parameters, Autumn 2006

1 Entretien téléphonique entre Jacques Chirac et George W. Bush le 9 octobre 2002. BOZO F., Histoire
secréte de la crise irakienne, op.cit., p.185. Le président de la République francaise avait déja exprimé son
sentiment quant a la politique étrangére des Etats-Unis : « ['ai un principe simple en politique étrangére. Je regarde ce
que font les Américains et je fais le contraire. Alors, je suis sir d’avoir raison. » Cité dans NOUZILLE V., Dans le
secret des présidents. CLA, Maison-Blanche, E'ﬁ/xée : les dossiers confidentiels, 1981-2010, Fayard, 2010, pp.9-10;
« When the US and the world were debating a war with Iraq in the fall of 2002, not one official in the Bush administration
bad much interest in discussing the aftermath of a war. More important was to mount a full-court press for a pre-emptive war
against an evil cancer. The details of the aftermath wonld be worked out later, but the public and press attention was to push
ABS (Anything But Saddam). » SNOW N. & TAYLOR P., « The Revival of the Propaganda State: US
Propaganda at Home and Abroad since 9/11 », op.cit.
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On va lui botter le cul. »>* Ou comme le résumait le professeur de sociologie Michael Mann :

« Saddam Hussein a humilié¢ Bush pére et Bush fils vent se venger. »*>

Sous cet angle, la caution onusienne n’est que temporaire ; a la méme époque, les
rapports rendus par les différents services de 'administration sur les inspections en cours
ne sont pas des renseignements objectifs et viables, mais bien le produit d’une politique :
« (1) y avait un biais naturel en favenr de la production de renseignements de nature a conforter une
politique préétablie » raconte Paul Pillar, un ancien haut responsable de la CIA. En effet, le
« 11 septembre a conduit a abaisser, consciemment ou non, le “seuil” de la prenve ».* Pire, il a donné
a la spéculation une nouvelle respectabilité.555 Drailleurs, en février 2002, le New York Times
dévoilait 'existence de ’OSI (Office of Strategic Influence), un organisme de propagande créé
en octobre 2001, dont la « wission |était] de diffuser de fausses informations servant la cause des
Etats-Unis. »° Et pour s’« assurer » de I’existence des preuves, une cellule est mise en place
au Pentagone. Dirigé par Paul Wolfowitz,” la mission du Bureau des moyens spéciaux
(Office of Special Plans) est de fournir des éléments probants sur la présence d’armes de
destruction massive.” Eléments qui seront ensuite présentés par Colin Powell au Conseil
de sécurité des Nations Unies et qui convaincront une majorité de 'opinion américaine,

pourtant réticente un mois auparavant.

Les attentats du 11 Septembre ont changé leur perception du monde, pas leur
approche.”™ Dans cette atmosphére politique lourde (intérieure comme internationale), la
thématique du terrorisme a envahi la presse et les écrans. Le registre sémantique de la
guerre (« acte de guerre », « attaques suicides ») ajoute au traumatisme vécu, ’appréhension
de P'avenir. En cela, les références a un ennemi invisible s’inscrit dans une nouvelle
narration dramatique, et le Président utilise un vocabulaire emprunté a la fiction. En
exigeant qu’on capture Ben Laden « mort on vif », il fait référence au genre du western, dans

lequel le monde est binaire — et offre par la méme une réponse aux inquiétudes des

%2 BOZO F., Histoire secréte de la crise irakienne, op.cit., p.237

53 MANN M., L’empire incobérent. Pourgnoi I’Amérigue n’a pas les moyens de ses ambitions, Calmann-Lévy, 2004,
p.294

4 BOZO F., Histoire secrete de la crise irakienne, op.cit., p.174

55 SESTANOVICH S., Maximalist: America in the World From Truman to Obama, op.cit., p.460

556 RAMONET 1., « Mensonges d’Etat », Le Monde diplomatigne, juillet 2003 ; SNOW N. & TAYLOR P.,
« The Revival of the Propaganda State: US Propaganda at Home and Abroad since 9/11 », gp.cit.

557 Sous-secrétaire a la Défense sous la présidence de George Bush pére, Paul Wolfowitz est secrétaire d’Etat
adjoint a la Défense de 2001 a 2005, période durant laquelle il défend le renversement du régime irakien et
est chargé d’en trouver les justifications juridiques. Il est président de la Banque mondiale de 2005 a 2007

58 « On peut voir dans la création de cette cellule un désir de court-circuiter les informations, jugées trop prudentes, émanant
des services de renseignements. » WASINSKI C., « Sécurité et libéralisme aux Etats-Unis », op.cit.

59 FREIER N., « Primacy Without a Plan? », op.cit.
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Américains. De cette fagon, il se place comme le cowboy (civilisé) face aux terroristes
(sauvages) qui ont remplacé les Indiens™ : « On va devoir les enfumer pour les faire sortir de leurs
trous » (We'll have to smoke them out of their holes), lance-t-il. De fait, la profusion des discours
sur la lutte du Bien contre le Mal répond a la mobilisation patriotique™, et P'utilisation a
outrance de couples notionnels tels que bien/mal, civilisation/terrorisme, sécurité/menace,

liberté/oppression’ évite toute analyse critique.

Cette vision du monde et du réle des Ftats-Unis est confirmée par Iutilisation,
quelques jours seulement apres les attentats, du mot « croisade » (¢rusade) par George W.
Bush. Ce terme, qui renvoie a une guerre contre I'Islam, provoquera la colere et
I'indignation de beaucoup, qui y voit un amalgame et une vision simpliste d’un conflit en
devenir, — en ignorant I’Histoire.”” A cela, les références 2 la Seconde Guerre mondiale
permettent a George W. Bush d’inscrite « la guerre contre le terrorisme » dans un paysage
historique et référentiel — ce qui fait dire a certains chercheurs que la « Seconde Guerre
mondiale est [devenue]| wune margue »>** BEn utilisant des éléments narratifs communs, il
cherche a créer un écho : la politique interventionniste du XX siecle était une bonne chose,

elle le sera également dans cette guerre contre un ennemi invisible.

De ce point de vue, le 11 Septembre a permis a Washington et a « Bush de mettre en
avant un récit manichéen de la Intte entre le bien et le mal. »* D’ailleurs, sous cet angle, le
président américain n’est pas loin de la vision du monde des Islamistes, comme I’expliquait

I’historien républicain Bruce Bartlett :

50 Sous cet angle, ils se place dans la « lignée » des (présidents) républicains qui aiment recourir au genre du
Western pour expliquer et mener une politique : « (...) zhe image of the cowboy as perpetuated by Hollywood casts a
long shadow over the Republican Party. » STANLEY T., Citizen Hollywood: How the Collaboration Between 1.A and DC
Revolutionized American Politics, Thomas Dunne Books, 2014, p.179. Voir également « From the Center: The
Cowboy Myth, George W. Bush, and the War in Iraq », American Popular Culture, mars 2004

561 « Either you are with us or you are with the terrorists. From this day forward any nation that continues to harbor or support terrorism
will be regarded by the United States as a hostile regime. » BUSH George W., « Address to the Nation », 20 septembre 2001.
Le USA PATRIOT Act, signé par George W. Bush le 26 octobre 2001

562 « Ce gu’esperent (...) les terrovistes, quand bien méme ils n’ébranlent qu’a peine la puissance matérielle de I'ennemi, ¢’est
que, sous le coup de la penr et de la confusion, ce dernier réagira de facon disproportionnée et fera un mauvais usage de sa force
préservée. » HARARI Y., « La stratégie de la mouche : pourquoi le terrorisme est-il efficace ? », gp.cit.

563 LYONS J., « Bush Enters Mideast’s Rhetorical Minefield », Greenspun.com, 21 septembre 2001

564 BULLINGER J. & SALVATI Andrew J., « Selling the War on Terror through the Branding of World War
Two », Centre for Media & Culture Research, London South Bank University, 2010

55 CORNOG E., The Power and the Story: How the Crafted Presidential Narrative Has Determined Political Success
from George Washington to George W. Bush, Penguin Press, 2004, p.250. Voir également RANCIERE J., « Le 11
septembre et apres : une rupture de ’ordre symbolique ? », Lignes, vol.2, n°8, 2002, pp.35-46
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« [Bush] believes youn have to kill them all. They can’t be persuaded,
that they’re extremists, driven by a dark vision. He understands them,

becanse he’s just like them... »*

Alors que plusieurs Etats s’opposent a 'idée d’une guerre en Irak, le gouvernement
américain doit réussir a convaincre l'opinion publique. Surtout, il faut que les troupes
américaines soient convaincues du bienfait de cette opération. Pour ce faire, Washington et

le Pentagone vont avoir recours a des moyens originaux, peu « conventionnels ».

566 Cité dans SUSKIND R., « Faith, Certainty and the Presidency of George W. Bush », The New York Times,
17 octobre 2004
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CHAPITRE II — Opération militaire,

diplomatie culturelle et propagande

Avant que les opérations militaires ne commencent, les Etats-Unis « préparent le
terrain » en s’appuyant sur les médias et le cinéma. Le recours au sof? power® leur permet
ainsi d’imposer leur point de vue ; en effet, « la puissance des Etats-Unis ne se mesure pas qu’en
termes strictement économiques ou militaires. Elle se traduit aussi par [sa] capacité (...) a formuler une
vision du monde puis a limposer an reste de la planéte. »** Comme le souligne le professeur Josef
Jofte, le « soft power ¢’est Harvard, Hollywood, McDonald’s et Microsoft — des objets de tentation et non

569
de menace. »’

C’est ainsi que le Broadcasting Board of Governors — une agence indépendante en
charge du controle des radios et des télévisions internationales — crée en 2002 Radio Sawa
(« Ensemble ») et la chalne de télévision Al Hurrah qui signifie « La [télévision] Libre ».
L’objectif principal est de créer un lien direct avec les pays du Moyen-Orient, afin
d’expliquer les différents aspects de la politique étrangere américaine et de « fournir des
informations que doit savoir et comprendre le public arabe et musulman sur la société américaine ».”" En
outre, pour viser un public jeune, Radio Sawa diffuse majoritairement de la musique pop,
qu'elle soit américaine ou arabe. Surtout, Radio Sawa et Al Hurrah TV permettent de
diffuser un message qui contredit ou contrebalance celui des médias arabes, au premier
rang desquels la chaine d’informations qatarie Al ]z1zeelfa.571 Et, a I’été 2002, la Maison

Blanche annonce la création de U'Office of Global Communications, dont 'objectif est de

57 Terme du professeur Joseph Nye, le soft power (que 'on peut traduire par puissance douce) est la capacité
d’influencer d’autres nations par lattractivité (cinéma, musique) plutét que par la coercition. « Soft power is the
ability to get what you want by attracting and persuading others to adopt your goals. It differs from hard power, the ability to
use the carrots and sticks of economic and military might to make others follow your will. Both hard and soft power are
important in the war on terrorism, but attraction is much cheaper than coercion, and an asset that needs to be nourished. »
NYE Joseph S., Soft Power: The Means to Success in World Politics, PublicAffairs, 2004

568 POSTEL-VINAY K., L’Occident et sa bonne parole : nos représentations du monde, de I'Europe coloniale a I"Amérique
hégémonique, Flammarion, 2005, p.15

569 Cité dans DREZNER Daniel W., « Is American soft Power on the wane? », Foreign Policy, 13 février 2003
510 RUGH W., Fixing Public Diplomacy for Arab and Muslim Aundiences, Hoover Press, 2004

71 SNOW N. & TAYLOR P., « The Revival of the Propaganda State: US Propaganda at Home and Abroad
since 9/11 », op.cit.
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« coordonner les actions du gouvernement américain dans le domaine de la politique étrangére et de
superviser la promotion de l'image de I’ Amérigue a étranger. »°”* La majorité des journaux arabes
jugent ces tentatives comme de la propagande, surtout que Iappellation « Libre » de la
chaine de télévision sous-entend que le public visé ne I’est pas.”” En d’autres termes, le
ressentiment a I’égard des Ftats-Unis dans les pays arabes est tel, que comme le fait
remarquer le rédacteur en chef du journal Arab American News, Osama Siblani : « Méme si le

prophéte Mohammed en personne s’occupait des relations publiques des Etats-Unis, il échonerait. »*

Dans le méme temps, la majorité des journalistes américains croit aux déclarations
des politiques, et ne cherche donc pas a les vérifier ou a les contredire. Pire, la plupart des
informations et reportages émanent du gouvernement (la Maison Blanche, le Pentagone et
le département de la Défense).””

« [Pendant le conflit irakien|, 7/ n'a existé aucun contrepoids en
Amiérigue. (...) face a des radios d’un chauvinisme effarant, a la chaine
de télévision FOX, d’une vulgarité épique, ni CNN ni le Washington
Post ne sont sortis d’'un conformisme affligeant, et si le New York
Times semble avoir eu un penchant pour des articles critiques, ils étaient
accompagnés de racontars anti-francais ! Le poids du conformisme a été

N 576
tres lourd. »°

52 MARTEAU V., « La diplomatie culturelle américaine : ’exportation de Iimage du gouvernement »,
Qunaderni, n°50-51, Printemps 2003, p.192

573 « (...) many critics of Al Hurrah maintain that the US still “just doesn’t get it” abont what the Arab audience’s true
needs are. (...) It is this failure to look at oneself through the eyes of others that is at the heart of the American propaganda
problem, especially if the others are also reading the American media as one of many sources of information to reinforce their
viewpoints. » SNOW N. & TAYLOR P., « The Revival of the Propaganda State: US Propaganda at Home and
Abroad since 9/11 », op.cit.

574 Cité dans MARTEAU V., «La diplomatie culturelle américaine : I’exportation de I'image du
gouvernement », op.cit., p.190

55 « (...) media analyst Andrew Tyndall analyzed 414 stories on Iraq from the Major Three (ABC, CBS and NBC)
between September 2002 and February 2003 and found that all but 34 stories originated from three government agencies
(...). Why such dependence? Mostly it is a question of time. » Ibid. Voir également PREMONT K., « L’opinion
publique et les médias », in DAVID C-P. (dir.), La politigue étrangére des Ftats-Unis. Fondements, actenrs,
formulation, Presses de Sciences Po, 3¢ édition, 2015, pp.463-505

576 HOFFMANN S., L Amérigne vraiment impériale 2, op.cit., p.112. D’ailleurs, une étude démontre que ceux qui
regardent la chaine de télévision Fox News — proche des Républicains — ont plus de chance d’étre mal
informés que ceux qui ne la regardent pas. Voir KULL S., « Misperceptions, the Media and the Iraqi War »,
The American Public on International Issnes/Knowledge Networks Poll, 2 octobre 2003. En outre, la journaliste du
New York Times Judith Miller a appris que ses reportages servaient la propagande gouvernementale. Citée
dans PREMONT K., « I’opinion publique et les médias », in DAVID C-P. (dir.), La politique étrangere des
Etats-Unis. Fondements, actenrs, formnlation, op.cit., p.491. Pour une analyse plus globale des médias américains,
voir McCHESNEY Robert W., The Problem of the Media: U.S. Communication Politics in the Twenty-First Century,
Monthly Review Press, 2004
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Le 6 février 2003, au lendemain de la présentation des « preuves » au Conseil de
sécurité par Colin Powell, la majorité des journalistes déclare étre convaincue par sa
prestation. Comme le résume Bruno Le Maire®”| si rien ne convainc les membres autour de
la table, « /e véritable jury est planté devant son télévisenr. »”* D’ailleurs, aprés la présentation du
secrétaire d’Ftat, le taux d’opinion favorable a Iintervention en Irak passe de 58 % a 63 %.
Au début de 'année 2003, « ladministration Bush |est| parvenue a focaliser 'attention nationale sur
le dossier irakien et a retonrner lopinion en favenr d’une intervention militaire. »° Comme le souligne
Stanley Hoffmann, « les guerres aux Etats-Unis sont populaires lorsqu’elles sont présentées en termes
simples, et lorsqu’elles jouent sur denx registres : la sécurité nationale et les idéanx américains — autrement
dit, un certain messianisme. »* Michael K. Deaver, un proche de Donald Rumsfeld, résume

ainsi le nouvel objectif :

« La stratégie militaire doit désormais étre pensée en fonction de la
converture télévisuelle [car| si lopinion publique est avec vous, rien ne

;- . . . 581
peut vous résister ; sans elle, le pouvoir est impuissant. »’

Section I. Quand Washington fait appel a Hollywood pour partir en
guerre

A la maniére du front démocratique contre V'« empire du mal » décrit par Ronald
Reagan dans les années 1980, le contexte post-11 Septembre est propice a U« union
sacrée »°% De fait, « dans une ambiance qui reste marguée par le choc dn 11 septembre et son

instrumentalisation a ontrance par la Maison Blanche, pen de démocrates sont préts (...) a prendre le

577 Alors conseiller du ministre des Affaires étrangéres Dominique de Villepin

578 Cité dans BOZO F., Histoire secréte de la crise irakienne, op.cit., p.243

579 LA BALME N., « Opinion publique transatlantique et politique étrangere : le cas de Iintervention en
Irak », Raisons politiques, 3/2005, n°19. Un sondage montre qu’en janvier 2003, 44 % des Américains pensent
que la majorité des pirates de I’air du 11 Septembre 2001 sont Irakiens. FELDMANN L., « The impact of
Bush linking 9/11 and Iraq », The Christian Science Monitor, 14 mars 2003

80 HOFFMANN S., L Awmérique vraiment impériale ?, op.cit., p.95

581 Cité dans RAMONET 1., « Mensonges d’Etat », op.ciz. Du fait d’importantes pressions sur les journalistes,
il y a «une forte concordance entre le cadrage médiatigne et le cadrage politique des enjeusxc de politique étrangere. »
PREMONT K., « I’opinion publique et les médias », in DAVID C-P. (dir.), La politique étrangére des Etats-
Unis. Fondements, acteurs, formulation, op.cit., pp.493-494

%82 Ce principe a été énoncé par le sénateur démocrate Carl Levin, qui estimait qu’il fallait laisser de c6té les
divergences partisanes et se joindre au président Bush dans la guerre contre le terrorisme
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risque d’apparaitre faibles face a une menace engageant la sécurité nationale. »> Plus encore que dans
le contexte de la guerre froide, les attentats ont des effets inédits sur la maniere dont
Washington met en ceuvre sa politique dans ce monde post-11 Septembre. En effet,
ladministration américaine voit au-dela d’une simple union entre démocrates et
républicains. Les autorités, soucieuses de « vendre » la guerre contre le terrorisme et leur
image dans le pays et dans le monde, se rapprochent donc de [Pindustrie

cinématographique.”™

Si George W. Bush est toujours entouré par quelques proches néoconservateurs
comme Donald Rumsfeld, Dick Cheney et Condoleezza Rice, un en particulier se détache,
Karl Rove. Peu connu du grand public, il ne fait pas partie de 'administration Bush en tant
que telle. Depuis 1977, Rove vit au Texas, officiellement envoyé pour mener une action
politique mais, selon les dires d’un consultant qui le connaissait a ’époque, « I# was really to
baby-sit Bush back when [he] was drinking. »* Devenus des amis proches, Karl Rove sera le
conseiller de George W. Bush lors de son élection au poste de gouverneur du Texas en
1994 ; sa réélection en 1998 se fera aussi avec sa collaboration. Apres son élection a la

présidence en 2000, ce dernier se verra attribuer le poste de Senior Advisor.”™

Peu de temps apres les attentats, Karl Rove est a 'origine d’une réunion entre de
hauts responsables du ministére de la Défense et des réalisateurs hollywoodiens.”” Celle-ci
a lieu a I'Institute of Creative Technologies™ a Los Angeles, notamment en présence du

scénariste Steven De Souza (Piége de cristal, Die Hard), du réalisateur Joseph Zito (Delta Foree,

583 BOZO F., Histoire secréte de la crise irakienne. La France, les Etats-Unis et I'Trak, op.cit., p.164

584 BLUMENFELD S., « Le Pentagone et la CIA enrélent Hollywood », Le Monde, 24 juillet 2002

%5 BORGER ]J., « Who is Karl Rove? », The Guardian, 9 mars 2004

86 Que George W. Bush qualifiera « d’architecte » de sa campagne lors de son discours d’investiture en 2005
87« Karl Rove attended the meeting and stressed the need for the entertainment industry to help develop a ‘narrative’ abont
America’s response to 9/11 (...). » CARTER S. & DODDS K., International Politics and Film. Space, Vision, Power,
Columbia University Press, 2014, p.10; « (...) this is a ‘fight against evil’, and government and Hollywood are
responsible for reassuring children of their safety. » ALFORD M., Ree/ Power: Hollywood Cinema and American
Supremacy, Pluto Press, 2010, p.14

88 BEn 1999, VArmy’s Simulation Training and Instrumentation Command a conclu un contrat de 45 millions de
dollars avec I’Université de Californie du Sud pour la création de ce centre de recherche, dont le but est de
rassembler « les compétences croisées des ingénieurs et des créatenrs hollywoodiens pour la mise an point de simulations
d’entrainement réalistes. » RONAI M., « Hollywood et le Pentagone cooperent dans les effets spéciaux et les
techniques de simulation », Le Débat stratégique, CIRPES, n°46, septembre 1999
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Invasion USA) et de John Milius, le coscénariste d’Apocalypse Now,* dans le but de

coordonner la politique étrangére américaine avec des productions cinématographiques.”

« The (...) rapprochement began to take shape in the immediate
aftermath of the World Trade Center attacks. Hollywood writers and
producers volunteered in droves to participate in private “brainstorming
sessions” (...). Those sessions (...) tried to guess what the terrorists’
next move might be. Producers, directors and writers were only too happy
to have Pentagon brass hear their story lines, and were not displeased to

hear one another’s pitches either (...). » !

Jack Valanti®”, le puissant président de la Motion Picture Association of America est
également présent a cette réunion. La MPAA, surnommée « ke petit Département d’Etat »™,
entend jouer un role dans la « guerre contre le terrorisme » en faisant participer Hollywood.™
Et, le 5 décembre 2001, I’Académie des arts et des sciences de la télévision tient une
réunion sur le sujet « Hollywood Goes to War? » pour discuter de la réponse que doit
apporter 'industrie au 11 Septembre 2001.” De fait, ’administration Bush souhaite que la
guerre contre le terrorisme se joue sur deux fronts : d’une part, une action militaire contre

. , c 12 . , . 596
ceux qui représentent une menace, et d’autre part, sur 'idée de « promonvoir la démocratie ».”

589 SALMON C., Storytelling, la machine a fabriguer des histoires et a formater les esprits, Edition La Découverte,
2007, 2008, p.161

590 « Screenwriters and directors such as David Fincher and Spike Jonze also “brainstormed with Pentagon officials
about creative ways to prevent future terrorist attacks,” all as part of a larger Hollywood-military effort. »
JENKINS T., The CLA in Hollywood: How the Agency Shapes Film and Television, University of Texas Press, 2012,
p.67 5 « Le message est simple : pas d’amalgame, I’ Amérique n’est pas en guerre contre les mondes arabe et musulman, mais
contre le terrorisme, senl. (...) Les scénarios a 'emporte-piéce doivent disparaitre et la problématique terroriste doit étre
abordée avec des pincettes. 1/ est méme suggéré aux studios de promouvoir dans leurs films la politique conduite par I'équipe
Bush en matiere d’intégration, dont 'un des résultats est I'acceptation par les Américains d’une communauté musulmane en
leur sein, lenr expligue t-on. Les bons Arabes d’un coté, le terrorisme de autre. » REVEL R. & ROSSANO D.,
« Hollywood, combien de divisions ? », L.’Express, 5 juillet 2004

%1 COOPER M., « Lights! Cameras! Attack! Hollywood Enlists », The Nation, 21 novembre 2001

592 Président de la MPAA de 1966 a 2004

53 Elle est surnommée ainsi depuis qu’Eric Johnston a été nommé a sa téte en 1945 en raison de ses liens
avec le pouvoir. Elu quatre fois président de la Chambre de Commerce des Etats-Unis, c’est un proche du
président Roosevelt. FRASER M., Weapons of Mass Distraction: Soft Power and American Empire, Bargain Price,
2005, p.55

94 « 1 have been trying since late September to enlist the movie industry in getting involved in contributing its creative
imagination and persuasion skills to support the war on terror (...). » VALANTI J., « Hollywood and the War
Against Terror », News Perspectives Quartely, vol.19, n°2, 2002. La retranscription de cette réunion se trouve
dans les ANNEXES

% ALFORD M. & GRAHAM R., « Lights, Camera... Covert Action: The Deep Politics of Hollywood »,
op.cit.

59 Déclaration de la secrétaire d’Etat Condolezza Rice sur son projet pour changer la diplomatie : « work with
our many partners around the world to build and sustain democratic, well-governed states that will respond to the needs of
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Il est clair que les responsables politiques voient en Hollywood une arme efficace pour
répandre leurs idées et ce, méme si le soff power n’a aucune chance d’aboutir si la politique

étrangere est dominée par la Doctrine Bush.

Le 17 octobre 2001, la Maison Blanche annonce la création d’un « Groupe de travail
des Arts et du spectacle » (Arts and Entertainment Task Force) pour provoquer un « mouvement
massif de la part d’Hollywood dans le but de réagir an 11 septembre ». Nombreux sont les
commentateurs a s’interroger sur cette alliance entre un Président républicain et une

industrie traditionnellement favorable aux Démocrates.”’

Cette diplomatie culturelle
apparait d’ailleurs dans le rapport fait en 2004 par un comité spécialisé, le « Advisory
Committee on Cultural Diplomacy », et qui est parfaitement résumée par 'un de ses

membres :

« If you don’t have a cultural presence, the only way for people to judge is
on politics. And in the Middle East particularly, we will always lose on

politics. »*

Drailleurs, George W. Bush lui-méme s’inquicte de la représentation « biaisée » de
’Amérique faite par Hollywood.”™ C’est pourquoi la réunion qui s’est tenue entre des
responsables de Washington et les réalisateurs hollywoodiens est d’une grande importance

pour la politique que souhaite mener ’administration Bush.

« Between October 17 and December 6, there were a series of high-profile
meetings in Los Angeles and Washington featuring Karl Rove (...) and
Jack Valenti (...). The major outcome of these meetings was a repeated
question from Hollywood, how can we help? while the White House, to

their people — and conduct themselves responsibly in the international system... Transformational diplomacy is rooted in
partnership, not paternalism — in doing things with other people, not for them. We seek to use America’s diplomatic power to
belp foreign citizens to better their own lives, and fo build their own nations, and to transform their own futures... »
Georgetown University Address, 18 janvier 2006. Archive du Département d’Etat, http://2001-
2009.state.gov/secretary

%7 CHAMBERS D., « Will Hollywood Go to Wat? », Transnational Broadcasting Studies, n°8, printemps-été
2002

598 Cité dans FRAGO M., LA PORTE T. & PHALEN P., « The Narrative reconstruction of 9/11 in
Hollywood films: independent voice or official interpretations? », Javnost-The Public, vol.17, n°3, 2010

59 Lors d’un discours a I'université de Tsingha a Pékin en février 2002, le président déclare: « (...) I'm
concerned that the Chinese people do not always see a clear pictire of my country. (...) Our movies and television shows often
do not portray the values of the real America 1 know. » Cité dans MEDVED M., « That’s Entertainment?
Hollywood’s Contribution to Anti-Americanism Abroad », in WITTKOPF Eugene R. & McCORMICK
James M. (dit.), The Domestic Sources of American Foreign Policy. Insights and Evidence, Rowman & Littlefield, 4¢
éd., 2004, p.44
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avoid accusations of co-opting Hollywood into propaganda, conld only

600
answer, we can’t tell you how. »

En décembre 2001, Dick Cheney, Donald Rumsfeld et Paul Wolfowitz assistent a la
premiere du film La Chute du Faucon noir de Ridley Scott, qui raconte le fiasco de I'armée
américaine en Somalie en 1993. Contrairement aux autres films dont la sortie avait été
reportée, celle-ci fut avancée pour profiter de l'effet 11 Septembre. Par la suite, des copies
du film seront envoyées aux bases américaines a ’étranger®' dans le but de promouvoir la
prochaine opération militaire. De plus, le film a recu une aide conséquente du Pentagone,
notamment en lui prétant huit hélicoptéres et une centaine de soldats.”” Enfin, des troupes
ont été envoyées « pour participer au tonrnage et stimuler le sentiment patriotigue ».* De la méme
facon, le film Nous étions soldats de Randall Wallace (2002) — qui retrace la bataille de la
Drang entre les forces américaines et nord-vietnamiennes en novembre 1965 — a été
montré lors d’'une projection privée a George W. Bush, Donald Rumsfeld et Condolezza

Rice.

Mais le recours au soff power peut parfois produire des effets inattendus. C’est ainsi
qu’au printemps 2003, alors que les bombes s’abattent sur Bagdad, Saddam Hussein
distribue lui aussi des copies de La Chute du Faucon noir a ses soldats afin de « booster leur

604
moral ».

Section II. Le complexe « militaro-cinématographique »

Lors de son discours de fin de mandat en 1961, le président Dwight Eisenhower
avait mis en garde contre le complexe « militaro-industriel ». Est-il temps aujourd’hui de

parler de complexes « militaro-médiatique »*” et « militaro-cinématographique ».

600 CHAMBERS D., « Will Hollywood Go to Wart? », gp.cit.

001 SALMON C., Storytelling, la machine a fabrigner des histoires et a formater les esprits, op.cit., p.164

002 ALFORD M., Ree/ Power: Hollywood Cinema and American Supremacy, Pluto Press, 2010, p.46

003 HOBERMAN ]J., « Malaise dans la spielbergisation », Les Cabiers du Cinéma, n°614, juillet-aoat 2006

604 FRASER M., Weapons of Mass Distraction: Soft Power and American Empire, op.cit., p.110

005 « The military-industrial complex has become the military-entertainment complex. » LENOIR T. & LOWOOD H.,
« Theaters of war: the military-entertainment complex », Stanford University, 2002
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L’industrie cinématographique est a la fois le reflet de la puissance américaine et I'un
des meilleurs promoteurs de ses valeurs. Dans un monde ou le poids des images est de plus
en plus imposant, Hollywood (qui est donc une représentation) est un outil plus redoutable
— parce que diffus — que les attributs traditionnels de la puissance.” De fait, le cinéma peut
a juste titre étre considéré comme un acteur des relations internationales — la coopération
entre Hollywood et le Pentagone s’inscrivant dans la diplomatie publique (public diplomacy)
qui « vise @ promounvoir Iintérét national a travers information et Uinfluence [des Ftats-Unis] sur les

. s 607
publics extérieurs ».

Sila CIA et d’autres agences gouvernementales ont leurs bureaux a Hollywood pour
tenter d’influencer le contenu des films, la présence la plus importante est certainement
celle du Pentagone. Celui-ci controle en effet les productions dans lesquelles 'armée est
impliquée, en fournissant des soldats et des équipements ou — si le film donne une
mauvaise image des militaires — en les refusant: « Military involvement with a film project
normally begins with script review. All projects must ultimately get DoD [le Département de la
Défense] approval to move forward. »** En réalité, il semble que les conditions pour obtenir
une aide de la part du département soit plus restrictives que cela, puisqu’une liste de

nombreuses conditions sont a respecter afin d’en bénéficier.

En fait, le département de la Défense a deux objets. Le premier est de présenter
Iarmée « sous un bon angle », ce qui exclut les paroles vulgaires, la drogue ou tout autre
comportement jugé inapproprié. La censure s’effectue ainsi en deux étapes: d’abord, le
bureau basé a Hollywood donne des instructions aux producteurs et au réalisateur, puis
pendant le tournage, coupe ou enléeve des scenes qu’il n’apprécie pas. Ensuite, une
projection est organisée ou I'accord final est donné. Le second but est de rendre 'armée

attractive pour les jeunes afin que les effectifs augmentent.”” Ci-dessous, des extraits des

006 « Today, no serions observer can deny the link between perceptions of the United States and the conntry’s national
security. » ROSS C., « Public Diplomacy Comes of Age », The Washington Quarterly, vol.25, Spring 2002. Cité
dans KENNEDY L., « Remembering September 11: Photography as Cultural Diplomacy », International
Affairs, vol.79, pp.315-326, mars 2003

007 Cette définition est donnée par VUSIA (United States Information Agency), un organisme de propagande
officiel créé en 1953 par le président Eisenhower, était notamment en charge de Radio Free Enrope et de 1oice
America, qui contrebalancaient les propos communistes diffusés en Europe de 'Est. « [L’] USLA (...) a é#
éliminée en 1999, et ses vestiges absorbés dans le Département d’Etat. » MARTEAU V., « La diplomatie culturelle
américaine : Pexportation de Pimage du gouvernement », op.cit., p.175. Voir également LORD C,,
« Diplomatie publique et sof? power », Politique américaine, n°3, 3/2005, pp.61-72

608 SMITH S. D., « Hollywood, Military Cooperation Often Mutually Beneficial », American Forces Press
Service, 21 aoat 2006. http://www.defense.gov/news/NewsArticle.aspx?ID=516

009 HILTON R., « The Pentagon and Hollywood », World Association of International Studies — Standford
University
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instructions du Département de la Défense dans le cadre d’une coopération avec I'industrie

cinématographique’" :
« 3. POLICY

3.1. Government assistance may be provided to an
entertainment-oriented motion picture, television, or video
production when cooperation of the producers with the
Government results in benefitting the Department of Defense
or when this would be in the best national interest, based on

consideration of the following factors:

(..)

3.1.2. The production is of informational value and considered
to be in the best interest of public understanding of the U.S.

Armed Forces and the Department of Defense.

3.1.3. The production may provide services to the general
public relating to, or enhancing, the U.S. Armed Forces

recruiting and retention programs.

(..)

5. PROCEDURES

5.1. Initiation of Request. The producer shall submit the
following to OASD(PA)*'":

5.1.1. A letter describing his or her proposal to produce a
specific motion picture, television program, or video product,
stating the story/project objectives and identifiable benefits

for the Department of Defense.

(..)

010 Department of Defense Instruction Number 5410.16., 26 janvier 1988. Subject: « DoD Assistance to Non-
Government, Entertainment-Oriented Motion Picture, Television, and 1V ideo Productions »
611 Office of the Assistant Secretary of Defense for Public Affairs
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5.3.1. Review of Productions. When DoD assistance has been
provided to a production, the production company must
arrange for an official DoD screening in Washington, D.C,,
before delivery of the production for general public release.
Preferably, this review should be before composite printing to

facilitate any changes that may be required. »

En d’autres termes, il faut donner une image positive de 'armée en suivant les
instructions écrites. Cela ne signifie pas qu’un personnage « négatif » ne peut apparaitre
dans le film, mais celui-ci doit étre contrebalancé par de « bons » militaires. De méme, une
mauvaise action ou un mauvais comportement doivent obligatoirement étre punis. En
revanche, si un des points décrits n’est pas suivi, le Département d’Etat ne peut

. . 12
subventionner le film.°

« Sur de nombreux films de guerre, I'armée se tronve désormais anx
avant-postes. Les productenrs ont besoin d’équipements militaires et le
Pentagone préte volontiers ses avions de chasse, ses blindés et méme ses
porte-avions. 1] onvre ses bases aux caméras et met a disposition ses
ptlotes pour faire de la figuration, sans compter les multiples consultants
techniques, parfois méme a titre gracienx. En échange, il exige un droit
de regard sur le scénario. Le contre-amiral Craig Quigley, chargé de la
communication an Commandement central, qui a dirigé les opérations en
Afghanistan, avoune lui-méme : 1l existe divers moyens de fournir
de linformation au peuple américain. Le cinéma en est un
excellent.” Unis dans I’épreuve, cinéastes et stratéges se sont réconciliés

e , . . . . 613
pour glorifier une Amérique conquérante et bienveillante. »

La Somme de toutes les penrs de Phil Alden Robinson, dont la sortie était prévue en

novembre 2001 a été reportée a juillet 2002. Le film a recu de 'aide de la part du Pentagone

012 « The DoD logic bebind its decision is that if the film shows some negative aspect or incident, even if it actually took place, the
andience will generalize it and perceive it as a common practice. As a result, a negative stereotype will be formed that, in turn, will affect
recruiting potential and the informational value of the film. Thus, even if the film is bistorically and technically accurate, it can be rejected
by the DoD if the overall image of the military is negative. » ZHAKOVA O., « Strange Bedfellows: Cooperation between
Hollywood and the Pentagon », Lehigh University, 2011, pp.19-20

013 BENEZET E. & COURMONT B., « Washington et Hollywood : I’arme fatale ? », Revue internationale et
stratégigne, 2004/3 n°55
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et de la CIA. Ayant eu accés a des données classées « confidentielles »*"*, il a également pu
utiliser des jets F-16, des avions bombardiers ainsi que des hélicopteres. Au final, le film est
réaliste et le Pentagone peut l'utiliser pour ses campagnes de recrutement.””” De fait, le
pouvoir apparait « dirigé » par le storytelling, c’est-a-dire par la fabrication d’histoires que

I'on raconte au peuple et donc au public :

« [Le procureur général des Etats-Unis] John Asheroft a ainsi
attendn le lundi suivant le deuxcieme week-end d'exploitation de 1a
Somme de toutes les peurs pour annoncer larrestation du terroriste
Abdullah Al-Mujahir (...) lié¢ a Al-Qaida, qui fomentait un attentat
proche de celui qui se produit dans le film de Phil Alden Robinson. Plus
¢trange encore, Jobhn Asheroft se trouvait a Moscon au moment de cette
annonce, comme pour faire écho au dénowement de La Somme de
toutes les peurs, o7 la coopération russo-américaine sanve le monde dn
chaos. Faudra-1-il désormais, pour savoir si les Etats-Unis vont

intervenir en Irak, regarder attentivement les calendriers de sortie des

films ¢ »o16

De fait, il faut souligner que la relation Washington/Hollywood tend 2 évoluer ; si le
premier semble étre en position de force, les studios ont pris, au fil des années,
lascendant.”’” Si La Somme de toutes les peurs est critique envers la CIA, cette derniére a

néanmoins « ouvert ses locanx et (...) donné de nombreux conseils a la réalisation. Cette relation illustre

014 BENEZET E. & COURMONT B., « Washington et Hollywood : 'arme fatale ? », gp.cit.

015 J1 en va de méme pour la CIA. En 2004, Chase Brandon, I'agent chargé des relations avec les médias
(entertainment liaison) demande a Pactrice principale de la série Alias d’apparaitre dans une vidéo pour ses
campagnes de recrutement : « I'm Jennifer Garner. I play a CLA officer on the ABC TV series Alias. In the real
world, the CLA serves as our country’s first line of defense in the ongoing war against international terrorism. (...) since the
tragic events of 9/11, the CLA has (...) stronger need for creative, innovative, flexible men and women from diverse
backgrounds and a broad range of perspectives. Right now, the CLA has important, exciting jobs (...). If you're an American
citizen and seek a challenging, rewarding career where you can make a difference in the world and here at home, contact the
agency at www.cia.gov. Thank yon. » JENKINS T., The CLA in Hollywood: How the Agency Shapes Film and Television,
op.cit., pp.74-75

016 BLUMENFELD S., « Le Pentagone et la CIA enrélent Hollywood », gp.cit.

017 « Le National Research Council a recommandé [en 1997| an Pentagone de tirer parti des capacités acquises par
Hollywood dans le domaine dn logiciel : effets spécianx, technologies de simulation et capacité d raconter des histoires. »
RONAI M., «Hollywood et le Pentagone coopérent dans les effets spéciaux et les techniques de
simulation », Le Débat stratégiqgue, CIRPES, n°46, septembre 1999
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Lévolution en cours : l'appareil de sécurité nationale finit par avoir d’avantage besoin des grands studios et

A . . 1
par en étre plus dépendant gue l'inverse. »°"°

Si des critiques se font entendre quant a cette coopération, notamment sur le
financement public du Pentagone, le directeur du bureau de liaison Philip Strub est
clair : « [Cela] nons donne Popportunité de communiquer directement avec le public américain (...). »*"
Ainsi, tous les départements de la défense sont représentés par leurs bureaux a Los
Angeles®™. Par exemple, Parmée de Dair (Air Force) posséde son propre bureau pour le
financement, les préts de matériels et d’uniformes, ainsi que des aides a DIécriture de
scénario quand il s’agit d’utiliser de nouvelles technologies « pour étre a l'avant-garde »,
comme le précise leur site internet (airforcehollywood). C’est en effet une véritable
coopération qui s’est établie depuis le début de l'industrie cinématographique. Ainsi,
lorsque le départ a la retraite de Jack Valenti est abordé en 2004, I’équipe de George W.
Bush proposa Victoria Clarke pour lui succéder. Cette derniére étant I'ancienne porte-

. , . . . 21
parole du Pentagone, les violentes réactions firent renoncer la Maison Blanche.’

Par ailleurs, si I'union fonctionne dans les mois qui suivent les attentats, la
campagne irakienne va, en apparence, rompre le « front Washington-Hollywood ». En effet,
la majorité des célébrités (acteurs, réalisateurs) prend ouvertement position contre
Iintervention militaire en Irak. Surtout, 'industrie du cinéma redoute une mainmise trop
importante de Washington et de P’armée®™ ; c’est ainsi que « 30 000 artistes du monde dn
cinéma, mais anssi des universitaires et des intellectuels [se prononcent| contre la guerre en Irak, a

Uinstar de la pétition « Not in our name » (...), paraphée, par exemple, des noms d’Oliver Stone ou de

Robert Altman. »*%

Cependant les liens entre I'industrie cinématographique et Washington ne sont pas
pour autant rompus. Malgré les critiques, les studios hollywoodiens savent qu'un désaccord
durable avec Washington peut leur nuire. « [Ainsi|, les bad boys — Sean Penn et les autres — ont

¢té priés de baisser d’un ton, sous peine de voir lenrs carrieres en patir et lenrs noms conchés sur les listes

018 VALANTIN J-M., Hollywood, le Pentagone et le monde, Editions Autrement, 2010, p-143 ; ALFORD M., Ree/
Power: Hollywood Cinema and American Supremacy, op.cit., p.93

019 Cité dans FRASER M., Weapons of Mass Distraction: Soft Power and American Empire, op.cit., p.109

020 Une page sur le site internet du département de la Défense est spécifiquement dédiée aux
“divertissements”, appelée « U.S. Military Assistance in Producing Motion Pictures, Television Shows, Music Videos »
021 REVEL R. & ROSSANO D., « Hollywood, combien de divisions ? », gp.cit.

022 Se référer a la réunion qui eu lieu a Los Angeles en octobre 2001

023 BENEZET E. & COURMONT B., Hollywood-Washington. Comment I’Amérique fait son cinéma, Armand
Colin, 2007, p.70
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noires. “Blacklisté” par Valenti. »*** Ainsi, les célébrités sont “libres” d’exprimer leur opinion
tout en sachant que leurs employeurs — les studios — les rappelleront a 'ordre ou ne les

feront plus travailler si leur parole dépasse I’'axe Washington-Hollywood.*”’

Dans un article paru en 2004, le journaliste Ron Suskind relate une conversation
qu’il a eue avec un conseiller de George W. Bush a I’été 2002. Ce dernier, mécontent d’un
article que Suskind avait écrit, lui avait lancé : « Nowus sommes un empire maintenant, et lorsque
nous agissons, nous créons notre propre réalité. (...) Nous sommes les actenrs de I’Histoire... Et vous,
vous tous, il ne vous reste gu’a étudier ce que nous faisons. »**° Tenus quelques mois avant le début
de la guerre en Irak, ces propos refletent I’état d’esprit et la facon dont les membres de
administration jugent le réle des Etats-Unis. De plus, ils ne correspondent pas a une
stratégie politique mais médiatique, ce que Christian Salmon appelle «le pouvoir par le

£l 627
recit ».

Le 1% mai 2003, moins de deux mois apres le début des opérations en Irak, George
W. Bush prononce une allocution restée célebre. Son arrivée sur le porte-avions nucléaire
USS Abraham Lincoln est théatralisée : 2 bord d’un avion de chasse, il est vétu d’une tenue
de pilote, avec casque sous le bras, comme pour mieux incarner son role de chef de guerre.
Devant des centaines de caméras, il annonce en direct la fin des opérations majeures en
Irak. A Parriére-plan une immense banniére porte Iinscription « Mission accomplie ». Cette
annonce précipitée et dotée d’une mise en scene lourde, fait référence a certains films,
comme Top Gun ou Independance Day. A la fin du film, le président des Etats-Unis se
retrouvait parmi ses concitoyens pour mener une derniére attaque contre les extraterrestres.
Ancien pilote de chasse, il endossait le costume de chef de guerre pour faire partie de la
bataille. Le « pouvoir par le récit » est ainsi une stratégie utilisée par George W. Bush et ses

conseillers. Et, 2 moins d’un an de DIélection présidentielle de 2004, les Républicains

02¢ REVEL R. & ROSSANO D., « Hollywood, combien de divisions ? », gp.cit.

025 « The interlocking of Hollywood and national security apparatuses remains as tight as ever: ex-CLA agent Bob Baer told
us, “There’s a symbiosis between the CIA and Hollywood” and revealed that former CIA director George
Tenet is currently, “out in Hollywood, talking to studios”. » ALFORD M. & GRAHAM R., « Lights,
Camera... Covert Action: The Deep Politics of Hollywood », gp.cit.

026 SUSKIND R., « Faith, Certainty and the Presidency of George W. Bush », The New York Times, 17 octobre
2004. Traduit par 'auteure

027 Titre d’un chapitre de SALMON C., Storytelling, la machine a fabriguer des histoires et a formater les esprits, op.cit.
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entendent y avoir recours car ils ont la « capacité a élaborer des scénarios dans la vie plutit qu’a

s 628 : .
Lécran »™~, ce qui n’est pas le cas des Démocrates.

028 « Rappelons celui qui a le mienx marché : ancien volontaire an Vietnam, Jobhn Kerry a été¢ [qualifié de] /lache, (...)
tandis que Bush et Cheney (...) furent dépeints comme de conragenx chefs de gnerre ». HOBERMAN J. « Malaise dans la
spielbergisation », Les Cabiers du Cinéma, n°614, juillet-aott 2006
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CHAPITRE III — Hollywood entre conformisme et réformisme

Section I. Digression : Fahrenheit 9/11 de Michael Moore

Le terme « digression » ne signifie en aucun cas une mise a ’écart du film de Michael
Moore, et encore moins une déconsidération ou une sous-estimation de son importance et
de son impact. Le choix de I'aborder de cette fagcon vient du fait qu’il s’agit d’un
documentaire et non d’une fiction. En effet, si patler de Fabrenheit 9/11 était
incontournable, il ne s’intégrait pas dans la «grille de lecture » de cette thése — les
documentaires ne faisant pas partie de la filmographie mais de la bibliographie, c’est-a-dire
comme support. De plus, a nos yeux, le film n’est en aucun cas un documentaire mais un
document, une plaidoirie ; il ne créé pas un langage cinématographique mais traduit des
faits en images, ou comme le dirait Jean-Luc Godard : « Moore ne fait pas des films, juste des

discours ».

Il s’agit ensuite d’une digression — ou plutét d’un a-co6té — car si Michael Moore a
échoué dans son objectif d’empécher la réélection de George W. Bush, il a néanmoins
réussit a « casser » le front Washington-Hollywood. Si le puissant président de la Motion
Picture Association of America (MPAA) Jack Valenti, n’a pas réussi a empécher sa sortie en

. , . . . . . 629
salles, il 2 néanmoins obtenu son interdiction aux moins de 17 ans.

Présenté au Festival de Cannes en 2004, Fahrenbeit 9/11 ne fait pas partie des favoris
pour remporter la récompense supréme mais fait néanmoins parler de lui. Et lorsque la
Palme d’Or lui est attribuée, nombreuses sont les réactions négatives ou virulentes.”” En
effet, méme si le jury s’en défend — particulierement son président, Quentin Tarantino — il

s’agit bien d’une Palme politique et non cinématographique.”’ Et, pour la premiére fois

029 « Une mesure qui s'est accompagnée d’un tir nourri dirigé contre lantenr du film. On I'on a vu se méler aux voix des
lignes républicaines celles du lobby militaire, le tont relayé par 'équipe Bush, qui a pilonné a grand renfort d’anathémes un
document qualifié de briilot. » REVEL R. & ROSSANO D., « Hollywood, combien de divisions ? », L’Express, 5
juillet 2004

030 Notamment de la part de certains conservateurs américains, qui y voient une récompense « fypiguement
Sfrangaise » (C’est-a-dire anti-américaine), alors qu’un seul membre du jury est francais

631 A Pinverse, des films comme 2046 de Wong Kar-wai, O/d Boy de Park Chan-wook ou Clean d’Olivier
Assasyas, étaient plus susceptibles — et légitimes — de remporter la Palme d’Or
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dans Phistoire du Festival, le jury est obligé de s’expliquer sur son choix.®” Cela étant, nous
pouvons supposer que sa récompense sert d’abord et avant tout a permettre au film d’étre
plus largement distribué, notamment aux Etats-Unis, ou les documentaires ne font
généralement pas recette. En 'occurrence, Fahrenheit 9/11 aura été le documentaire le plus
vu, générant plus de 120 millions de dollars de recettes dans 860 salles de cinéma

américaines (un phénoméne sans précédent pour un documentaire).’”

Sorti en juin 2004, le film de Moore retrace les quatre années du mandat de George
W. Bush. En dénoncant son action — et son inaction —, Michael Moore se place en justicier
face a un « sheriff débile et corrompn ».** A ce moment-la, le fait de critiquer ouvertement et de
facon brutale 'administration Bush a quelque chose d’audacieux, méme pour un réalisateur
comme Michael Moore qui a ’habitude de réaliser des films polémiques, qu’il s’agisse d’un

5

grande entreprise ou d’un lobby.”” Mais le fait que Disney a tenté d’empécher la
distribution du film (a travers sa société de production Miramax) a ét¢ vu comme une
volonté de censure.”® Selon Michael Moore, le refus de Disney serait d’ordre financier. En
effet, la société a bénéficié d’aides de la part de la Floride puisque le parc d’attraction du
méme nom y est installé, d’autant que le gouverneur de I’Etat est également le frére du
Président, Jeb Bush. Mais les producteurs du film ont su tirer parti de ces pressions. En
ajoutant la phrase « The film they did not want you to see » lors des projections en salles, ils ont

démontré qu’ils étaient victimes de la censure et ont ainsi suscité un intérét chez les

spectateurs, au-dela de leurs opinions politiques.

Au moment ou Fahrenheit 9/11 est réalisé, aucun film n’a encore réellement abordé
le 11 Septembre et ses conséquences. Comme il a été vu, les studios devaient attendre que
les attentats se « dissipent » dans Pesprit des Américains pour les traiter au cinéma. En ce

sens, Michael Moore est le premier a lever un interdit officieux.

En référence directe au livre de Ray Bradbury,”’ le film de Michael Moore, dont

Paccroche est « The temperature where freedom burns! », signifie que le futur (la contre-utopie)

032 I’actrice britannique et membre du jury Tilda Swinton expliqua que le film était un « contre-pouvoir face aux
médias pro Bush ». Citée dans BOLTER T. (dir.), Cinéma anglophone et politique. Vers un renonveau du sens,
I’Harmattan, 2007

033 CORLISS R., « That Old Feeling: The Year in Docu-politics », Time.com, 20 décembre 2004

034 DOUVILLE O., « Fahrenheit 9/11 ou du cinéma a ’estomac... », 18 juillet 2004

035 The Big One (1997) et Bowling for Columbine (2002)

036 RUTENBERG ]J., « Disney Is Blocking Distribution of Film That Criticizes Bush », The New York Times, 5
mai 2004

037 Publié en 1953 a I'apogée du maccarthysme, Fabrenbeit 457 dépeint un état autoritaire dans lequel la
lecture est bannie (le titre fait référence a la température a laquelle le papier brile). Mais aussi sombre qu’il
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décrit dans le roman est désormais la, depuis les attentats”™ : censure, propagande,
restriction des libertés individuelles. En ce sens, il inscrit le 11 Septembre comme un
événement historique qui a impacté le présent et non comme une blessure intouchable qu’il
faut taire. Ainsi, lorsque le spectateur assiste a ’exposé de Michael Moore, il ne peut
qu’acquiescer aux faits qui lui sont présentés (le Patriot Act et ses dérives, '« amateurisme »
de George W. Bush, la guerre en Irak). De fait, il ne peut douter de ces informations et la

n’est pas la question ; objectivement, « [La voix de Moore] 4, par définition, déja raison. »*>

Le film s’ouvre pendant la campagne présidentielle de 2000 ; sur des images de
liesses du vice-président sortant et candidat démocrate Al Gore, le réalisateur demande :
« Etait-ce un réve 2 » Sappuyant sur des images d’archives de la chaine Fox News qui donne
George W. Bush gagnant avant méme le décompte des voix de la Floride, Ftat décisif (swing
state) qui peut faire basculer I’élection, il adopte un ton dréle et cynique et parle a la place
de Bush : « les gars de la Cour supréme sont des amis de papa... » Elu, Bush est alors présenté
comme un président qui non seulement ne connait aucun dossier mais qui en plus ne
travaille pas, passant « 42 % de son temps en vacances » dans son ranch texan. Volontiers
sarcastique au début du film, Moore change de ton lorsqu’il vient a parler du 11 Septembre.
Pour insister sur la gravité des attentats, il plonge le spectateur dans le noir pendant
plusieurs minutes, laissant le son traduire ’horreur. De cette fagon, il tente de faire oublier
ces images vues et revues pour que le public se les approprie différemment, devenant ainsi

. . 640
un « irreprésentable absolu. »

Ce matin du 11 Septembre, quand Bush se rend dans une école primaire de Floride,
il est déja au courant qu'un avion a percuté le World Trade Center.”"' Souriant, il assiste a
un cours de lecture lorsque son chef de cabinet entre dans la classe et lui dit a loreille : « zhe
nation is under attack ». Sa réaction — ou plutot sa non-réaction — est aujourd’hui encore
inexpliquée, voire surréaliste, puisqu’il reste assis a écouter le cours. Pendant sept minutes,
George W. Bush ne fait rien tandis que le réalisateur commente sa passivité : « 7/ ne sait pas

quoi faire et personne n'est la pour lui dire ce qun’il doit faire » (sous-entendu que c’est la premiere

puisse paraitre, le livte de Bradbury parle également de résistance politique. En effet, un petit groupe de
personnes a décidé de mémoriser certains livres afin de les transmettre aux générations futures. Ce faisant,
ils deviennent une menace pour le pouvoir en place

038 WEBER C., « Fahrenheit 9/11: The Temperature Where Mortality Butns », Journal of American Studies,
Cambridge University Press, vol.40, mars 2006

039 BURDEAU E., « Double M contre W », Les Cahiers du Cinéma, n°592, juillet-aott 2004

040 BELL A-L., « La citation du réel : le 11-Septembre », Médiamorphoses, n°20, 2007

041 71] en a été informé par Karl Rove. BUSH George W., Instants décisifs, Plon, 2010, p.136
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fois qu’il est seul face a ses responsabilités).””” Puis il commente ce qui peut se passer dans
sa tete (« peut-étre aurais-je du aller an bureau plus sonvent » ; « ou lire le rapport du 6 aosit 2001 qui
stipulait que Ben Laden planifiait d’attaquer I’Amérique en détonrnant des avions ».) De fait, « les
mordillements de bonche de George W. Bush, la vacuité fixe de son regard, la raidenr amorphe de sa

posture a cet instant flottant constituent 'une des séquences abyssales de Fahrenheit 9/11 ».°%

Michael Moore met également en cause les relations qu’entretient la famille Bush

avec la famille royale d’Arabie Saoudite®™, ainsi quavec celle de Ben ILaden, puisque

>
plusicurs de ses membres ont été autorisés a quitter le territoire américain quelques jours
aprés les attentats. De plus, Moore insiste sur le climat de peur que les médias font régner®”
entre la guerre en Afghanistan et celle en Irak, « pour préparer le terrain ». Comme le
souligne Jim McDermott, psychiatre et membre du Congtes, « you can make people do anything
if they’re afraid ». Surtout, il cherche a démontrer que les raisons invoquées pour entrer en
guerre contre I'Irak sont fausses. En effet, Bush aurait « décidé de terminer le travail inachevé de
papa », tout en protégeant les intéréts de plusieurs compagnies qui seraient liées au

président et au vice-président (Carlyle, Unocal et Halliburton).**

Peu de temps avant le début de ’Opération Iragi Freedom, Moore explique qu’elle
n’est pas justifiée, voire injuste : pour nous prouver ce qu’il dit, il nous montre un Irak
idyllique dans lequel les enfants Bagdadis jouent tranquillement, tandis que la population
est heureuse, souriante. De cette facon, il évite toute discussion/question a propos du
régime de Saddam Hussein. Cette séquence s’apparente plus a une parodie de film de

propagande, surtout qu’elle est brutalement arrétée par les bombes américaines.

042 Dans ses mémoires, George W. Bush raconte sa (non) réaction : « J'épronvais d’abord un sentiment d’outrage.
Quelgn’un avait osé attaquer I’Amérique. 1ls allaient le payer. Puis je vis les visages des enfants devant moi. Je pensai an
contraste entre la brutalité des agressenrs et 'innocence de ces enfants. (...) ['apercus des journalistes an fond de la salle, qui
apprenaient la nouvelle sur leurs portables (...). Mon instinct se mis en branle. Je savais que ma réaction serait filmée et
diffusée dans le monde entier. La nation serait sous le choc ; le président, lui, ne le ponvait pas. Si je quittais brusquement la
classe, cela effraierait les enfants et émettrait des ondes de panique dans tout le pays. (...) ['avais choisi mon plan d’action :
quand la lecon serait finie, je quitterais la classe calmement, rassemblerais des informations, puis je m’adresserais da la
nation. » BUSH George W., Instants décisifs, op.cit., p.137

043 Critique de FERENCZI A. & LANDROT M., Té/érama, 7 juillet 2004

04415 des 19 terroristes des attentats du 11 Septembre étaient Saoudiens

04> Extraits de plusieurs journaux télévisés : « We've got an unusual terror warning from the feds to tell you about. Fox
News has obtained an FBI bulletin that warns terrorists conld use pen guns, just like in James Bond, filled with poison as
weapons » 5 « Good evening, everyone. America is on high alert tonight, just four days before Christmas. A possible terror
threat » 5 « Be on the lookout for model airplanes packed with explosives » 5 « The FBI is warning ferries may be considered
particularly at risk for hijacking »

046 « (...) an unjust and illegal imperialist venture that made connections between 9/ 11 and Irag when none existed, and of
criminally assisting in the unfinished family business of the American president. » SNOW N. & TAYLOR P., « The
Revival of the Propaganda State: US Propaganda at Home and Abroad since 9/11 », International
Communication Gagette, vol.68, 2006

>
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Comme le souligne Cynthia Weber, « Fahrenheit 9/11 est moins intéressant pour ce qu’il
dit que dans la facon dont il le dit »*', notamment avec son utilisation des « pre-rolls » et ses
« post-rolls », qui sont de petits moments enregistrés avant ou apres une séquence. Par
exemple, quand Bush fait des grimaces a la caméra quelques secondes avant d’annoncer en
direct a la télévision que les Etats-Unis vont déclarer la guerre a I'Trak (pre-roll), ou lorsqu’il

est sur un court de golf, qu’il répond a une question sur le terrorisme, puis se tourne et leur

dit : « Now watch this drive » (post-roll).

Puis Moore vient a parler des recrues, qui sont majoritairement noires et issues des
quartiers pauvres. Lila Lipscomb, qui travaille dans une ville pauvre du Michigan, lui
explique que 'armée est une bonne option pour ces jeunes (sa fille s’était engagée lors de la
guerre du Golfe, et son fils sert en Irak au moment du tournage). Moore la filme en train de
hisser le drapeau américain, « ce gu'elle fait tous les matins ». Patriote, elle n’est pas « anti-
américaine » comme peut sembler I’¢tre le réalisateur et elle n’est pas contre la guerre en
Irak. Elle est 'inverse de Michael Moore. Avant que son fils ne parte, il lui avait exprimé
ses doutes quant aux raisons invoquées pour attaquer Saddam Hussein, mais était décidé a y
aller puisque c’était son devoir. Il est décédé quelques mois plus tard. Lila Lipscomb n’est
pas seulement une mere qui a perdu son fils, elle représente cette Amérique qui se sent
trahie. Tout comme ces soldats qu’il interviewe et qui se sentent trahis; l'un deux
expliquant que s’il croisait Donald Rumsfeld, il lui dirait de démissionner. Un autre qui
revient d’Irak et qui refuse d’y retourner, peu importe ce qu’il encourt. Il filme également
des soldats qui sont irrespectueux envers la population ; d’autres qui écoutent de la musique

dont les paroles sont violentes avant d’aller sur le terrain.

Le but de Michael Moore est de faire comprendre aux Américains qu’ils ne sont pas
obligés de revivre quatre années sous ’administration Bush. A défaut de parler des mémes
choses, les films de Michael Moore ont tous le méme fond et la méme ambition : que les
gens simples s’adressent a ceux qui sont au pouvoir. Les premiers sont généralement issus
de la classe ouvriere ou des « minorités », et les seconds sont I’élite (blanche) américaine.
Mais ici, Moore semble oublier que les victimes ne sont pas uniquement blanches et
américaines, puisque ses descriptions du reste du monde sont anecdotiques, comme s’il n’y
avait rien en dehors des Etats-Unis, seule nation selon lui a avoir subi la politique de

George W. Bush.

647 WEBER C., « Fahrenheit 9/11: The Temperature Where Morality Burns », gp.ciz. Traduit par I'auteure
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En définitive, deux images restent apres avoir vu le film : les sept minutes d’attente
de Bush le matin du 11 Septembre 2001 et Lila Lipscomb. Il n’y aucun lien entre les deux, a
Iexception de celui que fait Moore. S’agit-il (comme il est présenté) d’un documentaire, ou
d’un pamphlet, d’'une mise en sceéne démagogique ? Car a trop vouloir prouver ce qu’il
avance, Moore tombe dans le manichéisme qu’il reproche a George W. Bush.”® 1l ne
demande pas aux Américains de mieux s’informer, il leur dit de regarder ce qu’il fait.

Pensant ainsi a notre place, il réalise un film de contrepropagande.

« 87 Moore faisait confiance anx seules images, (...) il n’anrait pas en
besoin d’exclure des images et des arguments qui réduisent son propos

649
contre Bush ».

Sile but de Michael Moore était d’empécher la réélection de George W. Bush, il
semble qu’il n’ait pas suffisamment percu la « dimension» du 11 Septembre dans la
mémoire des Américains. Comme lexpliquait Mary Beth Cahill, qui a travaillé pour la
campagne de John Kerry, les attentats avaient donné un avantage certain au président
sortant : « Les électenrs avaient 'impression d’avoir une relation avec lui. Avec le 11 Septembre comme
toile de fond, le président était libre d’attaguer John Kerry an lien de défendre son bilan ».*° Dans une
atmosphere hautement chargée d’un point de vue idéologique, les conseillers de George W.
Bush ont réussi a mobiliser un électorat légerement supérieur a celui de son adversaire. « La
victoire de Bush a marqué le triomphe temporaire d’un courant de la culture politique américaine »*",
dont I'impact sur la politique post-11 Septembre a été décisif. Comme Pexplique Anatol
Lieven,”” I'identité nationale américaine est définie par deux courants : I'un est universaliste
(basé sur la liberté et la démocratie), tandis que le second est nationaliste. Ce second
courant a dominé les débats au sein de ’électorat républicain. En décembre 2004, une étude
consacrée aux sujets qui ont été décisifs pour les électeurs était publiée et montrait
Iimportance accordée a la sécurité nationale et aux valeurs, ce qui a permis a Bush de

séduire plus encore laile chrétienne et conservatrice de son électorat.*”’

048 « En appuyant chaque image par un commentaire sarcastique, en cherchant sans cesse la connivence avec le public,
Fahrenheit 9/11 se referme sur lui-méme. » Critique de KAGANSKI S., Les Inrockuptibles, 1¢* janvier 2004

649 WEBER C., « Fahrenheit 9/11: The Temperature Where Morality Burns », gp.cit., p.121

050 JAMIESON Kathleen H., Electing the President 2004: The Insiders’ 1View, University of Pennsylvania Press,
2005

651 BETZ H-G., Etats-Unis : une nation divisée. Guerre culturelle et idéologique, Editions Autrement, 2008

052 LIEVEN A., America Right or Wrong: an Anatomy of American Nationalism, Oxford University Press, 2004

053 « Moral Values Important in the 2004 Exit Polls », Gallup, décembre 2004
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Dans cette optique, Hollywood est-il le miroir des Etats-Unis et/ou un acteur
indépendant ? Peut-il étre les deux ? Se pourrait-il que Hollywood soit multiple et non un
« bloc », une entité ? Capable de s’émanciper de Washington quand il désapprouve ses
choix, Hollywood — au moment de la guerre en Irak — rompt "'union qui avait prévalu apres
les attentats.”* De la méme fagon, les Américains interrogés en 2005 semblent rompre avec
I'union nationale de P'immédiat post-11 Septembre. Le pourcentage d’Américains qui
adhere a I'idée que « L’Ameérique devrait s’occuper de ses affaires est passé de 30 % en 2002 a 42 % ».
En ce qui concerne la question irakienne, « /a guerre a profondément changé la vision du rile
international de I’ Amérigue ».*> D’autre part, si le nombre de films abordant le monde post-11
Septembre augmente pendant cette période, cela est en partie da a la « diminution » de la
douleur des attentats ; si les plaies ne sont pas pansées, s’émanciper artistiquement du

drame permet aux Américains de continuer a vivre, a voir au-dela.

« The sudden flurry of studio pictures on this topic comes in part from the
time it takes to pull together major productions (about two to five years)
but perbaps also from a general consensus in Hollywood that the nation’s

mourning period is over. »*°

Section II. Le monde comme objet insaisissable. Les stigmates du 11
Septembre et la question du Moyen-Orient

Au moment ou Washington et le Pentagone voient le monde de facon binaire,
Hollywood propose autre chose. Au lieu de produire des films manichéens (comme cela
avait pu étre le cas dans le passé), il pondere ses propos, essaie d’étre subtil ; il ne tranche
plus et laisse des questions ouvertes. Dans le méme temps, I'industrie cinématographique
prend en compte ou reflete cette tendance d’un retour violent a la réalité. C’est dans cette
atmosphere pessimiste que plusieurs films voient le jour et sont — dans une certaine mesure

— le miroir d’'une Amérique en mal de ses certitudes passées, notamment sur ’exportation

054 « (11 y a] une tension importante entre la tendance traditionnelle de Hollywood a ‘faire bloc” avec Washington et a
soutenir I'idéologie dominante en période de crise, et nune tendance a prendre ses distances par un refus du disconrs simpliste sur
Lévénement. » VALANTIN J-M., Hollywood, le Pentagone et le monde, op.cit., pp.129-130

055 Voir « Opinion Leaders Turn Cautious, Public Looks Homeward », Pew Research Center for the People
and the Press, 17 novembre 2005

056 HALBFINGER David M., « Hollywood Has a New Hot Agency », The New York Times, 15 mai 2005
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de la démocratie et des valeurs.”” Une Amérique pleine de désillusions et de colére qui

s’exprime sur grand écran : « Hollywood, comme le pays, a dessaoulé depuis les années 1990 »,

1. En outre, aux Etats-Unis, « le réveil militant passe par

explique une productrice d’Universa
Hollywood, on les stars jonent le rile tenu en Europe par les intellectuels ». En ettet, « 1/ est plus facile

d’attirer ['attention si vous étes movie star (...) gue si vous étes Philip Roth. »*

D’un autre co6té, il faut souligner que ces films produits aux Etats-Unis sont pour la

plupart réalisés par des cinéastes étrangers, ce qui offre un autre regard sur le monde.

« Just as America’s image has fallen in world opinion, andience trends
Sfor American blockbusters are beginning to show a decline as well, both
at home and abroad. (...) This suggests that we may be seeing the
beginning of the end of the world’s century-long honeymoon with
Hollywood. »**

En d’autres termes, si Hollywood est le «meneur de jeuw, les réalisateurs
. , . 1 . . . .
indépendants sont les commentateurs de terrain.”' I’industrie a rapidement compris que
I’Autre ou le « méchant » au cinéma ne devait pas ¢tre incarné par un Arabe : apres la chute

de 'URSS, les Russes jouaient souvent le role de I'ennemi®” mais aprés le 11 Septembre,

5

« la persistance de réles d’étrangers stéréotypés est un obstacle majenr »** pour le marché mondial.”

Désormais, on ne peut plus diaboliser aucun pays, a part peut-¢tre la Corée du Nord qui

n’est pas un marché important comme Pexpliquait le New York Times en 2004.°”

057 « American films tend to be much more comfortable critiguing U.S. policy than they are telling stories from non-American
perspectives. » KEATING J., « Hollywood’s Iraq War », Foreign Policy, 21 mars 2013

058 HALBFINGER David M., « Hollywood Has a New Hot Agency », gp.cit.

059 Comme lexplique le journaliste et auteur Peter Biskind « On n’a pas ce type de tradition politico-littéraire
enropéenne. Nous avons une culture de la célébrité basée sur image. (...) Les gens de Hollywood savent mobiliser les médias
et, comme ils sont politiques, ils les utilisent. La droite a toujours cherché a diaboliser les stars (...) Cela a commencé avec la
visite de Jane Fonda a Hanoi pendant la guerre du 1ietnam qui a provoqué des réactions trés violentes. Ensuite, pendant
longtemps, les stars ont choisi de se taire. » LEVY-WILLARD A., « En colére contre Bush, Hollywood s’engage
dans des films politiques », Libération, 11 février 2006

060 GARDELS N. & MEDAVOY M., « Hollywood rides off into the setting sun », The New York Times, 23
février 2007. Dans le méme article, une phrase du réalisateur Khan Lee résume ce tournant dans la
production de films : « Hollywood is a dinosanr that has destroyed and occupied onr minds for too long. The world is full
of new stories waiting to be told, and new andiences waiting to hear them, even if we use Hollywood’s template to do so. »

661 THOMSON D., « Hollywood Zooms In On a Post-9/11 World », The Washington Post, 10 décembre 2005.
Traduit par 'auteure

02 Comme il a été vu dans la Premiére Partie

063 MINGANT N., Hollywood a la conguéte du monde : Marchés, stratégies, influences, CNRS Editions, 2010, p.-247
064 T faut néanmoins nuancer cette idée en soulignant le nombre de personnages Francais qui incarnent les
méchants, notamment le réle de Lambert Wilson dans The Matrix Reloaded de Larry et Harry Wachowski
(2003). Plus largement, il faut se référer au ressentiment antifrancais (ou « French bashing ») qui sévit aux
Etats-Unis aprés le refus de la France de s’engager en Irak

065> D’ailleurs, dans Meurs un antre jour (2002) James Bond affronte un ennemi nord-coréen.
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Cette approche hollywoodienne du Moyen-Orient et de ses conflits multiples se
retrouve dans Syriana de Stephen Gaghan (2005). L’intrigue, multiple et complexe,
commence avec l'histoire d’un agent de la CIA basé au Moyen-Orient. Dans le méme
temps, dans une exploitation pétroliere du Golfe, le Prince Nasir souhaite mettre fin au
monopole américain. Héritier potentiel du trone, il vient de céder les droits d’exploitations
de gaz a une compagnie chinoise, ce qui est une lourde perte pour 'entreprise américaine
Connex et les intéréts du pays dans la région. Au méme moment, Killen, un petit exploitant
local d’une compagnie texane, obtient les droits d’exploitation de champs de pétrole tres
convoités au Kazakhstan. Ce droit lui vaut les faveurs de la Connex, qui doit désormais
avoir main basse sur de nouveaux sites si elle veut maintenir son niveau de production.
Alors que les deux compagnies fusionnent, cet accord éveille les soupcons du ministére de
la Justice. Un magistrat de Washington est alors envoyé sur place pour faire valoir les
intéréts américains. Dans un second temps, un expert en énergie qui vit a Geneve est
envoyé par son patron a une soirée organisée par UEmir (le pere du Prince Nasir) pour lui
offrir ses services. Ce dernier deviendra le conseiller économique du Prince, décidé a
moderniser son pays et a le libérer de la répression exercée par son peére et soutenue par les
Etats-Unis. Son frére, qui n’est pas favorable a la modernisation du pays et dont leur pére a
fait de lui son héritier, monte sur le trone a sa place. Peu de temps apzres, le Prince Nasir est

tué par la CIA.

C’est peu de temps apres le 11 Septembre que le réalisateur décide de s’intéresser au
Moyen-Orient ; comme il Vexplique, « les années 1990 ont été heurenses et confortables, on n’était
pas en danger, on était méme un peu engonrdi. »*° Et méme s’il n’est mentionné qu’une fois dans

le film, « Je 17 septembre est partout. »*

Apres avoir passé deux ans a faire des recherches, Stephen Gaghan a écrit un
scénario plus fin et subtil que d’autres réalisateurs. Le fait d’avoir voyagé au Liban, en Syrie
et a Dubal I’a trés certainement aidé a voir la réalité des choses de facon moins
manichéenne. Dans Syriana, la complexité de la relation entre I’Occident et le Moyen-Orient
est la toile de fond de I’histoire ou, compagnies pétrolicres, terroristes et CIA ont la méme
ambition : le pouvoir. Dans ce sens, il méne une réflexion sur un monde graveleux®”, dans
lequel les protagonistes ne sont pas des « bons » ou des « méchants » ; loin de présenter un

tableau lisse et simpliste, Gaghan laisse les questions ouvertes. Critique vis-a-vis de

066 Cité dans HALBFINGER DAVID M., « Hollywood Has a New Hot Agency », op.cit.

667 THOMSON D., « Hollywood Zooms In On a Post-9/11 Wotld », op.cit.

668 « Big business, the CLA, suicide bombers, the US government — it’s a piece of feverish post-9/11 angst (...). » SEGAL
V., « Mad, bad world », New Statesman, 6 mars 2006
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I’Amérique et de son ethnocentrisme, il est en rupture avec la politique menée par
Washington.”” Ainsi, si le film critique « #ne politigue (locale) et une hypocrisie (mondiale) »°°, il
s’agit également d’une hypocrisie locale, notamment au début du film lorsqu’une jeune
iranienne remet son voile en sortant d’une discotheque ou elle était peu vétue et portait des
talons hauts. De la méme facon, lorsque 'agent de la CIA demande a son interlocuteur

musulman quand va avoir lieu « le deal », celui-ci lui répond « apreés la priere ».

Le titre a également son importance. Selon le site officiel du film, « Syriana » était le
nom donné par les Etats-Unis pour décrire un éventuel remodelage du Moyen-Orient. Son
réalisateur y voit surtout un qualificatif qui décrit parfaitement le désir des Hommes de
« remanier » des zones géographiques selon leurs besoins.””" 11 fait I'inventaire du monde
post-11 Septembre. Filmant les différents acteurs du jeu international — terroristes, groupes
pétroliers, hommes politiques, services secrets —, il ne schématise jamais, mais nuance a
outrance. Le découpage de l'intrigue et le morcellement du monde lui permettent de ne pas
tomber dans un schéma préétabli. Le sujet du film et son intérét sont la : il n’y a pas « d'axe

. ;. .. . 672
dn Mal mais une série d’accords provisoires entre blocs antagonistes. »

« [Mais, comme dans Munich de Spielberg, si| on wvoit (...)
s'esquisser une critique du systéme, (...) celle-ci est largement inopérante

dans la mesure ot il n’y a pas d’alternative a l'idéologie dominante. »°"

En effet, I'alternative que représente le Prince Nasir est empéchée par la CIA, qui
I'assassine quand ce dernier a 'intention de démocratiser son pays et de le «libérer » de

I'influence américaine.

«(...) the CLA bhas publicly criticized Syriana (...) in interviews,
lectures, and even scholarly publications. (...) And it is easy to see why

the CLA engaged in such actions. Syriana violates almost every criteria

069 « (...) I find the war on terror to be [a] war with an abstraction at the heart of its semantics. And I don’t think that our
democracy exportation project is working very well. If anybody had been with me in Damascus and the Syrian desert in ‘02
speaking to the Iraqis that I met, they wonldn’t have been very optimistic about the democracy exportation project either. I
think the war on terror has succeeded in creating more terror, more terrorists, a less safe America and a less safe world. »
Stephen Gaghan’s discussion with The Washington Post, 15 novembre 2005

070 Propos de Pierre Murat dans Té/érama

671 Stephen Gaghan’s discussion with The Washington Post, op.cit.

672 GARSON C., « Tempéte a Washington et Dubai », Les Cabiers du Cinéma, n°609, février 20006 ; « Syriana
Juxtapose des personnages et des perceptions divers. (...) [Tous]| ont leurs points de vue, et ils sont tous “valides”. (...) »
Propos du réalisateur. Cité dans HALBFINGER David M., « Hollywood Has a New Hot Agency », gp.cit.

673 DERFOUFI M., GENUITE J-M. & GUREL C., « Superman et le 11-Septembre », Le Monde diplomatique,
octobre 2006
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the CLA requires of scripts before it will offer assistance: it depicts the
CLA in a negative light (...). [It] is also depicted as failing to
understand the seriousness and complexity of the Middle East and the

geapolitics of oil. »*™*

De la méme facon, Ridley Scott s’intéresse a la complexité des rapports entre

I’Amérique et le Moyen-Orient et fait au passage une critique de la CIA.

Dans Mensonges d’Etat (2008), Roger Ferris est un agent en mission en Irak. Sous les
ordres de Ed Hoffman, reclus dans sa maison cossue ou dans les bureaux de la CIA, ils
recherchent le chef d’un réseau terroriste responsable d’attentats a Manchester et a
Amsterdam. Envoyé ensuite en Jordanie pour poursuivre sa traque, Ferris doit infiltrer son
réseau, soutenu par le chef des renseignements jordaniens. Le chef terroriste recherché se
nomme Al-Saleem. Il est né en Syrie dans une « famille bourgeoise et aimante » qui a été tuée
par Hafez el-Assad ; par la suite, il s’est réfugié en Arabie Saoudite ou il a fait des études
d’ingénieur et de physique, puis a suivi un 3° cycle universitaire en Caroline du Nord. 1 se
décrit comme humble et désintéressé mais selon Ed Hoffman, « son égo est plus puissant que sa
foi. » N’arrivant a rien en Jordanie, Ferris décide de « tromper » Al-Saleem en faisant croire
qu’une organisation plus puissante les intéresse plus, pour que ce dernier rentre en contact
avec elle (c’est-a-dire avec la CIA). Un architecte jordanien est désigné pour étre le cerveau
de 'organisation, sans qu’il ne le sache. L’attentat perpétré par les faux terroristes a lieu sur
la base américaine d’Incirlik en Turquie — « wtilisée depuis le 11 Septembre, comme base avancée
pour les guerres en Afghanistan et en Irak ». L’architecte est enlevé par le groupe d’Al-Saleem
« pour le féliciter » ; ce dernier nie toute implication et parle d’'un Américain qui est venu le
voir (Roger Ferris), qui est enlevé a son tour. Il est laissé seul dans le désert, simplement

suivi par un drone américain. Lorsque le convoi de quatre voitures apparait, il fait des tours

074 JENKINS T., The CLA in Hollywood: How the Agency Shapes Film and Television, University of Texas Press,
2012, pp.122-123. 11 est des lors surprenant de constater que le réalisateur avait contacté un ancien agent de
terrain, Robert Baer, afin de rendre son film plausible.

A Pinverse, un film comme La Guerre selon Charlie Wilson de Mike Nichols (2007) est quelque peu a part, en
premier lieu parce qu’il s’agit d’une comédie. Au début des années 1980, alors que les Afghans se défendent
avec peu de moyens contre les Soviétiques, un député texan décide de leur venir en aide. Le budget « anti-
communiste » de la CIA passe ainsi de 5 millions a 500 millions de dollars. Les Soviétiques sont décrits
comme des brutes, alors que les Afghans sont représentés comme des victimes. Avec un ton parfois drole, le
film veut néanmoins mener une réflexion sur le role des Etats-Unis dans la défaite de I"Union soviétique
ainsi que sur la victoire de ’Afghanistan. De fait, le film insiste sur I’« obsession » soviétique de cette époque
; les membres du Congres et la CIA — décidés a se débarrasser de 'ennemi — n’auraient pas suffisamment
évalué le risque a armer les Talibans. En revanche, certains commentateurs comme Paul Barry (un membre
de la CIA en lien avec Hollywood) ont décrit le film comme un « portrait positif de 'accomplissement de la CLA ».
ALFORD M., Ree/ Power: Hollywood Cinema and American Supremacy, op.cit., p.70
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autour de lui et ’embarque : le sable bloquant toute visibilité, les agents n’ont aucun moyen
de savoir dans quelle voiture il est monté. Détenu et torturé, il est finalement sauvé par les

services jordaniens. Al-Saleem est arrété et Ferris cesse de travailler pour la CIA.

Un des premiers ¢éléments qui apparait est le contraste, voire la dichotomie entre
ceux qui operent depuis les bureaux de Langley (quartier général de la CIA en Virginie) et
lagent qui est sur le terrain ; Ed Hoffman est toujours en train de s’occuper de ses enfants
ou de manger quand il est au téléphone avec Ferris, alors que ce dernier ne parvient pas a
mener les opérations qu’il veut. De fait, il est constamment frustré, voire « castré » par ceux
qui ’entoure : son patron qui gére ¢a de loin, par ses sources ou collegues qui ne sont pas
fiables, ou lorsqu’il ne parvient pas a séduire une jeune infirmiere. Bien que compétant,
lagent est sans cesse interdit par ses supérieurs. Si Roger Ferris est un trés bon agent de
terrain et arabophone, ses idées et ses actions sont perpétuellement perturbées ou
empéchées par Hoffman. Grand consommateur de nouvelles technologies, et
machiavélique, « Ed Hoffman fait tout rater a force de suffisance, de foi dans les méthodes les plus

675
brutales. »°"

Si Ridley Scott avait déja abordé le(s) conflit(s) entre I’Occident (chrétien) et

I’Orient, il transpose ces thémes dans le contexte actuel, c’est-a-dire avec les nouvelles

>
technologies comme arme contre le terrorisme. Or, le refus de la technologie par les
djihadistes empéche les autorités d’agir. Communicant exclusivement « face a face », ils
déjouent ainsi les meilleurs systemes modernes. Ce qui est ainsi abordé est le caractere
inutile — et vain — de la technologie de pointe, censée traquer les terroristes.””” Ces derniers
ont en effet compris depuis longtemps que leur force (voire leur supériorité dans cette
guerre) réside aussi dans le fait qu’ils ne sont pas « tragables ». Tout comme le fait que les
satellites suivent les agents de la CIA sur le terrain, I'utilisation des drones au cinéma est
une nouveauté; en ce sens, la surreprésentation de la technologie américaine ne cesse
d’échouer face a des terroristes qui n’utilisent rien de tout cela. Par conséquent, Ferris et

Hoffman — et donc la CIA — sont dépendants de l'aide des renseignements jordaniens.

L’analyse de Ridley Scott peut donc se résumer comme telle : « seuls les Orientanx penvent

07> SOTINEL T., « “Mensonges d’Etat” : ’espion aux mains sales », Le Monde, 4 novembre 2008

076 Kingdom of Heaven (2005) raconte I’histoire de Balian, un forgeron, qui est « reconnu Godefroy d’Ibelin comme
son fils et part avec lui pour Jérusalem. Avant de périr dans une embuscade, Godefroy a le temps d’adonber Balian. (...)
Balian se retrouve gouvernenr de Jérusalem, qu'il doit abandonner en échange de la liberté de tous les croisés. Du Ridley Scott,
moins épique que Gladiator (2000), mais (...) plus politique (...), avec d’évidentes allusions a I'Irak. » TULARD ]J., Le
Nouvean guide des films. Tome 4, Robert Laffont, 2010, pp.292-293

077 « (...) the C.LA. has all the technical advantages but not enough of the human intelligence to combat Mideast terrorism. » DENBY
D., « The Film Files: Body of Lies », The New Yorker, 20 octobre 2008
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678

régler les problemes de I'Orient. »*° Quoique rapide, cette analyse est néanmoins novatrice dans

le cinéma américain.

La trilogie des Jason Bourne reprend a peu pres les thématiques. Le premier volet
sort en 2002 avec La Mémoire dans la peau (The Bourne ldentity) de Doug Liman, suivi par La
Mort dans la pean (The Bourne Supremacy) en 2004 et de La Vengeance dans la pean (The Bourne
Ultimatum) en 2007, tous deux réalisés par Paul Greengrass. De fait, la trilogie s’étend sur
les deux mandats de George W. Bush : en 2002, dans 'immédiat post-11 Septembre, en

2004, au moment de la guerre en Irak, et en 2007 a la fin de sa présidence.

Dans le premier volet, un jeune homme est retrouvé par des pécheurs en
Méditerranée, atteint de deux balles dans le dos. Amnésique, le seul indice qu’il possede est
une capsule implantée dans sa hanche qui contient le numéro d’un compte en banque a
Zurich. Peu a peu, il apprend qu’il est un ancien tueur d’un département de la CIA, baptisé
« Opération Treadstone ». Sa derniére mission ’avait mené en France ou il devait tuer un
ancien dirigeant africain qui menagait de faire des révélations sur ’Agence si elle ne le
remettait pas au pouvoir. En réalité, « Treadstone » (qui était une opération clandestine)
permettait a la CIA de se débarrasser discretement des ennemis de PAmérique, sans « passer
par la paperasse de Washington », selon un de ses dirigeants. Cette thématique de la « réponse
américaine » a une menace ou a un ennemi s’inscrit donc dans Patmospheére post-11

Septembre.

Les themes majeurs de la trilogie sont ceux du traumatisme et de la responsabilité.
Jason Bourne est présenté comme un héros abimé. D’ailleurs, il n’est pas vraiment un
héros, ni méme un anti-héros, il est un « héros malgré lui » : « lantithése du [héros| masculinisé
de la série des James Bond. »°” La trilogie change radicalement la facon dont sont abordés
laction et le film d’espionnage : désormais, le héros est tourmenté, et ici son amnésie est

. N s 680
« le signe d’un recommencement du genre a éro. »

De plus, la CIA est dépeinte comme un organisme froid et sans humanité, dont la
e PN . . N . . 1
seule ambition est de parvenir a ses fins, « gui ne sont soumiles] a aucun contre-ponvoir réel. »*

Le film dénonce ainsi lappareil sécuritaire américain, transformé depuis longtemps en

678 Thid.

67 ALFORD M., Ree/ Power: Hollywood Cinema and American Supremacy, op.cit., p.103

80 BURDEAU E., « Une salle de bain a Tanger », Les Cabiers du Cinéma, n°626, septembre 2007

81 VALANTIN J-M., Hollywood, le Pentagone et le monde : Les trois actenrs de la stratégie mondiale, op.cit., p.155
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« Etat paralldle, maitre de ses politiques étrangéres varides et contradictoires. »** Drailleurs, la CIA « se
comporte plus comme une Mafia que comme une force protectrice. »**° Comme Iexplique le
personnage de Ward Abbott (le chef de Treadstone) avant de se suicider, il ne regrette rien
de ce qu’il a fait et précise : « Je suis un patriote. Je sers mon pays ». Cette description de la CIA
et de la politique étrangére américaine ne pouvait plaire a certains commentateurs
conservateurs, pour qui le film est fait « pour ceux qui détestent I’ Amérigue. »** Le film n’a
d’ailleurs pas recu d’aide de la part de ’Agence, tant ses membres étaient dépeints comme
des meurtriers ou des corrompus.”” En revanche, un agent de la CIA travaillant avec
Hollywood a salué le réalisme de la trilogie ; d’ailleurs, 'auteur des Jason Bourne — Robert
Ludlum — a ¢été suspecté d’avoir un contact au sein de I’Agence, tant ses descriptions

paraissaient réelles.

Une autre caractéristique du héros apparait : il est polyglotte, fait rare pour un
personnage ou un héros américain, qui plus est membre d’une agence secrete. Ici, les
langues tiennent un role peu exploité auparavant. La connaissance de langue(s) étrangere(s)
est non seulement importante mais dans certaines situations, essentielle. Jason Bourne peut
comprendre et se faire comprendre a Zurich, de méme qu’il peut lire la presse francaise
lorsqu’il est accusé d’assassinat. L’Europe est un véritable terrain de jeu. La CIA est comme
une toile d’araignée qui enserre chaque pays. Les Américains sont — encore, mais avec des

nuances — les maitres du jeu mondial.

Dans le second volet, .a Mort dans la pean, ’action se déroule a Goa, Naples, Berlin

et Moscou :

« [non] pour s’enivrer a nonveau de lannulation des distances par la
mondialisation |mais pout| accomplir dans lespace ce réveil que le
précédent film n’avait sonné que sur le corps. (...) Bourne et les autres
vont désormais bondir de continent en continent a la recherche du dernier
recoin de 'univers contre lequel s'écraser en beauté, afin d’établir de

o\ . . . . 686
maniere indubitable la consistance intacte d’un monde. »

82 Jhid., p.156

083> ALFORD M., Ree/ Power: Hollywood Cinema and American Supremacy, op.cit., p.103

084 Article rédigé par le présentateur de Fox News, Bill O’Reilly, « The Bourne Buffoonery », 9 aott 2007

85> BIRKHOLD M., « Unclassified Fictions: The CIA, Secrecy Law, and the Dangerous Rhetoric of
Authenticity », Berkeley Journal of Entertainment and Sports Law, vol.3, n°1, May 2014, p.28. Voir également
JENKINS T., The CLA in Hollywood: How the Agency Shapes Film and Television, op.cit., p.99

86 BURDEAU E., « Une salle de bain a Tanger », gp.cit.
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Le tournage du premier volet, La Mémoire dans la pean, fut en partie réalisé avant le
11 Septembre. A la suite des attentats, les producteurs déciderent de modifier la fin. En
effet, la quéte identitaire de Jason Bourne (qui est traqué par un ennemi invisible) est une

métaphore de ’Amérique post-11 Septembre.

«1ly aun (...) parallele, entre Bourne et le spectatenr Occidental : tous
les deusc sont  implicitement coupables. Le spectatenr Occidental
(particulierement I’Ameéricain) du 11 septembre et de la trilogie Bourne,
pent étre wvu tacitement comme un soutien d la politique étrangere
américaine (...). Le public qui a soutenu cette politique (...) est un peu
responsable de son traumatisme, tout comme Bourne [lest du sien,
puisqn’il participait a [cette politique|. La [trilogie] ne e représente
pas comme une victime passive mais plutit comme an moins partiellement
responsable de ce qui lui est arrivé. De cette maniére, la trilogie Bourne
souligne la responsabilité et la culpabilité de ce que Paul Greengrass

décrit (...) comme “la culture paranoiaque’ actuelle. »*

De plus, comme le souligne le patron de Treadstone dans le premier volet, Bourne
est « une arme a 30 millions de dollars qui fonctionne mal » ; les tueurs de la CIA sont comparés et
rabaissés au statut d’employés d’une multinationale. En outre, une tension demeure entre le

personnage sympathique et son statut d’arme de la politique étrangére des Etats-Unis :

« L’ammnésie de Bourne représente le traumatisme vécu dans le monde
post-11 septembre, [C’est-a-dire| wune incapacité a donner un sens a ce

. 4,088
qut est arrive. »

Dans le dernier volet, La Vengeance dans la peau, les traumatismes et les stigmates du
11 Septembre sont encore plus visibles, puisque 'action se déroule principalement dans des
villes qui ont souffert du terrorisme (Londres, Madrid, New York). Une dernic¢re ville
apparait, Tanger, dans laquelle se déroule une course-poursuite dans les ruelles, sur les toits,

dans des appartements. Les scenes comme celle-ci ont généralement lieu dans de grands

87 GAINE Vincent M., « Remember Everything, Absolve Nothing: Working through Trauma in the Bourne
Trilogy », Cinema Journal 51, n°1, Fall 2011, p.161. Traduit par I’auteure
088 Jhid.
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espaces alors qu’ici, Greengrass fait évoluer son héros dans des endroits exigus, dans des
recoins.” La multiplication des villes et des lieux donne au film la sensation que les fuseaux
horaires et les distances ont été abolis, au méme titre que les frontiéres que Jason Bourne
franchit sans difficulté. En outre, si chaque volet met en scene un « atout », c’est-a-dire un
tueur chargé de le supprimer, '« atout » marocain differe de ses collegues. Ces derniers
utilisaient en effet des pistolets ou des fusils alors que ce dernier a recours a une bombe.
Pourquoi un « atout » arabe devrait-il passer par un attentat pour arriver a ses fins ? Sans
extrapoler Iintention du réalisateur, ’Arabe apparait ici comme un lache, alors que les

autres sont représentés comme de sérieux et froids exécutants.

Mais l'aspect le plus important du personnage de Bourne est la culpabilité qu’il
éprouve a I’égard de ceux qu’il a tués. Sa quéte d’identité et de son passé le réhumanise et
lui confere une certaine moralité (a I'inverse de la CIA et des services secrets). Car « I/ n'est
pas un agent inconditionnel, mais plutit une personne comme nous dans le paysage post-11 septembre :
plus capable d’étre un héros (...) on un patriote, mais incertain et tranmatisé. »*" la trilogie
commengait par un plan de Jason Bourne en Méditerranée, elle se termine de la méme
facon, dans I’East River. Puisque le héros est condamné a vivre avec sa culpabilité, il doit

. . . . . . 1
passer par cette dimension « virginale », de renaissance (rebirth).”

89 « (...) Dlaction ne décolle plus d’un lien qui lui préexiste, elle cherche a recréer les conditions d’une spatialité. Elle ne
S’assure pas, a vrai dire, de la consistance du monde : elle la ressuscite en foncant dans les vitres, les visages, les linges, les
ceintures de sécurité... Antant de plis dans la toile cirée. Les visibilités éclatantes ont donc cessé d’étre son anvre. Celle-ci est a
présent la production d’illisibles gagnés sur un double empire du vide : le désert mondialisé et I'wil mort du contrile [en
référence a la salle remplie d’ordinateurs de la CIA, mais qui est impuissante]. » BURDEAU E., « Une salle
de bain a Tanger », gp.cit.

00 GAINE Vincent M., « Remember Everything, Absolve Nothing: Working through Trauma in the Bourne
Trilogy », op.cit.

1 Les notions de responsabilité et de culpabilité se retrouvent dans le film choral Babe/ d’Alejandro

>

Gonzalez Ifarritu (2006). Un homme d’affaires japonais se rend au Maroc pour chasser et offre son fusil a
son guide. Ce dernier le vend a un ami qui en a besoin pour tuer les chacals qui attaquent son troupeau. Un
de ses fils tire sur un bus. Une touriste américaine est blessée. Son mari appelle leur nourrice a San Diego, et
lui demande de garder leurs enfants plus longtemps. Mais celle-ci ne voulant pas manquer le mariage de son
fils au Mexique, demande a son neveu de passer la prendre et ils emmeénent les enfants avec eux. Pendant ce
temps, la police enquéte sur 'homme d’affaires japonais, dont la fille, sourde-muette, peine a se faire des
amis. Babel explore ainsi des destins éloignés liés par les fils de la globalisation. De fait, le fusil est le lien
entre les trois histoires ; se déroulant dans quatre pays différents, le réalisateur filme les points de vue de
chacun, qui donne un « effet papillon » a ’ere de la mondialisation. Mais il s’agit avant tout d’un film sur la
représentation, sur les perceptions de chacun sur une autre culture. A I’heure de Ilintensification de
Iinterdépendance et de '« immédiateté » (voyages, technologies, médias), chaque personnage se retrouve
confronté a Autrui avec sa propre opinion, sans plus de filtres : cet Autre n’est pas celui que I'on imaginait
ou que ’on voyait a la télévision. Ainsi, si les protagonistes ont dépassé le stade des clichés, les médias et les
politiques en usent : lorsque la femme blessée et son mari se retrouvent coincés dans un village perdu, on
leur apprend que ’'ambassade américaine n’enverra pas d’ambulance puisqu’elle pense avoir a faire a un acte
terroriste, ce que réfutent les autorités marocaines. L’incommunicabilité entre les Hommes est le theme
central du film. Le titre fait référence a la tour de Babel — les Hommes voulaient atteindre les cieux en
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En 2007, Le Royaume de Peter Berg aborde le Moyen-Orient différemment et a
travers plusieurs thématiques, notamment celle de la dépendance énergétique des Etats-
Unis. Apres un attentat a Riyad, dans lequel de nombreux Occidentaux ont perdu la vie, des
agents du FBI font pression sur les autorités américaines pour se rendre sur place afin de
retrouver le chef du réseau terroriste. Sur place, ils se rendent compte qu’ils vont devoir
coopérer avec la police saoudienne, au lieu de mener seuls leur enquéte. Abou Hamza, le
chef du réseau terroriste, organise 'enlevement d’un des agents pour pouvoir filmer son
exécution. Il s’ensuit une opération de grande ampleur, menée conjointement par les
autorités saoudiennes et le FBI” dans un quartier pauvre de Riyad, ce qui permet a I'agent

d’étre sauvé.

Le film s’ouvre sur une séquence qui rappelle I’histoire des relations entre les Etats-
Unis et ’Arabie Saoudite, et particulierement leur interdépendance autour du pétrole. Une
ouverture pédagogique et originale, qui laisse supposer un film intéressant. En effet, rare
sont les productions hollywoodiennes qui exposent I’Histoire avant de raconter la suite.’”’
Or, le film ne semble dépasser le stade du divertissement ; tout en essayant de dépeindre la
société saoudienne, la trame du film ne va pas au-dela des enjeux politiques et énergétiques.
En effet, « le combat contre les islamistes saoudiens est un combat pour garantir le pétrole nécessaire a la

S0¢iété américaine, mais cette interdépendance est justement le moteur de la guerre asymétrique menée par

construisant une tour, mais Dieu interrompit leur projet en brouillant leur langage. Ici, les Américains
doivent avoir un interpréte, ne comprenant pas que les Marocains ne parlent pas leur langue ; et la jeune
japonaise sourde-muette est coupée du reste monde. L’épisode biblique est ainsi transposé au XXIe¢ siecle :
malgré leur appartenance a la méme humanité, les Hommes ne se comprennent pas (ou plus). Et le 11
Septembre 2001 — bien qu’il ne soit pas mentionné — transparait en toile de fond, notamment lorsque le
groupe de touristes est paniqué a I'idée de se retrouver dans un village perdu dans le désert marocain,
craignant d’étre tués comme des Américains 'ont été en Egypte peu de temps auparavant. La peur et la
paranoia sont en effet omniprésentes. Ainsi, lorsque la nourrice et son neveu arrivent a la frontiere pour
rejoindre San Diego, les policiers fouillent leurs affaires et les questionnent, alors qu’ils n’ont rien de suspect
(elle a les passeports des enfants qu’elle garde). Sauf qu’elle n’a pas 'autorisation de sortie de territoire des
parents. Dans le méme temps, on recherche des terroristes, alors que ce sont des enfants qui jouaient avec le
fusil. Les autorités américaines suivent la piste terroriste, comme si celle-ci était une évidence. La notion de
Frontiere est multiple : entre P’endroit ou se trouvent les terroristes et les villages marocains, entre les
sourds-muets et les autres, entre les Etats-Unis et le Mexique. « Quand bien méme le chemin anra cherché a rénnir
un complexe cortége de manx — xénophobie, ignorance, incommunicabilité, manque d’amour, déshumanisation, etc. —, la
réponse an bout du voyage n’est pas compliquée : les victimes sont nos enfants, américains angoissés, arabes culpabilisés,
asiatigues renfermés. » Critique de THIRION A., Les Cabiers du Cinéma, n°617, novembre 2006

02 « Le Royaume est une parfaite illustration (fictive) de la résolution 1624 (2005) du Conseil de sécurité relative da la
coopération internationale en matiére de lutte contre le terrorisme ». TABBAL M., « La mise en scéne de la lutte contre
le terrorisme : ou sont les droits de '’homme ? » in CORTEN O. & DUBUISSON F. (dit.), Dx droit
international au Cinéma, Editions A. Pédone, 2015, p.365

693 Sur des images d’archives, les relations entre les Etats-Unis et ’Arabie Saoudite sont résumées sur 70
ans : la découverte du pétrole en 1933 par les Américains, le Pacte du Quincy signé entre le roi Ibn Séoud et
Franklin Roosevelt en 1945 (les Etats-Unis sont assurés d’avoir un acces privilégié au pétrole du Royaume en
échange d’une protection militaire en cas de besoin), dans les années 2000, ’Arabie Saoudite est le 1¢r
producteur de pétrole et les Etats-Unis sont les plus gros consommateurs, le 11 Septembre 2001, 15 des 19
pirates de Iair étaient Saoudiens
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694
En ce

les monvements islamistes extrémistes et du rejet des Etats-Unis par la société saoudienne ».
sens, e Royaume ne réussit pas a dépasser les c/ichés et les utilise méme a outrance : a
Iexception du Colonel Faris al-Ghazi qui aide les agents du FBI, tous les Arabes sont
dépeints comme méchants, violents et anti-occidentaux. L’idée du film peut étre résumée
ainsi : « (...) Arab villains, American heroes, and lots of weapons. »* e Royanme est un cas rare
de la production cinématographique post-11 Septembre dans lequel 'ennemi est forcément
violent. Il est néanmoins symptomatique du rapport imaginé par les scénaristes entre les
Occidentaux et les « Autres ». Qu’ils soient Arabes ou Noirs, le « white savior complex »

demeure : ’'Homme blanc et a fortiori Américain, se doit de sauver les gens de couleur qui —

comme de fait — ne peuvent s’en sortir seuls.

« most |Hollywood films] portray nonwhites through a host of
stereotypical tropes (blacks are dumb and drug users, while Hispanics
and Latinos are gang members and lagy) (...). (...) these films (...) are
able to justify, rationalize, and legitimate white paternalism and
nonwhite dysfunction and get hands of all colors to clap by the end

s 7. 696
crédits. »

Des lors que le « complexe de I’homme blanc » s’exprime dans des films qui traitent de la
question raciale aux Etats-Unis, il est intéressant de voir ce qu’Hollywood dit de I’Autre

lorsqu’il se penche sur le continent noir.

Section III. Quand Hollywood découvre ’Afrique

Deux films a gros budget dévient des thématiques généralement abordées. Avec
Lord of War et Blood Diamond, Hollywood change de continent. Peut-étre a cause d’un
manque de lien historique (a I'inverse des pays Européens), les producteurs et scénaristes

avaient parlé de ’Asie, de 'URSS ou encore de PAmérique latine, mais rarement ’Afrique

094 VALANTIN J-M., Hollywood, le Pentagone et le monde : Les trois actenrs de la stratégie mondiale, op.cit., p.211

> NASHASHIBI S., « One good Arab », The Guardian, 29 octobre 2007

6 HUGHEY M. a propos de son ouvrage, The White Savior Film: Content, Critics, and Consumption, Temple
University Press, 2014
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n’avait été traitée. Entre trafics d’armes, guerres a répétition et exploitation des enfants, elle

semble étre une source d’inspiration (ou le nouveau terrain de jeu) d’Hollywood.

Dans Lord of War d’Andrew Niccol (2005), le héros donne le ton du film avant
méme le générique. Devant un parterre de balles, il déclare en souriant : « I/ y a plus de 550
millions d’armes a feu en circulation dans le monde. Un homme sur donze est armé sur cette planéte. La
seule question, c’est... Comment armer les onzge autres 2 » Le générique — tres esthétique — a lui
aussi le mérite d’amorcer un film original, hors des sentiers battus hollywoodiens : le

parcours d’une balle de la chaine de fabrication jusqu’a la téte d’un enfant africain.

L’histoire est celle de Yuri Orlov, fils d’immigrés ukrainiens vivant dans le quartier
de Little Odessa a Brooklyn. Un jour, apres avoir assisté a la tentative d’assassinat d’un
membre de la mafia russe, il décide de se lancer dans le trafic d’armes avec son frére. Lors
de la Guerre du Liban de 1982, son trafic prend une ampleur considérable. Au moment de
la chute de 'URSS, il se rend dans son pays natal ; son oncle Dimitri, un militaire, lui
revend tout un arsenal de guerre laissé par les Soviétiques. Des lors, il s’impose comme 'un
des plus puissants trafiquants du monde. Devenu une cible de choix pour Interpol, il est
constamment suivi par l'agent Jack Valentine. Dans les années 1990, il déplace ses
activités : « Le principal marché, ¢’était I'’Afrique. 11 conflits majeurs impliquant 32 pays, en moins
d’une décennie. Un réve, pour un trafiquant. A P'époque, les Occidentans n’en avaient cure. Des blancs
S'affrontaient en Ex-Yougoslavie. Je faisais mon plus gros chiffre au Liberia, ‘“pays de la
liberté”. Ancienne terre d’accueil des esclaves américains affranchis, asservie depuis par ses dictateurs

successifs. Le dernier, édugué aux Etats-Unis, était le président antoproclamé André Baptiste. »

En 2000, alors qu’il survole le Sierra Leone avec une importante cargaison d’armes,
un avion d’Interpol le force a atterrir. Yuri tente de s’en sortir en appelant une personne
haut placée ; si celle-ci reste anonyme, nous pouvons voir a ses médailles qu’il s’agit d’un
haut gradé de I'armée américaine. Atterrissant sur une piste désertique, il décide de se
débarrasser de son stock d’armes en le distribuant a la population qui afflue. Lorsque Jack
Valentine arrive enfin sur les lieux, Orlov 'attend sagement, ironique. L’agent, dépité par
son comportement lui lance : « Votre AK-47 est la vraie arme de destruction massive ». Allusion
explicite a George W. Bush et a son administration (le film sort en 2005), alors méme que
I’histoire se passe avant le 11 Septembre. De la méme maniere, quand le président André

Baptiste est accusé de fraudes électorales, il ne peut s’empécher d’ironiser : « Avec [histoire
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de la Conr supréme |en référence a I’élection controversée de Bush contre Al Gore en 2000],

les USA vont devoir fermer leurs gnenles. »

Yuri Orlov n’a aucun scrupule a vendre des armes aux dictateurs et a armer des
enfants. Comme il le répete, « ce ne sont pas mes guerres ». 11 a beau assister a des scenes
d’exécutions ou de massacre, il ne prend jamais parti ; il a vendu des armes israéliennes a
des Musulmans, des armes fascistes a des communistes, mais n’en a jamais vendu a Ben
Laden : « Pas pour des raisons morales, mais parce qu’a I’époque, il ne faisait que des cheques en bois. »
Yuri Orlov n’est pas immoral. Il est amoral : étranger aux principes de la morale, il se place
en-dehors d’elle. A la fin du film, il se fait arréter par I'agent d’Interpol Jack Valentine.

Malgré les preuves accumulées contre lui, il lui explique pourquoi il va étre relaché :

« Je vais vous dire ce qu’il va se passer. (...) On va frapper a la porte,
vous serez appelé dehors. Dans le hall, il y aura un de vos supérienrs. I/
vous félicitera pour votre excellent travail qui rend le monde plus siir.
(...) Puis il vous dira qu’il faut me relicher. 1Vous alleg protester,
menacer de démissionner. Mais a la fin, je serai relaché. Pour les raisons
mémes qui justifieraient, selon wvous, mon inculpation. Je fréquente
effectivement les pires sadiques qui s'autoproclament dirigeants. Mais
certains d’entre enx sont les ennemis de vos ennemis. Et comme le plus
gros marchand d’armes est votre patron, le Président des Ftats-Unis, qui
Sfournit plus de matériel en un jour que moi en un an, il serait (...)
génant qu’on trouve ses empreintes sur les armes. Parfois, il a besoin d’un
franc-tireur comme moi pour approvisionner des gens avec qui il ne peut
pas s’afficher. Done, pour vous, je suis le Mal. Malheureusement, je suis

un mal nécessaire. »

Le film se conclut par cette phrase qui apparait sur le parterre de balles vu avant le
générique de début : « (...) les plus grands marchands d’armes sont les USA, le Royaume-Uni, la

France et la Chine... Les cing membres permanents du Conseil de sécurité de 'ONU. »

Si Nicolas Cage avait refusé de faire le film, il y aurait eu de grandes chances pour
que celui-ci ne se fasse pas. Avoir une star comme lui a certainement «incité » les

producteurs a le financer. En effet, la réalisation d’un film sur des faits réels, sensibles, avec
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un antihéros comme personnage principal a compliqué son financement ; de surcroit, le
scénario a été soumis a lapprobation des producteurs une semaine seulement avant le

début de la guerre en Irak... Le financement est ainsi majoritairement étranger.””’

Ensuite, si le personnage de Yuri Orlov est inspiré de plusieurs trafiquants d’armes,
les événements décrits dans le film ont bien eu lieu, comme le confirme le réalisateur
Andrew Niccol : « Des hélicopteres militaires ont bien été vendus comme des engins destinés a des
interventions de secours, des trafiguants d’armes ont bien changé les noms et paramétres de leurs navires en
pleine mer, un célebre trafiguant d’armes a été libéré des prisons ameéricaines aprés des pressions
mystérienses, des stocks d'armements militaires soviétiques ont été pillés apres la chute de 'URSS. Tout
cela est avéré. »*° De méme, le personnage d’André Baptiste s’inspire de Charles Taylor,
président du Liberia de 1997 a 2003. En revanche, I'agent d’Interpol qui traque Yuri est

completement fictif puisque 'agence n’emploie pas d’agent de terrain.

Lord of War est un « film géopolitique » cynique avec des relents de rédemption
furtifs. Il est comme un exposé, amer, sur le désordre d’'un monde compromis, a I'image de

Blood Diamond, sorti un an plus tard.

« On’un film hollywoodien s’intéresse de pres an désastre africain et an
cynisme occidental témoigne d’une curiosité et d’une ambition politique
assez rares pour étre lonées. Que Lord Of War ne soit au final qu’un

pensum racolenr et ennuyens dit lamplenr d’un gachis (...). »*”

L’action de Blood Diamond d’Edward Zwick (2000) se passe en 1999 : une guerre
civile ravage le Sierra Leone entre les rebelles du Front Révolutionnaire Uni et le
gouvernement pour le controle des mines de diamants. Solomon Vandy, un pécheur, vit
avec sa famille ; un matin, il est enlevé par les rebelles et est emmené dans le nord du pays
pour travailler dans les mines de Kono. Sa famille a pu s’enfuir, mais son fils a été enlevé

par les rebelles et est devenu un enfant soldat.

7 « It’s not a low budget film, it is maybe one of the largest truly independent film; in that there is no real American
component financing the film. » Propos de Nicolas Cage, site officiel du film

098 « Military helicopters beign sold as rescue helicopters, arms dealers changing the names and registrations of their ships ont
at sea, a well-known arms dealer released from U.S. custody under mysterions circumstances, the facts about the plundering of
Soviet military hardware after the collapse of the U.S.S.R., are all true. » 1bid.

09 Critique de NEYRAT C., Les Cabiers du Cinéma, n°608, janvier 2006. Un film racoleur dans le sens ou les
« clins d’ceil » sont lourds, par exemple lorsque deux libériens discutent du proces d’O.] Simpson et qu’ils se
disent horrifiés par ce qu’il se peut se passer aux Etats-Unis alors que leur pays vit une guerre civile
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Un jour, Solomon trouve un diamant rose d’une taille rare qu’il réussit a cacher
grace a I'assaut du camp par 'armée. Emprisonné avec les rebelles a Freetown (la capitale),
il rencontre Danny Archer, un blanc né en Rhodésie (actuel Zimbabwe), qui fournit des
armes aux rebelles en échange de diamants qu’il revend a un diamantaire londonien.
Libérés, Danny Archer propose a Solomon de retrouver sa famille en échange du partage
de la vente du diamant. Ils font la rencontre d’une journaliste américaine, dont la carte de
presse les aide a circuler dans le pays. Mortellement blessé a Kono, Danny Archer confie le
diamant 2 Solomon. A Londres, il réussit a le vendre au puissant diamantaire Simmons en
échange d’une grosse somme d’argent et du rapatriement de sa famille. La journaliste
rassemble les preuves du trafic et, suite a ses révélations, Simmons et son associé sont
arrétés. Parallelement, une conférence du G8 a lieu 2 Anvers dans le but d’interdire le trafic
de diamants et d’empécher les rebelles d’avoir recours aux enfants soldats. Les
représentants des Ftats ont ’air décidés a agir ; d’ailleurs, deux diamantaires ont été conviés

afin de représenter la profession : Simmons et son associé.

Les scénarii comme Blood Diamond, Goodbye Bafana (Bille August, 2007) ou Le Dernier
Roi d’Feosse (Kevin Macdonald, 2006)"™ reposent sur Iintervention d’un homme Blanc

supposé faire le lien entre le spectateur et la situation ou, comme dans Blood Diamond,

2
>

. 1 . . e N N :
sauver le panvre Africain.”” Comme si P Afrique était « un parc a themes » pour Occidentaux”’
elle demeure un objet fantasmé sans plus de profondeur et de complexité, tout comme ses

habitants :

« [Blood Diamond)] #rahit une fascination quasi-tounristique avec les
images d’Africains noirs, [utilisés| principalement comme un paysage
coloré (...). Solomon gagne une part assez considérable de temps a I’écran
et bien que sa prestation soit (...) sympathique, le personnage n’a pas la
complexité de Danny, ce qui signifie qu’il est en soi moins

. . 703
interessant. »

700 N’étant pas des productions américaines, ces films ne font partie du corpus

M1 POOL H., « Africa: Hollywood’s invisible continent », The Guardian, 3 novembre 2011

702 Titre d’un article de Jean-Loup Amselle paru dans la revue Les Temps modernes en 2003

703 DARGIS M., « Diamonds and the Devil, Amid the Anguish of Africa », The New York Times, 8 décembre
2006. Traduit par I'auteure
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De fait, les films qui traitent de I’Afrique, comme Hoze/ Rwanda (Terry George, 2004)
ou The Constant Gardener (Fernando Meirelles, 2005), 'aborde d’abord et surtout pour ses
guerres. Représentée comme un bloc, PAfrique n’est jamais diverse, complexe et riche ; au
contraire, les conflits répétés, ses dictateurs et la corruption qui y régne ne sont pas ’objet

d’interrogations. Comme le répéte Dany dans Blood Diamond : « This Is Africa ».""*

Mais si Lord Of War et Blood Diamond parlent de I’Afrique, ils sont également des

films sur la mondialisation.

« [Ces films donnent a voir une| réflexion sur [organisation de
Lespace Monde en centre et périphérie, orientation et la nature de flux
(touristes, capitanx, armes, matieres premieres), l'inégalité de richesse
entre le Nord et le Sud, le rile des actenrs de la société civile (journalistes
et ONG). (...) [En ce sens, le cinéma participe| d@ /a construction
du sens commun et finalement a la mise en place d’une image “mondiale”

. g . , . 705
de la mondialisation avec ses héros, ses hauts lieux... »""

Dans le méme temps, les Ftats-Unis sont en proie a des doutes et a des remises en
question. Si Hollywood traite largement des pays étrangers et du role de I’Amérique dans le
monde, elle se tourne également sur elle-méme. Alors que la guerre en Irak est de plus en
plus critiquée, la campagne de 2004 entre le président sortant et le démocrate John Kerry
“met en lumiere” d’autres problemes auxquels le pays fait face. La politique intérieure
devient ainsi 'objet de plusieurs films qui, chacun a leur maniere, interrogent les mentalités,

les opinions.

704 Las de constater que les livres ou les films sur ’Afrique ne soient que des clichés, I’écrivain kényan
Binyavanga Wainaina a publié un article ironique : « Remember, any work you submit in which people look filthy and
miserable will be referred to as the “real Africa”, and you want that on your dust jacket. Do not feel queasy about this: you
are trying to help them to get aid from the West. (...) Whichever angle you take, be sure to leave the strong impression that
without your intervention and your important book, Africa is doomed. » WAINAINA B., « How to Write about
Africa », Granta, n°92, Winter 2005

705 KOCIEMBA V., « Hollywood mondialise-t-il le regard ? », gp.cit.
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Section IV. Le désenchantement. Hollywood parle de PAmérique

Le monde post-11 Septembre présente de nombreux changements politiques et
sociaux ; et les représentations que les Américains s’en font se retrouvent dans les
productions cinématographiques. Ainsi, la question identitaire devient le centre d’intéréts
des réalisateurs et des producteurs, qui ont compris la nécessité de traiter les inquiétudes
d’une partie de la population. Une introspection a laquelle s’ajoute le principe
d’identification a autrui qui, dans le cinéma américain, donne a voir les dysfonctionnements
et les maux de la société : port d’armes, guerres engagées, communautarisme, racisme, le
role des médias.

Des 2003, un film indépendant et sans financement important s’impose sur les

/" s’appuie sur la fusillade qui a eu lieu au lycée

écrans américains et internationaux. Elephan
Columbine en 1999. Le réalisateur Gus Van Sant fait résonner la violence du monde dans
un film trés esthétisé et poétique. Et alors méme que c’est un film sur les points de vues'”,

. .. .. , . . 708
jamais il ne prend position ou ne dénonce : il est un « guestionnement absoln »".

« Le cinéaste questionne (...) la représentation de la violence, réitérant la
tension entre raison et irrationnel qui caractérise la longue crise des
sociétés modernes. (...) Elephant nous parle d’une société qui wvit
Ueffondrement des valeurs philosophiques modernes (liberté, dialogne,
tolérance, relation, etc.) au profit d’un monde en proie a l'entropie et a
Labsence de sens, rythmé par des débordements, des irruptions de violence.
La dimension sublime du film est fondée sur lassociation simultanée,
chez le spectatenr, d'un sentiment de terrenr et d’une beauté qui trouble
la perception et la raison et engendre une fascination ou wune peur

. 709
ntense. »

A sa facon, Collision de Paul Haggis (2004)™" donne lui aussi a voir les maux de la

société sous un angle particulier. A travers différentes histoires qui s’entremélent, le

706 Palme d’Or a Cannes en 2003, prix de la mise en scene et de I’Education nationale

707 Chaque protagoniste est filmé séparément

708 BLUMENFELD S., « Elephant, 1a réalité brute selon Gus Van Sant », e Monde, 22 octobre 2003

09 LAGUARDA A., « Elephant : misere de 1’adolescence dans une modernité en crise », Décadrages, n°19,
2011, pp.21-29

70 Grand prix du Festival du cinéma américain de Deauville (2005), Oscars du meilleur scénario original,
meilleur montage et celui du meilleur film (20006)

182



e cinéma américain post-11 Septembre

réalisateur met au premier plan une réalité américaine : communautarisme, racisme,
. . e, 11 . . N . .
incommunicabilité entre les Hommes™' (ce qui fait penser a Babe/ d’Alejandro Gonzélez
-, , . . _ o L. N 12 .
Ifarritu). Véritable « peinture au vitriol de la société américaine de Papres-11 Septembre »™'* violente

et sectaire, la ghettoisation ethnique est au cceur du film.

En 2008, Clint Eastwood reprend la méme thématique dans Gran Torino, dont le
scénariste est d’ailleurs Paul Haggis. Walt Kowalski, un vétéran de la guerre de Corée et
récemment veuf, est aigris et raciste. Mais sa rencontre avec une famille hmong va
bousculer ses opinions. Lorsque le jeune Thao tente de lui voler sa Ford Gran Torino de
1972 sous la pression d’un gang, Walt fait face a la bande, et devient malgré lui le héros du
quartier. Sue, la sceur ainée de Thao est la premicere a aller vers lui, et lui apprend quelques
¢léments de I'histoire Hmong, notamment que leur immigration est due a leur engagement

aupres des Américains pendant la guerre du Vietnam.

Le film est une réflexion sur les préjugés ; d’ailleurs, comment ne pas penser a Clint
Eastwood lui-méme ? Il filme ses opinions, ses prises de position, et les tourne en dérision.
Il se filme en misanthrope qui finit sa vie en se sacrifiant pour Thao ; malade et se sachant
condamné, le geste de Walt peut étre interprété de deux fagons: comme un moyen
d’écourter ses jours tout en sauvant I'adolescent, ou comme une « rédemption christique » .
Quel qu’en soit Pinterprétation, c’est le « white savior complex » qui prend ici une nouvelle

ampleur :

« Clint Eastwood’s (...) film pioneered a White Savior mythology that
previously seemed impossible to render: a mythology whereby an old-school
racist can Simultaneously cling to his bigotry while also becoming the
venerable protector of the people of color he insults. If that seems
oxymoronic, absurd and altogether shameless, that’s because it is; but

that didn’t stop Eastwood from trying to pull it off. »"*

11 Comme en témoigne ce dialogue entre un armurier et un client Perse : « Yo, Osama, plan the Jibad on your
own time (...) » 5 « Are you making insults at me? » 5 « Am 1 making insults at you?? That’s the closest you can get in
English? »

2 BAUDIN B., « Premier regard sur une Amérique blessée », Le Figaro, 7 novembre 2007

3 DOUIN J-L., « “Gran Torino” : le grand ceuvre crépusculaire de Clint Eastwood », Le Monde, 3 mars 2009
714 STROTA D., « Oscar loves a white savior », salon.com, 21 février 2013
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Mais dans ces années du début de la guerre en Irak, c’est ’Amérique blessée et
trompée qui se retrouve sur les écrans. Ainsi, en 2005, Good Night, and Good Luck de George
Clooney revient sur ’histoire d’Edward R. Murrow, journaliste engagé contre les lois du
sénateur Joseph McCarthy. Tout comme dans l'immédiat aprées 11 Septembre, ou le
« patriotisme guerrier » était de rigueur, si quelqu’un n’affichait pas son amour de la patrie, il
était considéré comme « anti-américain ».”"> Dans le film, le journaliste Edward Murrow
prévient : pour M. McCarthy, si quelqu’un le critique c’est que ce dernier est communiste et

donc « anti-américain ».

Dans le dossier de presse, George Clooney expliquait son choix de réaliser ce film
aujourd’hui :  « Comment faire la différence entre la pub, la propagande, la manipulation et
Uinformation ¢ |...] On ne cherche plus le moyen de s'informer dans les médias, mais le moyen de conforter
ce que nous croyons déja. La situation est critigue. » En écho avec '’Amérique de 2005 (Patriot

Act, guerre en Irak, le role des médias) Edward R. Murrow prévient les téléspectateurs :

« This is no time for men who oppose Senator McCarthy’s methods to
keep silent, or for those who approve. We can deny our heritage and our
history but we cannot escape responsibility for the results. We proclaim
ourselves, indeed as we are the defenders of freedom wherever it continues
to exist in the world, but we cannot defend freedom abroad by deserting it

at home. »

Le film ne cesse de faire des paralléles ; ce fut Murrow contre McCarthy, c’est
aujourd’hui Clooney contre Bush. II y a plus de 200 ans, 'auteur Britannique Samuel
Johnson déclarait que le patriotisme était le dernier refuge d’un scélérat.”® McCarthy et
George W. Bush sont ici critiqués pour la censure au nom de leur notion de patriotisme ; le
message du réalisateur est clair : « (...) we must be vigilant when the emperor has no clothes and

7

wraps himself in the flag. »""

NS5« Létat d’excception post-11-Septembre se nourrit du sentiment d’une double menace, intérieure et extérienre. Good
night, and good luck (...) y répond en s’emparant d’un épisode du maccarthysme pour mienx critiguer la politique de la
Maison Blanche. » DERFOUFI M., GENUITE J-M. & GUREL C,, « Superman et le 11-Septembre », Le
Monde diplomatique, octobre 2006

"6 « Patriotism is the last refuge of the scoundrel »

7 Critique de EBERT R., Chicago Sun-Times, 20 octobre 2005
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Lorsque Hollywood prend ses distances avec le pouvoir et veut le faire savoir, les
films qu’il produit sont une arme efficace, méme s’il demeure relativement consensuel.”®
En effet, a Pexception de Syriana et dans une moindre mesure, Lord of War, Hollywood reste
relativement lisse dans ses propos. Selon [lhistorien du cinéma Gilles Menegaldo,

« Hollywood est historignement démocrate et n’a jamais rallié le camp Bush. C’est l'opinion, le probleme.

Hollywood doit lui vendre ses films, donc ne pas la heurter. »""

En revanche, la figure de I’Autre et de 'ennemi ont changé. Celui-ci n’est plus une
altérité radicale — comme le Soviétique avait pu étre représenté. Désormais, son point de
vue est un peu plus pris en compte, méme si, fondamentalement, le « cinéma hollywoodien
reposle] sur la non-représentation de lantre (...). »*’Ainsi, a partir de 2007, Hollywood s’empare

de la guerre en Irak, débutée quatre ans plus tot.

« En raison, peut-étre, de lenr ambition politique affirmée, ces films de
guerre parlent plus des Etats-Unis que des conflits ensc-mémes. Tous
renvoient 'image d’'une Amérique désorientée, dans laguelle les héros font
spectacle de lenr impuissance. (...) Tout fonctionne comme si la guerre
contre le terrorisme se résumait a une guerre de I’Amérique contre elle-

A 721
menme. »

8 « Rarely (...) does Hollywood offer radical solutions for the pressing problems of American society. » GIGLIO E.,
Here’s Looking at Youn: Hollywood, Film & Politics, Peter Lang Publishing Inc., 4¢ édition, 2014

9 Cité dans TOULON B., GUYON M., BAUREZ T. & CHEZE T., « Irak : Hollywood contre Bush »,
L’Express, 5 novembre 2007

720 VERNIER J-M., « Cinéma et Amérique : une image effritée », Quaderni, n°50-51, Printemps 2003, p.205
721 AUBERT V., « Portrait d’'une Amérique meurtrie », Le Figaro, 8 novembre 2007
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CHAPITRE IV — La guerre en Irak a I’écran.

L’impuissance de la force ?

L’industrie cinématographique américaine a toujours su s’emparer de sujets
importants surtout lorsqu’il s’agissait de guerres dans lesquels les Ftats-Unis étaient
engagés. Majoritairement, ces derniers étaient d’ailleurs critiques ; Apocalypse Now (Francis
Ford Coppola, 1979), Full Metal Jacket (Stanley Kubrick, 1987), mettent en cause la guerre,
ses conséquences politiques et humaines. Mais alors que ces derniers sont sortis une dizaine
d’années apres la fin du conflit,” les films sur la guerre en Irak sont réalisés alors qu’elle

n’est pas terminée (officiellement en 2011).

« Hollywood est entré en guerre. (...) Loin de l'exaltation patriotique,
ces  longs-métrages, emplis d'une colere contenne et d'une profonde
désolation, font feu de tout bois contre I’Administration Bush. (...) Les
réalisatenrs ne font pas mystere de leur volonté de peser dans le débat

. e 723
politique américain. »

Surtout, il semble que les médias ne remplissent plus le réle de « contre-pouvoir » ;
comme l’expliquait Brian De Palma au Festival du cinéma américain de Deauville, « Ce gue
le Pentagone a appris du Vietnam, c'est de garder les journalistes loin de la guerre »"'. Cette phrase,
lourde de sens, aide a mieux comprendre la rupture d’Hollywood avec Washington, et le

role que l'industrie cinématographique entend incarner.

En outre, il faut souligner que les films sur la guerre en Irak ici traités, ont fait peu
, , . 1 ) ) . L )
d’entrées en comparaison a d’autres films de guerre ; comme si les Américains ne voulaient

pas voir ces thématiques a I’écran, alors méme qu’ils ont eu un succes critique et des

722 A ’exception du film propagandiste Les Bérets verts de Ray Kellogg et John Wayne (1968)

725 AUBERT V., « Portrait d’'une Amérique meurtrie », gp.cit.

724 Ibid. Alors que pendant la guerre d’Irak, les journalistes sont intégrés (embedded journalists) dans des unités
militaires. Cela leur permet de couvrir le conflit sur le terrain, mais doivent « se plier » aux exigences (droit
de regard) de 'armée
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récompenses.”” Ainsi s’interroge un journaliste du Los Angeles Times : « Ou est notre
Platoon ? Ou est notre Voyage an bout de lenfer ? »"*°. D’autres ont, au contraire, critiqué le
retard des studios quant au traitement de la guerre. Lorsque ces films sortent a partir de
2007, la guerre en Irak est commencée depuis plus de quatre ans, c’est-a-dire « aw moment
méme oil les Américains, exaspérés, ne veulent plus en entendre parler ».”*" Le fait gu’Hollywood n’ait pas
attendn la fin de la gnerre pour la mettre en scene,”™ atteste une fois encore de son « role commémoratif »
(« [the] rapid “memorializing” function of Hollywood cinema. »™*). Abordant la guerre en Irak de
facon différente, ces films ont un point commun : dans une Amérique qui doute de ses

valeurs, ils montrent 'impuissance de la force.

Section I. Au-dela du conflit. L’Amérique est en guerre contre elle-
méme

Dans la vallée d’Elah de Paul Haggis (2007) raconte le parcours de Hank Deerfield, un
militaire a la retraite, qui apprend que son fils Mike — revenu d’Irak depuis peu — est porté
disparu. Apres s’étre rendu sur la base militaire, il va au commissariat ou une jeune policiere
s’émeut de son histoire et décide de I'aider. Peu de temps apres, le corps de Mike est
retrouvé, démembré et bralé dans un coin désertique du Nouveau-Mexique. Dans un
premier temps, 'armée tente d’éviter toute enquéte et conclut a une violente altercation
pour une histoire de drogue. Hank, qui a récupéré le portable de son fils, regarde les vidéos
tournées pendant son déploiement en Irak. Il y voit des scenes violentes, comme celle ou
son fils torture un Irakien ou quand il écrase un enfant sur la route puisqu’« #z convoi ne doit
s’arréter sous ancun prétexte ». Finalement, il apprendra que son fils a été tué par 'un de ses

camarades, un soir ou ils avaient bu.

725 « Jibad; torture; suicide bombings; terrible things done by and to American soldiers; official secrets and government lies; the
Sailures and responsibilities of journalists, politicians, law enforcement officials and ordinary citizens in the face of terror —
such matters will be hard to avoid in movie theaters (...). » SCOTT A.O., « A War on Every Screen », The New York
Times, 28 octobre 2007

726 FAURE G., « Info, cinéma : PAmérique se désintéresse de la guerre d’Irak », Le Nowuve! Observatenr/Rue89,
22 novembre 2007

727 RICHARD E., « Hollywood s’attaque a I'Irak », Libération, 5 septembre 2007

728 « Not since World War II has Hollywood so embraced an ongoing conflict. It took years for pop culture to tackle the
Korean and Vietnam wars, and it took time before the country was ready to be entertained by those politically charged
conflicts. » SORIANO César G. & OLDENBURG A., « With America at war, Hollywood follows », US.A
Today, 7 février 2005

29 DOMIZIO R., « Scteens of Terror. Representations of War and Terrorism since 9/11 in Film, TV Drama
& Documentary ». Conférence internationale, London South Bank University, 2010
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Le titre fait référence a la vallée ou David a combattu Goliath. D’ailleurs, une
séquence renvoie a cet épisode. Un soir, Hank Deerfield est invité a diner chez la policiere ;
alors que son fils veut qu’il lui lise une histoire, il préfere en raconter une « vraie ». Ce
dernier s’appelant David, il lui explique Iexploit de ce dernier face au géant. Devant sa
mere qui aurait préféré une histoire vraie, Hank lui rétorque : « Bien séire que ¢’est vrai. Elle est

méme dans le Coran ». Autrement dit, cette histoire vaut pour toutes les religions.

Ce qui est intéressant, est le fait que le film traite plusieurs facettes de la guerre. Si le

réalisateur la dénonce, il précise que ce n’est pas seulement une critique :

« Ce n'est pas un simple film anti-Bush, ce serait trop facile. Je veux
montrer la responsabilité des citoyens américains qui acceptent trop
Jacilement les disconrs des dirigeants politiques. A travers les yensc de nos
Jeunes qui sont envoyés en Irak, je veux: que 'on comprenne que ce qu’ils
font en notre nom les perturbe tellement que le tanx de suicide dans ['armée

est le plus élevé depuis trente ans ».™"

En effet, le theme principal du film est le stress post-traumatique vécu par les
soldats et leur réappropriation du monde une fois rentrés.”' Traumatisés par leur
expérience, ils se retrouvent projetés dans une société qui ignore tout de la réalité irakienne.
Sans plus de reperes, les soldats sont a la fois insensibles et hantés par les horreurs de la
guerre. Quand le soldat Steve Penning raconte comment il a tué Mike, son récit est froid et
détaché : « I look down and I'm stabbing him. (...) You ask me why, I don’t know. 1 liked Mike, we
all did. But on another night? That could have been Mike with the knife and me in the field. » Loin de
porter un jugement sur son acte et sans chercher d’explication, il filme la déshumanisation
de ces jeunes soldats qui n’ont plus la notion du Bien et du Mal. Sans étre immoraux, ils

semblent néanmoins étre devenus amoraux.

Le patriotisme est un autre ¢élément central. Au début du film, Hank passe devant un
batiment devant lequel un drapeau américain flotte a ’envers. En aidant le Salvadorien qui
travaille ici a le remettre a Pendroit, il insiste sur le fait qu'un drapeau ne doit jamais
toucher le sol. Puis, il lui explique la signification d’un drapeau hissé a envers : « I#’s an
international distress signal. It means we are in a whole lot of tronble so come save our ass because we

don’t have a prayer in hell of saving ourselves ». A ce stade, il ne remet pas la guerre en cause,

730 Cité dans AUBERT V., « Portrait d’'une Amérique meurttie », gp.cit.
731 Le film s’inspire de faits réels qui se sont déroulés en 2003
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qu’il ne questionne pas, et son patriotisme prévaut sur le reste. En remettant la banniere
¢toilée a ’endroit, il s’inscrit dans la « mentalité » post-11 Septembre, d’autant que le film se
passe au moment ou la majorité du peuple américain croit aux déclarations de

2 A 1a fin du film en revanche, Hank a

I’administration (nous sommes en novembre 2004).
profondément changé. Et lorsqu’il apercoit le Salvadorien devant le méme batiment, ils
hissent ensemble un drapeau déchiré (envoyé par son fils) qu’ils placent délibérément a
Penvers. 11 n’a pas seulement changé et devenu antipatriotique, il est dans le blaspheme.
Pour reprendre son explication de départ, PAmérique est en détresse et elle a besoin d’étre
sauvée, — d’elle-méme. Le personnage de Hank traduit toute « /la détresse d’une Amérique

déshumanisée, embrigadée, privée des valenrs qui lont fondée. » ™

La réponse américaine au 11 Septembre et au terrorisme en général, ne peut étre la
guerre et la violence. L’« humiliation »™* subit ce jour-lA ne peut avoir de réponse
« équivalente » justement parce que ’humiliation (de surcroit publique) est supéricure a
toute forme de riposte. L’absurdité, le non-sens de la mort de Mike renvoie a
I'impossibilité pour I’Amérique de répondre correctement aux attaques qu’elle a subies. Les
vidéos violentes tournées en Irak™ par ce dernier démontrent que la dégradation de ’Autre
(en Poccurrence en le torturant) ne provoque que la dégradation de soi-méme™ et celle de
’Amérique.” Ce qui fait de nouveau écho a P’analyse de Jean Baudrillard : la réelle victoire
des terroristes du 11 Septembre est d’avoir poussé les Occidentaux a se terroriser eux-

mémes.

Plus I’histoire avance, plus Hank Deerfield voit au-dela de ses opinions/certitudes.
Découvrant la réalité de la guerre en Irak, de ses soldats, de son fils, il regarde enfin hors-
champ, hors cadre. Alors que son patriotisme était inébranlable, tout comme ’engagement

de son fils en Irak était un devoir et une fierté, la scene dans laquelle il se coupe en se

32 « Mon fils a passé 18 mois dans un merdier pour répandre la démocratie en servant son pays », lance-t-il

733 Critique de FERENCZI A., Télérama, 7 novembre 2007

734 BAUDRILLARD J. & MORIN E., La Violence du monde, Editions du Félin/Institut du monde arabe, 2003,
p.79

35 « En Irak et en Afghanistan, tout est la, a portée, mais personne ne veut regarder. 1.°hypervisibilité finit par produire de
Pinvisibilité. » GOLDBERG ]J., « De Jarhead a American Sniper, les guerres au Moyen-Orient dans le cinéma
américain », Les Inrocks, 21 février 2015

736 « In murdering one of their own, the American soldier suffers the degradation and shame of bis actions, rather than its
target (the terrorist). » TOFFOLETTI K. & GRACE V., « Terminal Indifference: The Hollywood War Film
Post-September 11 », Film-Philosophy, vol.14, n°2, 2010, op.cit.

737 « These are the images that hold the secret, not only to what happened to Mike, but what is happening to America itself. »
Critique de BRADSHAW P., The Guardian, 25 janvier 2008
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rasant est un rappel a Pordre. Et Iallusion a The Big Shave de Martin Scorsese™® est évidente

: du Vietnam a I’Irak, Ihistoire se répete.

De la méme facon, Redacted™ de Brian De Palma (2007) aborde la question de la

responsabilité d’un soldat.

Dans la ville irakienne de Samarra, un petit groupe de soldats américains sont
chargés de surveiller les allées et venues des habitants a un poste de contréle. Le soldat
Angel Salazar, qui a intégré 'armée afin de pouvoir s’inscrire dans une école de cinéma, ne
cesse de filmer ses collégues et les scénes de la vie quotidienne. A travers son point de vue,
le film montre la pression que subissent les soldats, ainsi que leur rapport avec les Irakiens
qui ne les apprécient guere. Au fil de leur mission, leur comportement devient de plus en
plus brutal. Un jour, ils entrent dans une maison non loin du poste de controle, violent une
adolescente et massacrent toute sa famille. En représailles, le soldat Angel Salazar est
décapité par des membres d’Al-Qaida. Afin de faire la lumiere sur ce drame, les

protagonistes témoignent devant leurs supérieurs.

Brian De Palma a déja raconté cette histoire. En 1989, il réalise Owtrages qui se passe
pendant la guerre du Vietnam. Les personnages se ressemblent, il y a aussi une histoire de
viol. Une démarche pour montrer que la politique étrangere américaine n’a pas changé, tout
comme Dans la vallée d’Elah. Ce qui a profondément changé en revanche est le rapport au

visible, le réalisateur dénonce ainsi le contréle de 'information par les autorités :

« Mon film est un nettoyage de ce nettoyage. Aun temps de la guerre dn
Vietnam, on a vu des images terribles qui ont mobilisé 'opinion. Je
pense que si l'on parvenait a montrer ce qui se passe en Irak, ce serait la

seule facon de bloguer la guerre »."*

738 Un court-métrage de 1967, dans lequel un homme entre dans une salle de bain blanche, presque
chirurgicale, et se rase lentement, méthodiquement. Il recommence et se coupe de plus en plus, jusqu’a
saigner abondamment. Symbole de mutilation et d’autodestruction (il s’égorge presque), certains y ont vu
une métaphore de I'intervention américaine au Vietnam

739 « To redact » signifie éditer ou rendre propre a la publication. Ce terme est souvent utilisé pour décrire les
documents desquels les informations sensibles ont été effacées. Ce film s’inspire de faits réels qui se sont
déroulés en 2006

740 « Un constat partagé par Robert Redford qui estime que le cinéma doit se porter au secours d’une presse qui ne remplit
plus son rile de contre-ponvoir. “Longtemps, la presse a été un point fort de ’Amérique. Mais la société a changgé,
on ne veut plus que du divertissement a la une, et les grands journalistes ont disparu”. » AUBERT
V., « Portrait d’'une Amérique meurtrie », op.cit.
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Il évoque le sentiment d’abandon des recrues américaines. Au début du film, les
soldats apparaissent sympathiques, joueurs, parfois « lourds » quand ils se taquinent. Mais
plus lhistoire avance, plus un sentiment de géne et d’apreté transparait. Le groupe de
soldats devient brutal, violent, s’alcoolisent en jouant au poker avant de se rendre dans la
maison des futures victimes. Mais le film n’est pas seulement un pamphlet contre la guerre
menée par les Etats-Unis ; De Palma dépasse son opinion pour offrir une réflexion plus
profonde sur la notion de représentation. D’ailleurs, une des rares critique ouvertement

. , . . . , 1. - . . . . 1
exprimée intervient par Pintermédiaire d’une journaliste francaise en voix-off.”

Le film est une mosaique d’images : celles filmées par le soldat Angel Salazar, celles
des caméras de surveillance, du documentaire qui se tourne au méme moment, des vidéos
postées sur internet, celles tournées par Al-Qaida. Dans Redacted, aucune image n’appartient
au cinéma puisqu’elles proviennent d’internet ou des caméras de surveillance. Le réalisateur
semble vouloir dire que le 7° Art est devenu secondaire : « Partant d’un fanx chaos d’images, De
Palma renvoie [le cinéma] a ses propres illusions. »'** Brutes et sans esthétisme, ces images
tranchent avec la bande-son utilisée au début du film. Sur Sarabande de Haendel’™, ’ennui
des soldats est contrebalancé par le rythme de la ville irakienne. De la méme facon,
lorsqu’une voiture s’approche du poste de contrdle, il y a une dichotomie recherchée entre
le stress de la fouille des occupants et la partition de Haendel, douce et lente. Cette
constante opposition entre le fond et la forme se retrouve dans la facon de montrer 'Irak.
Comme il a été dit, jamais Brian De Palma ne « filme » lui-méme son film ; c’est toujours a
travers une petite caméra (en 'occurrence celle du soldat) que le pays nous est montré,
comme si cette mise en abyme renforgait I'idée de perception, de représentation subjective

des événements.

A la fin, De Palma s’autorise une autre critique de la politique étrangére américaine.
Un des soldats est rentré chez lui et féte cet événement avec des amis dans un bar. Quand
I'un d’entre eux lui demande de raconter des « histoires de guerre » (« zell us some war
stories »), ce dernier lui répond que ses camarades ont violé et tué une adolescente de 14 ans

avant de tuer toute sa famille. Aprés quelques larmes, il précise qu’il s’était engagé dans

741 Elle précise qu’aucun soldat américain n’a été reconnu coupable d’avoir tué 2000 Irakiens a des postes de
controle

742 RAUGER J-F., « “Redacted, revu et corrigé” : Brian De Palma réinvente toutes les images de ’horreur
irakienne », Le Monde, 19 février 2008

73 Que Stanley Kubrick utilisa pour son film Barry Lyndon (1975)
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Parmée apres le 11 Septembre 2001, et que si 'intervention en Afghanistan était justifiée et

. L 744
juste, « celle en Irak, c’est une toute antre histoire ».

Au méme titre que Dans la vallée d’Elah, Redacted fait la critique d’une administration,
de ses mensonges et de ses conséquences sur les soldats. Parallelement, d’autres films vont
aborder la guerre en Irak mais de maniere plus frontale. Ainsi, Sam Mendes, Kathryn

Bigelow et Paul Greengrass filment la guerre du terrain.

Section II. Sur le théitre des opérations

Au premier abord, Jarhead de Sam Mendes (2005) — qui parle des soldats lors de la
guerre du Golfe — peut sembler hors contexte. Mais, comme il a été vu en amont, un film
n’est jamais le résultat d’'un calendrier hasardeux. Une ceuvre s’inscrit toujours dans une
époque, qu’elle soit le fruit d’une politique, d’un événement ou d’un climat. L’auteur publie
ce livre autobiographique en 2003, a I’heure ou les Etats-Unis interviennent en Irak. Cette
histoire d’un ancien Marine ne peut que renforcer I'idée que cette nouvelle guerre n’est pas
indispensable, voire une énieme répétition des guerres précédentes. Le moment choisi est
donc idéal : sorti sur les écrans en 2005, Jarbead s’inscrit dans son époque, en menant une

. . ; 745
réflexion sur 'engagement des forces armées en Irak.”™

La premiére partie du film se passe a Pentrainement’* ou, jeune recrue des Marines
comme tireur d’¢lite, le personnage principal (Anthony Swofford) devient vite «accro »
(addic?). Avant que la guerre du Golfe ne commence, les Marines regardent Apocalypse
Now qu’ils connaissent par cceur @ a chaque bombardement, ils sont excités, crient, rient,
aspirent a faire de méme. Envoyés sur le terrain, ils restent cependant a ’écart, cantonnés
dans le désert saoudien pour surveiller les puits de pétrole. Ils tirent sur des cibles
imaginaires, font semblant de déminer un terrain, relisent les lettres de leurs proches,

astiquent leurs fusils. « oila le boulot : attendre. »

744 Le film a été violemment critiqué pour avoir montré de telles actions de la part de soldats américains. Bill
O’Reilly, un présentateur de la chaine conservatrice et proche des Républicains Fox News, argua que le film
était non seulement anti-américain, mais qu’il était dangereux pour les troupes engagées. O’REILLY B.,
« Talking Points », 2007

45 « The very act of making this film in this climate is political. I'm sort of amazed that people can’t see that », selon le
réalisateur. Cité dans ALFORD M., Ree/ Power: Hollywood Cinema and American Supremacy, op.cit., p.59

746 Cela rappelle Full Metal Jacket de Stanley Kubrick (1987). Divisé en deux parties, la premiere s’attache a
montrer ’entrainement des recrues, tandis que la seconde se passe au Vietnam
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C’est un film sur '« entre soi », entre Marines : ambiance virile, vulgaire, de soldats
abreuvés de films de guerre et qui ont hate « d’aller botter le cul des Irakiens ». Interviewés par
des journalistes, ils n’ont d’autre choix que de répondre ce que leur sergent-chef leur a
sommé de dire, et non ce qu’ils pensent de cette guerre et comment ils vivent au quotidien.
Apres 175 jours passés dans le désert saoudien, ils sont enfin autorisés a se rendre a la
frontiere irakienne. « Are we ever going to get to kill anyone? » demande un Marine. Cela peut
étre une question étrange dans un film de guerre, mais Jarbead est un film inhabituel, qui
traite d’une guerre étrange, dans un contexte particulier. La guerre du Golfe est ici
représentée via le prisme individuel et intime du soldat. La routine dans le campement,
Pennui, ’envie d’action, la frustration : c’est en réalité un film de non-guerre. Une guerre

. . 747
qui « 72°a pas en lieu ».

« [Cest] la premiere guerre sans ennemi, sans bataille, sans mort (du
moins le croit-on), et sans autres images que celles fabriguées par le
ministere de la Défense américain et envoyées a tous les |'T du monde en
simultané. (...) La vraie guerre avait lien sur écran, et c’est celle-la

L . 748
qu’on révait de faire. »

La difficulté n’est pas de savoir comment filmer des hommes en guerre, mais
comment filmer des soldats inactifs. Avec une mise en scene oppressante, le réalisateur
traduit cette impression hermétique entre les soldats qui attendent la guerre. Le film est un
referendum sur la guerre du Golfe, voire sur toutes les guerres. Si Jarhead se déroule dans

un contexte pré-11 Septembre, la guerre de 1991 empiéte sur celle de 2003.™

Le film Déminenrs (The Hurt Locker) de Kathryn Bigelow (2008) s’ouvre sur une
phrase issue du livte War Is a Force That Gives Us Meaning de Chris Hedges™ (2002) :

« L’adrénaline du combat peut provoquer une dépendance mortelle, car la guerre est une drogue. »

Nous sommes en 2004. Le Sergent-chef William James est envoyé a Bagdad pour

superviser les opérations de déminage, suite au déces de son prédécesseur Matthew

747 BAUDRILLARD ]J., La Guerre du Golfe n’a pas eu lieu, Editions Galilée, 1991

748 GOLDBERG ]J., « De Jarhead a American Sniper, les guerres au Moyen-Orient dans le cinéma
américain », gp.cit.

49 « Le Golfe est ainsi pris en sandwich entre mémoire (filmique) du Vietnam et actualité (réelle) de I'Irak, passé cinéphile et
Journalisme live. » Critique de RENZO E., Les Cabiers du Cinéma, n°608, janvier 2006

750 Ancien correspondant de guerre et écrivain
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Thompson. Il rejoint une équipe composée du Sergent J.T. Sanborn et Owen Eldridge,
dont la mission prend fin dans quelques semaines. Sanborn est calme, pragmatique,
professionnel ; Eldridge est le plus jeune et le plus fragile du groupe. Surtout, depuis la
mort de Thompson (pour laquelle il se sent responsable), il pense souvent a la sienne qu’il
imagine proche et évidente. Le psychologue de I'armée lui rend souvent visite, mais pour
Eldridge, il ne peut pas comprendre ce qu’il ressent, car il ignore la réalité du terrain. A
I'inverse, William James est un démineur doué, qui aime ce qu’il fait mais prend parfois des
risques inconsidérés. Il a besoin d’adrénaline et ce, le plus souvent possible.”' Peu de temps
apres son arrivée, il est chargé de désamorcer plusieurs bombes placées dans le coffre d’une
voiture. Une fois sur les lieux, Sanborn et Eldridge se positionnent (le premier sur un toit,
lautre en contrebas) pour pouvoir intervenir si un Irakien s’approche. Mais James prend du
temps, beaucoup de temps, et les militaires s’inquictent des nombreux habitants qui
regardent la scene. N’écoutant personne, James persiste et va méme jusqu’a retirer sa

combinaison de protection pour étre « a ['aise [s’il doit] mourir ».

Plus tard, alors qu’ils viennent de finir une autre mission dans le désert, ils tombent
dans une embuscade aux cotés de mercenaires anglais. La réalisatrice filme les deux camps :
meéme si elle insiste moins sur les insurgés que sur les protagonistes, elle s’attache a filmer
du point de vue de 'ennemi. Dans cette longue séquence, elle s’intéresse awx petites choses
qui font partie de leur travail. Ainsi, lorsqu’elle filme Sanborn (qui tient le r6le de sniper) et
James comme « éclaireur », elle s’attarde sur leurs visages. En plusieurs gros plans, elle filme
le vent, le sable qui géne la vue, le manque d’eau, les balles enrayées a cause du sang de
I'anglais qui s’est fait tirer dessus. Par le montage et le travail minutieux réalisé au son, elle

traduit ce qu’ils vivent et 'impose au spectateur.”

Une autre fois, ils se rendent dans un immeuble désaffecté dans lequel se trouverait
un engin non explosé. Pour prouver qu’il est avant tout un militaire, le psychologue les
accompagne. Alors que les trois soldats évoluent dans I'immeuble, ils réalisent que la
bombe est située dans le cadavre d’un jeune garcon que James connaissait.”” Au lieu de
faire exploser la bombe en plagant de la dynamite sur son corps, James — tres affecté par
cette scene — choisit de la désamorcer. Au méme moment, le psychologue tente de faire

comprendre a des Irakiens que lendroit est dangereux et qu’ils doivent charger leur

51 La citation en ouverture du film lui correspond patfaitement et semble avoir été ajoutée pour son
personnage

752 Comme D’écrivait Jean Epstein, « /e gros plan limite et dirige attention. 1] me force (...). Je n’ai le droit de penser a
rien antre [qu'a ce que je vois]. » Cité dans BONITZER P., Le Champ aveugle. Essais sur le cinéma, Cahiers du
cinéma/Gallimard, 1982, pp.145-146

753 L’enfant vendait des DVD piratés sur la base américaine
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charrette plus loin. Quand ces derniers se décident enfin a partir, un sac de gravas laissé par

terre explose sous les pas du psychologue.

Deux jours avant la fin de leur mission en Irak, ils sont appelés en renfort sur une
place de la ville. Un homme portant une bombe sur son torse hurle aux soldats qu’il ne veut
plus se faire exploser et leur demande de la lui enlever. James s’approche de lui pour I'aider
mais réalise que la situation est tres complexe. En contact avec un soldat parlant arabe, tous
trois essaient de communiquer. Voyant que le minuteur affiche deux minutes, il demande
une pince a Sanborn, qui le somme d’abandonner, de le « laisser mourir » ; James essaie une
derniere fois, puis s’é¢loigne de ’homme qui explose quelques secondes plus tard. Si
Sanborn était décrit comme un professionnel pragmatique depuis le début, cette derniere
explosion ’a profondément affecté. Remettant en cause son travail, il ne réve que d’une vie
de famille paisible. A Pinverse, lorsque James retrouve sa femme et leur fils, la routine lui

est insupportable ; peu de temps apres, il se réengage en Irak pour une mission d’un an.

Déminenrs dépeint le quotidien, a la fois répétitif et excitant des démineurs, et réussit

a traduire un contexte imprévisible et dangereux. Kathryn Bigelow réalise un film d’action
\ . . > . . 754

tout en mettant en scene une impuissance, celle de n’avoir que la mort pour horizon.”™ Il

s’agit pour la réalisatrice de faire un film de guerre réaliste — sans jamais vraiment la

montrer — dénué de tout sensationnalisme’™. L utilisation de la caméra a 1’épaule et les

nombreux gros plans traduisent ce que vivent les personnages, comme 'explique Kathryn

Bigelow :

« Mon but était que le spectatenr entre dans la pean des soldats, qu’il
monte a bord du Humvee, qu’il devienne le 4° membre de 'unité, pour
qu’tl puisse ressentir ce que ressentent ces soldats. (...) Et si le public se
sent transporté la-bas, qu’il a le sentiment de marcher a leurs cdtés, alors

. . . . 2 ;. . 756
Jestime que j’ai rempli mon role de réalisatrice. »"

754 Le titre original du film, The Hurt Locker, est une expression militaire qui désigne une zone de danger
autour d’une bombe, dans laquelle un démineur est certain de mourir en cas d’explosion

755 Une « cinéaste d la fois musclée et intellectuelle ». Critique de KAGANSKI S., Les Inrocks, 18 septembre 2009

756 Propos de Kathryn Bigelow dans le making-of du film
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En réalité, Kathryn Bigelow zoome sur des personnages et laisse le conflit de coté.”’
De plus, la prédominance des bombes artisanales étant caractéristique de la guerre en Irak,
Pobjectif du film «est de parvenir a dépeindre le chaos de la guerre, la confusion ».”** Ainsi, le
quotidien de cette unité et la psychologie de chacun de ses membres priment sur le général,
c’est-a-dire la politique. Comme I’explique le scénariste Mark Boal, Kathryn Bigelow et lui
ont justement évité d’inscrire le film dans un « calendrier politique » car « il n’y a pas de politique

A s 759
quand vous étes dans les tranchées ».”

Par ailleurs, si le scénario de Déminenrs avait été approuvé par le Pentagone, ce
dernier refusa finalement toute coopération, car I’équipe du film aurait tourné des scenes
qui n’étaient pas dans le scénario et montraient une image défavorable des troupes.”” De
plus, a ’époque de la sortie du film — en juin 2009 — le pays vit une situation transitoire,
c’est-a-dire « post-Bush » et le début de mandat de Barack Obama, qui promet le retrait

. , . . 1
progressif des soldats américains.’®

Si Green Zone de Paul Greengrass (2010)"* se passe lui aussi sur le terrain, il traite

¢galement des mensonges de 'administration et des services secrets pour intervenir en Irak.

Au début de la guerre, 'adjudant Roy Miller est a la téte d’une équipe chargée de
trouver les armes de destruction massive. Mais les informations fournies par la source
officielle de 'armée américaine se sont a chaque fois révélées fausses. Lors d’une réunion,
Miller aborde cet état de fait et remet en cause la source. Si ses supérieurs lui demandent de
se taire et de continuer son travail, un agent de la CIA confirme ses doutes sur la présence
des armes. Au cours d’une patrouille, Miller fait la connaissance de Freddy, un Irakien qui
lui apprend que le Général Al-Rawi, membre du Parti Baas, tient une réunion dans une
maison avec d’autres personnalités. Miller et ses hommes interviennent mais Al-Rawi

parvient a s’enfuir, tandis que I'un de ses hommes de main est capturé par d’autres soldats

57 « [The soldiers] are too stressed ont, too busy, too preoccupied with the details of survival to reflect on larger questions
abont what they are doing there. » SCOTT A. O., « Soldiers on a Live Wire Between Peril and Protocol », The
New York Times, 25 juin 2009

758 Ibid.

759 SILVERMAN A., « “The Hurt Locker” provides life and death drama of a US Army bomb squad in
Iraq », newjerseynewsroom.com, 18 juillet 2009

70 Voir ZHAKOVA O., « Strange Bedfellows: Cooperation between Hollywood and the Pentagon », Lehigh
University, 2011 ; BARNES Julian E., PARKER N. & HORN ]J., « “The Hurt Locker” sets off conflict »,
The Los Angeles Times, 25 février 2010

761 SANTORA M., « U.S. Leaves Iraqi District Where Anger Lingers », The New York Times, 29 juin 2009

762 Le titre du film fait référence a ’enclave sécurisée de Bagdad créée en avril 2003 suite a la persistance des
attentats. Dans le film, la « zone verte » apparait comme une enclave, une exception (piscine, musique,
alcool, femmes en bikini)
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américains, membres des opérations spéciales (Joint Special Operations Command). Ces derniers

763 A :
. A Pinverse,

travaillent exclusivement pour Clark Poundstone, un membre du Pentagone
Miller travaille avec le responsable local de la CIA, qui plaide pour un rapprochement entre
les soldats Américains et 'armée irakienne. Roy Miller apprend par la suite que la source —
baptisée Magellan — n’est autre que le Général Al-Rawi. Ce dernier était entré en contact
avec les Américains avant le début des opérations pour leur certifier qu’il n’y avait pas
d’armes de destruction massive en Irak. Les officiels du Pentagone et de la Maison Blanche
avaient alors fait la déclaration inverse pour que la guerre ait lieu (en soulignant qu’une
source sure leur avait donné linformation). Au méme moment, une journaliste du Wal//
Street Journal avait publié de fausses informations au sujet de la présence des armes, a partir
des données fournies par Poundstone. Des lors, deux « clans » s’affrontent pour retrouver
Al-Rawi: celui de Miller qui veut révéler le mensonge, et celui du Pentagone pour
empéecher la source de le dévoiler. Au final, le Général sera tué par un des membres des
opérations spéciales. Roy Miller rédigera un rapport détaillé sur ’histoire et enverra a une

vingtaine de médias anglo-saxons.

Déja, dans les deux volets de Jason Bourne qu’il avait réalisés, Paul Greengrass
dressait un portrait critique des Etats-Unis, de la politique étrangére et des autorités.
Drailleurs, le personnage de Roy Miller rappelle celui de Jason Bourne, en particulier sa

morale qui le pousse a chercher la vérité :

« While it takes a near-death experience and amnesia for Bourne to join
the good guys, Miller is driven by the tragedy of realising the he has been
betrayed by sections of his own government. The film is a warning against

putting too much trust in government decision-making. »'**

Roy Miller est en effet le seul qui se pose des questions, jusqu’a remettre en cause la
légitimité de la guerre, contrairement a d’autres membres de son unité, qui « se fichent des
raisons, et sont la pour faire leur job ». De la méme facon, le personnage de Clark Poundstone

ressemble étrangement a celui de Ward Abbott dans Jason Bourne (chef de lopération

763 11 travaille pour le Bureau des moyens spéciaux (Office of Special Plans). Une unité de renseignement dirigée
par Paul Wolfowitz, active de septembre 2002 a juin 2003, et dont la mission était de fournir des éléments
sur la présence d’armes de destruction massive, comme il a été vu

764+ DENSELOW ]., « Bourne in Baghdad », The Guardian, 14 mars 2010
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clandestine de la CIA qui lui permettait de se débarrasser discretement des ennemis de
I’Amérique) ; tous deux incarnent une bureaucratie qui ne va pas au-dela des ordres et ne se
pose pas de questions. Lorsque Miller I'interpelle sur les raisons qui ont mené a cette guerre
(a savoir la promotion de la démocratie), Poundstone lui rétorque sechement : « /a démocratie
c’est compliqué », en reprenant les mots de Donald Rumsfeld.”” Membre important du
Pentagone, Poundstone est a la fois « un opportuniste et un vrai partisan, donnant des lecons

VENT A . 7. . e 766
idéalistes en méme temps qu’il utilise des moyens machiavéliques ».

Si le film est une fiction, certains personnages et situations font clairement échos a
la réalité. La journaliste du Wall Street Journal ressemble ainsi a Judith Miller, a I’époque
journaliste au New York Times, et dont les articles semblaient étre « dictés » par Washington.
De méme, le Général Al-Rawi rappelle Ahmed Chalabi, un opposant au régime de Saddam
Hussein, placé par les Etats-Unis a la téte du Congrés national irakien. D’ailleurs, certains
journalistes ont remis en question le choix du réalisateur d’en avoir fait une fiction et non

: 767
un documentaire.

Remettant en cause les raisons de 'intervention américaine, Paul Greengrass accuse
directement le gouvernement, décrivant la guerre en Irak comme «/la décision la plus
calamitense de notre génération ».'” Le réalisateur explique la genése du film : « I# was summer
2004, and I was thinking about 9/11 (...) and the war in Iraq (...). Those twin events are what are
driving our politics and our culture (...). »'” De fait, Green Zone est une critique acerbe de la
présidence Bush, de la guerre en Irak et du mensonge sur les armes de destruction
massive’”". C’est ainsi que le film fut critiqué par certains journalistes proches des néo-

conservateurs, comme Kyle Smith, qui expliqua dans un article virulent que « Démineurs

765 « Democracy is messy »

766 SCOTT A. O., « A Search for That Casualty, Truth », The New York Times, 11 mars 2010. Traduit par
Pauteure

767 « I thounght at one point abont doing a very small, anstere film. But then I thought, if I'm going to make a film about Irag,
I'm going to see if I can bring that Bourne andience with me. They’re mostly young people — the same people who are going to
go off and fight that war, and also the andience that are vehemently opposing it. (...) I wanted fo say, 1 know what you
did.” And that statement has immeasurably more power if it’s made to a broad andience in the vernacular of popular genre
cinema. » Paul Greengrass. Cité dans ROSE S., « Paul Greengrass: the betrayal behind Green Zone », The
Guardian, 8 mars 2010

78 DAWTREY A., « Greengrass lines up Iraq movie », ariety, 22 janvier 2008

769 Cité dans ROSE S., « Paul Greengrass: the betrayal behind Green Zone », op.cit.

770 GAINE Vincent M., « Remember Everything, Absolve Nothing: Working through Trauma in the Bourne
Trilogy », Cinema Journal, vol.51, n®1, Fall 2011

199



e cinéma américain post-11 Septembre

n’avait pas suffisamment insulté les Etats-Unis [et qu’il en fallait un deuxiéme] ». Et de terminer

s 4 . 771
par : « Green Zone n'est pas du cinéma. C’est une calomnie ».

Comme dans ses autres films, Paul Greengrass accorde de 'importance a I’Autre
qu’il prend soin de filmer. Ici, méme si Freddy aide les Américains, il reste avant tout un
Irakien qui aime son pays et veut le défendre. Comme il explique a Miller : « I#’s not up to
you to determine what happens in this country ». Freddy représente 'oppressé qui a souffert du
régime de Saddam Hussein mais qui n’est pas pour autant convaincu par ses libérateurs,
une nuance rarement traitée. Green Zone traite la guerre en Irak d’une maniere dont aucun

autre film ne I'a encore fait : « We're not the heroes, but the dupes. »7

Il semble que Green Zone marque la fin d’une série de films (les deux Jason Bourne et
170/ 93) dont le dénominateur commun était la présidence de George W. Bush : « deux ans
apres [son départ], Green Zone (...) [termine]| de mettre en piéce la version officielle de la guerre en

Irak et la réputation de Pancien président. »'"

TV« It’s ome thing to make a fantasy film laced with snarky jibes at the United States and its military. It’s of another order
entirely for an American studio (...) to perpetrate, during an ongoing war, such vicious anti-American lies disguised as cheap
entertainment. Green Zone tells US troops that all of their efforts have been based on a deliberate deception. Worse, it blames
the insurgency that has killed so many of onr fighting men and women on US treachery. » SMITH K., « New Damon
flick slanders America », The New York Post, 9 mars 2010

772 Critique de EBERT R., The Chicago Tribune, 10 mars 2010

73 MINGANT N., « Hollywood et le département d’Btat : une liaison dangereuse ? », Géoéconomie, n°58,
2011/3, p.72. Cette critique de la guerre en Irak et de ses dérives se retrouve dans The Ghost Writer de Roman
Polanski (2010). Si le film n’est pas analysé alors qu’il s’integre parfaitement dans cette thése et dans ce
chapitre en particulier, c’est parce qu’il est une production franco-germano-britannique et non américaine.
Dans ce film, un « negre » est engagé pour écrire les mémoires de I’ancien Premier ministre britannique
accusé de crimes de guerre, qui s’est réfugié en Nouvelle-Angleterre. Alors qu’aucun film américain n’aborde
la question du droit international, Polanski insiste sur la non-reconnaissance de la Cour pénale internationale
par les Etats-Unis, notamment dans ce dialogue entre ’ancien Premier ministre et son avocat :

« -1 can’t leave the United States?

As your attorney, 1 strongly advise you not to travel fo any country that recognizes the jurisdiction of the International
Criminal Court. (...) just about every country in the world recognizes the ICC. America doesn’t.

- Who else?

Iraq, China, North Korea, Indonesia, Israel.

- And that’s it?

There are some parts of Africa. » Voir FERNANDEZ J., « Puissance réelle et puissance fictive de la Cour pénale
internationale : The Ghost Writer de Roman Polanski », in Cependant j’ai besoin d’écrire. .., Editions A. Pédone,
2014, pp.335-346
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Conclusion de la troisieme partie

Les films sur la guerre en Irak ont une constance : ils parlent plus des Etats-Unis
que des conflits eux-mémes.””* En effet, Pennemi est pratiquement absent des écrans. De la
population irakienne, nous ne voyons que des cadavres (Redacted) ; aucun personnage
irakien ne prend corps, a 'exception de Farid dans Green Zone. En ce sens, la « guerre
contre le terrorisme » «a rendu particulicrement difficile identification a [ennemi et (...) son
éradication »'” ; le sentiment d’abandon des troupes et la remise en question de I’Amérique
sur ses valeurs prévalent. Alors que les films réalisés sur la Seconde Guerre mondiale
montraient justement leur puissance et se terminaient par la victoire”’, les films sur la

N : : 777
guerre en Irak mettent en scéne une impuissance.

« Mais comment terminer un film sur la guerre en Irak on sur la guerre
contre le terrorisme ? (...) [Dans quel film] frouverons-nous le donx

N . 778
soulagement ou l'amere catharsis que nous attendons ¢ »

En réalité, tous ces films démontrent 'impossibilité pour les réalisateurs de clore un
film sur cette guerre. A la fin du film Le Royaume, un chef terroriste promettait des
représailles. Il n’est donc pas question d’une fin mais d’un début de vengeance ; « Ce n'est
pas un mélodrame on (...) une épopée. C'est une franchise. »'” Si les films qui abordent la politique
étrangere et notamment les films de guerre « ne (...) [se soucis] jamais (...) du monde et de sa
complexité »™', le cinéma américain demeure néanmoins fondamentalement politique qui « 4

chaque époque, (...) se propose — et essaie — de résondre des enjenx propres a son rapport da la société

T4 « Il est impossible au public américain d’épronver de I'empathie pour les Irakiens, de s’identifier 4 un personnage qui ne
soit pas américain », explique le réalisateur Paul Haggis. Cité dans AUBERT V., « Portrait d’'une Amérique
meurtrie », gp.cit.

7> GOLDBERG ]J., « De Jarhead a American Sniper, les guerres au Moyen-Orient dans le cinéma
américain », gp.cit.

716 « Alors qu’en 1942, Clark Gable s’engage dans I'armée, en 2005, George Clooney produit Syriana. » MINGANT N.,
« Hollywood et le département d’Etat : une liaison dangereuse ? », op.cit.

77« Guerre diffuse, sans véritable bataille, la guerre an Moyen-Orient n’en a pas moins été émaillée de violents combats. Et
si l’on regarde la fagon dont cenx-ci ont ¢ filmés par les cinéastes a Hollywood, il en ressort une grande homogénéité. La
premiére évidence, c'est Uimposition du style télévisuel embedded, caméra a I'épaule et montage heunrté. (...) On a beancoup
critigué cette tendance d la confusion, sans voir qu’elle était en fait parfaitement raccord avec la réalité représentée. Si, devant
son écran, on a du mal d comprendre la topographie, qui tire sur qui, etc., c’est que sur le terrain on ne comprenait pas
beancoup mienx. » GOLDBERG J., « De Jarhead a American Sniper, les guerres au Moyen-Orient dans le
cinéma américain », gp.cit.

78 SCOTT A.O., « A War on Every Screen », gp.cit. Traduit par ’auteure

779 1bid.

780 FRODON J-M., « “American Sniper” : Clint Eastwood, un ceil fermé », Slate.fr, 18 février 2015
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e 1 . . . . 11 se. 2 . < , .
américaine »’*', mais sans jamais mentionner lillicéité du conflit a Iégard du droit
international. De facon plus générale, les films sur la guerre en Irak n’ont pas impacté le
cinéma car ils ne « proposent » rien de nouveau (a ’exception de Déminenrs) et ne sont donc

pas si éloignés de ceux réalisés apres le Vietnam.

c 1z s . , , . Y] .o .
L’idée que les Américains sont « dépassés par leur propre puissance »™** semble ici primer,

et que 'on retrouve dans les scénes d’humiliation infligées aux prisonniers d’Abou Ghraib :

« Ces scenes sont [illustration d’une puissance qui, parvenue a son point
extréme, ne sait plus quoi faire d’elle-méme — d’un pouvoir désormais
sans objet, sans finalité, puisque sans ennemi plausible, et dans
Limpunité totale. (...) L’ignominie, l'immonde est le symptime ultime
d’une puissance qui ne sait plus quoi faire d’elle-méme. Avec le 11
septembre, c’était comme une réaction globale de tons ceux qui ne savent
Pplus quot faire de cette puissance mondiale, et qui ne la supportent plus.
Dans le cas des sévices infligés anx Irakiens, c’est pire encore : ¢’est elle-
méme, la puissance, qui ne sait plus quoi faire d’elle-méme et ne se

supporte plus, sauf a se parodier elle-méme d’une facon inbumaine. »™

La politique étrangere de George W. Bush (2001-2009) pourrait se résumer ainsi :
« a nation that persists in exempting itself from the rules to which all others must conform. »"** De plus,
quil s’agisse du Vietnam ou de I'Irak, la superpuissance parait toujours mal préparée.”™
Surtout, « La réaction wunilatérale et brutale de [administration Bush a wmontré ses [limites. Ses
successenrs a la Maison-Blanche devront préparer les Ameéricains anx réalités complexes d’un monde

. . L ;. . 786
multipolaire et aux limites d’un hégémonisme aventureux. »

781 VERNIER J-M., « Cinéma et Amérique : une image effritée », op.cit., p.200

782 BAUDRILLARD ]J., « Pornographie de la guerre », Libération, 19 mai 2004

783 Ibid.

8 BACEVICH Andrew J., The Limits of Power: The End of American Exceptionalism, Metropolitan Books, 2008,
p.189

785 Ainsi, a propos de la guerre de 2003, un article résumait : « La grande faiblesse des plans du Pentagone, ¢’est
qu'’il n’y avait pas de plan B pour le cas on le plan A échonerait ». GREENWAY H.D.S., « Fire Rumsfeld and
Wolfowitz », The Boston Globe, 18 juillet 2003. Cité dans FERGUSON Yale H. & ROSENAU James N., « De
la superpuissance avant et aprés le 11 septembre 2001 : une perspective post internationale », Efudes
internationales, Volume 35, n°4, 2004, pp.623-639

786 HURET R., « Un siecle américain », Questions Internationales, n°52, novembre-décembre 2011, pp.69-70 ;
« [The Bush administration]| asserted that [the country| reserved to itself “the option of preemptive actions to counter a
sufficient threat to onr national security”. (...) Another response, and largely in opposition with the “Bush Doctrine,” came
from the Obama administration. |1t advanced a new strategy that emphasized a cooperative and comprebensive involvement by
the United States in the world. (...) the Obama administration’s (...) approach (...) sought to restore American leadership
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QUATRIEME PARTIE.

COALITION ET REAFFIRMATION DU
LEADERSHIP

« L>Ameérigue ne peut pas résoudre les crises sans le monde
, ;o 787
et le monde ne peut pas les résoudre sans I’Amérique ».

CHAPITRE I — « De-Bushifier ™ 1a politique et 'image des Etats-Unis

L’¢élection de Barack Obama enthousiasme ’Amérique et le monde. Redonnant vie
A ;. . 789 . . . , .
au réve américain', son image « nourrilt| les espoirs d’une nonvelle approche du monde extérieur par
. 790 ‘2 : /
les Etats-Unis. »” Son arrivée au pouvoir est en effet une promesse, celle « de réparer les

, ;1. 791 , . , , . . .
dommages causés par son prédécessenr »™, ce que le président élu déclare le soir de sa victoire :

«(...) a new dawn of American leadership is at hand. To those who
would tear the world down — we will defeat you. To those who seek peace

and security — we support you. And to all those who have wondered if

worldwide and to promote a “just and sustainable international order”. » McCORMICK James M., The Domestic Sources
of American Foreign Policy: Insights and Evidence, Rowman & Littlefield Publishers, 2012, p.4

787 Phrase de Barack Obama. Citée dans DE HOOP SCHEFFER A., « Le multilatéralisme américain : vers la
redécouverte du pragmatisme », Questions Internationales, n°39, septembre-octobre 2009, pp.76-83. Voir
également MICHELOT V., « La présidence de Barack Obama, vers un nouveau mode de gouvernance
politique ? », Revue internationale et stratégique, n°76, 4/2009, pp.87-92

788 DE HOOP SCHEFFER A., « I’Amérique de Barack Obama a I’aune de la multipolarité », CERI-Sciences
Po, mai 2009

789 « Avant (...) la reconguéte du monde, les Etats-Unis devaient opérer une reconguéte sur enx-mémes, et Obama a saisi ce
malaise (...). » MIREUR Y., « Les Etats-Unis a la reconquéte du monde ? », Géoédconomie, n°50, 2009/3, pp.47-
53

7% SUR S., « Héritage lourd, transition douce, rupture forte », in « Les défis de la présidence Obama »,
Questions Internationales, n°39, septembre-octobre 2009, pp.4-5

VLAYNE C., The unbearable lightness of soft power. In PARMAR 1. & COX M. (dit.), Soft Power and US Foreign
Policy: Theoretical, Historical and Contemporary Perspectives, Routledge, 2010, p.51. Traduit par I'auteure
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America’s beacon still burns as bright — tonight we proved once more
that the true strength of our nation comes not from the might of our arms
or the scale of our wealth, but from the enduring power of our ideals:
democracy, liberty, opportunity and unyielding hope. For that is the true

. . . 792
genius of America — that America can change. »

Contrairement a son prédécesseur’”, la politique étrangére de la nouvelle
administration est vue par nombre d’observateurs dans la lignée des « wilsoniens
pragmatiques », c’est-a-dire avec la volonté de concilier I'idéalisme et le réalisme™, ce que la
secrétaire d’Etat Hillary Clinton expose dans un article moins de deux ans aprés sa prise de
fonction.”” Si Barack Obama est un réaliste, il est avant tout un pragmatique, voire un

président protéiforme, « hybride », « Chacun projettjant] [en ui] ce gu’il veut y voir. »™°

D’apres un sondage réalisé des 2009, I’élection de Barack Obama permet aux Etats-
Unis de « redorer » son image sur la scéne internationale, ce qui démontre une certaine
confiance dans le nouveau président américain de la part des pays étrangers.”” En effet,

;o . - . ;s : - 798
« 'Amérigue doit exercer son leadership sans imposer son hégémonie sur les autres puissances. »"° Bt

792 Barack Obama Election Victory Speech, 4 novembre 2008

793 « The antidote to the disappointments and failures of the Bush years (...) [is] to think differently ». BACEVICH
Andrew J., The Limits of Power: The End of American Exceptionalism, Metropolitan Books, 2008, pp.185-186

9% « Les attaques du 11 septembre 2001 (...) ont amené |’ Amérique] sur une pente désastrense on elle a perdu le sens des
limites de sa propre puissance. 1'enjen de 2008 est la restanration d’une politique réaliste qui ne renie pas les idéanx
fondatenrs : une restanration rooseveltienne. » MIREUR Y., « Le prochain Roosevelt », Politigne américaine, n°11,
Eté-Automne 2008, pp.33-46. Voir également DAVID C-P., « Conclusion. Continuité et changements dans
la formulation de la politique étrangére américaine », in DAVID C-P. (dir.), La politique étrangére des Etats-
Unis. Fondements, acteurs, formulation, Presses de Sciences Po, 3¢ édition, 2015, pp.545-560

795 « By virtue of our unique geography, the United States is both an Atlantic and a Pacific power. (...) In the last decade,
our foreign policy has transitioned from dealing with the post-Cold War peace dividend to demanding commitments in Iraq and
Afghanistan. As those wars wind down, we will need to accelerate efforts to pivot to new global realities. » CLINTON
H., « America’s Pacific Century », Foreign Policy, 11 octobre 2011. Puis elle conclut sur le leadership
américain : « Our capacity to come back stronger is unmatched in modern bistory. 1t flows from onr model of free democracy
and free enterprise, a model that remains the most powerful source of prosperity and progress known to humankind. I hear
everywhere I go that the world still looks to the United States for leadership. Our military is by far the strongest, and our
economy is by far the largest in the world. Our workers are the most productive. Our universities are renowned the world over.
So there should be no doubt that America bas the capacity to secure and sustain ounr global leadership in this century as we did
in the last. »

796 VAISSE J., Barack Obama et sa politique étrangére (2008-2012), Odile Jacob, 2012, p.17. Cité dans DAVID C-
P., « Conclusion. Continuité et changements dans la formulation de la politique étrangere américaine », in
DAVID C-P. (dir.), La politigne étrangére des Etats-Unis. Fondements, actenrs, formulation, Presses de Sciences Po,
3¢ édition, 2015, p.554

7 NYE Joseph S., The Future of Power, PublicAffairs, 2011, p.98 ; KULISH N., « Obama Gets High Marks
Abroad, Survey Finds », The New York Times, 17 juin 2010

8 DE HOOP SCHEFFER A., « I’Amérique de Barack Obama a 'aune de la multipolarité », gp.ciz. Par
ailleurs, il ne croit pas ou ne semble pas vouloir croire en '« exceptionnalisme américain » (au grand dam des
néoconservateurs), comme il le confirme lui-méme quelques mois aprées son élection : « I believe in American
exceptionalism, just as 1 suspect that the Brits believe in British exceptionalism and the Greeks believe in Greek
exceptionalism. » « News Conference By President Obama », whitehouse.gov, 4 avril 2009
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malgré des interrogations sur la place prédominante des Etats-Unis sur la scene
internationale, notamment face a I’ascension de la Chine, ils demeurent une superpuissance

799
De ce

qui entend continuer a jouer son role, ce que confirme la nouvelle secrétaire d’Etat.
. .. , N s .. . . . 800 . .
point de vue, la politique étrangere de 'administration est toute clintonienne”™ — ainsi le
vice-Président Joseph Biden déclare : « Nous travaillerons en partenariat avec [’Europe] quand
. . 1
cela sera possible. Nous agirons seuls senlement quand nous le devrons »™' — devant des responsables

européens réunis a Munich en 2009.

Sans pour autant remettre en cause le role prépondérant des Etats-Unis sur la scene
internationale, Barack Obama souhaite rompre avec I'image désastreuse d’'une Amérique

*? Et, lorsqu’il annonce le retrait des

trop sure d’elle-méme, en quéte d’hégémonie absolue.
troupes américaines d’Afghanistan en juin 2011, le journaliste David Corn conclut son

article sur ces mots : « The (...) message [is] that the 9/ 11 era [is] over. »*>

De plus, a travers son histoire personnelle et sa trajectoire nationale, il représente

cette Amérique « adoucie » et multiple comme il le dit lui-méme :

«If I am the face of American foreign policy and American power, as
long as we are also making prudent strategic decisions, handling
emergencies, crises and opportunities in the world in an intelligent and
sober way (...). I think that if you can tell people, “We have a
president in the White House who still has a grandmother
living in a hut on the shores of Lake Victoria and has a sister
who’s half-Indonesian, married to a Chinese-Canadian,” #hen
they’re going to think that he may have a better sense of what’s going on

in our lives and in our country. And they’d be right. »**

99 « Americans have always risen fo the challenges we have faced... It is in our DNA. We do believe there are no limits on
what is possible or what can be achieved... For the United States, global leadership is both a responsibility and an
unparalleled opportunity. » Discours devant le Council on Foreign Relations en septembre 2010. Citée dans
MEARSHEIMER John J., « Imperial by design », The National Interest, n°111, January-February 2011

800 LLa volonté d’allier le réalisme a I'idéalisme est un concept développé par Anthony Lake, conseciller a la
sécurité nationale de Bill Clinton (1993-1997)

801 Ce qui fait écho a la formule de Madeleine Albright, alors secrétaire d’Etat de Bill Clinton : « Multilatéranx
quand nous le ponvons, unilatéranx quand nous le devons »

802 « (...) America is at a stage of history when we should disenthrall ourselves from the notion we are at the center of human
existence. We have become the problem in so many places because of onr over-bearing presence. » MICHAEL T., « The End
of the American Century. It’s time to practice Jeffersonian libertarianism at home and abroad »,
Reason.com, février 2011

803 Comme il a été vu dans PINTRODUCTION. Cité dans DUECK C., The Obama Doctrine: American Grand
Strategy Today, Oxford University Press, 2015. Voir aussi DAVID C-P., « De Bush a Obama : Peffet 11
septembre sur la prise de décision a la Maison-Blanche », Politigune étrangére, n°3, 2011, pp.521-533

804 Cité dans TRAUB J., « Is (His) Biography (Our) Destiny? », The New York Times, 4 novembre 2007
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De fait, il incarne les slogans martelés pendant sa campagne, « hope » et « change ».
Car au-dela du programme politique qui a rassemblé les électeurs, ces derniers voient son
histoire se fondre dans celle des Etats-Unis®® — «Is (His) Biography (Our) Destiny? »

s’interroge le New York Times™

. Dans cette Amérique désenchantée, il apparait comme un
homme providentiel,”” parfois méme surnommé le « Messie » (Messiah) par ses partisans,
I'Obamania fonctionne. Comme le résume Joseph Nye : « [Obama] would do more for America’s

soft power around the world than anything else we conld do. »**°

Le soft power — en tant que « promoteur » des valeurs et de 'image de ’Amérique®” —
semble étre 'une des priorités de la nouvelle administration. Hillary Clinton s’inquicte
d’ailleurs de la représentation de son pays a ’étranger ; c’est ainsi qu’un général Afghan lui
avait avoué que son opinion sur les Ftats-Unis provenait exclusivement de la série télévisée
« Alerte a2 Malibu ».*"" Pour Barack Obama et Hillary Clinton, la place prépondérante des
Etats-Unis (re)passe par utilisation du smart et du soft power comme elle le déclare lors de sa
Confirmation Hearing — durant laquelle elle prononce le terme « smart power» a treize

: 11 s 2 . - A 12
reprlses.8 Et, comme le président, la secrétaire d’Etat est elle-méme un atout.®

Afin de rompre avec la précédente administration, celle d’Obama doit mettre en
avant la diplomatie d’influence (ce qui inclut le soff power) au lieu d’une politique

internationale agressive. Et les discours de Barack Obama « font partie intégrante de cette

805 Sa popularité et son lien avec les Américains, se sont construits lors de son discours a la convention
démocrate de 2004. « 2004 Democratic National Convention keynote address », 27 juillet 2004

806 TRAUB J., « Is (His) Biography (Our) Destiny? », op.cit.

807 « Privé du luxe de ponvoir choisir entre le national et international, Obama a é1¢ recu comme 'homme providentiel — le
grand magicien qui, ayant débarrassé le pays du mal-aimé universel, George W. Bush, remettrait tout en ordre par sa senle
apparition. » SERFATY §., « Politique étrangere : seconde chance pour Barack Obama ». In FERNANDEZ ]J.
(ditr.), Elections américaines — un bilan. Panorama interne et enjenx internationaunx, Editions A. Pédone, 2013

808 Cité dans TRAUB J., « Is (His) Biography (Our) Destiny? », gp.cit.

809 « Seuls les Etats-Unis font converger soft power, hégémonie sur le marché d’exportation des images et conguéte commerciale
s Hollywood et Coca-Cola, méme combat. » DAGNAUD M., « Le cinéma, instrument du soff power des nations »,
pp-21-30, in « Cinéma : le déclin de ’empire américain ? », Géoéconomie, n°58, 2011/3

810 Pour y remédier, le Départment d’Etat a investi dans les réseaux sociaux en créant un compte Twitter en
Arabe et en Farsi. WARRICK J., « Clinton: U.S. losing global public-relations battle - to “Baywatch” and
wrestling », The Washington Post, 2 mars 2011

811 ETHERIDGE E., « How ‘Soft Power’ Got ‘Smart’ », The New York Times, 14 janvier 2009. « I believe that
American leadership has been wanting, but is still wanted. We must use what has been called smart power, the full range of
tools at our disposal — diplomatic, economic, military, political, legal, and cultural — picking the right tool or combination of
tools for each situation. With smart power, diplomacy will be the vanguard of our foreign policy. » Transcript of Hillary
Clinton’s Confirmation Hearing, Cowuncil on Foreign Relations, 13 janvier 2009. Voir également son article,
« Leading Through Civilian Power. Redefining American Diplomacy and Development », Foreign Affairs,
Volume 89, n°6, November/December 2010, pp.13-24

812« Because of her worldwide popularity ans tireless travel (...) Clinton belped undo the damage that the habitnal
unilateralism of the George W. Bush administration had done to the global image of the United States. » HIRSH M.,
« The Clinton Legacy. How Will History Judge the Soft-Power Secretary of State? », Forejgn Affairs, Volume
92, n°3, May/June 2013, pp.82-91
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approche du multilatéralisme par la diplomatie publique et la communication. »* Cest ainsi que le
recours au smart power, qui est une combinaison du bard et du soft power,”"* devient un axe
majeur de la politique étrangere américaine, d’autant qu’Hillary Clinton « excelle dans la
diplomatie douce »°"° De fait, le soft power est le véritable mode de domination américaine sur

816

le monde.”" Et, avec le cinéma comme « meilleure arme », les Etats-Unis sont les seuls a

avoir une telle emprise.

« Despite globalization’s deleterions effect on the U.S. textile |of]

. . . . . . 817
computer industries, for movies it’s still very much America’s world. »

Section 1. « Barack Obama’s 2012 reelection campaign was a perfect
example of how Hollywood can promote, finance, and even define a
modern political candidate. »™*

Le meilleur atout de PAmérique post-Bush est Barack Obama lui-méme.*"”
Drailleurs, son parcours et son accession peuvent étre le sujet d’un film si Hollywood s’en

2
empare.””

813 DE HOOP SCHEFFER A., « Le multilatéralisme américain : vers la redécouverte du pragmatisme »,
op.cit.

814 « Smart power is neither hard nor soft — it is the skillful combination of both. Smart power means developing an integrated
Strategy, resource base, and tool kit to achieve American objectives, drawing on both hard and soft power. It is an approach
that underscores the necessity of a strong military, but also invests heavily in alliances, partnerships, and institutions at all
levels to expand American influence and establish the legitimacy of American action. Providing for the global good is central to
this effort because it helps America reconcile its overwbelming power with the rest of the world’s interests and values. » NYE
Joseph S. & ARMITAGE Richard L., « A Smarter, More Secure America: Report of the CSIS Commission
on Smart Power », Center for Strategic and International Studies, 2007. Le rapport se trouve dans les ANNEXES

815> HIRSH M., « The Clinton Legacy. How Will History Judge the Soft-Power Secretary of State? », gp.cit.
Dans cette optique, elle lance le « Quadrennial Diplomacy and Development Review » (QDDR) qui, selon
elle, reflete ’'ambition de ’administration Obama : « (...) build up our civilian power to [direct] and [coordinate]
the resonrces of all America’s civilian agencies to prevent and resolve conflicts; help countries lift themselves ont of poverty into
prosperous, stable, and democratic states; and build global coalitions to address global problems. » U.S. Department of
State, « The First Quadrennial Diplomacy and Development Review (QDDR): Leading Through Civilian
Power »

816 « (...) by being “soft,” we could achieve our interests withont having to face the expense, anxieties, and tough decisions
involved in maintaining and exercising more traditional aspects of national power. » FORD Christopher A., « Soft on
“Soft Power” », SAILS Review, The Johns Hopkins University Press, vol. XXXII, n°1, Winter-Spring 2012,
pp.89-111

817 GALLOWAY S., « How Hollywood Conquered the World (All Over Again) », Foreign Policy, 23 février
2012

818 STANLEY T., Citizen Hollywood: How the Collaboration Between 1.A and DC Revolutionized American Politics,
Thomas Dunne Books, 2014, p.11
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Avant son élection en 2008, Hollywood avait aidé sa candidature — a l'instar de la
célebre et influente présentatrice Oprah Winfrey, dont le soutien devait rapporter 1 million
de votants.” C’est ainsi que nous devons nous intéresser a son rapport a I'industrie du
cinéma (et aux sfars). En effet, si Hollywood est traditionnellement démocrate, ’ancien
Sénateur de I'lllinois a conquis plus que quiconque cet électorat puissant. Car Hollywood es?
et 2 un pouvoir important. Le 5 novembre 2008, au lendemain de son élection, le président
de la Motion Picture Association of America™ Dan Glickman fait un communiqué déclarant que
I'industrie hollywoodienne « est préte a travailler de maniere constructive avec I’Administration
Obama et le nonveau Congres pour revitaliser [’économie américaine| et la place de I’Amiérique dans
le monde. »*** 1e Sénateur Christopher Dodd — un des auteurs de la loi sur la réforme du
marché financier voulue par Obama — lui succede en 2011. L’audiovisuel étant la deuxieme
source de revenus du commerce extérieur aprés 'aéronautique®™, le réle de la MPAA est
hautement stratégique — et le fait qu’elle ait ses bureaux a Washington et non a Los Angeles

. 25
atteste de son importance.*”

La relation qu’entretient Obama avec Hollywood est particulierement explicite lors
du diner de [Iassociation des correspondants de la Maison Blanche (White House
correspondents’ dinner)™ ; 1a forte présence de célébrités a tellement transformé cet événement
qu’un journaliste politique I’a qualifié d’« Oscars de Washington »*. 11 est vrai qu’il est le seul

N . . . . P 2 . .
gala ou « nous pouvons voir John McCain et Kim Kardashian en méme temps. »*** 1’industrie du

819 Des qu’il entre a la Maison Blanche, nous assistons « d la déconstruction de la présidence Bush avec une rupture
d’autant plus nette que le disconrs inaugnral du nonwvean président est critique de Paction de son prédécessenr. »
RICHOMME O. & MICHELOT V. (dit.), Le¢ bilan d’Obama, Presses de Sciences Po, 2012, p.21

820 Le film First Date (Southside with You) de Richard Tanne, sorti a 1’été 2016, raconte la rencontre entre
Barack Obama et sa future femme Michelle Robinson. Un autre, Barry de Vikram Gandhi, qui retrace les
années universitaires du Président, est sorti en septembre 2016

821 STANLEY T., Citizen Hollywood: How the Collaboration Between 1.4 and DC Revolutionized American Politics,
op.cit., p.17

822 La MPAA défend les intéréts des plus grands studios hollywoodiens

825 Cité dans BIDAUD A-M., Hollywood et le réve américain. Cinéma et idéologie anx Etats-Unis, Armand Colin,
2nde édition, 2012, p.127

824 PANCRACIO J-P., « Les FEtats-Unis ou linvention d’une puissance planétaire (1776-1919) », CREC
Saint-Cyr, 2004

825 « (...) elle cherche a empécher le piratage de ses films, a passer des accords commercianx avec des distributenrs étrangers et
a étendre la distribution des films américains dans les pays émergents. » GIGLIO E., Here’s Looking at Youn: Hollywood,
Film & Politics, Peter Lang Publishing Inc., 4¢ édition, 2014. Traduit par 'auteure

826 Cette soirée a été créée en 1914 pour promouvoir I'indépendance journalistique, durant laquelle le
président des Etats-Unis fait un sketch humoristique

827 Cité dans GITTELL N., « How Obama blurred the border between Hollywood and Washington », The
Guardian, 2 juin 2015

828 Ibid. Traduit par I'auteure. Par ailleurs, sous George W. Bush, le New York Times critiquait les journalistes
présents dans la salle : « This fete is a crystallization of the press’s failures in the post-9/ 11 era: it illustrates how easily a
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cinéma et la politique sont tellement liés que, selon Timothy Stanley, « 57 vous voulez vendre
votre scénario a Steven Spielberg, ['un des meilleurs moyens| est de vous enregistrer en tant que

démocrate et assister a nne collecte de fonds pour le président Obama. »**

Mais entre son premier mandat et sa candidature en 2012, Obama a partiellement
« perdu » le soutien d’Hollywood™" — au premier rang desquels Pacteur Matt Damon qui au
cours d’une interview lance : « I really think he misinterpreted his mandate. (...) I no longer hope for
andacity. »*' Quelques mois plus tard, lors de ce diner, le Président réplique : « I've even let
down my fkey core constituency: movie stars. [ust the other day, Matt Damon (...) said he was
disappointed in my performance. Well Matt, I just saw The Adjustment Bureau... So, right back

2

atcha, Buddy. »*

Si Hollywood déchante entre 2008 et 2012, c’est parce qu’il ne le trouve pas
suffisamment /iberal, c’est-a-dire « de gauche », notamment sur la question du mariage
homosexuel. Obama ne pouvant se passer du soutien financier d’Hollywood, il s’y déclare
favorable lors d’une intervention télévisée en 2011 ; deux heures plus tard, il recut un

million de dollars de dons.*”

« (...) the Hollywood-Washington connection is best expressed in terms
of political campaigns and elections, support for issue-oriented causes,
pragmatic alliances with government during national crises, and lobbying

for policies that directly affect the industry and its members. »**

propaganda-driven White House can enlist the Washington news media in its shows. » RICH F., « All the President’s
Press », The New York Times, 29 avril 2007

829 STANLEY T., « How Hollywood became a bizarre but integral part of American democracy », The
Telegraph, 13 tévrier 2014

830 Précisons tout de méme que ce n’est pas une position unanime, Obama conservant la majorité des voix
des célébrités

831 « Matt Damon disappointed in Obama: “I no longer hope for audacity” », salon.com, 3 mars 2011

832 https://www.whitehouse.gov/blog/2011/05/01/president-s-speech-white-house-correspondents-dinner
833 Interrogé sur le sujet, le vice-président Joe Biden déclara également étre « pour » et a cité la série télévisée
Will & Grace en exemple : « [which] probably did more to educate the American public than almost anything anybody’s
ever done so far ». STANLEY T., Citizen Hollywood: How the Collaboration Between 1.A and DC Revolutionized
American Politics, op.cit., p.20

84 GIGLIO E., Here’s Looking at You: Hollywood, Film & Politics, op.cit. Parmi les nombreuses personnalités
politiques qui sont intervenues lors de la convention nationale démocrate (qui s’est tenue du 4 au 6
septembre 2012), nous pimes assister aux discours de plusieurs célébrités, notamment celles de Scarlett
Johansson et Eva Longoria — cette derniére co-présidait la convention et était chargée de convaincre la
communauté hispanique. Du c6té républicain, le candidat Mitt Romney tenta lui aussi de faire venir des
célébrités lors de ses discours. C’est ainsi que Clint Eastwood intervint lors de la convention Républicaine en
aout 2012 en Floride, parlant a une chaise vide symbolisant la présidence de Barack Obama. Mais alors que
son intervention devait étre un moment fort de la campagne de Mitt Romney elle suscita des moqueries.
STANLEY T., Citizen Hollywood: How the Collaboration Between 1.A and DC Revolutionized American Politics,
op.cit., pp.2-4
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Une célébrité cependant se détache des autres, George Clooney. Apres avoir
rencontré Obama a plusieurs reprises, acteur a été invité au diner donné en ’honneur du
Premier ministre britannique David Cameron. Devenus des amis, Clooney participa
activement au financement de la campagne de Barack Obama pour les présidentielles. De la
méme facon, le cofondateur de DreamWorks Jeffrey Katzenberg a fait un don de plus de 3
millions de dollars en 2012. Juste avant les élections, il a été invité a la Maison Blanche ou
un diner était donné en I’honneur du vice-président chinois, Xi Jinping. Peu de temps

aprés, la Chine signait un contrat favorable 2 DreamWorks."

« The Hollywood community has effectively become a financial arm of the
Democratic party (...). Obama, with more star power than any
Democratic president (...), has fully captured their imagination. The list
of celebrities who publicly supported his candidacy is long (...) [and] al/
contributed the maximum amount allowed by the [Federal Election
Commission]| zo his campaign and the Democratic National

. 836
Committee. »

Si Iélection de Barack Obama en 2008 est historique pour bien des raisons, sa
réélection en 2012 l’est également mais du point de vue de implication sans précédent

d’Hollywood.837

Mais existe-il une influence (de la présidence) d’Obama sur les films réalisés ?» En
réalité, si 'on peut voir un impact dans certains films, ces derniers sont réalisés depuis peu,

c’est-a-dire depuis sa réélection en 2012. En effet, de I’écriture du scénario a la distribution

835 « (...) not implying a link; just noting the coincidence. » STANLEY T., Citizen Hollywood: How the Collaboration
Between 1.A and DC Revolutionized American Politics, op.cit., pp.27-28

86 GITTELL N., « How Obama blurred the border between Hollywood and Washington », gp.cit. Voir
également MOSK M., « Obama Asks Hollywood For Campaign Cash At LA Fundraiser », abcnews.go.com,
16 aoat 2010 ; NAGOURNEY A. & RUTENBERG ]J., « Obama’s New Courting of Hollywood Pays Off »,
The New York Times, 9 mai 2012 ; HAYWARD Steven F., « How Did The Democrats Become The Party Of
The Rich? », Forbes, 8 janvier 2014

837 « In 2012, Hollywood brought itself a whole new level of influence in national politics. » STANLEY T., Citizen
Hollywood: How the Collaboration Between 1.A and DC Revolutionized American Politics, op.cit., p.28. En outre, le
Professeur Steven J. Ross démontre qu’Hollywood — loin d’étre foncierement de gauche (/iberal) — oscille
entre libéralisme et conservatisme selon les époques et les personnes. Et, tandis que les « libéraux » attirent
Pattention — Steven Spielberg, Leonardo DiCaprio, Sean Penn, Robert DeNiro pour ne citer qu’eux,
soutiennent le parti Démocrate et participent au financement de leur campagne — les conservateurs (moins
nombreux) ont eu un impact plus fort car ils ont été élus — Arnold Schwarzenegger (Gouverneur de
Californie), le Sénateur George Murphy et le Président Ronald Reagan. Voir ROSS Steven J., Hollywood Left
and Right: How Movie Stars Shaped American Politics, Oxford University Press, 2011
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en salles, un film demande en moyenne deux ans de travail ; or, les films analysés ci-dessous
sortent au début ou au cours de son premier mandat. Surtout, la période « post-11
Septembre », comme décrite dans Pintroduction, s’arréte avant sa réélection.”” Cela étant,
nous constatons des influences de sa présidence, et plus particulierement de 'atmosphere

de '« Amérique d’Obama » dans des films de science-fiction.

De fait, si les films de fins du monde ou de super-héros peuvent paraitre hors so/
(hors de I'Histoire, hors de I’époque), nous estimons au contraire qu’ils proposent une
interprétation du monde pas si éloignée du noétre. Plus que Ihistoire (le fond), c’est le genre

(la forme) qui rend possible I’analyse filmique dans son contexte.*”

838 DUBOIS R., « Existe-t-il un cinéma de I’¢ere Obama ? », lesensdesimages.com, 5 janvier 2016

839 « A Poccasion de la sortie de Alphaville (Godard, 1965), le critique Jean Rocherean, habitué a bair tons les films de
Godard (...), commenga ainsi sa critique dn film : “Je suis trés inquiet | Tout bien pesé, en dépit de successives
hésitations, j’aime Alphaville, neuvieme film de Jean-Luc Godard.” Dans la suite dun texte, nous comprenons
pourquoi le critique se montre soudain si indulgent : ¢’est qu’Alphaville n’est pas essentiellement, de son point de vue, un film
de Godard ; mais qu’il est, d’abord, un film de science-fiction obéissant aux critéres admis du genre. Ainsi, le genre est
la médiation qui rend admissible le film. » ESQUENAZI J-P., « Le film, un fait social », Réseanx, vol.18, n®99,
2000, pp.38-39 ; « Genre is relevant becanse it shapes not only narrative and visual structures but also embodied subject
positions. » CARTER S. & DODDS K., International Politics and Film. Space, Vision, Power, Columbia University
Press, 2014, p.15
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CHAPITRE II — La science-fiction a I’épreuve du 11 Septembre 2001

Il est en effet prématuré d’établir un « effet Obama » sur les films sortis entre 2008
et 2012. Néanmoins, partant de l'idée selon laquelle le cinéma « reflete la mentalité [d une

nation] »*, peut-étre son élection a-t-elle influencé les scénaristes et les réalisateurs.

« 1t might be too soon to map on an “Obama effect” to the subtile
changes in  post-millenninm apocalyptic movies. (...) Perhaps the
apocahyptic blockbusters (...) will provide some answers as to whether
optimistic resolutions will continue or whether post-the 2007 financial
crash, the ongoing conflict in Afghanistan, the use of drones, torture and
Sacilities such as Guantanamo will instead signal a return to the
pessimistic narratives of post-9/11 cinematic representations of the

1
apocalypse. »*

Section I. L’Apocalypse ou le monde post-apocalyptique aprées les
attentats

« Pent-on encore faire des films catastrophe
quand la plus terrible a eu lien devant toutes les caméras de télévision 2 »**

La production de films de science-fiction a toujours été populaire 2 Hollywood qui
en a fait une de ses spécialités. Le genre permet une liberté quant a l’histoire, a la
vraisemblance. Il est d’ailleurs intéressant de souligner le besoin d’ennemi dans le cinéma
américain — extraterrestres, Nazis, Soviétiques, catastrophes naturelles ou guerre nucléaire —

comme si les Etats-Unis ne pouvaient (se) vivre en dehors d’un conflit ou d’un danger,

840 KRACAUER S., De Caligari a Hitler : une histoire psychologique du cinéma allemand, Flammarion, 1987

841 ASTON ]J. & WALLISS ]J., « Contemporary Apocalyptic Cinema », E-International Relations.info, 20 juin
2013

842 ATKIN L., Mythes et idéologie du cinéma américain, Vendémiaire, 2012, p.38
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. . . . 843 . ., s .
« l'tmaginaire obsessionnel de la menace »” constitue un ressort du cinéma en général et de la

science-fiction en particulier.

A Pintérieur de ce genre, plusieurs thémes apparaissent au premier rang desquels le
film catastrophe. Ici, nous nous intéressons aux films apocalyptiques — dans lesquels
I’Humanité ou une partie est vouée a disparaitre — et aux films post-apocalyptiques, c’est-a-
dire lorsque I’histoire se passe apres son extinction. Car au-dela des moyens dont disposent
les réalisateurs, le genre prétend aussi rendre compte d’une époque. Dés lors, leur analyse
éclaire sur les peurs d’une société ; ainsi le 11 Septembre et ses conséquences se refletent
dans les films qui ont été réalisés depuis.** Surtout, le genre apocalyptique ou post-

apocalyptique est a son apogée depuis les attentats.

« (...) we've been punished psychologically |...] one irrevocable horror is
that the images from that day are trapped Inside us, a permanent part of

845
who we now are. »°

Ainsi, les attentats du 11 Septembre ont causé la plus grande vague de paranoia chez
les Américains depuis I’ére du McCarthysme.** I’horreur des images, le traumatisme et la
peur, ont fait naitre de nouvelles anxiétés qui se retrouvent dans la culture post-11

Septembre :

« In apocalyptic horror, such anxieties play out in numerous ways —
through characters, plot, method of extinction or nearcextinction, and
posteapocalyptic social environment. Because of the richness of this
particular cinematic genre, (...) study of the apocalyptic horror film can
provide us with some answers to exactly how and why we act as we do

whenever we face our darkest fears. »*

843 Notion qui a été vue dans la Premiere Partie

844 « (...) the terrorist attacks of September 11, 2001, have shaped American apocalyptic horror cinema as shown through
imagery, characters, and thematic focus of the genre. » WILLIAMS Colby D., « Reading 9/11 in 21st Century
Apocalyptic Horror Films », College of Arts and Sciences, Georgia State University, 2011

85 DERRY C., Dark Dreams 2.0: A Psychological History of the Modern Horror Film from the 1950s to the 21”
Century, McFatland, 2009, p.345. Cité dans WILLIAMS Colby D., «Reading 9/11 in 21st Century
Apocalyptic Horror Films », gp.cit.

846 BISHOP K., « Dead Man Still Walking: Explaining the Zombie Renaissance », Journal of Popular Film and
Television, 2009. Cité dans WILLIAMS Colby D., « Reading 9/11 in 21st Century Apocalyptic Horror Films »,
op.cit., p.3

847 Ibid., pp.2-3
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Dans District 9 de Neill Blomkamp (2009)**, un vaisseau spatial gigantesque flotte
sur Johannesburg depuis plus de vingt ans. Les aliens ont été parqués dans un camp de
réfugiés qui donne son titre au film. Un jour, une société militaire privée, la MNU
(Multinational United), qui s’intéresse a leur armement est chargée par le gouvernement de les
déloger. L’histoire est racontée et percue® a travers un agent de la MNU, Wikus, qui
contracte un virus qui modifie son ADN et se transforme en alien. Il devient alors

I'individu le plus recherché du pays et ne peut se réfugier que dans le District 9.

Le premier élément étonnant, nouveau, est le lieu de l'action, étant donné que les
extraterrestres débarquent généralement aux FEtats-Unis. D’ailleurs, dés les premiéres
minutes du film, la voix-off du reportage (d’ou [lutilisation de la caméra a 1’épaule)
s’interroge : « pourquoi le vaissean ne s'est-il pas posé a New York, Washington on Chicago ¢ » Mais
le réalisateur étant sud-africain, il a choisi de placer son histoire dans le pays de son
enfance, ce qui renforce le propos du film : la xénophobie. Le « District 9 » n’est autre
qu’un fownship pour aliens ; a 'image de Soweto, ces derniers sont les noirs parqués dans les
bidonvilles. Le tournage s’est d’ailleurs déroulé dans une banlieue proche de Soweto afin de

garder Pauthenticité des décors et ’atmosphére du bidonville.*”

Les themes sont multiples mais convergent vers la méme critique ; la ségrégation
sociale, la militarisation de la société, la racialisation des rapports: 'apartheid apparait
comme la toile de fond de ce film de science-fiction. Dans le film, un groupe de Nigérians
violent s’est installé au milieu des aliens dans le District pour vivre de leur trafic, et ces
derniers sont convaincus des bienfaits des «restes » des corps des extraterrestres. Au
moment de la sortie du film, la ministre de 'information nigériane Dora Akunyili demande
des excuses a Sony — propriétaire de TriStar Pictures — et interdit au « Nigerian Film and
Video Censors Board » de distribuer le film en salles, car ses compatriotes y sont dépeints
comme « des criminels et des barbares ».*' De plus, un des acteurs qui interpréte le role du chef
du gang est surnommé « Obasanjo», comme l'ancien président Nigérian, Olusegun

Obasanjo.

District 9 n’est pas un film apocalyptique ou post-apocalyptique au sens propre. Il est

une uchronie, une histoire parallele qui métaphorise les problemes du monde et critique le

848 Adaptation du court-métrage A/ive In Joburg réalisé par Neill Blomkamp en 2005

849 Avec 'utilisation de la caméra épaule, comme dans Redacted de Brian De Palma

80 Notons que si le réalisateur est sud-africain et si Iaction se déroule dans ce pays, il s’agit d’une
production américano-sud-africaine étant donné que le fincancement est en grande partie américain et que le
distributeur, TriStar Pictures, ’est aussi

81 Un groupe a méme été crée sur Facebook, le « District 9 hates Nigerians », pour que les internautes
signent une pétition afin que les producteurs et le réalisateur s’excusent
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genre humain : « (...) plus le film avance et plus il éponse [le point de vue| des aliens, les étres
humains ne sont progressivement plus que des cibles on des assaillants. (...) La faillite de 'humain, ¢’est
le sujet profond du film. »** De fait, si le film traite de fagon négative les Nigérians, il maltraite
également, si ce n’est plus, les « blancs ».** En définitive, « la menace dénoncée par District 9
n'est autre que cette tentation de la régression de la pensée politique, abandonnant le processus de
civilisation au profit de la guerre de tous contre tous, sur une planéte o les conditions de vie se dégradent
tellement vite en raison des processus de saturation que les élites font le choix de la tyrannie contre la

république et la démocratie. »**

Cette critique des élites quant a leur choix de sauver une partie de la population
plutot qu’une autre se retrouve dans 2072 de Roland Emmerich (2009). Dans le film, qui
sera analysé plus loin, des arches sont construites afin de sauver quelques milliers
d’humains (sélectionnés) suite a une catastrophe géologique mondiale. Déja, en 2004, le
réalisateur mettait en garde le public contre le réchauffement climatique et arrogance de
certains dirigeants en s’intéressant a la possible disparition du genre humain.* Peut-étre

est-il, en définitive, un film pré-apocalyptique.

Dans Le Jour d'aprés de Roland Emmerich (2004), le paléoclimatologue Jack Hall
présente ses conclusions sur le réchauffement climatique lors d’une conférence
internationale 2 New Delhi. Mais ni le vice-président des Etats-Unis ni les diplomates
présents ne semblent convaincus. Quelques temps apres, des phénomenes climatiques
extrémes se produisent a différents points du globe, et notamment aux Etats-Unis
plusieurs tornades balayent Los Angeles et arrachent le panneau « Hollywood » tandis que
New York voit le niveau de la mer monter de plusieurs centaines de metres. Puis, trois
gigantesques ouragans — respectivement au-dessus de 1’Asie, de I’Europe et du continent
américain — menacent tout 'Hémisphere Nord d’une nouvelle ¢re glaciaire. Le « Salut » est

au sud. Ordre est donné d’évacuer tout le nord des Etats-Unis vers le Mexique mais celui-ci

852 Ce que confirme le réalisateur : « Ce gui m'intéresse, c’est le destin de la planéte et du genre humain (...). Ma vision
des cent prochaines années n’est pas bonne. Je pense que tout pourrait s’écrouler et cela fait forcément son chemin dans le film.
La population angmente de maniére exponentielle tandis que les ressources diminuent. (...) On est la seule espéce capable de
se détacher de lanimalité, mais on n’y arrive pas vraiment... » JOYARD O. & LALANNE J-M., Les Inrocks, 14
septembre 2009

853 « Odbyecting to Nigerians being portrayed as morally bankrupt criminals seems pointless when almost every group of
characters in the film have little or no regard for the law. (...) [The director]| makes it clear the Nigerians are no better or
worse than their white (or alien) counterparts, creating an unsettling sort of equality among the characters. » ONANUGA
T., « Why District 9 isn’t racist against Nigerians », The Guardian, 8 septembre 2009

854 VALANTIN J-M., Hollywood, le Pentagone et le monde : Les trois actenrs de la stratégie mondiale, Editions
Autrement, 2010, p.224

855 « Poser la question du rapport an génocide, c’est (...) poser la question du mal absolu et de la position adoptée par le
systéme américain face a cette menace. » Ibid., p.196
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ferme ses frontieres pour empécher afflux de migrants, avant de finalement accepter suite

a la promesse du Président des Etats-Unis d’annuler la dette des Etats d’Amérique latine.

A New York, quelques survivants se sont réfugiés dans la bibliothéque publique et
se réchauffent en bralant le plus de livres possibles, un sans-abris expliquant a un garcon de
bonne famille comment se réchauffer avec des journaux.** Le Président étant décédé, le
vice-président — réfugié au Mexique avec une partie de ’Administration — prend sa place.

Durant son allocution, le nouveau Président déclare :

« These past few weeks have left us all with a profound sense of humility
in the face of nature’s destructive power. For years, we operated under the
belief that we could continue consuming our planet’s natural resources
withont consequence. We were wrong. I was wrong. The fact that my first
address to you comes from a consulate on foreign soil is a testament to our
changed reality. Not only Americans, but people all around the globe are
now guests in the nation we once called The Third World. In our time of
need, they have taken us in and sheltered us. And I am deeply grateful
for their hospitality. »

Tout ’hémisphere nord (c’est-a-dire PAmérique du Nord) est désormais recouvert
de neige. A I’exception des Etats-Unis et de quelques pays filmés depuis une station spatiale
américaine, il n’y a aucune image du reste du monde.”’ « L’air n'a jamais été aussi pur »,
commente un astronaute.

Si Hollywood n’a jamais abordé une catastrophe ou un désastre sans ’adapter sur

grand écran®®

, Le Jour d’aprés est surtout une mise en garde des effets du réchauffement
climatique®”, et une critique de la politique environnementale de ’Administration Bush. La
non-ratification du protocole de Kyoto par Washington est au centre de I’histoire et les
risques que cela engendre, méme si de nombreux experts ont jugé le film irréaliste dans sa

maniere de les aborder. Surtout, certains y ont vu une critique générale du gouvernement, le

choix d’un acteur ressemblant trait pour trait a Dick Cheney pour jouer le vice-président

856 Si les Etats-Unis sont critiqués, les valeurs américaines sont « réaffirmées par des citoyens ordinaires ».
MINGANT N., Hollywood a la conquéte du monde : Marchés, stratégies, influences, CNRS Editions, 2010, p.249

857 A P’exception de trois météorologues anglais qui meurent. Comme si le « Salut » ne pouvait pas survenir
en Europe ou, en tout cas, en-dehors des Etats-Unis

858 BOWLES S., « “The Day After Tomorrow” heats up a political debate Storm of opinion rains down on
merits of disaster movie », USA Today, 26 mai 2004

859 Le film a recu un prix pour son engagement écologique (« Environmental Media Awards »)
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n’étant pas passé inapercu. D’autres en revanche ont loué le film pour avoir amené « /e

, . . . . . . L. 860
réchanffement climatique sur un “terrain’ qui attire l'attention des Américains ».

En outre, il ne peut étre appréhendé hors de son contexte, c’est-a-dire comme le
premier film catastrophe réalisé apres le 11 Septembre. La surreprésentation de la ville de
New York (dont la destruction dure environ 45 minutes) en est le symptoéme le plus clair.
La vision de la ville ensevelie sous la neige aprés avoir été balayée par des metres cubes
d’eau a provoqué quelques génes et désapprobations ; certains spectateurs ont estimé que

trop peu de temps s’était écoulé depuis les attentats (trois ans) pour voir de nouveau New

York dévasté.®

Photo issue du Jour d’aprés de Roland Emmerich (2004), 20t Century Fox

Ici, toute la civilisation occidentale est détruite ; il n’y a plus d’Histoire, plus de
Culture(s). Drailleurs, 'une des personnes réfugiées dans la bibliothéque refuse de briler la
Bible de Gutenberg pour se réchauffer, car « 57 la civilisation occidentale se termine, je vais en
sauver une partie ». Le Jour d’apres différe des films de sécurité nationale car ici, « Ja survie des

Etats-Unis n’est assurée que par la solidarité du tiers-monde avec le “Premier monde” (...). »**

860 BOWLES S., USA Today, op.cit. Deux ans plus tard, le documentaire Une vérité qui dérange (An Inconvenient
Truth) écrit par Al Gore, est critique vis-a-vis de ’administration ; Paffiche, qui reprend I'image d’un
gigantesque ouragan, ressemble a celles vue dans Le Jour d’apres

861 KEANE S., Disaster Movies: The Cinema of Catastrophe, Wallflower Press, Second edition, 2006

862 « La dimension subversive du film se situe dans la mise en scéne de cette relativisation de la puissance américaine et de son
motenr : les Etats-Unis sont, dans les Jaits, infiniment dépendants du reste de la communauté internationale, et leur sort,
comme celui de ensemble des pays développés, est soumis anx aléas du climat. Celui-ci échappe a tounte manifestation de force
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Cette critique des Etats-Unis (et non plus d’un méchant, d’un étranger) s’inscrit dans
la volonté d’Hollywood de ne plus désigner ou nommer un ennemi extérieur. Si en 2004 les
Américains sont critiqués (politique de I’Administration, guerre en Irak), le « point d’accord
des spectateurs étrangers est leur non-américanité, voire lenr opposition au modele américain. e
politiguement correct mondial pourrait bien alors étre anti-américanisme. »*> 1idée de la disparition
de la Civilisation et de sa renaissance dans ’hémisphere sud se retrouve dans le prochain

film de Roland Emmerich, 2072, sorti en 2009.

En 2009, le géologue américain Adrian Helmsley découvre qu’une série d’éruptions
solaires provoquent un fort réchauffement des couches internes de la plancte, ce qui
entraine un déplacement des plaques tectoniques. 11 en rend compte au chef de cabinet de

la Maison Blanche, qui en avise le président.

Six mois plus tard, ce dernier organise une réunion secréte avec les principaux
dirigeants de la plancte (ou sont représentés I’Allemagne, I'Italie, la Chine, le Japon, la
Russie, le Canada et les Etats-Unis, une sorte de G7 sans la France et le Royaume-Uni, ce
qui sous-entend une perte d’influence considérable). Cette réunion, comme nous
Papprendrons plus tard, vise a coordonner la construction de plusieurs vaisseaux capables
d’accueillir le plus de monde possible. Ce projet vise en effet a assurer la survie d’une partie
de T’humanité, moyennant un milliard d’euros par personne. Autrement dit, seuls les
puissants et quelques responsables politiques (également choisis d’'un point de vue
génétique) pourront échapper a la fin du monde. Amarrées au pied de I’Everest, ces
immenses arches — en référence a Noé — sont construites en Chine par une main d’ceuvre
principalement tibétaine. (Sans doute est-ce pour cette raison que la Chine a été ajoutée au

« G7 » qui se tient dans le film, ainsi que pour son poids économique croissant.)

En 2012, les effets de mouvements de la croute terrestre apparaissent. En
Californie, 'activité sismique est telle que Los Angeles « s’effondre » dans 'océan Pacifique,
il y a plusieurs millions de morts en Amérique du Sud et a Rio, le Christ Rédempteur est
détruit. Entre-temps, des rumeurs ont circulé sur ’existence « d’un plan » pour que certaines

personnes échappent a la catastrophe. Ainsi, plusieurs personnes impliquées mais qui

stratégique, car il est une puissance antonome, a laguelle il n’est d’antre choix que de se sonmettre aprés lavoir altéré par
Pexploitation irraisonnée des ressonrces naturelles. (...) Les Etats-Unis, pour avoir adopté Iéconomie contre I'écologie, sont
soumis d un nonveau “déluge’ et sont forcés de traverser le Riv Grande, nonvean Jourdain, pour atteindre la Terre du salut. »
VALANTIN J-M., Hollywood, le Pentagone et le monde : Les trois actenrs de la stratégie mondiale, op.cit., p.197

863 MINGANT N., Hollywood a la conquéte du monde : Marchés, stratégies, influences, op.cit., p.248
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avaient décidé de tout révéler a la presse ont été assassinées, comme le directeur du

864
Louvre.

Alors que l'administration américaine quitte Washington pour rejoindre les
vaisseaux construits en Chine, le président décide de rester, pour abriter les habitants de
Washington en ouvrant les portes de la Maison Blanche. Le soir-méme, il s’adresse a la
Nation pour la derni¢re fois. La ville est sous une pluie de cendres, et les secouristes
s’affairent pour aider les blessés. Le président du Conseil italien, comme son homologue
américain, a choisi de rester avec la population et « de s'en remettre a la priere », au moment ou
tous les autres chefs d’Etats sont en route pour la Chine. Un tsunami ravage ensuite la

capitale américaine ; le président est tué par le porte-avions USS John F. Kennedy®”

qui
s’écrase sur la Maison Blanche. A Rome, le plafond de la chapelle Sixtine se fissure entre
Iindex de Dieu et celui d’Adam et la basilique Saint-Pierre s’écroule sur les fideles
rassemblés. Au pied de ’Everest, des hélicopteres transportent des animaux, tandis que des
milliers de personnes ne peuvent monter a bord des vaisseaux faute de places. Apres

hésitations, les chefs d’Etats s’accordent pour les laisser monter, le président Russe votant

au nom des pays asiatiques et la chanceliere allemande pour les pays européens.

Le «renouveau » de 'Humanité se trouve en Afrique, seul continent a avoir été
épargné, a endroit ou seraient apparus les premiers hommes. Le massif du Drakensberg en
Afrique du Sud devient le sommet le plus élevé du nouveau monde ; la destination finale de

I’Humanité restante se trouve au cap de Bonne-Espérance.

Au-dela du genre du film qui appelle a imaginer des catastrophes, le réalisateur a pris
soin de rendre certains aspects de son film réalistes. Ainsi, face aux résultats des primaires
démocrates pour I’élection présidentielle de 2008, ’équipe du film a décidé de changer le
personnage du président des Etats-Unis ; s’il était question a I'origine d’une présidente®, le
personnage est finalement interprété par Danny Glover, un acteur afro-américain. De la
méme facon, la chanceliere allemande est jouée par une actrice ressemblant manifestement
a Angela Merkel, tandis que le fort accent du gouverneur de Californie rappelle Arnold

Schwarzenegger. D’autre part, le film s’inscrit dans une réalité calendaire (précisément en

864 Au début du film, il aide a cacher certaines ceuvres d’art et les remplace par des faux ; la France n’étant
plus une puissance économique, sa représentation se limite a sa culture. En outre, cet acte n’est pas sans
rappeler celui de Jacques Jaujard qui organise, contre les injonctions du gouvernement de Vichy, le
déménagement et la mise en sareté des ceuvres d’art du musée du Louvre pendant ’Occupation

865 Le dernier président américain décédé au cours de son mandat

866 Ce qui fait penser a Hillary Clinton, un temps pressentie pour étre le futur Chef de I’Etat
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aout 2012) puisqu’il est stipulé dans un reportage que les Jeux olympiques de Londres ont

dua étre interrompus suite a un violent séisme.

Le film s’attarde également sur les religions. Lors des scenes de panique, le
réalisateur insiste sur les croyants en train de prier, qu’ils soient juifs, catholiques,
musulmans ou hindous. Mais alors que nous voyons le Vatican s’effondrer, Roland
Emmerich explique son choix d’avoir supprimé la séquence dans laquelle La Mecque était

détruite :

« J'en ai longuement discuté avec mes productenrs. Je voulais exprimer
lidée que lorsque la mort est proche, la religion devient pour certains un
rempart. 11 y avait une scéne a La Mecque, on on voyait des musulmans
prier Allah et se faire balayer par une vague. [’ai décidé de la couper. Je
ne voulais pas provoquer une fatwa et vivre avec des gardes du corps
Jusqu’a la fin de mes jours. Franchement, ¢a ne valait pas le coup. Ce

s 867
n'est que du cinéma ! »

En outre, une plainte a été déposée par I'Eglise catholique du Brésil contre
Columbia Pictures pour l'utilisation de I'image de la statue du Christ, sans avoir obtenu

lautorisation de I’archevéché de Rio, propriétaire des droits a I'image.*”

A quelques années d’intervalles, Roland Emmerich réalise donc deux films dont les
récits et les dénouements ont plusieurs points communs, au premier rang desquels la
destruction de la Civilisation et ’émergence de 'hémisphere sud comme lieu de renaissance
de PHumanité. Dans Le Jour daprés, les autorités mexicaines accueillent des milliers
d’Américains ; dans 2072, le « Salut» est en Chine®”

et PAfrique — la ou les premiers

b

hommes seraient apparus — devient la seule terre habitable de la planéte.”” En s’inspirant

87 Cité dans BELPECHE S., « Emmerich : “Ce n’est que du cinéma !” », Le Journal du Dimanche, 7 novembre
2009

868 Selon I'avocate de l'archidiocese, « [celui-ci| avait refusé lutilisation de ce symbole religienx lors de la preé-
production du film mais Colombia Pictures n’a pas respecté Uinterdiction ». 1.’Express, 25 février 2010

869 De méme que dans Gravity (Alfonso Cuarén, 2013) le personnage de Sandra Bullock trouve refuge dans la
station spatiale chinoise Tiangong

870 Certains pourraient y voir un retour au colonialisme
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d’une prophétie du calendrier maya, selon laquelle le monde arriverait a la fin d’un cycle en

2012, Emmerich extrapole et propose une « relecture moderne du mythe de larche de Noé ».""

« A limage de la société américaine, Hollywood produit un cinéma de fin
dn monde on Dien existe. Que ce soit dans (...) Le Jour d’apres ou, d
son paroxysme, 2012, homme expie ses péchés. Si Dien ne s’impose
Jamais comme un personnage a part enticre, son ombre plane a travers la

.. c7e, . . . 872
Soumission et la culpabilité ressenties par les héros. »

Drailleurs, les personnages qui n’incarnent pas les valeurs familiales et/ou morales
décedent inexorablement. Une vision de I’humain qui se retrouve dans le film post-
apocalyptique La Route de John Hillcoat (2009) dans lequel 'amour d’un pere et de son fils

est le « dernier vestige d’un monde disparn ».*"

Apres un cataclysme planétaire dont personne ne connait 'origine, un peére et son
fils quittent le nord des Etats-Unis et se dirigent vers le sud pour atteindre la mer. Depuis
la catastrophe, le ciel est bas, la faune et la flore sont morts, et les étres humains qui ont
survécu se répartissent en deux catégories : les chasseurs et le « gibier ». Dans ce monde
post-apocalyptique, le pére inculque a son fils les bases pour survivre.

874

Adapté du roman éponyme de Cormac McCarthy (2006)°", La Route est une vision
noire des FEtats-Unis, du genre humain et du futur. Dans cette atmosphére post-
apocalyptique, 'humanité restante est confrontée a la barbarie : « L’bistoire et la géographie
sont effacées (...), il ne reste plus que la pulsion assassine et le désir de survivre. »*” Si La Route est une
fiction, les paysages et les décors sont réels. Ainsi, les scenes de dévastation rappellent des

¢épisodes de I'histoire américaine, comme La Nouvelle-Orléans apres 'ouragan Katrina en

2005 et le New York de I'aprés 11 Septembre.*”

871 Ie Figaro, 12 novembre 2009

872 MICHEL U., «1ls ont filmé la fin du monde : quand le ciel nous tombe sur la téte [3/7] », Slate.fr, 15
décembre 2012

87 MICHEL U., « Ils ont filmé la fin du monde : le no man’s land de demain [6/7] », Slate.fr, 18 décembre
2012

874 Prix Pulitzer en 2007

87> SOTINEL T., « “La Route” : ’'apocalypse, hier », Le Monde, 1¢* décembre 2009

876 « A Lhenre oir humanisme de base est un somvenir, que faunt-il inculquer a son enfant, au-dela du simple instinct de
survie ? |Car] la prudence exagérée du pére finira par se révéler contre-productive. Cette méfiance érigée en régle de vie, ce credo
communantaire qui replie Uindividn sur sa famille et aussi cette conviction qu’il faut répondre a la violence par la violence
€taient sans doute cenx des péres fondateurs des Etats-Unis (les personnages de La Route sont les nouveanx: pionniers). Toute
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Enfin, la force du film est de ne pas montrer ce qui détruit. La cause de cette
catastrophe n’a pas d’importance, puisque le film s’attache a montrer les stigmates du 11
Septembre dans un monde post-apocalyptique”” : un homme marchant parmi les cendres et
les débris, sa conscience de la terreur et de la menace, la vision d’'une Amérique estropiée.
Surtout, contrairement aux aliens, monstres ou zombies qui peuplent habituellement les
scénarios, ce sont les humains qui ici incarnent le danger (« The Road’s zntersections between
trauma, memory, and redemption thus function as an ethical and literary response to the shock of

9/11. »)"*

Le fait de ne pas voir ’ennemi est une tendance qui se retrouve dans plusieurs films

de science-fiction, comme dans Cloverfield de Matt Reeves (2008).%”

« (...) the idea that the villain in post 9/ 11 apocalyptic horror proves
enigmatic and unseen, a testament to the controlling fear of terrorism and
terrorist attack in the years following 2001. In almost every terrorist
attack following the|se| omes (...), media outlets have littered the
airwaves with a variety of questions — one of which concerns the
identification of those responsible for the attacks. Of course, such a
question must also subconsciously acknowledge the Bush proclamation
that terrorist attacks prove to be carried out by the “faceless” menace

plaguing international relations and safety. »*°

A New York, une quarantaine de personnes préparent une féte en ’honneur de Rob
qui part vivre au Japon. Parmi eux, Hub est chargé de filmer la soirée. Pendant la féte, une
violente secousse ébranle I'immeuble. Les invités se précipitent sur le toit, des voisins
commentent ('un d’entre eux patle d’une « atfaque terroriste ») ; au loin, plusieurs buildings

s’¢teignent. Puis une grosse explosion se produit a coté de PEmpire State Building, et des

une philosophie qui a anjourd’hui gagné et qu’on sait gré au film de mettre en question, tant la menace du retonr a [’état
sanvage concerne déja, de facon latente, notre monde actuel. » Critique d’Aurélien Ferenczi, Té/érama, 11 octobre 2014
877 « We deliberately used America’s real apocalyptic zones. We went to New Orleans to shoot our interior shots in a ruined
shopping mall in post-Katrina New Orleans. We used the strip mines in western Pennsylvania. Even billowing clonds in the
background of one scene come from 9/11 », raconte le réalisateur. Cité dans CHIARELLA T., « The Road 1s the
Most Important Movie of the Year », Esquire, 24 novembre 2009

878 KAVADLO J., « 9/11 Did Not Take Place: Apocalypse and Amnesia in Film and “The Road” », The
Popular Culture Studies Jonrnal, vol.1, n°1&2, 2013

879 « No reason is given for this destruction, perhaps because no reason wounld be adequate. |That] evokes the general
apprebension of post-9/11 ». Critique de EBERT R., Chicago Sun-Times, 24 novembre 2009

880 WILLIAMS Colby D., « Reading 9/11 in 215t Century Apocalyptic Horror Films », op.cit.
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boules de feu tombent sur le toit. Dans la rue, des centaines de personnes fuient les débris
et la poussiere. Une ombre immense se profile dans le ciel, un grondement sourd se fait
entendre, et la téte de la Statue de la Liberté s’écrase brutalement sur la chaussée.” Les
cinq jeunes se refugient dans une boutique plongée dans le noir; a P'extérieur, les gens

N . Y]
couverts de poussiére blanche toussent, des papiers volent autour d’eux.”

Les autorités demandent a la population de se diriger vers le pont de Brooklyn afin
de quitter Manhattan. Mais une fois sur place, celui-ci est frappé par une “tentacule géante”
et s’effondre. Un des jeunes est tué. Les quatre autres se dirigent vers le nord de I'lle pour
sauver une amie piégée dans les décombres de son immeuble. Alors que de nombreux
soldats tirent sur le monstre gigantesque, les jeunes se réfugient dans une rame de métro et
remontent la ville en suivant les rails. La, de petits insectes (issus du monstre) les attaquent
et mordent une des filles qui succombe a ses blessures. Atteignant 'immeuble de leur amie
qui est couché sur un autre, ils réussissent a la libérer des décombres. Finalement sauvés
par des militaires et installés dans un hélicoptere, celui-ci vacille sous les explosions
provoquées par les soldats qui ne parviennent toujours pas a abattre le monstre. Aprés que
I'hélicoptere se soit écrasé dans Central Park, Hub (qui filme toujours) est tué par le
monstre. Les deux autres jeunes s’abritent sous un pont qui s’écroule peu de temps apres
lorsque le monstre les attaque. Le film se termine sur des images de la ville, rasée sous les

bombardements intensifs.

Le carton noir au début du film indiquait : « Camera retrieved at incident sit “US-447"".
Area formerly known as “Central Park”. DoD ». Le film (qui a été récupéré par le Département
de la Défense) est donc un flash-back, composé uniquement des plans tournés par Hub.
C’est un récit a la premiere personne ; chaque plan est un plan-séquence filmé caméra a
I’épaule, faisant croire a I'inexistence du montage.” Tout lintérét de Cloverfield réside dans
I'incapacité pour le spectateur de voir le monstre. Sans réussir a le distinguer completement,
nous ne pouvons voir que des parties de son corps.”™ C’est également pour cette raison que

la peur fonctionne : le spectateur ne peut pas voir le monstre en entier, ni toutes ses

881 Qui est une référence a 'affiche du film de John Carpenter Escape from New York (1981) sur laquelle la téte
de la Statue de la Liberté gisait entre les buildings

882 Une scene qui rappelle les images de New York apres Peffondrement des Twin Towers

883 « 87 la ville était vraiment attaguée, ce serait filmé comme ¢a », explique le producteur Bryn Burk dans le making-
of du film. D’ailleurs, il faut souligner que le recours a la caméra subjective — le fait de voir une action a
travers le regard d’un personnage pour accentuer le processus d’identification du spectateur — s’est
développé apres le 11 Septembre

884 Selon le monteur, « ¢'est comme de jouner a cache-cache avec le monstre ». Voir le making-of du film
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actions®™ — « L’espace off, le champ avengle, c’est tout ce qui grouille an-dehors ou sous la surface des
choses, comme le requin des Dents de la mer. (...) 87 le requin était tout le temps sur I'écran, ce serait
tres vite un animal domestique | ce qui fait peur, ¢’est qu’il ne soit pas la. Le point d’horreur, ¢’est dans le

champ avengle qu’il réside. »**°

Mais Cloverfield peut-il étre considéré comme un film post-11 Septembre ou comme
un « plagiat » du 11 Septembre ? Mémes plans, parfois les mémes mouvements de caméra,
les mémes sensations que le jour des attentats.”” S’il s’agit d’un film d’action avec des
relents apocalyptiques, c’est surtout un film sur la peur, mais sur une peur familicre.” Le
sentiment d’un déja vu apparait a de nombreuses reprises. Ainsi, lorsque des centaines de
personnes fuient les débris et la poussiere et que le Woolworth Building s’effondre sur lui-
méme, les images du 11 Septembre reviennent instinctivement. De la méme facon lorsque
les autorités demandent a la population de quitter Manhattan, cela fait écho aux images

d’exode des New-yorkais ce jour-1a.*”

Scene d’exode sur le pont de Brooklyn
Photo issue de Cloverfield de Matt Reeves (2008), Paramount Pictures

885 « The thrill here isn’t in the critter but in how it’s revealed. First we see what it’s capable of. Then we catch a tail here, a
limb there. The spider-crabs annonnce their presence with anthority. Then, once the opening acts are done, and Manhattan is
in shambles, the big guy is ready for bis close-up. » VOGNAR C., The Dallas Morning News, 22 janvier 2008

886 BONITZER P., La vision partielle. Ecrits sur le cinéma, Capricci, 2016, p.204

887 « Clovetfield takes the trauma of 9/ 11 and turns it into just another random spectacle at which to point and shoot. The
picture’s overconfident sense of immediacy is precisely what makes it so remote. Maybe we now live in a world where we record
the moment first and feel it later. If that’s the case, Cloverfield leaves us waiting to feel. » ZACHAREK S.,
« Cloverfield: Do we really need the horror of 9/11 to be repackaged and presented to us as an amusement-
park ride? », Salon.com, 18 janvier 2008

888 Un sentiment confirmé par le producteur J.J. Abrams lorsqu’il dit qu’il y a une « Sorte de familiarité de cette
panique filmée »

889 Un des comédiens dira d’ailleurs que de nombreuses vidéos du 11 Septembre ont été visionnées pendant
le tournage pour « s'imprégner » des scénes de chaos
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La Statue de la Liberté dans le film. Les ruines du Wotld Trade Center

Photo issue de Cloverfield de Matt Reeves (2008),
Paramount Pictures

De plus, l'utilisation d’une caméra amateure rappelle le role des habitants de New
York et des médias le 11 Septembre. Ainsi, alors que le mystérieux monstre attaque
Manhattan, le premier geste des jeunes est d’allumer la télévision et de regarder CNN.

I’omniprésence des caméras le jour des attentats se refléte ici :

« This found footage quality plays an extraordinarily large role in post
9/ 11 apocalyptic horror as contemporary filmmakers attempt to
recapture the sickening anra of the 9/ 11 attacks. Most of the footage
that captured the nascent stages of the attack originated from the common
New York City denizen as they grabbed their cellphones and cameras to

record the unfortunate victims who perished in the towers; furthermore,
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these same cameras kept recording as the towers fell to dust and rubble

. 890
and as their owners ran for cover. »

De plus, le titre initial devait étre sa date de sortie, soit 7-78-08 (18 janvier 2008) qui

fait instinctivement penser a celle du 11 Septembre (9/11).*"

Enfin, a la fin du générique,
. . . ,- , <1

une voix prononce une phrase inaudible, qu’il faut écouter a 'envers pour comprendre : «

It’s still alive ». Impuissante, 'armée ne parvient pas a neutraliser le monstre ; comme un

. : A o 4 892
écho au terrorisme, la menace ne peut pas etre exterminee.

Si Cloverfield reprend les codes du 11 Septembre 2001, jusqu’a avoir la sensation de
revivre certains moments, d’autres films vont supposer les attentats a travers des histoires

qui n’ont a priori rien de commun avec les événements.

Ainsi, dans Je suis une légende de Francis Lawrence (2007), la découverte d’un vaccin
contre le cancer s’avere néfaste: il tue les moins résistants et transforme les autres en
zombies-vampires qui ne peuvent sortir que la nuit. Les autorités décident alors de mettre

Manhattan en quarantaine et d’évacuer les survivants, en vain.

Trois ans plus tard, le monde a sombré. New York est une ville déserte,
abandonnée ; des mauvaises herbes recouvrent les avenues, les animaux du zoo errent dans
les rues, Time Square ressemble a une jungle. Seul le Colonel et médecin Robert Neville
(l'unique immunisé connu) vit encore a Manhattan. Pendant la journée, il sillonne les rues
de New York lourdement armé, joue au golf depuis un porte-avions, cherche de la
nourriture et diffuse quotidiennement un message radiophonique appelant les éventuels
survivants a venir le rejoindre. La nuit tombée, il se barricade chez lui et continue de mener
des expériences afin de trouver un antidote. Il finit par le tester sur une femme mutante
qu’il est parvenu a capturer. Quelques jours plus tard, les zombies lui tendent un piege. Son
chien est mordu par d’autres chiens (mutants eux aussi) et, malgré ses efforts, ne peut le
sauver. Désespéré, il décide de sortir la nuit pour tuer le maximum d’humains mutés. Sur le

point d’étre tué lui-méme, il est sauvé par une autre survivante. Accompagnée d’un petit

890 WILLIAMS Colby D., « Reading 9/11 in 215t Century Apocalyptic Horror Films », op.cit.

81 « It took nine years (...) for Godzilla to rise up out of the ashes of Hiroshima and wreak bis destruction on the good
people of Tokyo. Here in America, it’s taken just over six years for the idea of an escapist disaster movie set on the streets of
New York City to go from pop-culture anathema to a hotly anticipated commercial commodity. » FOUNDAS S., «
Cloverfield Is a Horror », LA Weekly, 16 janvier 2008

892 Ce qui suppose une suite au film, qui sort en mars 2016. 70 Cloverfield Lane, réalisé part Dan Trachtenberg,
traite d’une attaque chimique
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garcon, ils ont entendu son appel et sont venus pour rejoindre la ville de Béthel dans le

< . . 893
Vermont, ou se trouve une « colonie de survivants ».

De méme que La Guerre des mondes de Steven Spielberg débutait a New York
(contrairement au roman et au film qui 'avait précédé), l'intrigue de Je suis une légende a aussi
changé de lieu. Si dans le roman paru en 1954, comme dans son adaptation de 1971 (Le

894 : , . N
, Paction se déroule désormais a

Survivant de Boris Sagal) celle-ci se passait a Los Angeles
Manbhattan ; soulignons que les deux réalisateurs supposent la destruction de la Nation et de

’Humanité, alors quaucun autre lieu que New York n’est représenté.*”

A cela, si Robert Neville est une «légende » ce n’est pas parce qu’il représente
I’humanité ou parce qu’il cherche a la sauver. « I/ est une légende parce qu’il est la derniére menace
a une nouvelle société, celle qui a remplacé 'Humanité ».*° En ce sens, le gentre post-apocalyptique
est plus intéressant que le genre apocalyptique, car il ne s’agit pas seulement de la
destruction de la Terre, mais de la fin de ’'Humanité. En effet, « Qu'est-ce gu’un film qui filme

le monde qui a disparn 2 »*"

L’adaptation de 2007 fait de nombreuses allusions au 11 Septembre et s’inscrit
pleinement dans les années qui ont suivi.”® « Ground Zero » est le nom donné au site du
World Trade Center pour marquer un début, un renouveau ; dans le film, New York est
¢galement appelé le « Ground Zero de ’épidémie ». En faisant référence aux attentats,
Manhattan est doublement 'implantation géographique du « Mal » et des peines passées”” ;
d’ailleurs, Robert Neville emploie le terme a deux reprises. De surcroit, comme dans La

Guerre des mondes, certains plans rappellent les images du 11 Septembre, comme ci-dessous.

893 « Sur les 6 milliards d’individus, il ne reste plus que 12 millions de personnes en bonne santé et 588 millions de zombies.
Tont le reste est mort. » Deux fins ont été réalisées. Dans la premiere, Robert Neville se sacrifie et permet a la
femme et au garcon de rejoindre le Vermont avec Iantidote qu’il avait trouvé. Dans la seconde, il réussit a
échapper aux zombies et ils partent tous les trois

894 Dans cette version, Robert Neville est 'un des rares survivants d’une guerre biologique entre I'Union
soviétique et la Chine

895 WETMORE Kevin J., Post-9/11 Horror in American Cinema, Bloomsbury Academic, 2012

896 CHRISTIE D. & LAURO Sarah J., Better Off Dead: The Evolution of the Zombie as Post-Human, Fordham
University Press, 2011, p.68. Traduit par ’auteure

897 THORET J-B., « Petite histoire de la fin du monde au cinéma », L.e Monde, 20 décembre 2012

898 « (...) le film (...) S'inscrit dans le voisinage de nombreuses fictions post-9/ 11 qui tontes, (...) interrogeaient ces derniéres
années le possible d’une nonvelle origine apres le cataclysme. » GESTER J., Les Inrocks, 19 décembre 2007

899 LLa mort de sa femme et de sa fille, et le 11 Septembre 2001
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Le personnage principal dans une rue de Manhattan.
Photo issue de Je suis une léigende de Francis Lawrence (2007), Warner Bros.

De plus, Je suis une ligende propose un New York alternatif. Au-dela de son abandon,
le réalisateur insiste sur les vestiges du capitalisme et s’interroge sur sa permanence dans un
monde dévasté. A un moment, Robert Neville regarde les panneaux publicitaires qui ici
n’ont plus de fonction : « the juxtaposition of capitalist objects with the natural elements that have
reclaimed the city streets of Manhattan proves notable, and the futility of advertisements that ultimately
have no andience becomes readily apparent. »’ Cette futilité se retrouve également dans son
quotidien lorsqu’il regarde des émissions enregistrées ; la télévision n’est plus un moyen de

communication, elle est devenue aussi inutile que la publicité.

Dans cette optique, le film insiste également sur 'opposition urbanisme/nature au

ceeur méme de Manhattan. I’idée d’un retour a ’état sauvage est omniprésente. New York

200 WILLIAMS Colby D., « Reading 9/11 in 215t Century Apocalyptic Horror Films », gp.cit.
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est devenue une terre primitive, dans laquelle il faut se battre et chasser pour survivre. C’est
un huis clos en extérieur que certains voient comme une métaphore de I’Occident en

général et de ’Amérique en particulier :

« [The movie is| (...) a sci-fi blockbuster, but take a look at that
plot: Western medicine takes a virus (a bad thing) and manipulates it so
that it can fight cancer (a worse thing). Sort of like Western military
Sforces arming jihadists (which they regard as a bad thing) so that they’ll

fight communists (which they regard as a worse thing). »""'

Le fait de traiter une épidémie peut s’apparenter, comme dans Contagion, a une
transposition, une métaphore, d’un contexte international. Dans le film de Steven
Soderbergh (2011), un virus mortel se propage sur toute la plancte. En I'espace de quelques
jours, des milliers de personnes trouvent la mort. Alors que le docteur Leonora Orantes qui
travaille pour PFOMS est envoyée en Chine afin de trouver le « patient zéro », les grands
groupes pharmaceutiques se livrent une bataille acharnée pour la mise au point d’un vaccin.
Dans le méme temps, un cyber-activiste poste des vidéos qui remettent en cause la version

. , . . 2
officielle du gouvernement américain®

et un expert médical est contraint de mentir a la
population quant au risque réel du virus. Les mises en quarantaine, la paranoia et la panique
inissen installer le chaos; tandis que des émeutes éclatent dans plusieurs villes
fi t d’installer le ch tandis que d t latent d 1 lles,

I'individualisme et 'instinct de survie prennent le dessus.

Malgré un casting international et un tournage dans plusieurs villes (Hong Kong,
Chicago, Atlanta, San Francisco, Londres et Geneve), le film demeure américano-centré et
insiste pour désigner I’Asie comme foyer du fléau. Une localisation de la paranoia qui
rappelle un contexte économique, politique voire diplomatique. En outre, le retour a I’état
sauvage — comme dans La Rowte et Je suis une légende — est ici plus terrifiant car

vraisemblable :

« Alors que lidentification du public demenre difficile lorsqu’il s’agit de
catastrophes naturelles (...) elle fonctionne a plein régime dans les films
épidémiques. Fortement anxiogene, le virus wuniformise les différences

sociales, géographiques, raciales et affirme ainsi l'incapacité humaine a le

01 MONDELLO B., « “I Am Legend” a One-Man American Metaphor », npr.com, 14 décembre 2007
%021 peut étre vu comme un partisan de la théorie du complot, faisant écho a ceux qui remettent en cause la
« version officielle » du 11 Septembre
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controler. (...) Le cinéma nous permet alors de nous faire peur en

. . <, . . s 710 903
¢voquant une éventualité parfaitement crédible. »

De plus, le film est dénué de spiritualité ou de références a Dieu ; ici, les héros sont
les scientifiques et les employés gouvernementaux ; la foi se situe dans la science et la
raison.””* Le gouvernement et les organisations internationales telles que ’OMS sont décrits
positivement, car pour Steven Soderbergh, ces derniers sont I'unique rempart entre nous et
la menace. De fait, dans Contagion les dangers viennent d’'un monde ou le commerce, les
voyages et les désastres environnementaux sont illimités et dans lequel « /e pouvoir de I'Etat

, e, 905
est une nécessité ».

Mais le theme de la fin du monde apparait également dans le cinéma indépendant,
« prenve, s'tl en |est] (...) de la persistance et de la prégnance de cette angoisse, a la fois diffuse et
profonde. »™° Dans Take Shelter de Jeff Nichols (2011), Curtis LaForche méne une vie paisible
avec sa femme et sa fille dans ’Ohio. Mais du jour au lendemain, il devient obsédé par
I'imminence de la fin du monde. Assailli de cauchemars et de visions, il est convaincu
quune tornade d’une ampleur sans précédent se prépare. Des le premier plan, la
catastrophe est annoncée : le ciel est noir et bas, des gouttes de pluies jaunatres tombent, le
vent est violent. Pour Curtis, ces signes annoncent un danger imminent, mais ni sa famille
ni ses amis ne le sentent. De plus en plus emprisonné dans sa folie, il décide de construire
un abri dans son jardin, sans que personne ne comprenne pourquoi ; « This needs to be done »

répond-il laconiquement a son collegue.”’

Le réalisateur traduit cinématographiquement cette exclusion de la société puisque
plus I'histoire avance, plus Curtis est filmé en gros plan. Lors d’un déjeuner dominical, Jeff

Nichols l'isole visuellement : alors que Curtis est filmé de profil en plan rapproché, la

903 MICHEL U., « Ils ont filmé la fin du monde : Pandémie Story [1/7], Slate.fr, 13 décembre 2012

04 « The movie says: When there’s real trouble, we’re in the hands of the reality-based community. » DENBY D., « Call
the Doctor », The New Yorker, 19 septembre 2011

05 « Coming out of the weekend of 9/ 11, it’s also probably safe to say that this is a film that wonld not have been made
under the Bush administration. Contagion may be very much the vision of a left-wing Hollywood director, but as a film that
makes the case for granting the state extraordinary powers to in order to combat an unseen, little understood, and highly-
dangerons threat from abroad, it’s also a film Dick Cheney could love. » KEATING ]J., « Contagion: Tiny germs vs.
big government », Foreign Policy, 12 septembre 2011

%06 ATKIN L., Mythes et idéologie du cinéma américain, op.cit., p.48

%07 Cette attitude peut étre rapprochée du « survivalisme », un terme qui désigne le mode de vie de certains
individus qui se préparent a une hypothétique catastrophe locale ou mondiale, notamment en construisant
des abris et en stockant de la nourriture
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famille est filmée en plan large (nous voyons ’ensemble de ses membres) a la place de
Curtis — le plan subjectif sous-entendant I'isolement et permet 'identification du spectateur
au personnage. Plus tard, lors d’une soirée, Curtis laisse exploser sa colere et sa peur devant
ses voisins, en déclarant qu’une tempéte historique se prépare. Alors que tout le monde le
prend pour fou, une tornade arrive. Mais décidé a se soigner, il se rend chez un psychiatre

qui lui conseille de partir en vacances.

Au bord de la mer, Curtis fait des chateaux de sable avec sa fille tandis que sa
femme cuisine. Leur fille, sourde-muette, s’arréte soudainement de jouer et fixe ’horizon ;
ce n’est plus Curtis qui ressent le danger, mais sa petite fille. Dans un ciel bas, argenté, —

apocalyptique — des dizaines de tornades menacent.

« L’apocalypse est un sentiment, une chape de plomb (...). C’est la peur
qui crée le récit, les événements. La peur de [l'apocalypse est plus

intéressante que l'apocalypse elle-méme ».""

En effet, Take Shelter ne vise pas le spectaculaire%g, mais cherche a rendre compte de
la sensation de danger. La paranoia est traitée de telle facon que le spectateur hésite
constamment entre considérer Curtis comme fou ou le croire. Plus le récit avance, et plus
ses réves deviennent plausibles. Le réalisateur faisant en sorte de dérouter le spectateur au
meéme titre que ses personnages, « [|entrée dans la folie de Curtis ne rend pas pour autant ses
hallucinations incompatibles avec la réalité. »”'° Curtis lui-méme ne sait pas ce qu’il doit faire : a la
fois convaincu que ses peurs sont réelles (il construit un abri), il se sait également malade,
consulte des livres de psychologie et interroge sa mere qui souffre de schizophrénie depuis

longtemps.

En outre, la sociologie du film est intéressante. Il s’agit de ’Amérique blanche,
protestante, de classe moyenne (« WASP » : white anglo-saxon protestan?). Curtis travaille sur
des chantiers, sa femme va a 'office tous les dimanches. Comme si la famille incarnait
Iélectorat républicain, la peur de Curtis peut étre vue comme une parabole de la
peut/paranoia «a 1’¢re bushienne ». De méme, la géographie tient une place importante.

I’histoire se passe dans I’Ohio, un Ftat du Midwest sujet aux tornades, et dont les vastes

08 THORET J-B., « Petite histoire de la fin du monde au cinéma », Le Monde, op.cit.

%09 Avec un budget de 5 millions de dollars, Take Shelter ne peut concurrencer les blockbusters, et 1a n’est pas
le but

10 MANDELBAUM ]J., « “Take Shelter” : puissant tableau d’Apocalypse », Le Monde, 4 janvier 2012
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plaines et le ciel bas renforcent le sentiment de folie de Curtis.”! Ici, le décor n’est pas

seulement un paysage, un arricre-plan — il est un personnage a part entiere.

L’espace joue rarement un role prépondérant, mais, comme dans 4444 Dernier jonr
sur Terre d’Abel Ferrara le milieu dans lequel évoluent les personnages fait partie intégrante
du scénario. Abel Ferrara est (comme Woody Allen en son temps) viscéralement attaché a
la ville de New York, et le fait de situer son film sur la fin du monde dans Manhattan, dix

ans apres les attentats, ajoute une dimension symbolique et réaliste a son sujet.

« La commémoration du 11-Septembre tonrne naturellement nos regards
vers New York, qui semble devenu dans 'imaginaire collectif un symbole
blessé, et donblement, du pouvoir politiqgue (2001) et financier (2008)
(...). New York est devenu un embléme de fin du monde, 'objet méme
du nonvean film d’Abel Ferrara, 4:44 Last Day on Earth. »”"

Dans 4h44 Dernier jour sur Terre (Abel Ferrara, 2011), 'humanité sait qu’elle va
mourir. Dans un peu plus de 10 heures, a 4h44 du matin (heure de la cote Est américaine),
le monde n’existera plus. Dans leur loft du Lower East Side, Cisco et sa petite amie Skye
attendent, passent le temps : lui en appelant sa fille sur Skype, elle en terminant une toile,
ou en faisant ’'amour. Ils commandent de la nourriture chinoise ; Cisco demande au jeune
livreur s’il peut faire quelque chose pour lui, ce dernier demande a utiliser Skype pour
appeler sa famille. Skye appelle a son tour et dit adieu a sa mere ; Cisco, un ancien drogué,
se rend chez des amis pour en acheter une derniere fois. La cause de cette apocalypse
imminente est climatique. D’ailleurs, la télévision restée allumée au fond du loft montre une
interview d’Al Gore’”, ce qui peut étre vu comme un « clin d’ceil » a son film Une vérité qui

dérange (2000).

Mais la raison a peu d’importance ; Abel Ferrara fait un film sur la Fin et non sur

son pourquoi, son «avant». D’ailleurs, le réalisateur nous propose une fin du monde

N« Ainsi, les grands espaces jadis synomymes de liberté et de puissance pour Ihomme américain deviennent ici sa
damnation. » GOLDBERG J., Les Inrocks, 3 janvier 2012

%12 DELORME S., « Do it yourselfl », Les Cabiers du Cinéma, n°670, septembre 2011. Le film est sorti en mars
2012 aux Etats-Unis mais a été projeté pour la premiere fois le 6 septembre 2011 a la Mostra de Venise, c’est
pourquoi nous retiendrons cette date comme référent

N3« Al Gore was right. By the time we realized what we’d done, we had already ruined the planet » conclura le
présentateur du journal télévisé
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(presque) sereine. Et lapparition du Dalai Lama a ’écran incarne cette tranquillité relative

N 914
face a la mort.

Les personnages réagissent de facons différentes : certains se comportent
comme §’ils avaient du temps devant eux alors que d’autres paniquent (comme cet homme
qui se jette de son balcon). Sans échappatoire, c’est le Temps qui devient ’ennemi ; si la fin
du monde est inévitable, son appréhension est subjective, ce que le réalisateur réussit a

traduire visuellement : « (...) he beauty of what he does with that camera and the grace with which he

. . . . . . 915
imagines a strange, terrible and sublimely ordinary series of moments. »”

Abel Ferrara est un marginal dans le paysage cinématographique américain. Son

ceuvre, violente, « crue », se rapproche de la littérature d’Henry Miller ou de Charles
. 91 < . < N . N .

Bukowski.”"* Comme eux, c’est un « (...) dur a cuire, un poéte [ vif] avec un excés de machisme,

[chez qui] Vérotisme [cotoie 'idée| d'une défaite existentielle. »'

L’idée du réalisateur est moins d’ajouter un film sur I’Apocalypse que de filmer sa
vision d’une fin du monde hédoniste, dans lequel sa philosophie prend corps : « 87 Dien est

" En effet, dans cette fin du monde

avengle, la distinction entre le bien et le mal est-elle légitime 2 »
presque sereine, 'humanité est confrontée a sa fin, comme dans Melancholia de Lars von
Trier’”. Mais a la différence du réalisateur danois, Abel Ferrara n’isole pas ses protagonistes
du reste du monde. Si ces derniers ne sortent guere de leur loft, ils sont en permancence
connectés (écrans de télévision, ordinateurs et téléphones portables) : « la Terre attend sa fin

Lo 920
en mondiovision. »

La technologie a ¢éloigné les hommes qui ne communiquent plus que par

Iintermédiaire de I'image. L’omniprésence de Skype montre 'immatérialité des rapports :
. . e A N A so. 21 :

comme si le film était une « sorte de Fenétre sur cour a ldge numérigne »*', les relations

humaines n’existent plus que virtuellement. Et si cette mort est sereine c’est sans doute

914 Ancien drogué comme son personnage, Abel Ferrara s’est converti au Bouddhisme

915 SCOTT A.O., « The World Is Ending; Check Your To-Do List », The New York Times, 22 mars 2012

"® Voir TULARD ]J., Dictionnaire du cinéma. Tome 1 : Les Réalisatenrs, Robert Laffont, 2007, p.330

N7 SCOTT A.O., « The World Is Ending; Check Your To-Do List », Traduit par I’auteure

918 RAUGER J-F., « “4h44 Dernier jour sur Terre” : la fin d’'un monde, ou ’eschatologie vue du loft d’un
couple new-yorkais », Le Monde, 18 décembre 2012. On retrouve ce questionnement dans ses films
précédents comme The King of New York (1990) ou Bad Lieutenant (1992)

919 Présenté en compétition officielle au Festival de Cannes en 2011, le film raconte une fin du monde
imminente

920 MICHEL U., « Ils ont filmé la fin du monde : la fin du monde, et puis plus rien, pschiit [4/7] », Slate.ft,
16 décembre 2012

921 MORAIN J-B., « “4h44 Dernier jour sur terre”, un film bouleversant pour accompagner "apocalypse »,
Les Inrocks, 18 décembre 2012
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parce que ’humanité, telle que nous I’avons connue, est déja morte.””” En ce sens, le film
est un « pied de nez anx explosions hollywoodiennes (2012, Cloverfield, Contagion, La Route...),
[un] parti pris anti-spectaculaire, [qui| confere au film une forme de sérénité, de gravité, qui rend ces
derniers gestes encore plus précienx, précisément parce que ce sont les derniers. > Une séquence
résume le propos film, lorsque le présentateur du journal télévisé s’adresse aux

téléspectateurs :

«(...) There was a spirit in New York after the September 11th
terrorist attacks that was about caring and giving. We have seen that
again today under these unimaginably tragic circumstances. (...) There’s
nothing more for us to say here but to repeat what we have told yon: We
don’t have much time left. Yon don’t need me to sit here and tell you how
tragic this is, so this is the end of our commentary. We are going to fill
the screen with live camera views from all over the city, and we will leave

those pictures up until the end. »

4h44 Dernier jour sur Terre et Take Shelter sont des ceuvres a part dans cette catégorie
apocalyptique car ce sont des films sans gros budgets et hors des « sentiers d’Hollywood ».
A Tinverse, les films analysés auparavant sont des « studio movies »** : avec des budgets
conséquents (200 millions de dollars pour 2072 et 150 millions pour Je suis une lgende) et
l'aide de grands studios, ils ne représentent pas le monde et sa destruction de la méme

facon.

Dans les premiers, ’Amérique est le centre du monde : si celle-ci est touchée ou
attaquée, le reste du monde P’est aussi. Comme une métonymie, la destinée des Etats-Unis
est valable pour les autres. Dans les films a petits budgets et hors des circuits de production
hollywoodiens, les histoires sont intimistes, intellectualisées. Elles abordent le personnel
pour parler du général. Lorsque Hollywood montre la fin du monde, il filme le global
(méme a travers PAmérique) ; lorsque de petites productions la filment, elles gooment sur des
histoires’, ’apocalypse s’éprouve a travers des existences. Les films sur la fin du monde

projettent I'angoisse de I’'Homme d’assister a sa fin. Si dans les grosses productions

922 « We’re already dead! » hutle Cisco a ses voisins

925 COUSTON ]., Télérama, 19 décembre 2012

924 Expression employée par Dennis Lim, journaliste au New York Times

925 A propos de Take Shalter: « Les plaisirs de I'apocalypse ne sont plus le privilige des blockbusters. Du coup, ils sont
plus raffinés. Dans ce thriller d’antenr, la catastrophe qui menace est peunt-étre une tempéte sous un crane. Mais elle n’en est
pas moins inquiétante, et paradoxalement plaunsible. » GUICHARD L., Télérama, 4 janvier 2012

235



e cinéma américain post-11 Septembre

hollywoodiennes ’humanité (ou une partie) est au final saine et sauve, la vision des films

indépendants est opposée et pire :

« Auxc divertissements  bien  nourris  répond ce cinéma  affanié,
postmoderne, qui ne croit plus qu’a notre impuissance. Plus rien ne fait
sens et il est déja trop tard, pour tout. (...) Quant anx idéologies, elles

ont déserté la planite depuis longtemps. »*°

Avec un tableau si noir du futur de 'humanité, le cinéma semble mettre en image
une abdication ou un certain défaitisme de 'Homme. Que les films abordent les dangers du
réchauffement climatique, une épidémie ou l'attaque d’un monstre, la vision de la fin du
monde est sombre car elle est désormais plausible’, alors que dans les films réalisés avant
le 11 Septembre, la menace n’apparaissait pas comme crédible ou n’était pas prise au

;. 2 I s . .. ,
sérieux.”” Surtout, le pessimisme n’altérait pas le moral ou la mission du héros.

Section II. Le super-héros au XXI® siécle est-il toujours ’avatar de
PAmérique ?

« Le héros est l'objet d’une construction, le produit d’un disconrs, d’une “héroisation”,
. N N . « ege . 929
qui révéle, a travers des actes exceptionnels, les valenrs d’une civilisation ».

Cette définition correspond mieux encore a celle du super-héros : qu’il soit ou non
doté de pouvoirs, il incarne une Nation — ses valeurs, ses principes, sa place dans le monde,
voire sa politique étrangere. Et le déclenchement de la Seconde Guerre mondiale provoque
la naissance de nombreux héros américains qui incarnent le pays : « Awmerica’s entry into World

War Two gave the superheroes a whole new set of ennemies, and supplied a complete working rationale and

926 MURY C., « Au cinéma, ’apocalypse tourne au cérébral... », Télérama, 12 décembre 2011

927 « Les mondes fictionnels dépendent (...) étroitement de mondes possibles réels. » ESQUENAZI J-P., « Le film, un fait
social », Réseanx, vol.18, n°99, 2000, p.42

928 ’invasion d’extraterrestres dans Independence Day (Roland Emmerich, 1996), un astéroide dans Armageddon
(Michael Bay, 1998)

929 FALIU O. & TOURRET M., Héros : d’Achille a Zidane, Bibliothéque Nationale de France, 2007

236



e cinéma américain post-11 Septembre

world view for a super-patriotic superhero (...). »” Le super-héros sauve les Ftats-Unis et —

comme par ricochet — le monde.

Dans cette étude, la « saga » des James Bond ne sera pas analysée en tant que telle.
En effet, si les films sont majoritairement produits par des studios américains, James Bond
reste un héros Britannique « au service de Sa Majesté ». Néanmoins, les trois films sortis apres
le 11 Septembre rompent avec la vingtaine réalisée auparavant, et présentent donc un
intéret. Dans Meurs un autre jour (Lee Tamahori, 2002), James Bond est envoyé en Corée du
Nord pour assassiner un jeune colonel qui veut lancer une attaque contre le Sud. Si le film
explique bien que les Nord-coréens sont aidés par des entreprises occidentales, les
responsables politiques ignorent cette dimension : un mois apres la sortie du film, « Donald
Rumsfeld, déclare que les Américains n'ont pas a s'inquiéter, car “les missiles nord-coréens ne

peuvent atteindre le territoire des Ftats-Unis au-dela de I’Alaska”. »”'

Sile secrétaire a la
Défense commet une erreur d’analyse, des responsables de I’agence centrale de presse
nord-coréenne déclarent que les « Ezats-Unis [doivent] immédiatement arréter [cette] parodie sale
et mandite » et cesser de ridiculiser leur pays.”” En oubliant que le héros est Britannique, la

Corée du Nord considere les actes de James Bond comme « typiquement » américains (mais

ne précise pas si elle les considere comme « typiquement » occidentaux).

Le volet suivant, Casino Royale (Martin Campbell, 2006), s’inscrit dans le renouveau
du genre — a la fois celui du héros et de la période. Adpaté du premier roman de Ian
Fleming publié en 1953, le film repart aux origines de James Bond. Si les scenes d’actions
restent nombreuses, elles sont moindres que dans les films précédents (I’action principale
étant une partie de poker au Monténégro). Surtout, James Bond est plus sombre, il est un

agent plus tourmenté.’”
g p

Apres Quantum of Solace (Marc Forster, 2008) — dont lintrigue est axée sur la
mondialisation et la finance — sort Skyfa// réalisé par Sam Mendes en 2012. Dans ce volet, le
« méchant » a volé un disque contenant les identités secretes des agents du MI6. M, la

directrice des services sectrets, est convoquée par le Département de la Défense pour

30 REYNOLDS R., Super Heroes: A Modern Mythology, University Press of Mississippi, 1992, p.8

21 VALANTIN J-M., Hollywood, le Pentagone et le monde : Les trois actenrs de la stratégie mondiale, op.cit., p.160

932 FRASER M., Weapons of Mass Distraction: Soft Power and American Empire, Bargain Price, 2005, p.109

933 « The film that revived the franchise, bringing a dash of 21"-century realism with its brutalised, melancholy hero. »
CHILD B., The Guardian, 1¢* octobre 2012
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défendre le fonctionnement du MI6. Elle répond au président de la commission d’enquéte

comme si elle parlait du 11 Septembre et de la « guerre contre le terrorisme 23

« (...) what I see frightens me. I'm frightened because our ennemies are
no longer known to us. They do not exist on a map. They’re not nations.
They are individuals. Look around you. Who do you fear? Can you see a
face? A uniform? A flag? No. Our world is (...) more opague. 1t’s in
the shadows. That’s where we must do battle. So, before you declare us

irrelevant, ask yourselves, how safe do you feel? »

Ainsi, a défaut d’eétre un « acteur des relations internationales, James Bond en donne (...) une

. . 935
certaine image. »

Dans cette optique, il est nécessaire de s’interroger sur la figure du héros et du
super-héros américain apres le 11 Septembre 2001, puisque le genre et ses protagonistes se
réinventent et s’adaptent a chaque époque. Frank Miller, auteur de comics books de nombreux
super-héros™, déclarait au journal The Village VVoice en 2002 : « The president talks incessantly
about evil. I don’t think melodrama is dead. »”" De fait, il semble que le genre saisisse et réponde

le mieux aux problématiques post-11 Septembre.

« While creative interpretations of September 117 have taken on
numerons and varied forms, no genre deals more transparently and
explicitly with the themes of 9/11 than the superhero narrative. For
decades, figures such as Superman [and] Batman (...) have been fighting
evil and criminality in fictional worlds that re-imagine American society
and offer clear and wunequivocal ideas of justice. (...) The genre’s
engagement with concepts of justice, evil and terror uniguely positions the
superhero to comment on the events of 9/11. Superhero narratives

allegorizing 9/ 11 possess the power to create analytical spaces in which

934 D’ailleurs, dans une séquence, des bombes explosent dans le métro londonien, faisant écho aux attentats
de juillet 2005. Voir GILBEY R., « How James Bond villains reflect the fears and paranoia of their era », The
Guardian, 1¢t a0t 2012

935> GAUDRON S., « James Bond, I’espion-type des relations internationales », Questions Internationales, n°67,
mai-juin 2014, p.112. Voir également DAHAN Y., « “Meurs un autre jour”. On ne meurt jamais », Positif,
n°503, janvier 2003

936 Notamment de Batman: Dark Knight (19806) et Batman: The Dark Knight Strikes Again en 2002

937 Cité dans MISIROGLU G., The Superhero Book: The Ultimate Encyclopedia Of Comic-Book Icons And Hollywood
Heroes, Visible Ink Press, 2004, p.14
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reworked conceptions of terrorism, justice, and ‘good and evil” can be

. 938
excamined and tested. »

Pourtant, le genre est ancien. Crée en 1937, Superman est un extraterrestre, un
immigré venu de la plancte Krypton qui se transforme en symbole absolu du « modéle
américain », qui veut s’intégrer a la société (en s’appelant Clark Kent), a « la structure méme
des Etats-Unis ».”* Batman apparait quant a lui en 1939 dans la bande dessinée Detective

940

. , , . 1 -
Comics.”” Dénué de pouvoirs’™, il est un personnage plus complexe que Superman et

. 1. . . . 942
incarne une idée de la justice plus « noire ».

Plusieurs mois avant Pentrée en guerre des Etats-Unis en 1941, les super-héros
combattent déja les Nazis. Les auteurs des bandes dessinées, majoritairement Juifs et fils
d’immigrés™, comprennent rapidement le danger qu’ils représentent. C’est ainsi qu’ils
créent Captain America. Dans le premier numéro en 1940, le super-héros donne un coup
de poing violent a Hitler ; apres I’attaque de Pearl Harbor le 7 décembre 1941, la couverture
le montre en train de frapper un Japonais en disant : « You started it! Now — we’ll finish it! »
Comme lexplique Joe Simon, son co-créateur, Captain America « était I’'Oncle Sam des temps
modernes (...). C'était un symbole »”** Surtout, la figure du héros se vend : pendant la guerre,
70 millions d’Américains (soit la moitié de la population) lisent des comics et 25 % des

magazines expédiés aux G.I.’s sont ainsi des bandes dessinées.””

Cependant, malgré leurs aspects positifs, héroiques, les comics ont leur c6té obscur.

Le racisme et les clichés sur les minorités sont récurrents : les Japonais sont représentés

938 FEBLOWITZ Joshua C., « The Hero We Create: 9/11 & The Reinvention of Batman », op.ciz. Voir
également LESNES C., « Comment le terrorisme a modifié la notion de “héros américain” », Le Monde, 28
décembre 2015

939 Mark Waid, scénariste. Cité dans « Super-héros : ’éternel combat » réalisé par Michael Kantor, 2013

940 « He arises in moments of morality questioned, of integrity compromised, of means that fail to redeem their ends. It is no
coincidence the Golden Age of comic books coincided with the Great Depression and World War I1; the comic book superbero
genre has historically been influenced by the traumas of war and economic downtime, and bas in turn always influenced the
narratives of trauma it seeks to reflect. » CHEN V., « The Dark Knight and the Post-9/11 Death Wish »,
Academia.edu, 7 mai 2013

94111 est tout de méme vu comme un super-héros grace a ses actions

942 Leur philosophies s’affrontent dans le film Batman v Superman : 1.’ Aube de la [ustice (Batman v Superman:
Dawn of Justice) de Zack Snyder en 2016. « Bien plus que la guerre entre denx gros bras tétes de gondole dans I'univers
des superbéros, la bataille entre Batman et Superman symbolise denx combats opposés pour la justice. Tandis que I’homme
chauve-souris, misanthrope et méfiant, combat la violence et la corruption dans les rues la nuit, le personnage de Superman,
plus solaire et divin, aime et vent défendre bumanité. » CROQUET P., « Batman contre Superman : bataille épique
et scores serrés », Le Monde, 22 mars 2016

943 « Super-héros : I’éternel combat » réalisé par Michael Kantor, gp.cit.

944 Ce que confirmait son autre créateur, Jack Kitby : « L’épogue était an patriotisme. (...) 1/ anrait été idiot de ne
pas faire Captain America, car ¢’était une idée qui allait faire un tabac ». 1bid.

945 Bradford Wright, historien de la bande dessinée. Cité dans « Super-héros : I’éternel combat », gp.cit.
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comme des rats ou des démons, «/les Noirs fuilent] le combat, les Allemands [sont]
d’éponvantables liches sous lenr dehors de Malabar blond. Et nos héros [ne sont| pas tres futés, ¢’[est]

la loi du plus fort. »*

Apres la guerre, les super-héros perdent en popularité ; de fait le personnage de
Captain America n’a plus de raison d’¢tre. Dans les années 1950, les lecteurs se détournent
des bande-dessinées. Dans le méme temps, sous linfluence de groupes de citoyens et de
IEglise, des autodafés ont licu. A Pinstar du code Hays™, les comics sont soumis a des
contraintes par le « Comics Code Authority » (CCA) instauré en 1954.”* C’est n’est qu’avec
Papparition de la télévision que les héros renouent avec le succes. Dans les années 1950,
Superman est interprété par 'acteur George Reeves, qui incarne les années de la présidence
d’Eisenhower : « Superman a la télévision représente les valenrs, les espoirs et les réves de la Nation la

plus puissante de la planéte ».”¥

Dans les années 1960, les aventures des super-héros sont influencées par la guerre
froide (paranoia, conquéte spatiale). Mais la société américaine est optimiste en ce début de
décennie ; aussi ’assassinat du président Kennedy en novembre 1963 a Dallas est un réveil
douloureux. Quatre mois plus tard, le personnage de Captain America ressucite. : sous-titré
« Captain America Lives Again!l», le premier numéro entend redonner espoir a une

Amérique sous le choc.

Parallelement, un autre aspect des super-héros change: ils sont désormais
imparfaits. En 1962, un nouveau héros est crée: Spider-Man. Peter Parker est un
adolescent qui n’a pas d’argent, n’est pas populaire, mais il est bon en sciences. Mordu par
une araignée au code génétique modifié, il développe des super-pouvoirs. Mais peu de
temps apres, son oncle décede sans qu’il n’ait pu le sauver. C’est a partir de ce moment-la

qu’il décide de devenir « Spider-Man ». Dans le premier numéro, une phrase apparait: « Uz

946 Jules Feiffer, dessinateur et scénariste. Ibid.

%47 Un code de censure régissant la production des films appliqué de 1934 a 1966, vu dans la Premiére Partie
948 Extraits du Comics Code Authority, adopté le 26 octobre 1954 : « General standards — Part A : (1) Crimes
shall never be presented in such a way as to create sympathy for the criminal, to promote distrust of the forces of law and
Justice, or fo inspire others with a desire to imitate criminals. (...) (3) Policemen, judges, Government officials and respected
institutions shall never be presented in such a way as to create disrespect for established authority. (...) (5) Criminals shall
not be presented so as to be rendered glamorons or to occupy a position which creates a desire for emulation. (6) In every
instance good shall trinmph over evil and the criminal punished for bis misdeeds. (...) Marriage and sex : (1) Divorce shall
not be treated humorously nor represented as desirable. (2) Illicit sex relations are neither fo be hinted at nor portrayed.
Violent love scenes as well as sexnal abnormalities are unacceptable. (...) (4) The treatment of live-romance stories shall
emphasize the value of the home and the sanctity of mariage. »

949 Sous les traits de Superman, George Reeves devient aussi le porte-parole du Département du Trésor.
« Super-héros : ’éternel combat », op.cit.
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grand pouvoir implique de grandes responsabilités », un slogan nouveau pour un super-héros. Ce
qui est intéressant dans le personnage de Spider-Man, ce n’est pas Spider-Man mais Peter
Parker. Alors que Clark Kent était un déguisement pour Superman, Peter Parker est un étre
réel, « le super-héros que vous pourriez étre ».”" Dés les années 1964-1965, certains scénaristes et
dessinateurs incorporent des personnages plus représentatifs de la société américaine. C’est
ainsi que des afro-américains apparaissent dans Spider-Man, sous les traits de médecins ou
de policiers, et que Peter Parker va dans un lycée qui ne pratique pas la ségrégation.” A
son tour, Superman s’attaque aux problemes sociétaux. Dans le numéro 106 paru en 1970,
Lois Lane — journaliste et proche de Clark Kent — se transforme en afro-américaine
pendant 24 heures afin de faire un reportage dans Little Africa, le ghetto noir de

Metropolis.””

Siles scénaristes et dessinateurs s’approprient les problemes raciaux, la question de
la femme — dans la société et dans la bande-dessinée — n’est pas traitée, alors méme que le
mouvement féministe apparait. A Pexception de Wonder Woman (créée en 1941 et dont la
série est diffusée de 1975 a 1979), la femme est exclue des histoires de super-héros. En
revanche, la forte augmentation de la criminalité dans les années 1970, particulicrement a
New York, change leur univers. Les auteurs vivant majoritairement dans les quartiers
pauvres de la ville, ils integrent la société dans laquelle ils vivent a leurs histoires : les comics

passent de la fiction a la réalité, c’est-a-dire plus noire sans forcément de fin heureuse.

La guerre du Vietnam et le scandale du Watergate en 1972 changent de nouveau les
super-héros. Ainsi, le personnage du Punisher, créé en 1974, est un vétéran du Vietnam qui
apprend que sa famille a ¢té assassinée. Décidé a se venger, il préfere tuer ses adversaires
plutot que de les livrer a la justice. Or les héros ne sont pas censés faire justice eux-meémes ;
dans une Amérique victime de la violence, il incarne une justice personnelle. De la méme

facon, Captain America qui incarnait a lui seul le patriotisme, découvre dans un numéro de

950 Propos de son créateur Stan Lee. Ibid.

%1 En 1966, Stan Lee créé le premier super-héros noir de comics américains, La Panthére noire (Black Panther),
qui apparait dans une histoire des Quatre Fantastiques. Puis Luke Cage en 1972, le premier super-héros noir a
avoir sa propre série.

Parallelement, le Comics Code Authority continue d’exercer la censure. Et lorsque le Département de la
Santé demande a Stan Lee de faire un numéro de Spider-Man avec un message anti-drogue, il refuse car les
enfants n’aiment pas qu’on leur interdise quelque chose. A la place, il invente une histoire dans laquelle un
jeune qui a pris de la drogue croit pouvoire voler, et qui est sauvé par Spider-Man. Le CCA refuse la
publication mais Marvel passe outre, et le numéro rencontre un succes inattendu. Moins d’une semaine plus
tard, le CCA se réunissait pour modifier ou supprimer plusieurs regles

952 Elle fait ’expérience de la méfiance des blancs et des regards méprisants. L’apparition de personnages
noirs dans les comics intervient en parallele de ce qui a été appelé la blaxploitation, un courant dans le cinéma
américain des années 1970 qui a revalorisé I'image des afro-américains en les présentant dans des roles de
premier plan et non plus seulement comme des faire-valoirs
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1974 qu’un haut responsable du gouvernement est le chef d’une organisation terroriste. Il

. . 953
devient alors Ie Nomade, un homme sans patrie.””

Si les super-héros évoluent dans un univers réaliste dans les années 1980 et 1990,
cette période s’arréte brutalement lorsquun événement plus sinistre prend le pas sur

Punivers des comics et sur le monde réel :

« Depuis le 11 Septembre 2001, regarder le ciel de New York a pris
une toute autre dimension. (...) La frontiere entre la science-fiction et la
réalité s'est effacée. Tous les gosses qui ont grandi en lisant des comics
ont vu les gratte-ciels de New York tomber de 1001 fagons, mais rien ne

ponvait préparer les gens a le voir en vrai. »”*

Contrairement au film sorti en 2002 dans lequel les tours avaient été effacées’™, les
studios Marvel integrent les attentats a la bande dessinée, tant Spider-Man est 1ié a la ville
de New York. Dans le numéro sortit en décembre 2001 — intitulé Heroes — Spider-Man et
d’autres super-héros contemplent les débris du World Trade Center et commentent : « Only
madmen could contain the thought, execute the act, fly the planes. The sane world will always be vulnerable
to madmen, because we cannot go where they go to conceive of such things. We counld not see it coming. We
could not be here before it happened. We could not stop it. But we are here now. You cannot see us for the
dust, but we are here. You cannot hear us for the cries, but we are here ». Ce numéro est la réponse
de Marvel aux attentats : les super-héros n’ont rien pu faire, ils regardent les « vrais héros »
au travail (policiers, pompiers, volontaires). D’ailleurs, le numéro suivant, sorti en février
2002 (intitulé A Moment of Silence) est sous-titré « The world’s greatest superhero creators
honour the world’s greatest heroes ». L’introduction est rédigée par le maire de New York

de I’époque, Rudolph Giuliani :

« I think we all now realize that we do not have to read fiction to find

examples of heroism. The real heroes in American life have been with us

93 Plus tard, il réalisera qu’il peut incarner les valeurs américaines sans soutenir aveuglément le
gouvernement et reprend son réle de Captain America

954 Bradford Wright, historien de la bande-dessinée. Cité dans « Super-héros : ’éternel combat », op.cit.

95 Dans le second volet en 2004, Spider-Man est mélancolique et ne souhaite plus étre un héros ; dans le
troisieme sorti en 2007, il est encore plus mélancolique et porte un costume entierement noir, « symbole de la
schizophrénie et du malais existentiel de ce héros, a Porigine le plus jovial de tous (...). » ATKIN L., Mythes et idéologie du
cinéma américain, op.cit., p.110
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all along. Our firefighters, police officers and other rescue workers put

their lives on the line every day to protect the rest of us from danger. »”°

Depuis 'apparition des comics, New York occupe une place centrale. La ville de
Metropolis dans laquelle évolue Superman semble étre son alter égo, tandis que le Gotham
City de Batman est une référence au surnom donné par Iécrivain Washington Irving a la
ville ; enfin, Christopher Nolan — auteur de la derniere trilogie des Batman au cinéma —
Pappelle « New York sous stéroides ».”°

Les ventes de comics s’étant effondrées”™, ils sont devenus des films. Ainsi, depuis le

"9 Bt si les blockbusters

début des années 2000, les adaptations sur grand écran se multiplient.
ne sont pas un objet d’analyse évident lorsque 'on souhaite aborder le 11 Septembre et ses
conséquences, car ces films sont réputés sans contenus, ils développent au contraire une
idéologie cohérente qui s’accorde avec la (projection de) politique étrangére américaine.””
Aussi devons-nous nous interroger sur la raison pour laquelle une société a besoin de créer
des super-héros, « et comment lenr image peut-elle étre appréhendée comme un miroir des peurs

961

collectives ¢ »°° Comment le monde dans lequel ils évoluent peut-il s’apparenter au notre ?

« Mainstream film and popular culture does not simply reflect social
circumstances; it inevitably influences and shapes our understanding of

. 962
history and recent events. »

Dans Superman Returns de Bryan Singer (2000), cinquieme adaptation des aventures
¥y g , cing p

du super-héros depuis 1978, Superman revient sur Terre aprés cinq ans d’absence. Il ne

s’agit pas d’'un commencement, mais bien d’un retour, qui est ici multiple. D’abord un

retour aux années 1930 (date de la naissance de Superman) pour les attitudes, les costumes,

956 Cité dans DIEKMANN S., « How Marvel comics dealt with 9/11 », The Guardian, 24 avril 2004

%7 COTTA VAZ M., « The Art of Batman Begins: Shadows of the Dark Knight», 2005. Cité dans
FEBLOWITZ Joshua C., « The Hero We Create: 9/11 & The Reinvention of Batman », Student Pulse, vol.1,
n°12, 2009

958 « Super-héros : I’éternel combat », gp.cit.

959 Notamment Huxlk (2003) et L’Incroyable Hulk (2008), Les Quatre Fantastiques (2005, 2007, 2015) et la série
des X-Men (2000, 2003, 2006, 2009, 2011, 2013, 2014)

%0 Comme cela était le cas pour les blockbusters sortis avant le 11 Septembre. Se référer a la Premiere Partie,
Chapitre IIT — Le cinéma comme incarnation et agent de la puissance (1981-2001)

%1 FEBLOWITZ Joshua C., « The Hero We Create: 9/11 & The Reinvention of Batman », gp.cit.

92 CHEN V., « The Dark Knight and the Post-9/11 Death Wish », Academia.edu, 7 mai 2013

93 Superman de Richard Donner (1978), Superman 11 et Superman III de Richard Lester (1980 et 1983), et
Superman 11: The Quest for Peace de Sidney ]. Furie (1987)
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les locaux du journal Daily Planet ; puis aux années 1970-1980 car ce cinquieme volet ne se
substitue pas aux films réalisés auparavant. Les personnages n’incarnent rien, ils sont des

. . ., . . 964 .
« citations animées, des images d’images »”" des anciens volets.

Mais peut-étre est-il question, en définitive, d’un retour a 2001. Car le film est ancré
dans une réalité calendaire. L action se situe en 2006 et Superman est parti depuis cing ans :
depuis I'été 2001 précisément. En d’autres termes, depuis son départ, ont eu lieu les
attentats du 11 Septembre, la « guerre contre le terrorisme » et la guerre en Irak se sont produits.
Pendant son absence, son amie journaliste Lois Lane a obtenu le prix Pulitzer pour son
article intitulé « L’Amérique n’a pas besoin de Superman ». Sa légitimité remise en cause,
Superman doit prouver son utilité. Sa premiere action héroique est de sauver les passagers
d’un avion en le « posant» sur un terrain de baseball sous les acclamations de la foule.
Avant de s’envoler, il n’oublie pas de déclamer : « ['espére que vous continuerez de prendre 'avion,

cela reste le moyen de transport le plus sir. »

L’éternel « méchant », Lex Luthor, souhaite créer une nouvelle terre dont il serait le
chef supréme, une grande ile au large de la cote Est des Etats-Unis. Ce nouveau territoire
sera inaccessible a Superman puisque la kryptonique, roche a laquelle il est allergique, en

serait le principal constituant.

Dans Superman Returns, tout semble dire que I’Amérique — avec le retour de
Superman — doit rompre avec son passé, le 11 Septembre en téte. Les attentats sont comme
une toile de fond sur laquelle le film se serait construit. Et, si les personnages sont des
« citations animées, des images d’images », c’est bien parce que le film est clairement nostalgique
de I’ére Reagan. Ou, plus exactement, il est nostalgique de Superman dans ’Amérique de

Ronald Reagan :

« [The] film seems to propose that the answer to our current problems
lies — once again — in a return to the values of an earlier era of innocence

5

and purity. »”°

Apres avoir été poignardé par Lex Luthor, Superman est amené a I’hopital ou le
spectateur le découvre vulnérable ; surtout, c’est un geste iconoclaste que d’avoir enlevé

son costume estampillé du « S » et de découvrir ainsi son corps — humain. Mais lorsqu’il

94 LALANNE J-M., Les Inrockuptibles, 1t janvier 2006
95 HASSLER-FOREST D., « From Flying Man to Falling Man. 9/11 Discours in Superman and Batman
Begins ». In Portraying 9/11: Essays on Representations in Comics, Literature, Film and Theatre, McFarland, 2011
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tente d’empécher Pentreprise de Lex Luthor, Superman prend de la hauteur et monte au
Ciel ; figure christique lorsqu’il traverse les nuages, il est représenté comme le Messie que

I’Amérique n’attendait plus.”

Photo issue de Superman Returns de Bryan Singer (2006), Warner Bros.

Superman a une longue histoire avec les symboles judéo-chrétiens mais cette fois, le
réalisateur et les scénaristes 'ont poussée plus loin”" : quand Lex Luthor le poignarde sur le
coOté, cela fait écho au flanc de Jésus qui est percé d’un coup de lance ; hospitalisé, une
infirmiere entre dans sa chambre et découvre le lit vide, ce qui rappelle la découverte de la
tombe vide de Jésus par des femmes. D’ailleurs, le réalisateur a admis avoir exagéré la

figure christique de Superman.”®

C’est un super-héros blessé et traumatisé qui est de retour ; « Que peut faire I’ Amérique
de Papres-11 Septembre d’une vieille fignre héroigue comme Superman ? »” La réalité est bien trop
compliquée pour une « figure mythologigue »”° comme lui, habitué a sauver les gens des
flammes ou a arréter des cambrioleurs.”” Déja, avant la sortie du premier film en 1978,

l'acteur Christopher Reeve révélait 'inquiétude du studio et des producteurs : « Est-ce gu'un

%6 T.a suite des aventures de Superman, Man of Stee/ (2013), est un « reboot», c’est-a-dire un film qui
retourne aux origines du super-héros. Nous apprennons ainsi que les survivants de la plancte Krypton
veulent conquérir la Terre. A la fin du film, alors que Superman vient de sauver le monde, un militaire lui
lance : « Comment étre siir qu'un jour tn ne seras pas une menace pour les intéréts américains ¢ » De plus, nous
apprenons que le « S » qu’il arbore sur sa poitrine n’en n’est pas un. Il s’agit en fait d’un symbole qui signifie
« Espoir » sur la planéte Krypton

%7 « Cradled in mother’s arms — like Michelangelo’s Pieta; Superman says world needs saviour; Superman’s five years in
space echoes the Ascension; Shown with weight of world/sin on shoulders. » ROHRER F., « Is the new Superman
meant to be Jesus? », news.bbc.co.uk, 28 juillet 2006

968 SIMONPILLAI R., « In Defense of “Superman Returns” », complex.com, 13 juin 2013

99 LALANNE J-M., Les Inrockuptibles, op.cit.

970 SIMONPILLAI R., « In Defense of “Superman Returns” », op.cit.

9 « How could Superman stand for “the American way” when the country, still stuck in the fog left by 9/11 and Iraq,
doesn’t know where its headed? » Ibid.
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homme des années 1930 peut survivre dans I'Amérigue post-Watergate ? »"”* La question de la

transposition d’un super-héros se pose donc a n’importe quelle époque.

Si Superman représente l'idéal américain, d’autres super-héros n’ont pas pour
vocation a étre un modele de droiture. L’importance accordée aux valeurs est primordiale
mais certains créateurs de comics peuvent faire le choix de créer un héros dont la morale
importe peu. C’est ainsi le cas d’Iron Man qui, bien que philanthrope, n’incarne en rien les

valeurs américaines.

Dans Iron Man de Jon Favreau (2008), ’héritier milliardaire et inventeur Tony Stark
est en Afghanistan pour présenter son dernier missile a 'armée américaine. Lors d’un
déplacement, le convoi est attaqué par des terroristes qui souhaitent que Stark leur
construise la méme arme. Ce dernier, gravement blessé lors de I’attaque, est sauvé par un
scientifique retenu prisonnier qui lui greffe un électro-aimant dans la poitrine afin
d’empeécher les éclats d’obus de migrer vers son cceur. Feignant la construction du missile,
Tony Stark créé une armure indestructible, alimentée par son « pacemaker » et s’évade. De

retour aux Etats-Unis, il annonce aux médias qu’il ne produira plus d’armes :

« I saw young Americans killed by the very weapons I created to defend
them and protect them. And 1 saw that 1 had become part of a system
that is comfortable with zero accountability. 1 had my eyes opened. I came
to realize that 1 have more to offer this world than just making things

that blow up. »

Pourtant avant qu’il ne soit capturé, Tony Stark avait une vision pragmatique et
cynique de son travail. A une journaliste qui lui demandait ce qu’il pensait de son surnom
« The Merchant of Death », Stark répondait : « (...) #t’s an imperfect world, but it’s the only one
we've got. I guarantee you, the day weapons are no longer needed to keep the peace, I'l] start making bricks
and beams for baby hospitals. » Puis, pour renforcer son propos, il cite « la philosophie » de son

pere : « Peace means having a bigger stick than the other guy. » Autrement dit, le maintien de la

972 Cité dans « Super-héros : I’éternel combat » réalisé par Michael Kantor, gp.cit.

246



e cinéma américain post-11 Septembre

paix est possible si un Etat a les moyens de recourir a la force — ce qui peut aussi étre une

définition de la Puissance.””

Désormais, il est décidé a perfectionner armure qu’il avait inventée en Afghanistan
afin de défendre les populations attaquées par 'armée américaine. Une histoire qui, dans
Iensemble, patle et repose sur le « complexe militaro-industriel » formulé par le président
Eisenhower en 1961. Créé en 1963, Iron Man luttait alors contre le communisme’™;

aujourd’hui, son entreprise et 'armée luttent contre le terrorisme en Afghanistan.

La premiere nouveauté d’Iron Man est d’avoir un ennemi qui n’est ni un individu, ni
une organisation, mais armement — créé par les entreprises Stark et vendu a 'armée
américaine. Sur ce point, le héros se distingue des autres : il réfléchit a ses actes et « en tire
des conclusions morales an lieu de réciter des platitudes. »’” De fait, il « incarne quelgue chose comme un
héroisme de la fragilité, plus en phase avec le cours cahoteux de nos vies (...) que les absolus d’antan. »"'°
Tony Stark comprend qu’il est cet ennemi qu’il était censé combattre et fait acte de
rédemption ; une remise en question qui est une évolution importante de la figure du super-

héros.

Ensuite, Iron Man est critique envers I’engagement des FEtats-Unis dans des
opérations extérieures. Une légitimité qui est remise en cause non pas par la mort de soldats
américains, mais par celle des civils Afghans, « 57 souvent diabolisés ou simplement considérés
comme “hors champ”, que la puissance américaine “civilisatrice” était censée remettre dans “le droit”
chemin. »”"" De plus, les terroristes ne sont pas représentés sous des traits attendus — le
groupe qui a enlevé Tony Stark travaille en réalité avec son associé¢, Obadiah Stane. Ainsi,
ils apparaissent comme des partenaires de Iindustrie de 'armement et non comme des
« sauvages sanguinaires » : ici, « “Civilisation” et “Barbarie” sont des catégories qui apparaissent
redistribuées de maniere nettement moins unilatérale |que) dans les rapports entre I'Empire américain et le
reste du monde. »”"° De fait, le « méchant » est a la fois incarné par 'armée, le terrorisme et le

dirigeant capitaliste.

973 Selon la typologie de Serge Sur, la puissance est la capacité de faire faire. SUR S., Relations Internationales,
Montchrestien, 5¢ éd., 2009. A ce sujet, voir la thése d’Aurélien Barbé, « La puissance et les relations
internationales : essai sur un concept controversé », Université Paris II — Panthéon Assas, 2015

974 Dans les comics de ’époque, Iron Man était enlevé par des communistes au Vietnam

97 EBERT R., The Chicago Tribune, 1¢* juin 2008

976 CORCUFF P., « Iron Man : lecons philosophiques d’un blockbuster américain », L.e Nouvel Observatenr, 20
mai 2008

977 Thid.

978 [hid.
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Dans le second volet, Iron Man 2 (2010), le « méchant » est incarné par Ivan Vanko,
fils de I’ancien associé du pére de Tony Stark.”” Ivan est contacté par le marchand d’armes
Justin Hammer qui travaille pour ’armée américaine — « the unacceptable face of capitalism »™° —
et qui lui demande de fabriquer plusieurs armures comme celles d’Iron Man afin d’équiper
les soldats. Au début du film, Tony Stark est convoqué a Washington et comparait devant
la. Commission des Services Armés du Sénat afin qu’il remette son armure au
gouvernement ; cette audition fait écho a celle qu’avait connu Howard Hughes au
lendemain de la Seconde Guerre mondiale.” De plus, le personnage d’Iron Man a été créé
en prenant modéle sur Howard Hughes — ainsi le pére de Tony Stark/Iron Man se nomme-

t-il Howard Stark.

L’originalité du premier Iron Man était de voir le héros confronté a sa finitude. Dans
le deuxieme, le « grandiloquent » a pris le dessus ; nous ne pouvons plus parler de cynisme,
puisqu’lron Man et les autres personnages se contentent de répondre, de répliquer aux
attaques d’Ivan Vanko. Le film est surchargé (de bruits, d’effets spéciaux, de dialogues)

sans jamais exploiter les themes qu’il porte.

Le point commun le plus significatif entre les deux volets est I'aide financiere et
matérielle recues du département de la Défense (DoD). En effet, le militainment’™ est au
cceur de lhistoire ; le complexe DoD-Hollywood est ainsi fait pour donner a voir le
département de la Défense de fagon positive et de permettre a Hollywood de gagner de

largent.”®

Ainsi, les critiques qui ont été émises sur le film portent sur la représentation des
Américains et du reste du monde, une « propagande de la politique étrangere américaine ». Malgré
deux guerres « désastrenses, Iron Man continue de courir aprés le réve de 'armée », a savoir « une
hégémonie globale a travers la “démocratie”. »** En effet, Iron Man réaffirme la puissance

américaine et soutient la politique étrangere menée apres le 11 Septembre en montrant

979 Le pere d’Ivan était un brillant scientifique accusé a tort d’espionnage par Howard Stark. Il a ensuite été
envoyé au goulag ou il est décédé

980 FRENCH P., The Guardian, 2 mai 2010

%81 Abordée dans le film biographique The Aviator de Martin Scorsese (2004)

982 « Entertainment with military themes in which the Department of Defense is celebrated ». STAHL R., Militainment,
Inc.: War, Media, and Popular Culture, Routledge, 2010, p.6

983 Définition donnée dans MIRRLEES T., « How to Read Iron Man. The Economics, Geopolitics and
Ideology of an Imperial Film Commodity », CineAction, vol.92, n°2, 2014

984 « Tony Stark, in Iron Man suit, rescues such refugees from such insurgents like a dream Fox News correspondent. (...)
Iron Man posits binary symbols of Arab as animal, white man as savionr; Arab as terrorist, white man — even one who
makes weapons of mass destruction — as peacemaker. Moving beyond merely a stereotype of difference, the Arab becomes the
Jetishised symbol of bysteria; rational and collected American versus the dark skin of hysterical Middle Easterner. »
CATALAN Cristobal G., « “Heckuva Job, Tony!” Racism and Hegemony Rage in Iron Man »,
brightlightsfilmjournal.com, 31 juillet 2008
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I’Afghanistan comme une menace qui doit étre contenue et controlée militairement. Car,
comme I’Administration Bush, Iron Man estime que la réponse a la menace terroriste est la
violence et non la diplomatie. Ainsi, dans une des premicres séquences, Tony Stark fait la

démonstration de son missile aux militaires :

« They say the best weapon is one you never have to fire. 1 respectfully
disagree. 1 prefer the weapon you only have to fire once. That’s how dad
did it, that’s how America does it, and it’s worked ont pretty well so far.
Find an excuse to let one of these off the chain and 1 personally gnarantee

you the bad guys won’t want to come out of their caves. »*>

Iron Man est d’accord avec I'idée selon laquelle les Etats-Unis ont « une responsabilite,
une obligation ou une mission »*° de recourir a la force afin de libérer les peuples opprimés.
Comme une allégorie, Tony Stark/Iron Man est un produit créé pour soutenir

2 987 Z : ;o
I’économie™’, 'armée et la puissance de P’Amérique :

« The nexus of the actual world of U.S. Empire and the reel world of
Hollywood film expressed by Iron Man highlights how popular film is
not ‘just entertainment” (...), but is linked to and supportive of the

8

geapolitical-economy and ideology of the U.S. Empire. »”

En ce sens, que ce soit la critique de ’hégémonie et de I’ American Way of Life dans le
premier volet ou un retour aux valeurs dans le second, Iron Man reste un avatar intemporel
du pouvoir en place. A l'instar de Batman, il utilise sa fortune pour défendre sa conception

de la justice ; mais la ou Iron Man semble figé, Batman évolue depuis sa création.

985 « Stark and the DOD are delighted and viewers are invited to enjoy the spectacle of Afghan caves and terrorists being
obliterated by U.S. WMDs. » MIRRLEES T., « How to Read Iron Man. The Economics, Geopolitics and
Ideology of an Imperial Film Commodity », gp.cit.

986 I bid.

87 « In 2012, the Walt Disney Company generated §42.3 billion in revenue, a sum greater than the combined 2012 GDP of
the world’s six poorest countries (...). In sum, Iron Man supports the economic power of the U.S. Empire by sustaining the
global market dominance of Hollywood and its cross-border trade in blockbuster films, synergistically cross-promoting itself
and other U.S. commodities through itself and other derivative goods, and generating revenue for the Walt Disney Company
and its U.S. ruler and owner (...). » MIRRLEES T., « How to Read Iron Man. The Economics, Geopolitics and
Ideology of an Imperial Film Commodity », gp.cit.

988 Ibid. Dans Iron Man 3 de Shane Black (2013), ’armée utilise un clone d’Iron Man, rebaptisé Iron Patriot.
Cet opus n’est pas analysé pour deux raisons : la premicre est di a sa date de sortie qui est apres la période
étudiée ici (2001-2012). La seconde tient au fait, qu’a notre sens, il n’apporte rien de plus a cette these
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Héros invulnérable dans les années 1940, Batman est une icone culturelle dans les
années 1960 et un personnage noir dans les films réalisés par Tim Burton et Joel

989
Schumacher

dans les années 1990. Mais la facilité d’adaptation de Batman a travers les
époques est d’autant plus intéressante lorsque l'on se focalise sur celle de Papres-11
Septembre. La trilogie commencée en 2005 avec Batman Begins est révélatrice de ce
changement. D’abord par son titre car il ne s’agit pas seulement du début de Christopher
Nolan en tant que réalisateur de la trilogie, mais d’un (re)commencement, une réinvention
du héros dans le monde post-11 Septembre, dont les themes (terrorisme, écoutes illégales)
et les images sont associés. Surtout, alors que Superman a des pouvoirs et que ses actions

n’ont pas d’incidence sur lui — il est «lisse », imperturbable — Batman est un héros

. . . . , 990
imparfait, car humain ; « une figure nietgschéenne ».

« Since his 1939 debut, Batman has repeatedly proved that while he may
suffer setbacks, be is undefeatable. He represents our fears, and inspires

991
us to conquer them. »

Le premier volet, Batman Begins (2005), remonte aux origines du super-héros lorsque
Bruce Wayne est un enfant traumatisé par la mort de ses parents. Jeune adulte en quéte de
vengeance, il erre aux quatre coins du monde jusqu’en Asie ou lui sont enseignés les arts
martiaux au sein de La Ligue des Ombres dirigée par Ra’s Al-Ghul, un groupe de
combattants Ninja dont le but est de restaurer la justice a travers le monde, quels qu’en soit
les moyens. De retour a Gotham City, Bruce Wayne entreprend de lutter contre le crime et
la corruption sous les traits d’un « symbole », un justicier de ombre : Batman. Mais son
ancien maitre, Ra’s Al-Ghul, devient son pire ennemi lorsque Batman comprend que celui-
ci prévoit de « régler » les problemes de la ville non pas en essayant de 'améliorer mais en

la rayant de la carte :

« Gotham’s time has come. Like Constantinople or Rome before it, the
city has become a breeding ground for suffering and injustice. 1t is beyond

saving and must be allowed to die. (...) Gotham must be destroyed. »

989 Respectivement Batman (1989) et Batman Returns (1992), puis Batman Forever (1995) et Batman & Robin
(1997)

90 TREAT S., « How America Learned To Stop Worrying And Cynically ENJOY! The Post 9/11 Superhero
Zeitgeist », Communication and Critical/ Cultural Studies, 2009

91 MISIROGLU G., The Superbero Book: The Ultimate Encyclopedia Of Comic-Book Icons And Hollywood Heroes,
op.cit., p.61
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L’idée de la « justice » et son rejet par le Grand Maitre de toute forme d’empathie est
le point central du personnage et de ce qu’il incarne ; lorsqu’il arrive a Gotham City, il se
moque de Bruce Wayne qui lui avait auparavant sauvé la vie: « I warned you about
compassion ». Mais Batman n’est pas pour autant dénué de faiblesses ou de démons. Au
contraire, son désir de vengeance cohabite avec celui de sauver Gotham City: « Iz an
uncertain world, (...) this is a hero caught between justice and vengeance, a desire for peace and the will to
power. »”* Constamment tiraillé entre le Bien et le Mal, il n’y a pas d’appartenance claire

. . N s e . . s+ 993
mais une mouvance, comme si la frontiere n’était jamais définie.

De fait, le film repose principalement sur la peur, qui est le point commun entre
tous les protagonistes. Quand un criminel rencontre Bruce Wayne dans un restaurant, il lui
tient un discours révélateur : « Look around youn. There’s two councilmen, a union official, a couple of
off-duty cops and a judge. Now, 1 wouldn’t have a second’s hesitation blowing your head off right here in
front of them. That’s power you can’t buy. That'’s the power of fear. » Tout au long du film, la peur
est une arme aussi bien utilisée par les méchants que par le héros. Le personnage de Bruce
Wayne/Batman se construit sur sa phobie des chauves-souris. Ainsi, c’est en obligeant ses
parents a quitter opéra a cause d’une peur panique de les apercevoir sur scéne que ces
derniers se font tuer devant la porte de service. D’ailleurs, les derniers mots de son pere
sont « N'aie pas penr». Ce traumatisme sera a l'origine, non seulement de son désir de
vengeance, mais également de son dépassement: en agissant sous les traits de ’animal, il

surmonte sa peur’ " et I'utilise pour combattre le crime et la corruption.

Sila peur est symptomatique de la période post-11 Septembre, son utilisation par
Christopher Nolan prend une plus grande ampleur. Lorsque Ra’s Al-Ghul décide de
projeter un métro contre la tour Wayne, la plus haute de Gotham, et de plonger la ville
dans la folie grace a un gaz hallucinogene, 'allusion a la destruction des Twin Towers et a la
paranoia liée a lanthrax est évidente. De la méme fagon, lorsqu’a la fin du film, Bruce
Wayne arpente les ruines de son manoir, il décide de tout reconstruire a 'identique, « brigue
par brigue » ; de cette facon, il « transmule] ce Ground Zero symbolique en promesse de renaissance

“virginale”. »”

92 DARGIS M., « Dark Was the Young Knight Battling His Inner Demons », The New York Times, 15 juin
2005

993 A rebours des discours et des actions de I’'administration Bush

94 Ce qui fait écho a la phrase prononcée par Franklin D. Roosevelt lors de son discours d’investiture en
1933 : « (...) the only thing we have to fear is... fear itself (...). »

995 DERFOUFI M., GENUITE J-M. & GUREL C., « Superman et le 11-Septembre », Le Monde diplomatique,
octobre 2006
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D’autre part, le film propose une nouvelle lecture des aventures de Batman du point
de vue de la géographie. La localisation de la menace en Extréme-Orient, au sein d’un
groupe de « ninjas » révolutionnaires, est un autre élément qui lie Batman Begins a la période

post-11 Septembre (guerre en Afghanistan, « guerre contre le terrorisme »).

«(...) films like Superman Returns and Batman Begins offer
models for interpreting onr own world and its history that serve to
Systematically debistoricize the events to which they so obviously refer. By

representing 9/ 11 metaphorically as part of a battle that takes familiar

IEAN'S) EEAS)
v

victim,

PR )

narrative categories (“hero, tllain, resolution,” etc.) as
its basic components, the genre provides an affirmative view that denies its
passive spectator both understanding and any sense of historical

996
agency. »

Si Batman Begins reprend les thématiques de la période post-11 Septembre, il
démontre en définitive — et de facon sous-jacente — I'impossibilité pour le(s) héros de
sauver le monde du XXI“™ si¢cle.”” D’abord patrce que Batman n’a pas de super-pouvoirs
et ensuite parce que les « méchants », a 'image des talibans et des groupes terroristes, ne
sont plus les mémes. Alors que dans le passé, ces derniers recherchaient le pouvoir et
largent, Ra’s Al-Ghul n’a d’autre dessein que la destruction et, plus important encore, une

application biaisée et réinterprétée de la Justice comme justification morale de ses actes.

Christopher Nolan pousse cette amoralité a son paroxysme dans le deuxiéme volet,
The Dark Knight : Le Chevalier noir (2008). Batman — aidé par le lieutenant Jim Gordon et par
le nouveau procureur général Harvey Dent — tente de mettre fin au crime organisé. Si leur
association fonctionne bien, elle est bouleversée par 'arrivée d’un dangereux psychopathe,

le Joker, dont le seul but est de plonger le monde dans le chaos.

La ou le theme principal de Batman Begins était la peur, celui de The Dark Knight est le
terrorisme et les moyens employés pour y répondre. Lorsque le majordome de Batman,

Alfred Pennyworth, lui explique que le Joker n’est pas un criminel ordinaire (« Some men just

996 HASSLER-FOREST D., « From Flying Man to Falling Man. 9/11 Discours in Superman and Batman
Begins », in BRAGARD V., DONY C. & ROSENBERG W., Portraying 9/11: Essays on Representations in
Comics, Literature, Film and Theatre, McFarland, 2011

97 Ibid.
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want to watch the world burn »), cela fait écho a la phrase prononcée par George
W. Bush quelques jours aprés le 11 Septembre : « The only motivation is evil. »”° 1)idée que
« certains hommes veulent simplement voir le monde briiler » justitie, de fait, les actions de Batman :
« If exctreme actions are in the service of stopping a “true evil,” what choice do heroes have? — a line of
reasoning closely reminiscent of the narrative evoked in the political sphere to demonize America’s perceived
enemies after 9/11. »” De ce point de vue, le film peut étre analysé comme la parabole d’une
socié¢té qui, confrontée a des terroristes, approuve les méthodes employées par

I’Administration Bush.'™

Par exemple, Batman se rend a Hong Kong pour ramener un escroc qui pensait y
étre a labri, car selon lui « les Chinois n’extradlent]| pas l'un des leurs ». Sauf que Batman n’est
pas un représentant officiel et n’a donc pas de juridiction : libre de ses actions, il passe
outre les lois et les conventions (méme si parfois certains actes ne produisent pas 'effet
escompté et font empirer les choses.)'" Leffectivité de ses méthodes est en effet
incertaine : alors que son interrogatoire musclé avec le Joker ne donne rien (puisqu’il lui
donne une information erronée), les écoutes illégales des téléphones des habitants par son
ami Lucius Fox est efficace mais éthiquement contestable.'”” De fait, méme le procureur
général semble approuver ses méthodes : « When their ennemies were at the gate, the Romans
wonld suspend democracy and appoint one man to protect the city. It wasn’t considered an honor. It was

considered public service. » En d’autres termes, la Moralité est haute mais flexible.

998 « International Campaign Against Terror Grows », Remarks by President Bush, U.S. Department of State,
25 septembre 2001

99 CHEN V., « The Dark Knight and the Post-9/11 Death Wish », Academia.edu, 7 mai 2013

1000 C’est notamment le cas pour ’article « What Bush and Batman Have in Common », The Wall Street
Journal, 25 juillet 2008

100V« A force of retaliation arising from desperation cansed by the “hero”: Some wonld claim that this is the true origin story
of Islamic radicalism in the Middle East, a product of the Cold War conflict between America and the Soviet Union ».
CHEN V., « The Dark Knight and the Post-9/11 Death Wish », gp.cit.

1002 Ce systeme de surveillance est une allusion claire au programme instauré par la NSA (National Security
Agency) apres les attentats du 11 Septembre. Le « Terrorist Surveillance Program » impliquait des écoutes en
dehors des parameétres établis par le Foreign Intelligence Act de 1978 (FISA). Voir RISEN J. &
LICHTBLAU E., « Bush Lets U.S. Spy on Callers Without Courts », The New York Times, 16 décembre 2005
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L’inventeur Lucius Fox aide Batman a mettre au point le systéme de surveillance
Photo issue de The Dark Knight de Christopher Nolan (2008), Warner Bros.

Christopher Nolan adhere-t-il ou dénonce-t-il 7 Méme si la réponse demeure
ambigué, The Dark Knight ne peut étre vu comme un film « pro-Bush » approuvant les
programmes de surveillance mis en place sous son administration. D’abord, Batman est a la
recherche d’une seule personne — le Joker — et n’écoute pas I’ensemble des citoyens.
Ensuite, la séquence dans laquelle ce programme d’écoute est montré peut étre vu comme
une accusation de ce systeme, puisque le film questionne « /’évolution du contrile urbain et de sa
légitimité. »'*° Drailleurs, a la fin du film, le programme est détruit ; Batman en avait 1’utilité
pour une courte période, le temps de trouver le Joker. Or le programme de surveillance des
terroristes (Terrorist Surveillance Program) mis en place par le NSA a continué d’exister.'”
Tous ces éléments — écoutes illégales, torture, action unilatérale — ont fait partis des débats

et ont soulevé des questions morales dans PAmérique de I'aprés-11 Septembre.'"”

Comme il a été vu, Batman n’est pas foncierement « bon » : son sens de la justice,
quoique haut, est mouvant. De surcroit, son existence est inévitablement liée a celle du
Joker étant donné qu’un ennemi n’existe que parce qu’un envers, un opposé existe déja (« You
complete me » dit le Joker a Batman). Mais si la frontiere entre le Bien et le Mal est parfois
floue, une différence « humaine » demeure entre les deux : 'amoralité du Joker renforce la

haute moralité et le désir de justice de Batman.

1003 VALANTIN J-M., Hollywood, le Pentagone et le monde : Les trois acteurs de la stratégie mondiale, op.cit., p.215

1004 « The Bush Administration first pressured Congress into passing the PAA [Protect America Act, ndlr] in 2007 by
implying that inaction would create an “intelligence gap” and make the country more vulnerable to ferrorist attack ». 1P J.,
« The Dark Knight’s War on Terrorism », Ohio State Journal of Criminal Law, vol.9, n°1, 2011

1005 FEBLOWITZ Joshua C., « The Hero We Create: 9/11 & The Reinvention of Batman », Student Pulse,
vol.1, n°12, 2009
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En outre, le spectateur ne peut s’identifier au personnage du Joker tant il est
impénétrable, incompréhensible. Apparaissant comme un fou et un destructeur, il n’a

aucune revendication et/ou désir. Ici, il s’adresse a Harvey Dent :

« I'm a dog chasing cars... I wouldn’t know what to do with one if I
caught it. 1 just do things. I'm just the wrench in the gears. I hate plans.
(...) You know what I noticed? Nobody panics when things go according
to plan, even if the plan is horrifying. (...) Introduce a little anarchy,
you upset the established order and everything becomes chaos. I'm an

agent of chaos. And yon know the thing about chaos, Harvey? It’s fair. »

Alors qu’a son origine en 1941, le Joker n’est pas un fou qui ne cherche qu’a
détruire'™, Christopher Nolan en fait un étre dénué d’identité. Dans une séquence, le Joker
invite les habitants a quitter la ville ; deux ferries sont mis a leur disposition : le premier
bateau est rempli de citoyens « ordinaires » tandis que le second transporte des prisonniers.
C’est alors que le Joker annonce aux deux groupes que chaque ferry est équipé d’un
détonateur, réglé pour faire exploser une bombe située dans l'autre bateau. Sinon, il fera
exploser les deux. Selon lui, cela fait partie d’une expérience sociale dont le but est de
mettre a mal les codes de la civilisation moderne (« Their morals, their code... it’s a bad joke.
Dropped at the first sign of trouble. They’re only as good as the world allows them to be. I'll show you...
When the chips are down, these civilized people. .. they’ll eat each other », explique-t-il).

Dans un premier temps, les « citoyens ordinaires » scandent qu’il faut faire exploser
les autres, car « /s ont en leur chance ». Mais le temps passant, ils réalisent que leur bateau n’a
pas explosé ; parallelement, un prisonnier jette le détonateur par-dessus bord, laissant le
choix aux autres. Finalement, aucun des deux ne fera sauter l'autre, ce qui désesperera le
Joker (« Can’t rely on anyone these days!») 1’idée est de montrer que, face a la folie du

: : Z 1007
terrorisme, les gens ont le choix de la réponse.

En outre, Christopher Nolan traduit visuellement la dichotomie entre le Joker et
Batman. Du point de vue technique, le réalisateur s’est attaché a rendre ses personnages
cinématographiguement opposés. Alors que le héros a des moyens importants et utilise les
nouvelles technologies pour arriver a ses fins, le Joker ne posséde qu’une petite caméra

amateur avec laquelle il filme ses otages — des vidéos qui rappellent celles tournées par Al-

1006 « For all his depravity, the early Joker is still a man beholden by Western-capitalist desires for wealth and power ». 1bid.
107 TP J., « The Dark Knight’s War on Tetrorism », op.cit.
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Qaida. Ses plans tremblants et parfois flous'"” tranchent avec les « gadgets » sophistiqués

dont dispose Batman.

« The high-tech vs. low-tech dichotomy in both the characters and the
visnals of The Dark Knight works in service of the 9/11 allegory. It
creates a narrative of a technologically advanced hero, America, who is
devastated at the hands of a relatively impoverished, yet nevertheless
effective radical force. 1t may be that Al-Qaeda’s improvised explosive
devices and grainy videos, like the Joker’s, have struck more terror into
American hearts than any form of high-tech weaponry or technological

1009
overreach. »

Ainsi, Christopher Nolan traduit esthétiquement la volonté du Joker de pousser
Batman vers son abime. Lorsqu’il est attrapé et suspendu par les pieds au-dessus du vide, la
caméra pivote lentement sur son axe pour que nous puissions le voir a /lendroit. Ce

, . . . . 1010 . .
mouvement crée ainsi un sentiment de vertige  , de « folie visuelle ».

Photo issue de The Dark Knight de Christopher Nolan (2008), Warner Bros.

Cette dichotomie visuelle tranche avec les concepts de « héros » et de « mythe » qui,
ici, ne sont pas fixes. Le procureur Harvey Dent, surnommé The White Knight (Le Chevalier

Blanc), devient « Two Face » aprés que la moitié de son visage fut bralée a cause du Joker.

1008 Heath Ledger — qui interpréte le role du Joker — a lui-méme tourné ces plans pour qu’ils paraissent plus
authentiques

1009 CHEN V., « The Dark Knight and the Post-9/11 Death Wish », op.ciz.

1010 Comme lorsqu’Alfred Hitchcock a voulu traduire visuellement la sensation de vertige dans Sweurs froides
(1958), il a inventé — ce qui est devenu une technique cinématographique — le trans-travelling, a savoir un
zoom arri¢re et un travelling avant réalisés en méme temps
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Celui qui incarnait la Justice, la droiture, voire une forme de patriotisme'”", devient un
meurtrier. Ce dernier avait d’ailleurs professé un tel basculement : « I guess you either die a hero
or live long enough to see yourself become the villain. » De fait, si les ferries n’ont finalement pas
explosé, la satisfaction du Joker est pratiquement intacte puisque son dernier désir était de
voir Harvey Dent, cette figure statique de la justice, passer du mauvais coté : « I fook
Gotham’s white knight, and 1 brought him down to onr level. 1t wasn’t hard. You see, Madness (...) is

like gravity; all it takes is a little push. »'*"*

Mais pour que les habitants de Gotham City ne découvrent pas la vérité sur Harvey
Dent/Two-Face et ne perdent pas la foi en I"autorité et la justice, Batman décide d’endosser
la responsabilité de ses meurtres (« Sometimes, the truth isn’t good enough. Sometimes people deserve
more. Sometimes people deserve to have their faith rewarded »). Cette idée sacrificielle renforce la
conception de la société américaine (mythe, culture du héros) ce qui, par la méme, rassure
le spectateur-citoyen américain. Le film se termine sur le sacrifice du héros et sur un

mensonge pour préserver le bon fonctionnement de la Cité.

« The idea that truth is sometimes insufficient and that faith can be a
more effective catalyst for social change is one that encapsulates the
intrinsic tension between historical reality and cultural myth making.
(...) Batman may lie to the people of Gotham and protect Dent’s good
name, but the andience knows that this moment lacks moral clarity and
subordinates the truth to an ideal. Batman, “not a hero” but a “dark
knight, a watchful protector,” speeds off as the credits roll, and the
andience is left to measure the weight of his moral transgressions against
the power of his ideals. The mutability of his character once again allows
him to be what the citizens of Gotham need, a mythic knight, embodying

social realities as he fights to preserve ideals. P1013

Dans Batman Forever de Joel Schumacher (1995), Batman devait choisir entre sauver
celle qu’il aimait ou sauver Robin, son acolyte. Au final, il parvenait a sauver les deux. Mais

dans The Dark Knight de 2008, confronté a la méme situation, il ne peut sauver Rachel (celle

1011 Au cours d’un proces, I’accusé tenta de lui tirer dessus sans y parvenir. Harvey Dent pris le pistolet et
lanca : « Ceramic 28 caliber. Made in China. If you want to kill a public servant, (...) I recommend you buy American. »
1012 « The corruption of the white knight is the Joker’s checkmate. » CHEN V., « The Dark Knight and the Post-9/11
Death Wish », op.cit.

103 FEBLOWITZ Joshua C., « The Hero We Create: 9/11 & The Reinvention of Batman », p.ciz.
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qu’il aime) et Harvey Dent ; il n’est plus maitre du jen, il est manipulé par le Joker et ne
parvient pas a le battre : « This profound deviation from narrative expectations is symptomatic of the
rupture (...) that the 9/11 terrorist has produced in the Manichean narrative. »'"'* De fait, la
perspective de voir le Bien triompher sur le Mal n’est plus une évidence, méme dans un
film de super-héros. En ce sens, Batman correspond a son époque, une ¢re dans laquelle la
morale est ambigué. Malgré de nobles raisons, ses méthodes sont désormais discutables,

occupant ainsi une « zone grise » entre le Bien et le Mal.

« Many critics saw this darker take on the superbero as a response to the
terrorism that weighed heavily on America’s mind, suggesting that The
Dark Knight was an allegory of America’s political actions in the wake

1015

of September 11 ».

Le dernier film de la trilogie, The Dark Knight Rises, sort en 2012. Bruce Wayne vit
reclus dans son manoir depuis huit ans, depuis la mort de Harvey Dent et la capture du
Joker. Des années pendant lesquelles la violence et la criminalité ont baissé a Gotham City
grice au Commissaire Gordon et aux lois répressives mises en place — le « Dent Act »'"".

Depuis toutes ces années, les habitants restent convaincus que Batman est responsable du

meurtre de Harvey Dent.

Au méme moment, la CIA convoie deux prisonniers en Ouzbékistan : Bane, un
terroriste masqué, et un physicien, inventeur d’un nouveau type de réacteur a fusion
nucléaire. Pendant le vol, l'avion est attaqué par les hommes de Bane, emmenant le
scientifique avec eux afin de détruire Gotham City. Bruce Wayne, aidé par le Commissaire

1017

Gordon et un jeune policier (le futur Robin) "', va tenter d’empécher 'anéantissement de la

ville en « redevenant » Batman.

Une des séquences les plus importantes se déroule sur un terrain de football. Alors
que les policiers entrent dans un souterrain dans lequel sont censés se cacher Bane et ses

hommes, un enfant interpréte ’hymne national. Ici, le Szar-Spangled Banner sonne le glas ;

1014 [hid.

1015 CHEN V., « The Dark Knight and the Post-9/11 Death Wish », op.cit. 5 « (...) as an example of post-9/11
popular culture, it is an interesting source to examine for what it says about the tension between legality and necessity in the
context of counterterrorism. (...) The message of [the film] is that society ideally should not rely on beroic vigilantes, that the
people themselves need to show resoluteness and conrage, and that, in the long run, the law — together with the legitimacy it
confers — is not a liability, but an asset. » IP J., « The Dark Knight’s War on Terrorism », op.cit.

1016 Une référence explicite au « Patriot Act »

1017 Dailleurs, « Rises » n’est pas tant la renaissance de Batman que la naissance du futur Robin
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nous voyons les forces de 'ordre s’engouffrer dans les égouts et, au son, un chant presque
mortuaire. A la fin de ’hymne, la foule acclame les paroles « the land of the free and the home of
the brave ». 1ci, elles deviennent ironiques puisque Bane choisit ce moment pour appuyer sur
le détonateur. Les ponts qui relient Gotham au continent explosent et s’effondrent,

piégeant la quasi-totalité des habitants."""

Puis Bane investit la pelouse du stade
accompagné du physicien, s’empare du micro et lui demande « guz peut désamorcer la bombe ».
Ce dernier répond « Only me ». 11 le remercie et le tue sous les yeux des spectateurs. Au-dela
de nous préparer aux multiples explosions qui vont suivre, cette séquence confirme

analyse de Jean Baudrillard : « Le spectacle du terrorisme impose le terrorisme du spectacle »."""

La ville de Gotham City doit étre vue comme un microcosme qui représente la
Nation toute entiere, ou les peurs et les conflits sont condensés ; « Gotham City (...) is both a
simulacrum of New York City and a broader, more abstract representation of America itself. »'" De
fait, les plans aériens montrant une succession d’explosions participent a la

spectacularisation de I’horreur ; la ville est isolée, a ’écart du reste du pays, du président et

21

’ . . . . 1
de ’'armée — qui apparaissent fugacement et font montre de leur impuissance."

1018 Comme Manhattan, Gotham City est une ile

109 BAUDRILLARD ]J., L’Esprit du terrorisme, Editions Galilée, 2002

1020 GILMORE J., « Absolute Anxiety Test: Urban Wreckage in The Dark Knight Rises », Mediascape,
UCLA’s Journal of Cinema and Media Studies, Fall 2014

1021« Gotham is under siege in ways that tonally and visually recall 9/11; what is obviously the island of Manbhattan gets cut
off from the outside world at one point. » LEMIRE C., « Batman Review: Is “The Dark Knight Rises” An Epic
Letdown? », huffingtonpost.com, 16 juillet 2012
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Vues aériennes des explosions dans Gotham City.
Photos issues de The Dark Knight Rises de Christopher Nolan (2012), Warner Bros.

Dans une des premiéres séquences du film, Bane s’empare de la Bourse. A la fois
« risible » car comme le dit un trader « i/ n’y a pas d’argent ici »'**, cette scéne est néanmoins
significative du propos de Christopher Nolan. Aprés avoir traité la peur dans Batman Begins
et le terrorisme dans The Dark Knight, le réalisateur s’attaque a la crise financiére de 2008.""
Mais Christopher Nolan va plus loin en proposant une « révolution marxiste ». Bane se voit
comme le libérateur des citoyens opprimés par les riches et les corrompus — une « sorfe de
“Commune” sanguinaire installée par un super-vilain soudain transformé en Marat (...). »'"** Les
riches sont trainés hors de leurs appartements par la population (parfois par leurs propres
employés), et les prisonniers — « injustement inculpés a canse du “Dent Act” » — sont libérés.'"”
Il souhaite créer une démocratie directe dont les parodies de proces (show trials) sont le

symptome. '

Si nous pouvons y voir une critique du capitalisme, des paralleles ont été faits entre
le film et la campagne présidentielle de 2012. Sorti quelques mois avant les élections, des

journalistes conservateurs ont souligné et critiqué la ressemblance entre Bane et la société

1922 « Vraiment ? Qu’est-ce que vous faites ici alors ? » lui répond Bane

1025 « (11 rend] visible ce qui est abstrait. (...) il faut montrer (...) ce qui est devenu virtuel, et en faire un (rentable)
spectacle, afin de questionner la nature et la validité de ce qu’on voit. » FRODON J-M., « The Dark Knight Rises : le
chevalier de I’illusion », Slate.fr, 28 juillet 2012

1024 Thid.

1025 « Free the oppressed! » clame-t-il

1026 Te verdict étant systématiquement la condamnation, le « juge » demande ensuite : « Death or exil? » Si le
condamné répond I’exil, il doit marcher sur la riviere glacée qui sépare Gotham du continent, et meurt
lorsque la glace se brise ; lorsqu’un autre préfére la mort, le juge répond alors « Death by exil »
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créée par le candidat républicain Mitt Romney — « Bain »'"’ — alors que le personnage est

1028

apparu en 1993. Surtout, comme le soulignait un article =, « Bane is more like a brutal

expression of the Obama-endorsed “Occupy” movement ».

Ce dernier volet accumule les références a la société américaine. Ainsi, les premieres
actions de Bane sont de faire crasher 'avion dans lequel il se trouvait (11 Septembre) et
d’attaquer la Bourse (crise financiere de 2008). Puis, lorsqu’il capture Batman, il ’envoie
dans une prison de laquelle il est impossible de s’évader. Si les lieux et les prisonniers
rappellent Guantanamo, la phrase prononcée par Bane avant d’abandonner Batman fait
immédiatement écho au terrorisme. Lorsque le héros lui demande pourquoi il ne I’a pas

simplement tué, Bane lui répond : « Parce que tu n’as pas peur de la mort ».

Christopher Nolan réalise une trilogie qui s’adapte a son époque, tant il inscrit
Batman dans une Amérique et un monde post-11 Septembre. Certains journalistes se sont
d’ailleurs demandés si le film n’était pas « trop réaliste » en prenant la fusillade d’Aurora
comme exemple. Dans la nuit du 19 au 20 juillet 2012, douze personnes sont tuées et
cinquante-huit sont blessées pendant une avant-premicre du film par un jeune homme de

24 ans, fan de super-héros.

« Au caur d'un monde obsédé par sa propre représentation, saturé
d’images (...), elle a brouillé une fois de plus la frontiére entre réalité et
fiction. L événement ne s’est pas rattaché a n’importe quel film : (...)
The Dark Knight Rises synthétise les peurs de I’Amérique, toujours

hantée — comme son cinéma — par attentat du 11 septembre 2001. 102

1030

En outre, le fait de commencer son film sur un mensonge de Batman " souligne

. 1 1.2 s : . : 1031
son I'impossibilité pour la société de continuer ainsi.'”" Car chez Nolan, « personnages et

1927 « Do you think it is accidental that the name of the really vicious fire-breathing, four-eyed whatever-it-is villain in this
movie is named Bane? » s’insurge Rush Limbaugh ; « How long will it take for the Obama campaign to link the two,
making Romney the man who will break the back of the economy? » se demande un commentateur conservateur ; ou
selon un conseiller du Parti républicain : « Hollywood does it again ». Cité dans SHONE T., « The Dark Knight
trilogy as our generation’s Godfather », The Guardian, 20 juillet 2012. Voir également BEDARD P.,
« Romney’s new foe: Batman’s “Bane” », The Washington Examiner, 16 juillet 2012

128 HAYWARD J., « The Dark Knight politicized », humanevents.com, 17 juillet 2012

1029 CERF J., FERENCZI A. & STRAUSS F., « Batman creve I’écran », Télérama, 1¢" aott 2012

1030 Batman s’est accusé du meurtre de Harvey Dent

V3V« Awucun mensonge stratégique ne saunrait durablement cimenter Pordre social. C’est évidemment sur les mensonges de
Padministration Bush justifiant Pintervention en Irak que lorgne le début du film. Le factenr de désordre vient donc
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situations sont littéralement des illustrations d’idées, il faudrait plutit écrire : d’ldées. (...) [L)a Justice, la

e, . . s IS . ., 1032
Vérité, le Sens de la Vie, et anssi la Société, ramenée a sa forme fondatrice : la Cité. »

Enfin, plus encore que dans les deux premiers volets, il montre 'impossibilité de
dépasser les images du 11 Septembre ; méme en traitant la crise financiere et une version
brutale du mouvement Occupy Wall Street, Nolan ne cesse de filmer les restes traumatiques
des attentats incarnés dans un cadre urbain."”” Et, loin de I'ambigiiité dérangeante du

précédent film, c’est le cynisme qui préside The Dark Knight Rises.'™

Comme la trilogie Jason Bourne (sortie en 2002, 2004 et 2007), celle de Batman
s’inscrit dans la présidence de George W. Bush et des thématiques qui en découlent. En
2005, Batman Begins fonctionne sur la peur, celui de 2008 sur le terrorisme et, en 2012, les
« méchants » prennent la crise économique et financiere comme point de départ de leurs
revendications. Autrement dit, la multiplicité des volets permet d’adapter et d’ancrer les

histoires et leurs protagonistes selon les événements.

Le cynisme et la remise en cause des valeurs et idéaux américains se retrouvent dans
Watchmen, ’adaptation de la bande dessinée d’Alan Moore et Dave Gibbons publiée en

1980.

« Despite the exploration and defeat of terrorism that occurs within these
films, they reveal a deep-seated cultural anxiety about the nature of the
American response and a fear that fighting terrorism necessitates a

5

. . . 1
Jfundamental compromise of American ideals. »'*

Watchmen : Les Gardiens de Zack Snyder (2009) se déroule en 1985 dans une

;. . 1 . . N . - .
Amérique alternative.'” 1l s’agit d’une uchronie, c’est-a-dire d’une modification de

logignement d’une armée secréte logée dans les entrailles de la ville, une sorte d’Al-Qaeda, dont le Ben Laden est un colosse
masqué (...). » LALANNE J-M., « “The Dark Knight Rises”: mégalo mais trés puissant », Les Inrocks, 24
juillet 2012

1032 FRODON J-M., « The Dark Knight Rises : le chevalier de Uillusion », gp.cit.

1035 GILMORE ]J., « Absolute Anxiety Test: Urban Wreckage in The Dark Knight Rises », Mediascape,
UCLA’s Journal of Cinema and Media Studies, Fall 2014

1034 « (...) la campagne marketing la plus intense et la plus sophistiquée jamais mis en wuvre par une major — la tragédie
d’Aurora pouvant méme apparaitre comme la sanction sanglante de cette hubris promotionnelle, par ailleurs entiérement
efficace, puisque y compris le tuenr fou de Denver, qui anrait demandé qu’on lui raconte comment finit le film (...) anra
contribué a sa visibilité médiatigue. » FRODON J-M., « The Dark Knight Rises : le chevalier de Iillusion », gp.cit.
1035 FEBLOWITZ Joshua C., « The Hero We Create: 9/11 & The Reinvention of Batman », p.cit.

1036 Comme dans District 9
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’Histoire a partir d’un événement imaginaire. Ici, les Etats-Unis ont gagné la guerre du
Vietnam et Richard Nixon en est a son cinquieme mandat présidentiel. IL’Horloge de la fin
du monde — symbole de la tension avec ’'Union soviétique — indique en permanence minuit
moins cing. Cette Histoire est due aux Watchmen, un groupe de super-héros marginaux

unifiés dans les années 1960 et chargé de défendre I’Amérique.

Rorschach est paranoiaque, immoral, violent. Et le masque qu’il porte en
permanence ne lui a pas seulement donné un surnom, il représente sa vision du monde et
de la société : binaire, en noir et blanc. Ozymandias, le mégalomane milliardaire, se veut

Ihéritier d’Alexandre le Grand et de Ramses II. Le Spectre Soyeux ('unique femme du

1037
>

groupe) est la compagne du Dr. Manhattan ; en proie a des dilemmes freudiens elle
quitte son compagnon pour Le Hibou, un autre membre du groupe. Enfin, le Dr.
Manbhattan, physicien, a été victime d’un accident nucléaire le transformant en énergie pure
indestructible.'” Si les autres membres du groupe ont des compétences extraordinaires, il
est le seul a posséder des super-pouvoirs, ce qui rassure les Etats-Unis autant que cela
inquicte les nations ennemies.

Depuis quelques années ils ne sont plus en action, les citoyens estimant leurs

1039
>

méthodes trop radicales. Mais lorsquun de ses membres est tué, Le Comédien ses
anciens collegues décident d’enquéter et découvrent un complot visant a discréditer leurs
actes. Alors que le Dr. Manhattan se désintéresse du sort de ’Humanité'"" et quitte la Terre
pour Mars, PURSS se sent libre d’envahir I’Afghanistan. I’Horloge de la fin du monde

indique bientot minuit.

Au final, nous apprendrons qu’Ozymandias — le super-héros milliardaire — était
derriere un complot visant a détruire plusieurs villes du monde afin que les Etats-Unis et
I'URSS s’entendent sur un ennemi commun, le Dr. Manhattan. Tous acceptent — pour que
la « paix mondiale » s’installe durablement — a ’exception de Rorschach qui est tué par le Dr.
Manhattan. A la fin du film, un patron de presse est inquiet de ne plus rien avoir a raconter

«d canse de la paix mondiale ». Son jeune employé lui propose alors un sujet sur Ronald

1037 Elle est le fruit du viol perpétué par Le Comédien, un autre super-héros. Lui et sa mere faisaient partie
des Minutemen — ’ancien groupe créé dans les années 1930

1038 C’est grace a lui que les Etats-Unis ont gagné la guerre du Vietnam. Par ailleurs, lors d’un flash-back, on
peut entendre La Walkyrie de Richard Wagner, une référence directe a Apocalypse Now de Francis Ford
Coppola (1979)

1039 Un mercenaire sans foi ni loi au service du gouvernement, « #n produit de la politique étrangére des Etats-
Unis » selon le réalisateur

1040 « Inn my opinion, the existence of life is a highly overrated phenomenon », commente-t-il
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Reagan, qui souhaite se présenter aux élections présidentielles de 1988. Son patron lui

rétorque alors : « This is America. Who wants a cowboy in the White House? »

Dans les années 1980, a I'époque ou Watchmen est créé, les super-héros évoluent
dans une société qui est un miroir politique et social de la notre. Dés lors, qu’arrive-t-il a
I'ldée de super-héros si ces derniers font partie de notre univers ?'"*' Car les Watchmen sont
quelque peu a part dans 'univers des comics 5 leurs motivations ne sont pas altruistes comme
celles de Superman ou de Batman, et leur vision du monde est noire ; ces super-héros ne
sont pas des « good guys » auxquels les enfants peuvent s’identifier, car ils représentent
« une antre facette de la société ».""** Une société désespérée dans laquelle les héros s’intégrent
parfaitement ; si Metropolis et Gotham City ne sont pas des villes idéales (et idéalisées), le
monde de Watchmen correspond au noétre — en plus grave.'” Comme Pexpliquait son
créateur Alan Moore, si le héros n’est pas uni-dimensionel et s’il n’y a pas d’un coté les
bons et de I'autre les méchants, c’est pour étre en adéquation avec le sentiment d’angoisse
et d’inquiétude dans la société des années 1980.""** Par exemple, quand le Hibou est choqué
de voir Le Comédien tirer sur une foule de manifestants, il lui demande ce qui est arrivé au

réve Américain. Ce a quoi il répond, narquois : « I# came true! You'’re looking at it! »

Ici, P’Amérique et ses idéaux ne sont plus que des slogans, la réalité du genre humain
a balayé ce qui faisait croire au réve américain. Tourmentés, abimés, les héros évoluent dans
un monde désenchanté, dans lequel il n’y a pas d’horizon : « (...) characters in Watchmen are
different than that of other typical superheroes in the genre and they defy superbero stereotypes, which brings

a new meaning to the idea of a superhero and their function within society. »'*

La politique y joue un role prépondérant, que ce soit de fagon explicite ou non.
Surtout, les personnages incarnent des idées qualifiables de réactionnaires, ce qui est, la
aussi, un élément nouveau dans I'univers des super-héros. De fait, leur manque de foi en
I’Humanité se traduit a plusieurs reprises. Ainsi, lorsque Rorschach se retrouve devant un
psychiatre qui lui demande de parler de lui, d’expliquer ses actions, ce dernier lui répond

d’'une facon a la fois moqueuse et agressive: «[You'te] a Liberal — what you call

104 HUGHES Jamie A., « “Who Watches The Watchmen?”: Ideology And “Real World” Superheroes », The
Journal of Popular Culture, vol.39, n°4, 20006, p.548

1042 REYNOLDS R., Super Heroes: A Modern Mythology, University Press of Mississippi, 1992. Cité dans
HUGHES Jamie A., « “Who Watches The Watchmen?””: Ideology And “Real World”” Superheroes », op.cit.
1043 Car prét a basculer dans la Troiseme Guerre mondiale

1044 De son point de vue, la gauche a peur du « couple Reagan-Thatcher » et des mouvements d’extréme-
droite qui apparaissent en Angleterre

1045 RAPP  Erica R, «Watchmen: Deconstructing the  Superhero», 2012.  Accessible sur
http://library.ndsu.edu/repository/bitstream /handle/10365/22356/Watchmen.pdfrsequence=1
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“compassion”. »'"** Ou bien lorsqu’Ozymandias souhaite rendre 1’énergie gratuite, un haut
responsable de la Maison Blanche lui lance : « Free is just another word for Socialist ». Avec ces
mots, le film ne s’inscrit pas dans la « mentalité » des super-héros ; si leur mission est de
protéger les citoyens, ils ne sont pas pour autant préts a sacrifier leur cynisme sur Iautel de

Paltruisme.

Un autre élément vient renforcer I'univers sinistre du film, a savoir la présence des
tours du World Trade Center. Si elles faisaient partie du paysage new yorkais en 1985, elles
sont ici exposées a plusieurs reprises, ce qui provoque un sentiment dérangeant, voire
macabre. Ci-dessous, dans la premiere image, elles apparaissent a Iarriere-plan du cimetiere,
comme une volonté de les inscrire, déja, dans I'au-dela. Dans la suivante, le personnage
d’Ozymandias contemple la ville ; dans ce plan trés géométrique dans lequel les lignes et les
perspectives stratifient les éléments du décor, les tours sont placées au centre, devenant le
point convergent du regard. Dans la troisieme, la dimension funébre est plus prononcée,
puisque les zeppelins qui survolent New York semblent 'encercler ou se diriger sur elles —

ce qui rappelle inévitablement le 11 Septembre 2001.

1046 T.e mot Liberal doit étre compris dans le sens anglo-saxon, c’est-a-dire un progressiste — ou
péjorativement comme ici, « gauchiste »
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Photos issues de Watchmen de Zack Snyder (2009), Warner Bros.

Travaillant sur le film avant les attentats, le scénariste David Hayter a changé la fin
afin de ne pas heurter les sensibilités. Au lieu de voir la destruction de New York en gros
plans, il a préféré montrer plusieurs explosions dans plusieurs villes du monde, filmées en
plan large et en plongées (du dessus) : « To do that in a comic book and release it in 1985, is

different from doing it real life in a movie and seeing all of these people brutally massacred in the middle of
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Times Square post-2001. »'"" Si la qualité de cette adaptation réside dans le fait que rien n’a
été ajouté,'™ les attentats auront — ici encore — engendré des changements dans le

. -1
scenario 049 :

« The tragically ineradicable stamp of September 11 on Watchmen’s
cinematic incarnation may be less about what is absent or altered than

about how difficult it has become to read the film otherwise. »'"°

En définitive, I'idée d’une suprématie militaire, économique et morale semble
supplanter la personnalité des héros; les Etats-Unis sont valorisés, quitte a étre en

. .. : 1051 4 1
contradiction avec la vision que ces derniers en ont. ~ Car les super-héros qui sont apparus
entre les années 1940 et 1960 ont pour point commun de représenter un monde soumis a

N 1, . 1052 . , . N

ses valeurs et a ses idéologies.'”™ Une vision de ’Amérique que ’on retrouve de maniére
plus probante chez Captain America qui, a instar de Superman et de Batman, apparait en

1940 dans les comics Marvel au moment ou la Seconde Guerre mondiale éclate.

Dans Captain America : First Avenger de Joe Johnston (2011), le héros est Steven
Rogers, un jeune étudiant désireux de s’engager dans 'armée pour aller combattre les Nazis
en Europe. Jugé trop maigre, il est réformé avant d’étre choisi pour participer a une
expérience secrete qui va lui permettre de devenir un « super-soldat ». Mais avant de

s’illustrer sur le terrain, Captain America est un produit marketing ; enchainant les

1047 MARRIN D., « “Watchmen” Changes for Post-9/11 World », nbcwashington.com, 14 juillet 2009

1048 « La réussite du film tient en grande partie a son extréme fidélité a une bande dessinée qui ne cadre pas avec les canons
hollywoodiens. Les (...) exemples les plus flagrants tiennent a la déroutante complexité narrative et d ['ambignité morale de
cet univers. » MANDELBAUM J., « “Watchmen, les Gardiens” : jamais I’Amérique n’avait montré des
superhéros aussi abimés et cyniques », Le Monde, 10 avril 2009

1049 Se référer a la Deuxiéme Partie, Section III. Le déni d’Hollywood : le 11 Septembre a été effacé (ou n’a
pas eu lieu)

1050 REHAK B., « Adapting Watchmen after 9/11 », Cinema Journal, University of Texas Press, vol.51, n°1,
Fall 2011

1051 Tnvité sur un plateau de télévision, un ancien collegue du Dr. Manhattan affirme : « God exists and he is
American » ;5 « Dr. Manhattan’s status as U.S. “asset” gives the America of Watchmen an even greater technological and
military advantage that it has in actuality. » ROBICHAUD C., « The Superman Exists, And He’s American:
Morality In The Face Of Absolute Power », in WHITE Mark D., Watchmen and Philosophy: A Rorschach Test,
Wiley, 2009, p.6

1052 « (...) in a world like ours, which is built on production, power, infrastructures, and superstructures, one in which the
State is the ultimate anthority to which we all answer, who controls the superberoes? (...) the answer is simple: we are all
subjected fo that same power — that of ideology. » HUGHES Jamie A., « “Who Watches The Watchmen?”: Ideology
And “Real World” Superheroes », op.cit., p.556
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. . , . . 105 PN
spectacles et les films promotionnels, il permet de vendre 1a guerre aux Américains.'" Puis il
se rend sur le front ou il combat les Nazis, aidé par d’anciens prisonniers de guerre. Une
fois sa mission achevée, il est sur le point de rentrer lorsque son avion s’écrase dans

océan. 1l se réveille 70 ans plus tard 2 New York.'™*

Un film qualifiable de réactionnaire, puisqu’il réaffirme la place et la puissance
américaines avec un héros créé pendant la guerre. Selon le réalisateur, « [it’s| the idea that this
is not about America so much as it is about the spirit of doing the right thing. (...) It’s about what makes
America great and what make the rest of the world great too. »'*> Pourtant, comme le résumait un
article'™ : « He’s star-spangled », c’est-a-dire que le héros est dévoué, voire sacrifiel. Telle une
personnification de I’Amérique triomphante et stre d’elle, «/a résurrection d'un héros
septuagénaire, caricatural d'un nationalisme américain triomphaliste, (...) [il] incarne wune “idée de
D Ameérigue” salement malmenée par la réalité contemporaine, mais qui cherche a se réaffirmer. »'*" Selon
Pauteur, Captain America « is a patriotic soldier, directed by a personal ethical compass, belief in the
American dream and faith in his fellow man... (...) He’s the person you wish you were. »*° De fait,

n’étant pas un « super-héros », le spectateur peut s’identifier a ce jeune homme, véritable

modele d’éthique.

« The most important thing to understand about Captain America’s
patriotism is that is based on the ideals and principals upon which the
United States of America was founded, concepts that [Captain

. . 1059
America] regards as timeless. »

Surtout, il considére que ces idéaux s’appliquent aux Américains comme au reste du

monde ; une personnification de I’aspiration américaine que de voir ses principes devenir

1053 « Before he has accomplished very much, Steve is a media-made hero (...) intended to boost American morale. » SCOTT
A.O., « Hey, Brooklyn, Where’d You Get Those Muscles? », The New York Times, 21 juillet 2011

1054 Cette fin sert de commencement au film Awvengers (Joss Whedon, 2012) dans lequel Captain America,
Hulk, Iron Man, Thor, (Eil-de-faucon et la Veuve noire combattent ensemble afin d’empécher Loki (le frere
de Thor) d’envahir la Terre. « [The movie| may be the exemplary Obama Era superhero movie, replacing the figure of
the solitary, shadowy paladin with a motley assortment of oddballs and, despite the title, focusing less on vengeance than on
interplanetary peacekeeping. » SCOTT A.O. & DARGIS M., « Movies in the Age of Obama », The New York
Times, 16 janvier 2013

155 BOUCHER G., « “Captain America” director has different spin on hero: “He’s not a flag-waver” », The
Los Angeles Times, 21 juillet 2010

1056 BARNES B., « Soft-Pedal Captain America Overseas? Hollywood Says No », The New York Times, 3 juillet
2011

157 FRODON J-M., « Captain America et les cow-boys », Slate.fr, 23 aoat 2011

1058 Cité dans GRAY ]J., « The Moral Philosophy of Captain America », The New Republic, 2 avril 2014

159 WHITE Mark D., The Virtues of Captain America: Modern-Day Lessons on Character from a World War 11
Superbero, John Wiley & Sons, 2014, p.145
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universels. Différent des autres films de super-héros ici traités, Captain America semble ne
pas avoir subi de modifications ou de changements ; comme si le personnage créé en 1940

avait été transposé au XXI° siecle sans subir les outrages du Temps. Contrairement a

1060
>

Batman, Captain America ne semble pas avoir vécu, puisqu’il est ancré dans une époque
il est presque anachronique : « He is a product of Roosevelt’s rebuilding of the country’s spirit; he
believes deeply in the ideal of America, the things they tanght us all in school about why is the greatest

. 1061
country on Earth », souligne un de ses auteurs.

Mais pourrait-on considérer cette adaptation comme volontairement statique ?
Captain America qui combat les Nazis en 2011, serait-il la projection intemporelle de la

puissance américaine %% Ou, en d’autres termes, « Is Hollywood finally over 9/ 112,19

1060 Tout comme Superman qui ne sait comment agir dans ’Amérique post-11 Septembre et dont la
transposition en 2006 parait décalée

1061 Cité dans WHITE Mark D., The Virtues of Captain America: Modern-Day Lessons on Character from a World
War II Superbero, op.cit., p.144

1062« Les super-héros ont toujonrs prospéré quand I’Amérigue devait faire face a adversité. Durant la Dépression, nous
avions peur de ne pas pouvoir nous nourrir (...). A lépogue [de la guerre froide|, nons avions penr des radiations.
Aujonrd’hui, nons craignons les attaques terroristes. A chacune de ces époques, les super-héros ont fait lenr grand retour »,
rappelait le scénariste Mark Waid. « Super-héros : I’éternel combat » réalisé par Michael Kantor, op.cit., 2013.
En 2016 sort Captain America: Civil War d’Anthony et Joe Russo, dans lequel il combat aux cétés d’Iron Man
1063 SMITH N., « Is Hollywood finally over 9/11? », The Guardian, 30 mars 2010. De la méme facon, les
scenes de combats dans les rues de Manhattan dans The Avengers (Joss Whedon, 2012) est la preuve
qu’« Hollywood n’a désormais plus peunr de s’attaquer an 11 septembre ». RIEGLER Thomas, « “Mirroring terror™:
The impact of 9/11 on Hollywood cinema », Imaginations: Revue d’Etudes Interculturelles de I'Tmage. Journal of
Cross-Cultural Image Studies, vol.5, n°2, octobre 2014, p.110. Traduit par I'auteure

269



Le cinéma américain post-11 Septembre

270



e cinéma américain post-11 Septembre

CHAPITRE III — La (re)projection de la puissance

Cette projection intemporelle de la puissance dans Captain America n’est pas sans lien
avec les discours politiques, notamment dans celui sur I’état de ’'Union de 2012, dans lequel
Barack Obama (ré)affirme la place prépondérante de I’Amérique sur la scene

internationale :

« America is back. Anyone who tells you otherwise, anyone who tells you
that America is in decline or that our influence has waned, doesn’t know
what they’re talking about. (...) Yes, the world is changing. No, we
can’t control every event. But America remains the one indispensable
nation in world affairs — and as long as I'm President, I intend to keep

it that way. »""%

Cette affirmation de la puissance (économique, militaire) passe également par sa
projection (soff power) sur les écrans, et se traduit donc dans des productions a gros budget.
Car les blockbusters, qui en plus de s’exporter trés bien, parviennent a donner une image
favorable des Ftats-Unis sans pour autant admettre que c’est un également le but recherché

par Hollywood.""”

Par exemple, 300 de Zack Snyder (20006), raconte la Bataille des Thermopyles en 480
avant Jésus-Christ, qui oppose le roi Léonidas et 300 soldats spartiates a Xerxes et Parmée
perse. En adaptant cette bande-dessinée'"®, le réalisateur livre une description manichéenne
de la bataille, a savoir « le maintien de la liberté, de la justice et de la raison face a la “folie” incarnée
par le “grouillement” oriental. (...) Afin de refuser la complexité d’un monde “gris” car multipolaire,

1067

300 propose wune simplification des choses par la  guerre... » De nombreuses critiques,

principalement de la part des Iraniens, mettent a mal les intentions du réalisateur, c’est-a-

1064 State of the Union address, 24 janvier 2012

1065 « Hollywood ne désigne plus senlement une cinématographie nationale, mais nne forme (...) qui aspire a 1’hégémonie
planétaire. » Les Cabiers du Cinéma, n°597, janvier 2005. Voir également DREZNER Daniel W., « What the
Oscars metaphorically tell us about international relations », Forezgn Policy, 8 mars 2010

1066 Une série de comics écrite et illustrée par Frank Miller (1998)

1067 VALANTIN J-M., Hollywood, le Pentagone et le monde : Les trois acteurs de la stratégie mondiale, op.cit., pp.205-
206
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dire de faire un film de divertissement. Il semble au contraire que les publics étrangers
solent de moins en moins enclin a «accepter » une histoire — et donc une vision —
hollywoodienne des événements. La représentation des soldats perses et de Xerxes ne
pouvait que heurter, voire humilier 'Iran. Car le manichéisme dont fait montre le film se
retrouve dans la description de ces derniers : les Perses sont des monstres sanguinaires

: . . 1068
tandis que les autres sont « sizplement humains ».

« [Dans le film,] /le droit est percu comme un obstacle a [action,
empéchant arbitrairement la guerre. La lutte par les forces de I"Occident
contre l'orientalisme belliciste (...) est clairement légitimeé, le film n’étant
pas sans signification dans le contexte du débat sur la guerre contre le

. 1069
terrorisme. »

Car « pour une partie du public américain, [300] représente une revanche sur le 11-Septembre,
une maniere d'affirmer la supériorité des Etats-Unis sur les hordes islamiques qui menacent la
civilisation. »"°° Une civilisation qui, pour le réalisateur James Cameron, a perdu tout sens
d’humanité et qui entend critiquer 1’'Occident et les FEtats-Unis a travers une

superproduction de science-fiction trés attendue.

Section I. Avatar de James Cameron (2009). Quand la puissance
critique la Puissance

En 2154, la Terre souffre d’une crise énergétique de grande ampleur. Jake Sully, un
ancien marine paraplégique, est recruté pour se rendre sur Pandora, une planete lointaine
ou de puissants groupes industriels exploitent un minerai rare. L’atmosphere de Pandora
étant toxique pour les humains, un programme a été créé afin de leur permettre de lier leur
esprit a un avatar, c’est-a-dire un corps commandé a distance. Mais les habitants de cette

planete — les Na’vis — vivent en harmonie avec la nature et sont donc devenus un obstacle a

1068 LYTLE E., « Sparta? No. This is Madness », Toronto Star, 11 mars 2007

1069 CORTEN O., « Mais ou est donc passée la Charte des Nations Unies ? Représentations et sous-
représentations des régles sur I'usage de la force dans les films d’action ». In CORTEN O. & DUBUISSON
F. (dit.), Du droit international an Cinéma, Editions A. Pédone, 2015, p-124

1070 SEELOW S., « Frank Miller, Batman et le choc des civilisations », e Monde, 27 juillet 2012
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Iexploitation du minerai. Jake est alors chargé de les infiltrer et de gagner leur confiance

afin de les convaincre de se déplacer.

Mais le temps passant, il réalise que le Colonel en charge de la mission n’a d’autre(s)
projet(s) que d’anéantir cette civilisation. Un jour, les militaires décident de mener une
attaque préventive en brilant leur arbre sacré.'””" Jake décide de se rebeller et de se battre
aux coOtés des Na’vis. Au final, il choisira de garder son « apparence d’avatar » et de vivre

sur Pandora.

A travers une histoire fantastique, James Cameron réalise un film dont les themes
sont une critique générale des politiques américaines, au premier rang desquelles la « guerre
contre le terrorisme » et la guerre en Irak. Tout en précisant que ces themes n’étaient pas le
centre du film, il a néanmoins affirmé que les Américains avaient la « responsabilité morale »
de comprendre les conséquences d’une intervention militaire."””> D’ailleurs, I’expression
« choc et effroi» (shock and awe) employée par le Colonel est une référence a la doctrine
utilisée pendant lintervention de 2003.""” De méme lors de I’attaque préventive, ce dernier
scande a ses soldats : « Our only security lies in preemptive attack. We will fight terror with terror ».
James Cameron critique Iinterventionnisme, le colonialisme et 'impérialisme. En d’autres

ey . PRI . . . 1074
termes, « i/ intente un proces a Wolfowitz, Blair et Bush sans mentionner leurs noms ».

« [Lei,) Zarmée (...) malgré sa puissance de destruction qu’elle n’hésite
pas a utiliser au maximum de sa capacité, est finalement défaite par une
civilisation qu’elle n’arrive pas a comprendre. Cameron anticipe le retrait

des forces américaines (...) d’Afghanistan et d’Trak. »'""

1071 >« Arbre Maison » sous lequel se trouve un important gisement de minerai mais qui est également un
lieu de recueillement pour les Na’vis. D’ailleurs, cette séquence rappelle celle ou des hélicopteres attaquent
un village vietnamien sur la chevauchée des Walkyries dans Apocalypse Now de Francis Ford Coppola (1979)
1072 « We went down a path that cost several hundreds of thousands of Iraqi lives. 1 don’t think the American people even
know why it was done. So it’s all abont opening your eyes. (...) We know what it feels like to lannch the missiles. We don’t
know what it feels like for them to land on our home soil, not in America. » Cité dans HOYLE B., « War on Terror
backdrop to James Cameron’s Avatar », The Australian, 11 décembre 2009

1073 « (...) there are reference to « preemptive strikes, » « shock and awe » and fighting « terror with terror. » Because of these
blatant earthly references cropping up in an otherwise fantasy setting, some will read the film as either anti-American, anti-
Republican (or anti-Bush), or anti-progress. » HERTZ T., Christianity Today, 17 décembre 2009

1074 ATZMON G., « Avatar and Humanism in Hollywood », Pacific Free Press, 30 décembre 2009

1075 ATKIN L., Mythes et idéologie du cinéma américain, op.cit., p.65
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. . . . L, . .1
C’est d’ailleurs pour cette raison que certains y ont vu un film anti-américain'"”,
mais selon le réalisateur, « qguestionner un systeme qui a besoin d’étre maintenu est trés patriotique,

. . . 1077
sinon il devient Rome ».

« What’s fascinating is that the American people, who have almost
always shown strong support for our foreign wars, wonld happily embrace
a film that portrays its military characters in such an unflattering 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. (...)
but by moving forward into the future, (it has| creating a safe distance

. . . 1
Jor his veiled (...) social messages. »"""°

D’autre part, James Cameron fait involontairement référence aux attentats du 11
Septembre. Apres la destruction de 'arbre des Na’vis, celui-ci s’écroule en flammes sur le
sol, recouvert de cendres. Si le réalisateur a été surpris de la ressemblance avec Manhattan

- 1079 |

apres effondrement des tours, il a estimé que cela lui convenait "~ ; ce plan faisant écho a

Ground Zero, il ne fait que renforcer son propos :

« The highest grossing film of all time (...) indicates that, like its

fantasy contemporaries, its recurring iconography and themes resembling

9/ 11 chimed with contemporary andiences. »'"**

En réalité, « il est impossible de regarder Avatar sans étre frappé sur la téte par le marteau

idéologique de son réalisatenr »'™'. Sous les traits d’un « Apocalypse Now éeolo »'", le film

: : 1083
expose le concept de « white savior »  :

1076 « [Avatar] is an intensely political vebicle with a distinct agenda. (...) [The film] is at its heart a cynical and deeply
unpatriotic propaganda piece, aimed squarely against American global power and the projection of US economic and military
might across the world. » GARDINER N., « Avatar: the most expensive piece of anti-American propaganda
ever made », The Telegraph, 25 décembre 2009

1077 Cité dans ANDERSON J., « Alternate World, Alternate Technology », The New York Times, 10 décembre
2009

1078 GOLDSTEIN P., « “Avatar” arouses conservatives’ ire », The Los Angeles Times, 5 janvier 2010

1079 HOYLE B., « War on Terror backdrop to James Cameron’s Avatar », gp.cit.

1080 PHEASANT-KELLY F., Fantasy Film Post 9/ 11, Palgrave Macmillan, 2013, p.178

181« Cameron proudly declares Avatar is some sort of allegory for the wars in Iraq and Afghanistan, with the capitalist,
imperialist Christian West the villain. He portrays the US soldiers who arrive on Pandora in the service of some
multinational corporation as moronic, sadistic and determined fo wipe out the peace-loving, nature-worshipping natives just so
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« Tribe of nature-loving Noble Savages? Check. White spy who “goes
native” with said tribe? Check. Spy has an enlightened epiphany and a
subsequent change of heart, aligning him with the tribe against their evil
enemies? Check. White guy unifies disparate tribes to fight their collective
oppressors in a more powerful way than they ever have? Check. (...)
Jake Sully (...) is the white hero who enters the Na'vi’s land (...),
becomes a super-Na'vi and is able to return and save them from the
attack of his cragy nation’s warmongers. Jake is Cameron’s version of

. . 1084
Tarzan, the white man who will save the “savages.”” »

De plus, il y a une sorte de volonté de rédemption ; au-dela de la critique du

1 1085
colonialisme, ™™

Cameron semble vouloir faire un parallele entre les Na’vis menacés
d’extinction avec celle, réelle, des Amérindiens. La vie sur Pandora est sensorielle, elle
parait légere et en communion avec la nature. L'« ancien monde », c’est-a-dire la Terre, est
lourd ; PHomme est une chose imparfaite qui a détruit son univers. Dans la scéne ou

I’avatar de Jake s’en prend a une machine qui rase la forét, il casse les caméras de engin et

. ’ . . 1086
le pilote s’écrie « Je suis avengle ! ».

Si Avatar se présente et est per¢u comme un film anti-impérialiste, anti-colonialiste
et critique vis-a-vis des Etats-Unis et de ’'Occident, nous souhaitons nuancer cette analyse
et considérer le film comme impérialiste et « pro-américain », tant il fonctionne sur le
principe méme de puissance. En effet, il parait plus intéressant de le traiter 4 rebours de ce

qu’il veut étre et de ce qu’il critique. Car, en utilisant tous les leviers de la puissance pour

they can mine the valuable substance under their home. » DEVINE M., « Hit by the leftie sledgehammer », The
Sydney Morning Herald, 2 janvier 2010. Traduit par I’auteure

1082 Critique d’OSTRIA V., L’"Humanité, 16 décembre 2009

1083 Te « white savior complex » a été abordé dans la partie précédente. Voir HUGHEY M., The White Savior
Film: Content, Critics, and Consumption, Temple University Press, 2014

1084 STROTA D., « Oscar loves a white savior », salon.com, 21 février 2013

1085 « [ ike in all Western interventionalist and colonial wars, the foreign invader insists on convincing itself that it can create
some false needs amongst the indigenons population. » ATZMON G., « Avatar and Humanism in Hollywood »,
Pacific Free Press, 30 décembre 2009

1086 « Ies humains, ces étres dénaturés a force d’avoir dévasté le vivant, végétent souns 'empire de prothéses qui, défaillantes, les
laissent incomplets. » CHAUVIN ]-S., Les Cabiers du Cinéma, n°652, janvier 2010
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critiquer /Ja Puissance — budget, marketing, exploitation et distribution en salles'”” — James

. c s, N . 7 1
Cameron est parfaitement intégré dans le systéme qu’il dénonce.'”™

Il est des lors étonnant de voir des journalistes traiter ce film de « progressiste » des
lors qu’il utilise les instruments du pouvoir. Ainsi, dans la petite ville de Bil’in en
Cisjordanie, située non loin de Ramallah, des Palestiniens ont protesté contre le mur de
séparation en venant maquillés et habillés comme les Na'vis.'"" L’appropriation de ce
peuple fictif par des Palestiniens, créé non seulement un parallele de situation,
mais également une identification aux revendications des deux «cotés», ce que le
professeur de communication Henry Jenkins appelle la « culture participative »."” De la méme
facon, le président Bolivien Evo Morales a déclaré que le film était une « démonstration de
résistance an capitalisme et de lutte pour la protection de la nature »."”' Aussi, « notre lecture »
d’Avatar — en tant que promoteur du capitalisme et d’une certaine idée de ’'Homme blanc —
se heurte aux représentations des spectateurs. Comme toute ceuvre, le film est percu
subjectivement. Cependant, le mwodus operandi de James Cameron est un fait : il traite de la
violence pour précher un discours pacifique et dépense des millions de dollars pour
dénoncer le capitalisme.'” En d’autres termes, le film « ne montre que du mépris envers une

société (...) qui l'a produit. »'"*”

A Tlinverse, Ben Affleck ne critique pas le systéme qui le produit ; son objet est
ailleurs (la crise des otages de 1979) et moins « ambitieux », a savoir raconter un épisode de
I’histoire américaine sur un terrain international, quitte a s’accommoder avec la réalité. Mais
I« intention » ou plutot le résultat est le méme : ces films réaffirment 7# fine la puissance des

Etats-Unis.

1087« The film is a triumph of effects over affect. » SANDHU S., The Daily Telegraph, 17 décembre 2009. Avec pres
de 3 milliards de dollars de recettes, Avatar est le plus gros succes du box-office mondial, juste devant Titanic
(1997) du méme James Cameron

1088 Voir GARDINER N., « Avatar: the most expensive piece of anti-American propaganda ever made », The
Telegraph, 25 décembre 2009, op.cit.

1089 « Avatar protest at West Bank barrier », The Guardian, 14 février 2010

1090« The meaning of a popular film like Avatar lies at the intersection between what the author wants to say and how the audience
deploys his creation for their own communicative purposes. » JENKINS H., « Avatar Activism and Beyond », henryjenkins.org,
22 septembre 2010

190 The Huffington Post, 18 mars 2010

1092 HERTZ T., Christianity Today, 17 décembre 2009, op.cit. Comme Michael Moore dans Fahrenbeit 9/11,
James Cameron utilise les mémes procédés que ceux qu’il dénonce

1095 MEDVED M., MyNorthwest.com, 29 décembre 2009. Traduit par I’auteure
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Section II. Argo de Ben Affleck (2012). Puissance et idéologie :
P« héroisme cool de empire démocratiqgue »"*

En 1979, alors que le Shah s’est réfugié aux Etats-Unis, I'Iran demande son

extradition, ce que le président Carter refuse.

Quelques semaines plus tard, des militants islamistes attaquent l’ambassade
américaine de Téhéran ; tandis que 52 personnes sont retenues en otage, six parviennent a
s’échapper. Tandis que des femmes et des enfants trient les centaines de documents passés
a la déchiqueteuse afin de reconstituer les visages des six fuyards, la présence de ces
derniers dans la résidence de 'ambassadeur du Canada qui leur a offert I’asile, n’est pas
connue des autorités iraniennes. Alors que la crise s’aggrave entre Téhéran et Washington,
la CIA décide de les exfiltrer. L’agent Tony Mendez, au téléphone avec son fils qui regarde
La Bataille de la planéte des singes, a alors une idée : faire croire aux autorités iraniennes qu’un
film canadien est en préparation et que I’équipe a besoin de se rendre a Téhéran pour faire
des repérages. Il contacte alors John Chambers — un maquilleur bien connu a Hollywood
qui a déja participé a des opérations de la CIA — qui le met en relation avec le producteur
Lester Siegel. Apres avoir créé une fausse maison de production (« Studio 6 Films ») et une

fausse affiche, ils convoquent la presse afin de crédibiliser leur film, Argo.

« If youn want to sell a lie, you get the press to sell it for you », commente Lester Siegel. Le
Département d’Etat donne ensuite son accord. Tony Mendez se rend donc a Téhéran en
tant que producteur et rencontre les six réfugiés a 'ambassade. Chacun se voit assigner un
role (scénariste, réalisateur) ainsi qu’une nouvelle identité — canadienne — qu’ils doivent
apprendre par cceur. Mais entre-temps Washington fait marche arriere, comme I’explique le

patron de Mendez :

« Six Americans get pulled out of a Canadian diplomat’s house and
executed, it’s another world outrage. Six Americans get caught playing
movie make-believe with the CLA at the airport and executed, it’s a

national embarrassment. »

Convaincu de sa mission, Tony Mendez désobéit et continue. Le lendemain matin,

tous les sept se rendent a I'aéroport de Téhéran pour prendre un avion en partance pour

1094 PERON D, « “Argo”, otages bas de plafond », Libération, 6 novembre 2012
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Zurich mais la réservation a depuis été annulée par Washington. Apres de nombreuses
tractations au sein de la CIA et de la Maison Blanche, le président donne son feu vert :

« Hollywood Operation approved. Good Luck. Carter. »

Mais au moment d’embarquer, ils sont emmenés a I’écart par les gardes qui ne sont
pas convaincus de leur identité et du but de leur visite en Iran ; mais lorsque ces derniers
appellent la (fausse) maison de production qui confirme le tournage du film, ils ne peuvent
que les laisser partir. Au méme moment, les gardes de la révolution reconnaissent leurs
visages sur les bouts de feuilles minutieusement recollés entre-temps ; tandis que I'avion est
sur le point de décoller, Mendez regarde par le hublot et apercoit des voitures de police et
militaires rouler a vive allure sur le tarmac. L’avion décolle au moment ou ces derniers
allaient tirer sur les roues de I'appareil. Mendez et les six Américains attendent la sortie de
Pespace aérien iranien, annoncé par 'hotesse précisant que 'alcool est désormais autorisé,
pour exulter. Une fois rentrés, le Canada regoit tous les honneurs puisque officiellement,
«la CIA n’y est pour rien » : « The Canadians are the good guys. (...) Canada takes the credit (...).
Great Satan wasn’t involved. No CLA. (...) We were as surprised as anybody. Thank you, Canada »,
commentent des agents de la CIA.""” Tony Mendez rentre chez lui et offre a son fils une

planche du storyboard du projet « Argo ».

« Ben Affleck s’est emparé d’une histoire faite pour le cinéma »."”° En effet, cette exfiltration
organisée par la CIA et secondée par Hollywood ne pouvait pas ne pas ¢tre adaptée au
cinéma. D’ailleurs, le vrai projet « Argo » était si convaincant que la fausse production a
recu a ’époque plus de 28 scénarios, notamment de la part de Steven Spielberg et George

1097
Lucas.

Mais le film a été 'objet de nombreuses critiques, d’abord dues a 'inexactitude ou a
. . . R 1 , , .
invention de certaines scénes.'” Par exemple, la séquence de Paéroport, qui est la plus

haletante, est completement fictive selon Mark Lijek, un des «vrais fuyards ».'" En

109 Le film se termine sur ces mots : « The involvement of the CLA complemented efforts of the Canadian embassy in
freeing the six held in Tehran. To this day, this story stands as an enduring model for international cooperation between
governments. »

109 SOTINEL T., « “Argo” : Hollywood et la CIA au secours des prisonniers de la révolution islamique »,
Le Monde, 6 novembre 2012

197 JENKINS T., The CLA in Hollywood: How the Agency Shapes Film and Television, University of Texas Press,
2012, p.10

109 Sans doute le film ne prétend-il pas a une véracité parfaite mais nous pouvons en attendre ou en espérer
1099 « Absolutely none of that happened. (...) Fortunately for us, there were very few Revolutionary Guards (...). The truth is
the immigration officers barely looked at us and we were processed out in the regular way. We got on the flight to Zurich and
then we were taken to the US ambassador’s residence in Berne. It was that straightforward. » Cité dans DOWD V.,
« Argo: The true story behind Ben Affleck’s Globe-winning film », BBC News, 14 janvier 2013
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revanche, le personnage de John Chambers est réel puisque ce dernier avait déja travaillé
pour la CIA pendant la guerre du Vietnam. Alors en poste en Asie du Sud-Est, son travail

consistait a maquiller des agents lors d’opérations spéciales, notamment en transformant un

soldat noir et un diplomate asiatique en hommes d’affaires blancs.'"”

Fonciérement pro-américain, notamment parce qu’il met de c6té le réle joué par le
gouvernement canadien — « (...) 90 percent of the contributions to the ideas and the consummation of

the plan was Canadian. And the movie gives almost full credit to the American CLA » selon Jimmy

1101

Carter  — le film fait partie des favoris pour les Oscars. Lors de la cérémonie en février

2013, il regoit notamment celui du meilleur film ; si cette récompense était prévisible''”,

son annonce par Michelle Obama en direct de la Maison Blanche a pour le moins

0 04

. 1103 . .o, . . 11
surpris . Argo — « vainguenr avec la bénédiction de la Maison Blanche » " — confirme les

1105

critiques iraniennes d’y voir une « publicité ponr la CLA »"' et pour les Etats-Unis.

« Lapparition de Michelle Obama, aussi inattendne qu’elle ait été, est

dans air du temps, tant les liens entre 'exécutif américain et Hollywood

, . 1106
sont etroits. »

1100 CARSWELL S., « The agent behind the “Argo” mask », The Irish Times, 15 mars 2013

101 McDEVITT C., «Jimmy Carter: ‘Argo’ great but inaccurate », politico.com, 22 février 2013 ; « Tony
Mendez, as conrageons and ingenions as is his character, was only there for a day and a half. After three months of intensive
preparation for the opération... I think my role was somewhat more than just opening and closing the front door of the
embassy », selon Pambassadeur canadien de I’époque, Ken Taylor. « Argo: Iran hostage crisis film fiddles with
the facts », bc.ctvnews.ca, 23 février 2013

1102 Les films sélectionnés pour ’Oscar du meilleur film sont majoritairement des « films a message », c’est-a-
dire ceux dont le scénatrio aborde une partie de I’Histoire américaine et/ou biographiques. Nous pouvons
notamment citer Erin Brockovich (Steven Soderbergh, 2000), Master and Commander: The Far Side of the World
(Peter Weir, 2003), The Aviator (Martin Scorsese, 2004), Crash (Paul Haggis, 2004), Good Night, and Good Luck
(George Clooney, 2005), Munich (Steven Spielberg, 2005), There Will Be Blood (Paul Thomas Anderson, 2007),
Milk (Gus Van Sant, 2008), Frost/Nixon (Ron Howatd, 2008), The Hurt Locker (Kathryn Bigelow, 2008),
Avatar (James Cameron, 2009), Precious (Lee Daniels, 2009), The King’s Speech (Tom Hooper, 2010), Lincoln
(Steven Spielberg, 2012), 72 Years a Slave (Steve McQueen, 2013), Dallas Buyers Club (Jean-Marc Vallée,
2013), Captain Phillips (Paul Greengrass, 2013)

103http: //www.truthdig.com/avbooth/item/oscars 2013 watch michelle obama announce argo as best
picture 20130225 Les médias américains — majoritairement favorables aux démocrates — ont qualifié son
intervention de « fo0 much »

1104 De plus, « Le couple présidentiel a fait organiser une projection de Lincoln [réalisé par Steven Spielberg] 4 /a
Maison Blanche et ex-président Clinton a présenté le film lors de la cérémonie des Golden Globes. » Critique de
SOTINEL T., Le Monde, 25 février 2013

1105 HANNUN M., « Predictable Argo win at Oscars causes predictable Iranian outrage », Foreign Policy, 25
février 2013

1106 Critique de SOTINEL T., op.cit. Si cette apparition « est dans air du temps », elle n’est néanmoins pas
propre a ’époque Obama ; « (...) Washington ne lichera jamais Hollywood. Au-dela de 'arsenal d’aides (fiscales, avant
tout) qui soutiennent ce marché, c’est tont l'appareil dn Pentagone qui roule a son service. » REVEL R. & ROSSANO D.,
« Hollywood, combien de divisions ? », L.’Express, 5 juillet 2004
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Le 4 novembre 2014, pour le 35° anniversaire de la prise de 'ambassade américaine,
la CIA a voulu expliquer sur son compte Twitter''” la maniére dont s’était déroulé
Pexfiltration des six diplomates, notamment sur le réle joué par le Canada, peu mis en
évidence dans le film. Si ces « tweets » ne révelent rien de particulier ou de sensible —

1108
7

I’épisode étant déclassifié depuis 199 — cette opération de communication renforce une

fois encore I'idée d’une coopération, d’une entente entre les services secrets et Hollywood :

« Argo zsn’t just about a thrilling rescue: it is also about two powerful
institutions — the American movie industry and the Central Intelligence

Agency — that are masters of dissembling. »"'"”

Un mois apres la cérémonie des Oscars, la troisieme conférence annuelle sur le
« Hollywodism » (une idéologie selon laquelle il y aurait un agenda « caché » derriere les
superproductions hollywoodiennes) se tient a Téhéran. Celle-ci tend a démontrer que le
film déforme les faits historiques pour diffuser une version anti-irannienne. Un des
organisateurs explique ainsi que « /e but de cette réunion |est| d’unifier les communautés culturelles

en Iran contre les attaques de I'Occident, et particulicrement celles de Hollywood »"" ; Mehdi Tondro,

b

1111

qui se décrit lui-méme comme un spécialiste des films anti-iraniens et anti-Islam,

dénonce ainsi la représentation des Iraniens dans le film :

« We Iranians look stupid, backward and simple-minded in this movie.

Hollywood is not a normal industry; it’s a conspiracy by capitalism and

. . 1112
Zionism. »

Il est vrai que la représentation des Iraniens — a lexception de la jeune fille qui

1113

travaille dans I'ambassade canadienne ~ — est négative. Tous sont en effet présentés

107 Voir « “Argo” revu et corrigé par la CIA », Le Monde, 8 novembre 2014, et « Argo : la CIA donne sa
version des faits sur Twitter », Le Figaro, 8 novembre 2014

1108 Déja, en 1981, une émission de télévision intitulée « Escape from Iran: The Canadian Caper » racontait
cette histoire

1109 DARGIS M. & SCOTT A.O., « Confronting the Fact of Fiction and the Fiction of Fact», The New York Times,
22 février 2013

1110 « Hollywood plans for new Iranophobic films discussed in Tehran », Tebran Times, 12 mars 2013. Déja en
20006, le film 300 avait suscité des critiques notamment de la part du président Mahmoud Ahmadinejad, qui
le décrivait comme une « iusulte a lran »

111 Sans doute est-ce un terme qui, pour lui, enveloppe tout ce que I'Iran représente (le peuple, le régime, la
Révolution)

1112 ERDBRINK T., « Stung by “Argo,” Iran Backs Conference Denouncing “Hollywoodism” », The New
York Times, 18 février 2013
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comme des hommes violents, fanatiques, «arriérés», mais surtout « comme wune masse

. o, ., .. 11 . . . L .
indifférenciée de barbes et de hijabs ».""'"* Mais « de la part d’un pays qui emprisonne ses réalisatenrs,

1115 1116

il est difficile de prendre cette critique an sérieux »°, commente-on aux Etats-Unis.

En omettant ou en inventant des faits, en minimisant le role joué par le Canada, en
dépeignant négativement les Iraniens, et en mettant en avant la collaboration entre la CIA
et Hollywood (dans le film comme dans les « tweets »), Argo — que nous sous-titrons ici
« Puissance et idéologie » — prend sens. Si Avatar fait partie intégrante du systeme qu’il

dénonce, Argo ne remet rien en cause car il ne (se) pose pas de questions.

« (...) le chanvinisme décontracté du projet est quand méme dégoditant.
Cette affaire est peut-étre cocasse, elle est surtout médiocre. Elle ne révéle
rien dintéressant sur I’époque, ni sur les rapports Iran-Etats-Unis, ni
sur la société du spectacle, ni sur ce que va devenir la politique
calamitense de I’Ameérigue an Moyen-Orient (sinon un goiit prononcé

111
ponr le mensonge, certes...). »''"

Mais alors que le film est per¢u par beaucoup (et d’abord par les autorités
iraniennes) comme une célébration de la CIA, celle-ci est au contraire dépeinte comme un
organisme froid et peu courageux. A linverse, ses agents integres et dévoués se rebellent

1118

contre leur hiérarchie qu’ils estiment lache, ° tout comme dans Zero Dark Thirty, également

nominé dans la catégorie « Meilleur film » lors de la cérémonie des Oscars en 2013.

Argo et Zero Dark Thirty sortent respectivement en octobre et décembre 2012. Si les
histoires ne se passent pas au méme moment, elles marquent néanmoins un tournant dans

la série de films sortie durant la décennie qui a suivi le 11 Septembre. En effet, ces

1113 Qui cache les otages américains et refuse de les dénoncer. Elle gardera le secret jusqu’a I’exil

114 KEATING Joshua E., « Does Hollywood Have a Foreign Policy? », Foreign Policy, 22 février 2013.
Traduit par I'auteure. Le scénariste Chris Terrio a écrit ’histoire en se basant sur un article (BEARMAN ]J.,
« How the CIA Used a Fake Sci-Fi Flick to Rescue Americans from Tehran », Wired, 24 avril 2007) ; de fait,
il ne peut s’agir d’un film recherché et nuancé. Quant a Ben Affleck, il est peu probable qu’il ait consulté des
archives pour le réaliser, puisqu’il est entré en négociations avec Warner Bros. au début de I’année 2011, soit
an et demi avant sa sortie. Voir McNARY D., « Affleck in talks to direct ‘Argo’ », Variety, 3 février 2011

15 Jhid. D’ailleurs, si le film est interdit en Iran, le DVD pirate se diffuse largement. Avec plusieurs milliers
de copies écoulées, Argo est le « best-seller » des vendeurs a la sauvette de Téhéran

116 The Wall Street Journal, 30 janvier 2013

117 PERON D, « “Argo”, otages bas de plafond », gp.cit.

1118 Comme le personnage de Leonardo DiCaprio dans Mensonges d’Etat de Ridley Scott (2008), vu dans la
Troisieme Partie
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derniéres renouent avec une certaine idée de I'Amérigue'"” qui avait été mise de coté dans des
films plus nuancés comme il a été vu. En effet, tous deux remettent la puissance des Ftats-
Unis au centre de leurs intrigues ; que ce soit pour démontrer sa capacité a libérer des
otages ou en ¢liminant leur plus grand ennemi, le cinéma des années 2010 parle de
I’Amérique comme dans les années pré-11 Septembre 2001. Si Ben Affleck s’est attaqué a
un sujet de politique internationale sensible, il parle néanmoins d’un événement passé. Or,
si la vision du 11 Septembre et du terrorisme est passée du commentaire a une « bistorisation
graduelle du sujet »''*’, Kathryn Bigelow réalise un film qui « (...) refléte I’Histoire an moment oi

. 1121
elle se fait ».

Section II1. Zero Dark Thirty"'® de Kathryn Bigelow (2012). Le film
cathartique qui signe la fin du «cinéma américain post-11
Septembre »"?

En faisant commencer son film par un écran noir sur lequel sont posées les voix des
salariés coincés dans les tours du World Trade Center''* la réalisatrice installe le spectateur
dans une situation historique et mémorielle, ce qui ancre le film dans un consensus
national."® Avec le 11 Septembre comme point de départ, les scénes de torture pendant la
guerre en Irak, la traque et la mort de Ben Laden, Kathryn Bigelow encadre son histoire
dans et par PHistoire.'” Comme si elle concluait dix ans de politiques et de Cinéma, elle met

un terme a la période « post-11 Septembre ».

1119 Pour reprendre ’expression du général de Gaulle a propos de sa « certaine idée de la France »

1120 RTIEGLER T., « “Mirroring terror”: The impact of 9/11 on Hollywood cinema », Imaginations: Revue
d’Etudes Interculturelles de 'mage. Journal of Cross-Cultural Image Studies, vol.5, n°2, octobre 2014, p.113

1121 DELORME 8., « Hollywood, tir groupé », Les Cahiers du Cinéma, n°686, février 2013

1122 La réalisatrice explique le titre : « It’s a military term for 30 minutes after midnight, and it refers also to the
darkness and secrecy that cloaked the entire decade long mission. » Citée dans BREZNICAN A., « First Look: Obama
not in “Zero Dark Thirty” thriller about hunt for Osama bin Laden », Enfertainment Weekly, 6 aoat 2012

1123 En référence au titre de cette these

1124 LLa bande sonore originale du 11 Septembre 2001

W25 « In US political culture, there is no event in the last decade that has inspired as much collective pride and pervasive
consensus as the killing of Osama bin Laden. » GREENWALD G., « Zero Dark Thirty: CIA hagiography,
petrnicious propaganda », The Guardian, 14 décembre 2012

1126 Te film se déroule entre le 11 Septembre 2001 et le 2 mai 2011 et est ponctué par plusieurs attentats —
Khobar (2004), Londres (2005), ’hétel Marriott d’Islamabad (2008), lattentat-suicide sur la base de
Chapman, installation secréte de la CIA en Afghanistan (2009) — qui sont a chaque fois un « rappel » de leur
mission et entretiennent la tension du récit
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En 2003, Maya, une jeune agent de la CIA, est envoyée dans ses prisons secretes
(black sites)'”" en Afghanistan, en Irak et au Pakistan. Pendant les premiers mois de son
affectation, elle accompagne ses collegues lors des interrogatoires et scenes de torture
d’Ammar, un détenu soupgonné d’appartenir a Al-Qaida. S’il ne dit rien pendant plusieurs
semaines, il révele lidentité d’Abou Ahmed, le coursier personnel de Ben Laden.
Déterminée a le retrouver pour localiser ’ennemi le plus recherché de ’Amérique, Maya
interroge et torture elle-méme Abou Faraj, numéro 3 de I'organisation terroriste. Apres de
nombreuses négociations avec sa hiérarchie, elle réussit a mobiliser plusieurs agents afin de
le retrouver. Une fois localisé, ils le suivent jusque dans la périphérie d’Abbottabad au
Pakistan, et entre dans une résidence fortifiée ou se cacherait Oussama Ben Laden. La
maison est mise sur écoute, mais les conversations et les allers et venues ne suffisent pas a
prouver sa présence. Mais convaincue, Maya déploie toute son énergie afin de convaincre la
CIA et le Département de la Défense d’intervenir. « I#’s her against the world », commente un
supérieur. Et, de fait, personne n’est sur de la présence de Ben Laden dans la maison ; le

Directeur de la CIA hutle :

« I'm about to go look the President in the eye and what I'd like to
know, no fucking bullshit, is where everyone stands on this thing. Now,

very simply. Is he here or is he not fucking there? »

Apres des mois d’hésitations, I’assaut est approuvé par le Président. Dans la nuit du
1 au 2 mai 2011, les Navy SEALs''* pénétrent dans la maison et tuent la plupart de ses
occupants, dont Ben Laden. Ils raménent sa dépouille sur la base américaine de Jalalabad en
Afghanistan ot Maya Iidentifie. Elle rentre ensuite aux Etats-Unis 4 bord d’un avion

eqe. . ;o o . N 112
militaire spécialement affrété pour elle ; assise toute seule, elle se met a pleurer.'”

A Porigine, le film devait porter sur la traque de Ben Laden en insistant sur la

bataille de Tora Bora (décembre 2001) durant laquelle il avait réussi a s’enfuir. Mais le 2 mai

1127 Leur existence est reconnue par George W. Bush en 2006

1128 Acronyme de « Sea, Air, Land », les Navy SEALSs sont la principale force spéciale de la marine de guerre
des Etats-Unis

W29 « Quatorze ans apres les attentats du 11 Septembre, il fant croire que I’Amérique a besoin de béros véritables, en chair et
en os, et si possible pas nécessairement dotés de superpouvoirs. » GOLDBERG J., « De Jarhead a American Sniper, les
guerres au Moyen-Orient dans le cinéma américain », Les Inrocks, 21 février 2015
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2011, alors que le tournage allait commencer, ’'annonce de sa mort changea le projet de

I’équipe :

« The minute we heard the news that Osama bin Laden had been killed,
what we had been working on became history. As interesting a story as
that would have been to tell, the news re-directed our entire efforts. It

.. 1130
changed the movie idea forever. »

Des lors, Kathryn Bigelow et le scénariste Mark Boal décident d’« extrapoler » leur
sujet en incluant sa mort. Pour ce faire, ils sont allés au quartier général de la CIA a
Langley. Selon les rapports obtenus, le scénariste s’y est rendu au moins six fois et a eu
acces au Centre du Contre-terrorisme (CTC) ainsi qu’a un immeuble plus secret, appelé

« the Vault », dans lequel I’assaut de Ben Laden fut préparé'”" :

« Kathryn Bigelow and Mark Boal (...) have gotten better access to
operational details of the bin Laden raid (...) than most intelligence

1132
officers or members of Congress. »'"

Zero Dark Thirty fait ainsi partie des « fictions déclassifiées » (unclassified fictions), un
terme qui définit les productions qui recoivent une aide de la CIA, qui laisse ainsi
« échapper » quelques faits sans pour autant révéler des informations sensibles : « f0 speak

without speaking ».''>

« (...) it’s not that Hollywood is in bed with the CLA in some repugnant

way, but that the Agency is looking to plant positive images about itself

1130 Citée dans BREZNICAN A., « First Look: Obama not in “Zero Dark Thirty” thriller about hunt for
Osama bin Laden », Entertainment Weekly, 6 aott 2012

1131 BIRKHOLD M., « Unclassified Fictions: The CIA, Secrecy Law, and the Dangerous Rhetoric of
Authenticity », Berkeley Journal of Entertainment and Sports Law, vol.3, n°1, May 2014, p.32. Durant ces visites,
Bigelow et Boal ont rencontré le directeur des affaires publiques de I’époque George Little, Marie Harf,
porte-parole en charge des relations avec les médias, Michael Morell, le directeur adjoint de la CIA, mais
aussi un membre du National Clandestine Service (NCS) qui a participé au raid d’Abbottabad

1132 ZEGART A., « Langley Goes Hollywood », Foreign Policy, 11 septembre 2012

1135 BIRKHOLD M., « Unclassified Fictions: The CIA, Secrecy Law, and the Dangerous Rhetoric of
Authenticity », gp.cit.
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(in other words, propaganda) through our most popular forms of

. 1134
entertainment. »

Et, de fait, le film a plus retenu Pattention du Congres que celle de ’Académie des
Oscars.'” Drailleurs, le film devait a Porigine sortir le 12 octobre 2012, soit trois semaines
avant ’élection présidentielle ; des lors, ’Administration de Barack Obama est accusée
d’avoir aidé I’équipe du film afin d’augmenter ses chances d’étre réélu.'”™ D’ailleurs, sur son
site BigHollywood, Andrew Breitbart s’insurge : « Cette date de sortie du film est comme ['éléphant
an milieu de la piece. 1] n’y a aucune raison logique de le sortir a cette date, sauf pour donner a Barack
Obama un boost préélectoral, et 'équivalent d’une contribution politigue de 50 a 70 millions de
dollars | »'7 C’est ainsi que le studio décida de reporter la sortie 2 décembre 2012."%° Et, par
peur d’aggraver les tensions au Moyen-Orient, la sortie du film a été « indéfiniment
reportée »'" dans plusieurs pays, notamment au Liban, au Qatar et au Pakistan, ce dernier

. . < . N .- . 1140
estimant quc certaines scenes pourralent ctre percues comme humiliantes pour la nation.

« In the United States, Zero Dark Thirty inspired filmgoers to tweet
Islamaphobic sentiments, including various explanations that the film
“made me want to shoot any Arab in the face” (...). Others were
more straightforward, proclaiming that “Zero Dark Thirty makes me
hate muslims” or “Have a whole new hatred for muslims and a

whole new appreciation for navy seals.” Given the inflammatory

113+ HAYDEN T., « When the CIA infiltrated Hollywood », salon.com, 28 février 2013

1135 « Even on Oscar morning, the film woke to unwelcome headlines. The relatives of a flight attendant who died in the
September 11, 2001 terror attacks criticized the film for using a recording of her last call before her American Airlines plane
struck the North Tower of the World Trade Center. (...) Other victims of the September 11 attacks have voiced support for
the film as did departing U.S. Defense Secretary Leon Panetta. » REID T. & SERJEANT ]., « “Zero Dark Thirty”
fails at Oscars amid political fallout », reuters.com, 25 février 2013

1136 LANG B., « Government communicated with “Zero Dark Thirty” makers », Chicago Tribune, 29 aout
2012. Voir aussi HOBERMAN ]J., « Zero Dark Thirty: the US election vehicle that came off the rails », The
Guardian, 18 janvier 2013

1137 Cité dans MULARD C., « Un projet de film sur la mort de Ben Laden accusé de servir Obama », Le
Monde, 20 aott 2011

1133 ORDEN E., « A Stealth Release Plan For “Zero Dark Thirty” », The Wall Street Journal, 10 janvier 2013
1139 BIRKHOLD M., « Unclassified Fictions: The CIA, Secrecy Law, and the Dangerous Rhetoric of
Authenticity », p.56, gp.cit.

1140 Voir SYMINGTON A., « What Pakistan Thinks of Zero Dark Thirty », The Wall Street Journal, 1t février
2013 ; « Zero Dark Thirty gets Cold Reception in Pakistan », CBC News, 20 février 2013
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response, it is easy to imagine how Zero Dark Thirty has the potential

. . 1141
to become “anti-American propaganda.” »

A Pexception du gouvernement Pakistainais et des habitants d’Abbottabad qui ont
pu étre accusés d’avoir caché la présence de Ben Laden, les Arabes ne sont pas représentés
de facon négative, contrairement aux Iraniens dans Argo. Des lors, il semble que ces injures
racistes soient en « réaction » aux attentats du 11 Septembre, surtout que le film entend en

étre la catharsis.

En outre, les membres du Parti républicain ne cessent d’interroger le Département
de la Défense et la CIA sur leur « volonté d’aider les réalisatenrs »''*. En 2011, le Républicain
Peter T. King — alors président de la commission de la Sécurité intérieure a la Chambre des
représentants — est a I'origine d’une investigation générale pour savoir si Washington a aidé
la réalisatrice dans ses recherches en lui donnant acces a des documents confidentiels. Le

rapport préliminaire révele ainsi que Kathryn Bigelow et son scénariste Mark Boal ont « ex

1143 1144

acces a des informations classées secret-défense par la CLA » alors dirigée par Leon Panetta.

Surtout, les membres du parti Républicain accusent la Maison Blanche d’avoir transmis des

documents classés pour que le film dépeigne le président et son action de facon positive.''*

En aidant ainsi le film, la CIA devient une sorte de collaborateur d’Hollywood. Si
plusieurs Républicains se sont inquiétés d’une telle proximité, la divulgation d’informations
sensibles était plus inquiétante encore. Dans le cadre du « Freedom of Information Act »

1146

(FOIA), qui autorise l'accés aux sources ', l'organisation « Judicial Watch » demanda

l'acces aux documents échangés entre I’équipe du film et la CIA. Mais rien ne montre, dans

1141 BIRKHOLD M., « Unclassified Fictions: The CIA, Secrecy Law, and the Dangerous Rhetoric of
Authenticity », pp.56-57, op.cit.

1142 LANG B., « Government communicated with “Zero Dark Thirty” makers », Chicago Tribune, 29 aout
2012

1143 CESBRON M., « “Zero Dark Thirty” : ’ex-chef de la CIA a bien révélé des documents top secret », Le
Figaro, 6 juin 2013. Le rapport préliminaire est en ligne sur: http://www.pogo.org/our-
work/articles /2013 /unreleased-probe-finds-cia-disclosed-secret-info.html

1144 Leon Panetta sera secrétaire a la Défense de 2011 a 2013

1145 STANLEY T., Citizen Hollywood: How the Collaboration Between 1.A and DC Revolutionized American Politics,
Thomas Dunne Books, 2014, p.35

1146 « Since 1967, the Freedom of Information Act (...) provide[s| the public the right to request access to records from any
Jederal agency. 1t is often described as the law that keeps citizens in the know about their government. Federal agencies are
required to disclose any information requested under the FOLA unless it falls under one of nine exemptions which protect
interests such as personal privacy, national security, and law enforcement. » http://www.foia.gov/about.html
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les 250 pages fournies, que des informations classées furent données." A cela, le concours
de la CIA est également utile pour la «véracité » du propos. Par exemple sur la
configuration de la maison de Ben Laden. La scene finale, magistrale, est en effet I’assaut
des Navy Seals. Pour que la séquence soit plus au proche de la réalité, un collegue de Mark

Boal demanda a la CIA si le storyboard était exact et recu confirmation de la part de PTOPA

(Office of Public Affairs) quelques heures plus tard.''*

Le recours a la torture et sa représentation créa la seconde polémique et fut plus
clivant que les informations révélées par la CIA. Sur environ 152 minutes, les 45 premicres
sont consacrées a des scenes de torture. Comme dans Déminenrs, ou Kathryn Bigelow
tilmait ses acteurs au plus pres, elle réalise ces séquences caméra a I’épaule et a recours a un
montage vif.

Si « choisir [est] exclure »''*) cadrer de telle ou telle facon (omettre un élément du

s B . 115
décor, un personnage) est dores-et-déja un point de vue.'™

Il est des lors compréhensible
que politiques, journalistes et spectateurs aient été divisés sur la question. Or, il ne nous
apparait pas évident qu’elle ait voulu glorifier ou adhérer aux pratiques de la torture comme

il a été dit."™" Le film montre fidélement ce que peut étre une scéne de torture, notamment

1152
>

au début avec Ammar : privation de sommeil, enfermement dans une boite, waterboarding
humiliation — nu et tenu en laisse, un agent de la CIA Iui demande de marcher a quatre
pattes. Ces moments de torture sont alternés avec des scenes de fausse empathie ou en lui
faisant croire qu’il a révélé des informations mais n’en a aucun souvenir par manque de
sommeil. Cette séquence prouve en réalité que de telles méthodes ne menent a rien. Pire,
elles peuvent mener a de fausses informations ; lorsque le prisonnier se décide a patler,

. N : : 115
c’est pour mentir ouvertement a agent qui le maltraite.'"™

Mais a aucun moment les agents de la CIA ne désapprouvent ces méthodes. Si au

début Maya n’est pas a 'aise lorsqu’elle assiste a ce genre de sceénes, elle ne les remet pas en

1147 Les documents fournis sont en ligne sur : https://fr.scribd.com/collections/3629662/Bin-Laden-Movie
1148 BIRKHOLD M., « Unclassified Fictions: The CIA, Secrecy Law, and the Dangerous Rhetoric of
Authenticity », Berkeley Journal of Entertainment and Sports Law, vol.3, n°1, May 2014, p.35

1149 Expression d’Henri Bergson. L énergie spirituelle. Essais et conférences, 1919

1150 Comme P’explique Marin Karmitz : « i/ y a un moment on quelqu’un doit décider d’un style, d’une place pour la
cameéra... ». Cité dans BONITZER P., La vision partielle. Ecrits sur le cinéma, op.cit., p.17

1151 Voir notamment GREENWALD G., « Zero Dark Thirty: CIA hagiography, pernicious propaganda », The
Guardian, 14 décembre 2012, et MAASS P., « Don’t Trust “Zero Dark Thirty” », The Atlantic, 13 décembre
2012

1152 La torture par I’eau est un simulacre de noyade qui vise a faire suffoquer la victime

1155 Ce dernier finira quand méme par parler
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cause ; le temps passant, elle devient en charge de ces interrogatoires poussés. « You
determine how you are treated », lance-t-elle a un détenu torturé depuis des semaines. Si le
personnage de Maya ne ressemble pas a celui du Sergent William James dans Démineurs (de
la méme réalisatrice) la fin des deux films peut étre rapprochée car, une fois leur mission
achevée, ils se retrouvent « sans raison d’étre ni perspective. »'>* De fait, ce « processus de
déshumanisation an service de 'accomplissement d’une mission qui, dans son principe, semble parfaitement
légitime (...) interroge 'idée méme de guerre juste, de construction du bien-fondé d’une initiative violente an
nom de son but, sans prise en considération de ce gu’engendre sa mise en auvre. »'>° Au sein de la CIA,
la torture est certes considérée comme « horrible »'*° mais néanmoins nécessaire afin de
protéger et de défendre ’Amérique. Le seul moment ou la torture est remise en question se
fait par intermédiaire de la télévision, lorsque le président-élu Barack Obama déclare dans

Pémission 60 minutes sur CBS, que les FEtats-Unis ne torturent pas et qu’« s/ en va du

redressement de la réputation morale de I’ Amérigue ».

Les réactions furent nombreuses de la part de responsables politiques, notamment
des sénateurs Dianne Feinstein (présidente de la commission du Sénat sur le
renseignement), Carl Levin (président de la commission sur les forces armées) et John
McCain, vétéran du Vietnam ayant subi la torture et ancien adversaire d’Obama lors de la
présidentielle de 2008. Dans leur lettre adressée au PDG de Sony Pictures, ils expliquent
que le film est « largement inexact (...) en laissant penser que la torture a permis d'obtenir des

"7 Quelques jours plus tard, le

informations ayant conduit a la localisation d’Oussama Ben Laden ».
directeur adjoint de la CIA Michael Morell prend ses distances avec le film et le role de

I’Agence :

« CLA interacted with the film-makers (...) but, as is true with any
entertainment project with which we interact, we do not control the final
product. [The movie| takes significant artistic licence, while portraying

itself as being historically accurate ».'">®

115 FRODON J-M., « “Zero Dark Thirty” : a la fin, Ben Laden meurt, mais ce n’est pas le plus important »,
Slate.fr, 23 janvier 2013

1155 Jhid. D’ailleurs, le personnage de Maya s’inspire de "agent Alfreda Frances Bikowsky, considérée comme
I'une des architectes de la torture apres les attentats du 11-Septembre. Voir DIFFALAH S., « CIA : on
connait désormais le nom de la “Reine de la torture” », e Nouvel/ Obs, 23 décembre 2014

1156 Un sentiment exprimé a plusieurs reprises par des agents

1157 Citée dans BOUTHERIN G., « “Zero Dark Thirty” : polémiques autour du récit de la mort de Ben
Laden », Questions Internationales, n°69, septembre-octobre 2014, pp.111-117

1158 Cité dans HOBERMAN J., « Zero Dark Thirty: the US election vehicle that came off the rails », p.cit.
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Au-dela de la descritption de la torture (ou sa glorification pour certains), c’est la
dimension jingoiste qui a parfois dérangé, d’autant que le film ne présente qu’un seul point
de vue : celui de la CIA. Et si la représensation des Musulmans n’est pas négative, elle est
manichéenne, quelque peu grossiere, a ’exception notable d’un haut responsable de

1159

I’Agence.

« The CLA and the US government are the Good Guys, the innocent
targets of terrorist violence, the courageous warriors seeking justice for the
9/ 11 victims. Muslims and Arabs are the dastardly villains, attacking
and killing without motive (...) and without scruples. Almost all
Hollywood action films end with the good gnys vanquishing the big, bad
villain — so that the andience can leave feeling good about the world and
themselves — and this is exactly the script to which this film adberes.
None of this is surprising. The controversy preceding the film arose from
the deep access and secret information given to the filmmakers by the

CILA. As is usually the case, this special access was richly rewarded. »"'*

Mais pour Manohla Dragis du New York Times, le film montre la face cachée de cette
guerre sans pour autant nous imposer un jugement : « 17 shows the unspeakable and lets us decide

1161

if the death of Bin Laden was worth the price we paid ».

C’est pourquoi nous choisissons de considérer le film pour ce qu’il est et pour ce
que la réalisatrice a voulu qu’il soit, c’est-a-dire ’histoire de la traque de Ben Laden."'” Tout
en réalisant un film esthétique, avec des qualités certaines, Kathryn Bigelow réussit a nous
montrer ce qu’il s’est passé sans juger. Si les personnages sont manichéens, son histoire ne
Pest pas : il n’y a pas de « bien » ou de « mal », la réalisatrice n’est pas « pour » ou « contre »
la torture. Elle met en sceéne une traque de dix ans, a partir de faits : « I wish it was not part of

1163

our history. But it was » ™, précise-t-elle. Elle ajoute que si les critiques ’ont parfois blessée —

159« Almost every Muslim and Arab in the film is a villainous, one-dimensional cartoon figure: dark, seedy, violent,
shadowy, menacing, and part of a Terrorist network (the sole exception being a bhigh-level Mustim CLA official, who takes a
break from praying fo anthorize the use of funds to bribe a Kuwaiti official for information; the only good Muslim is found at
the CIA. » GREENWALD G., « Zero Dark Thirty: CIA hagiography, pernicious propaganda », The Guardian,
14 décembre 2012

1160 Jhid.

1161 DARGIS M., « By any means necessary », The New York Times, 17 décembre 2012

1162 BERGEN P., « Washington Is Overreacting to Zero Dark Thirty », Téme, 24 janvier 2013

1163 Citée dans « A CIA veteran on what “Zero Dark Thirty” gets wrong about the bin Laden manhunt », The
Washington Post, 3 janvier 2013
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et que certains n’ont pas compris son propos — elle estime qu’un film, une ceuvre en
général, doit provoquer le débat. N’en déplaise a ses défenseurs comme a ses opposants, il

semble que Zero Dark Thirty ne soit pas immoral mais bien amoral :

« In [Kathryn Bigelow’s| hands, the hunt for bin Laden is essentially

. . 11
a police procedural, devoid of moral contexct. »"'%

De fait, la critique de la journaliste Jane Mayer intitulée « Zero Conscience in “Zero

Dark Thirty” »''® apparait comme la plus pertinente et la plus fidéle aux intentions de la

bl

réalisatrice et de son scénariste. Il ne s’agit pas en effet d’étre pour ou contre la torture,

d’étre d’accord ou non avec les méthodes employées, ni de savoir si elles ont été efficaces.

Sans doute est-ce, justement, I’absence de conscience qui a dérangé les politiques,
journalistes et spectateurs. Mais une ceuvre doit-elle forcément étre morale ou immorale ? 11
serait fastidieux et présomptueux de prétendre y répondre ici, aussi nous nous en tiendrons

N .. PURT . . . . , . : 11
a la vision de la réalisatrice : un film qui montre ce qu’il s’est passé sans volonté de juger.''

Cependant, nous ne pouvons que constater qu’a aucun moment Kathryn Bigelow ne
fait dialoguer ses personnages sur la torture ; une absence de débat qui aurait pu atténuer
les critiques. Les agents de la CIA ne remettent jamais leur travail en question ni leur
hiérarchie, a 'exception de Maya.“(’7 De plus, alors que le film sous-entend que la torture a
pu les mener a Ben Laden, le rapport de la commission du renseignement du Sénat sur la

torture de la CIA (Senate Intelligence Committee report on CLA torture)''® démontre que les

1164 The New Yorker, 14 décembre 2012

165 T hid.

V166 « It is unfair to blame filmmakers if we sometimes confuse the real world with its representations. The truth is that we
love movies partly because of their lies, beantiful and not. It’s jonrnalists and politicians who owe us the truth. » DARGIS
M. & SCOTT A.O., « Confronting the Fact of Fiction and the Fiction of Fact», The New York Times, 22
février 2013

V6T « Worst of all, it does not challenge, subvert, or even unsettle a single nationalistic orthodoxy. It grapples with no big
questions, takes no risks in the political values it promotes, and is even too fearful of letting upsetting views be heard, let alone
validated (such as the grievances of Terrorists that lead them to engage in violence, or the equivalence between their methods
and “ours”). » GREENWALD G., « Zero Dark Thirty: CIA hagiography, pernicious propaganda », gp.cit.

1168 Sur les 6000 pages que compte le rapport, 525 ont été rendues publiques en 2014,
https://web.archive.org/web/20141209165504 /http://www.intelligence.senate.gov/study2014/sscistudyl.p
df
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, 1 . 11 . ., L. .
méthodes utilisées n’ont pas permis de le trouver."” Or, une majorité d’Américains pense

- N . . 1170
sincerement que : « No waterboarding, no bin Laden. »

Le scénariste étant aussi un journaliste d’investigation, la question de l'acceés aux
sources renvoie automatiqument a celle de la véracité des faits rapportés. Cette frontiere
mal définie entre réalité et fiction est un autre aspect des controverses qu’il a suscitées.
Surtout que Bigelow et Boal demeurent ambigus ; s’ils insistent lourdement sur son
réalisme (reported film), ils précisent dans le méme temps qu’il s’agit d’une fiction."”" Avec
I'acces aux sources de la CIA, Kathryn Bigelow et Mark Boal se targuent d’avoir réalisé un
film a la fois précis et authentique, ce qui fait écho aux théoriciens de ’Art comme Rudolf
Arnheim, pour qui le cinéma a la « capacité mécanique d’imiter la nature »."'”* Mais en définitive,
le sentiment de vraisemblance d’un film tient plus de la relation entre Iceuvre et le

spectateur que de 'authenticité des faits rapportés.''”

De ce point de vue, si les photographies de Ben Laden mort n’ont pas été montrées
c’est parce qu’elles sont réelles, donc dangereuses ; le film étant une fiction, il ne ’est pas.

Et c’est la que réside le « danger » principal du film : qu’il fagonne la vision qu’ont les

1169« [Diane| Feinstein said of the movie’s narrative, “Based on what I know, I don’t believe it is true.”
Republicans, too, criticized the movie’s plot. “1t’s wrong. It’s wrong. (...) waterboarding, torture, does not lead to
reliable information... in any case — not this specific case — in any case,” said John McCain, the top Republican
on the Armed Services Committee, who was himself tortured during the Vietnam War. (...) South Carolina Senator Lindsey
Grabam, another Republican member of the Armed Services Committee, saying, 1 would argue that it’s not
waterboarding that led to bin Laden’s demise. It was a lot of good intelligence-gathering from the Obama
and Bush administrations, continuity of effort, holding people at Gitmo, putting the puzzle together over a
long period of time — not torture.” » MAYER J., « Zero Conscience in “Zero Dark Thirty” », The New
Yorker, op.cit.

1170 BRUNI F., « Bin Laden, Torture and Hollywood », The New York Times, 8 décembre 2012. En revanche,
le film montre que ces violents interrogatoires peuvent mener a la désinformation. Alors qu’un prisonnier
est torturé depuis plusieurs semaines, il révele une information concernant la date du prochain attentat.
Lorsque 'agent lui demande de répéter, celui-ci lui répond un autre jour, puis un autre, jusqu’a énumérer
tous les jours de la semaine. Ainsi, loin de conforter I'idée que la torture fonctionne, cette séquence met en
avant la possibilité d’une fausse information qui ménerait a une fausse piste

WL (...) c'est bien d’un film qu’il s’agit, et pour rendre compte d’'une chasse a 'homme qui a duré dix ans en 2 heures 30,
il faut étre efficace. » Propos de Mark Boal cité dans BEAUDOUX C., « “Zero dark thirty” : quand la réalité
devient fiction », France Info, 22 janvier 2013

1172 ARNHEIM R., Film as Art, 1957. Cité dans BIRKHOLD M., « Unclassified Fictions: The CIA, Secrecy
Law, and the Dangerous Rhetoric of Authenticity », p.38, op.cit. Traduit par 'auteure. Voir également
KRACAUER S., De Caligari a Hitler : une bistoire psychologigne du cinéma allemand, Flammarion, 1987 et
BALAZS B., Lesprit du cinéma, Payot, 1977

W73 « Perbaps it’s unfair to expect the entertainment industry to convey history accurately. (...) As Boal, the screemwriter, has
protested in recent interviews, “It’s a movie, not a documentary.” But in the very first minutes of “Zero Dark Thirty,”
before its narrative begins to unspool, the audience is told that the story it is about fo see is “based on first-hand accounts
of actual events.” If there is an expectation of accuracy, it is set up by the filmmakers themselves. It seems they want it both
ways: they want the thrill that comes from revealing what happened bebind the scenes as history was being made and the
creative license of fiction, which frees them from the responsibility to stick to the truth. » MAYER ]J., « Zero Conscience
in “Zero Dark Thirty” », op.cit. ; « Art does not mean, it generates a meaning ». WETMORE Kevin J., Pos#9/11
Horror in American Cinema, op.cit., p.9
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Américains de la guerre contre Al-Qaida et de la « glorification » forcenée de I’Amérique.'"™
Drailleurs, un des organisateurs de la conférence sur le « Hollywoodism » — la méme que
celle qui s’est tenue a propos du film Argo — a déclaré que Zero Dark Thirty « surpassait [les
films] de propagande (...) de Leni Riefenstahl »."" Fvidemment provocateurs et incorrects, ses

propos soulévent néanmoins la question de la propagande (politique) a travers un Art.'' "

Le choix d’arréter le cinéma américain post-11 Septembre avec ce film tient au fait
qu’il délimite justement une période : partant des attentats pour arriver a la guerre en Irak
et ses dérives, puis a la mort de Ben Laden, Kathryn Bigelow clot la période « post-11
Septembre » — ces dix années durant lesquelles sa traque et sa mort ont été I'objectif principal
de deux administrations. Le film peut donc étre considéré comme un mwontage accéléré de cette
these, car en « s'nscri[vant| clairement sous le signe du tranmatisme qu’a été la destruction du World

e 11
Trade Center pour les Américains (...)»""

, il résume et reprend toutes les thématiques qui ont
¢té jusqu’ici traitées. Les attentats du 11 Septembre 2001, les guerres en Afghanistan et en
Irak, la torture, I’élection de Barack Obama et son positionnement contre, la traque et la

mort de Ben Laden.''™

Et puisque Zero Dark Thirty reprend, incarne et clot la période post-11 Septembre,

nous pouvons le définir et conclure son analyse en reprenant le titre d’un article : « Zero

W4 « As a teacher, I am aware that this movie will shape more Americans’ understanding of the war against Al Qaeda than
scores of books and major articles. As citizens, we know that cinematic historical fiction has left many Americans believing
remarkable falsehoods. (...) [And]| Oliver Stone’s “JFK” left a generation of students asking why the CLA conspired to
assassinate an American président. » ALLISON G., « “Zero Dark Thirty” has the facts wrong — and that’s a
problem, not just for the Oscars », The Christian Science Monitor, 22 février 2013

1175 ERDBRINK T., « Stung by “Argo,” Iran Backs Conference Denouncing “Hollywoodism” », The New York Times,
18 février 2013. Leni Riefenstahl a réalisé plusieurs films de propagande a la gloire du nazisme sous le III¢ Reich
comme Le Triomphe de la volonté (Triumph des Willens) en 1935 a la demande d’Hitler et Les Dienx du stade (Olympia) sur
les Jeux olympiques d’été de 1930, sorti en 1938

W76 « I.’attaque de nuit de la cache fortifiée de Ben Laden dit lefficacité de armée. (...) Ben Laden n’est montré que dn
bout de la barbichette. Selon la volonté de 'administration Obama il s’agit bien de le faire disparaitre, d’éviter tout ce qui
pourrait en faire un héros, un martyr. Que I’Amérique efface ces ennemis ¢’est chose hélas devenn banal, que son cinéma en
fasse autant est tout aussi inquiétant. » LACUVE J-L., cineclubdecaen.com, 29 janvier 2013. Il est alors
intéressant de souligner que plusieurs membres de la CIA ont été condamnés pour avoir divulgué des
informations sectétes en lien avec la torture ; surnommés les « lanceurs d’alerte » (whistleblower), ils font
Iobjet de condamnation, alors méme que I’équipe du film a été accueillie les bras ouverts a plusieurs
reprises. En d’autres termes, la propagande n’est pas interdite — elle peut méme étre souhaitée dans certains
cas — mais il faut qu’elle soit encadrée et qu’elle aille dans leur sens

77 FRODON J-M., « “Zero Dark Thirty” : a la fin, Ben Laden meurt, mais ce n’est pas le plus important »,
op.cit.

W8 « (...) this is a film that tells Americans to feel good about themselves, to feel gratitude for the violence done in their
name, to perceive the War-on-Terror-era CLA not as lawless criminals but as honorable heroes. » GREENWALD G., «
Zero Dark Thirty: CIA hagiography, pernicious propaganda », gp.cit.
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Dark Thirty [c’est la] vengeance d’une nation » ", « un test de Rorschach politigue » selon son

, . 1180 . . , .
scénariste ', le point final d’une décennie.

« Avec [ce film], Bigelow offre une mise en image du récit national qui
permet de clore un chapitre de [histoire américaine, de panser des
blessures qui (...) ont profondément meurtris [les Américains] es

1181
d’enfin tourner la page. »'"*

Conclusion de la quatrieme partie

La mort d’Oussama Ben Laden n’est pas seulement la mort du terroriste et de
Pennemi symbolique le plus recherché, mais la fin d’une décennie pour les Ftats-Unis."®
C’est pourquoi nous choisissons d’arréter cette réflexion (2001-2012) avec Zero Dark Thirty
qui clot les dix années analysées. Et le sentiment que les Etats-Unis (et a fortiori leur cinéma)
ont besoin d’un ennemi pour (se) vivre apparait. Comme si cette nation avait besoin d’un
antagoniste pour exister, comme si parfois elle « allait au conflit » pour pouvoir justifier son

1183

existence et son role de premicre puissance, ’ennemi ou I’Autre (celui qui ne me

ressemble pas) permet aux Américains de (se) vivre.

Mais si 'on considere que la décennie post-11 septembre s’acheve en 2012 avec Zero
Dark Thirty, il semble désormais s’intéresser et proposent une vision des Etats-Unis, du

monde et de leur réle, que nous pouvions voir avant le 11 septembre 2001.

179 MANDELBAUM ]J., Le Monde, 22 janvier 2013

1180 Cité dans HOBERMAN J., « Zero Dark Thirty: the US election vehicle that came off the rails », p.cit.

1181 MINGANT N., « “Zero Dark Thirty” : quatre raisons pour lesquelles ce film fait scandale », Le Plus du
Nonvel observateur, 25 janvier 2013

W82« With the death of Osama bin Laden (...), the 9/ 11 decade may be said to be psychologically over. » GARFINKLE
A., « Reflections on the 9/11 Decade », The American Interest, 1 septembre 2011

1183 Se référer au titre de la Troisieme Partie, L.a Nostalgie de la domination
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CONCLUSION GENERALE

« La rage de vouloir conclure est une des manies les plus funestes
;o . . N -, . 1184
et les plus stériles qui appartiennent a ’humanité. »

. . 1185
Le mouvement incessant des sorties de films'™®

, associé au fait que nous sommes et
serons pour toujours dans un monde post-11 Septembre, accrédite la phrase de Flaubert.
Car si vouloir conclure est une manie funeste, I'idée de mettre un point final a une these sur
le cinéma semble vaine.

Néanmoins, plus de dix ans apres, nous pouvons dire que le 11 Septembre « #'a pas

* mais la facon dont nous appréhendons le

provoqué un changement sismique dans les arts »"'
monde (a travers le cinéma) a changé. En effet, si 'on considére que « /’Histoire [est un]
éternel recommencement amnésique »''', le cinéma américain semble répondre pour partie a la
méme formule — malgré les événements du XX° siecle, Iindustrie cinématographique
semble figée dans ses représentations de ’Amérique et du monde.'"™ 1.idée maitresse de
cette these était de démontrer la dimension cyclique du cinéma américain ; méme aprés un
événement tel que le 11 Septembre, les films sortis depuis 2012 ont de nombreux points
communs avec ceux sortis dans les années 1990. C’est pourquoi, au-dela des changements
observés dans les films réalisés apres les attentats, il semble que le cinéma américain ne

R . . . g 11
cesse d’étre immobile — « immobile a grand pas ».''*

1184 Lettre de Gustave Flaubert a Mademoiselle Leroyer de Chantepie, 23 octobre 1865

1185 Chaque année, 'industrie cinématographique américaine produit environ 300 films

1186 KAKUTANI M., « Outdone by Reality », The New York Times, 1¢* septembre 2011. Traduit par ’auteure
187 JOYARD O., « 11 septembre, image zéro », Les Cabiers du cinéma, n°561

1188 Ce que le Président Obama réaffirme lors du discours sur 1’état de ’'Union le 12 janvier 2016 : « The
United States of America is the most powerful nation on Earth. Period. (...) We spend more on our military than the next
eight nations combined. Our troops are the finest fighting force in the history of the world. No nation dares to attack us or our
allies becanse they know that’s the path to ruin. Surveys show our standing around the world is higher than when I was elected
to this office, and when it comes to every important international issue, people of the world do not look to Beijing or Moscow to
lead — they call us. »

189 VALERY P., Le Cimetiére marin, La Nouvelle Revue Francaise, 1920
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« Le cinéma se plagie, se recopie, refait ses classiques, rétroactive ses

mythes originels (...). »'""

Au niveau de la politique étrangere et des relations internationales, la période 2001-
2012 reveét plusieurs aspects méme si, a 'instar de son cinéma, demeure inchangée.1191 Selon
le journaliste américain Walter Russell Meads, la politique étrangere américaine est
insaisissable parce qu’elle est multiple, a la fois immuable et changeante : « American foreign
policy is too naive, too calculating, too openhanded, too violent, too isolationist, too unilateral, too
multilateral, too moralistic, too immoral. »""°> Dés Pouverture de son livre, Is the American Century
Over?, Joseph S. Nye expose un sentiment paru dans un sondage: en 2014, 28 % des
Américains interrogés pensait que leur pays « était au-dessus des autres » (« stands above all
others »), alors qu’ils étaient 38 % en 2011. Mais en s’appuyant sur une citation de Mark
Twain — « reports of my death have been greatly exaggerated » — il souligne 'exagération de ce
sentiment de déclin.'"” Car au lieu décliner, les Etats-Unis font plutot face a « ascension
des autres » (The rise of the rest) » pour reprendre la formule de Fareed Zakaria. Un concept
notamment applicable a ce que nous appelons les « cinémas émergents » et surtout aux
séries télévisées.""” Afin d’émettre une hypothése sur la puissance (soff et hard power)

américaine, nous serions tenté de dire que,

« moins ’Amérique est le “gendarme du monde”, (...) plus sa culture

est dominante a travers ses séries télévisées. Tout se passe comme si, (...)

V90« (...) tout ¢a est logique, le cinéma est fasciné par lui-méme comme objet perdu tout comme il (et nous) sommes fascinés
par le réel comme référentiel en perdition. » BAUDRILLARD |., Simulacres et simulation, Editions Galilée, 1981,
p.75. Dr’ailleurs, la sortie du film Les Sept Mercenaires (The Magnificent Seven) d’ Antoine Fuqua en 2016, remake
du film du méme nom réalisé par John Sturges (1960), lui-méme inspiré du film Les Sept Samonrais (Akira
Kurosawa, 1954), ne fait que confirmer I’analyse de Baudrillard

VN« The long-term significance of 9/ 11 for U.S. foreign policy (...) should not be overestimated. The attacks that day were
a terrible tragedy (...) [but| they did not change the world or transform the long-term trajectory of U.S. grand strategy. The
Unites States’ quest for primacy, its desire to lead the world, its preference for an open door and free markets, its concern with
military supremacy, its readiness to act unilaterally when deemed necessary, its eclectic merger of interests and values, its sense
of indispensability — all these remained, and remain, unchanged. » LEFFLER Melvyn P., « 9/11 in Retrospect »,
Foreign Affairs, September/October 2011

1192 Cité dans CAKMAK C., « American Foreign Policy and September 11 », Perceptions: Journal of International
Alffairs, n°8, 2003

W93 « [In 1914, the American Century began. This year, the American Century ended. America’s foreign policy is in a state
of collapse, America’s economy doesn’t work well, and American democracy is broken. The days when other countries looked
to the U.S. as a successful model of foreign policy prudence, democratic capitalism and liberal economy may be over. The
American Century, 1914-2074. RIP. » LIND M. Cité dans NYE Joseph S., Is the American Century Over?, Polity
Press, 2015

119 Pourtant, dés 1986, Jean Baudrillard prévenait : « (...) guwe les [Etats-Unis| ne soient pius le centre
monopolistiqne de la puissance mondiale, ce n’est pas qu’ils Paient perdue, c’est tout simplement que le centre n’existe plus. 1ls
sont plutdt devenus lorbite d’une puissance imaginaire a laquelle tous se réferent. » BAUDRILLARD ]J., Amérigue,
Editions Grasset & Fasquelle, 1986, p.105
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le soft power (...) et le hard power (...) allaient dans des directions

, . , 1195
Systématiqguement opposées. »

De fait, nous pouvons observer un « déplacement » culturel, avec une production a
Pavenir plus multipolaire et de moins en moins américano-européenne. Ces pays (Israél,
Maroc, Liban, Corée du Sud) ont une volonté de représentation, de transcription
cinématographique de leurs cultures et de leurs Histoires nationales. Malgré ces
« naissances » ou « essor » de ces cinémas, la distribution — et donc la visibilité pour le plus
grand nombre — demeure exclusivement américaine et européenne, ce qui atteste d’un
certain écrasement culturel d’Hollywood, ce que dénonce le réalisateur Sydney Pollack, qui
voit dans les films américains « wne menace pour un grand nombre d’autres cultures et pour la
maturité de la notre. »'"°° A cela, « peut-étre verrons-nous un jour un film [hollywoodien| dans lequel

N 11
le reste du monde [aura] son mot a dire. » """

S’il n’y a pas de déclin formel de lindustrie cinématographique américaine, un
marché en particulier intéresse et, a la fois inquiéte les FEtats-Unis, a savoir la Chine.
Comme sur la scene internationale et économique, la suprématie américaine semble toucher
a sa fin. D’ailleurs, la déclaration d’un puissant dirigeant de I’audiovisuel public chinois,
« Cest en 2014 que la guerre entre Hollywood et Pékin [a] vraiment commencé »''™*, est significative
de cet affrontement économique du soff power.'” Face a cet essor chinois, Hollywood
cherche a garder sa domination financiere, notamment en ayant recours aux franchises — ou

. . . . 121 . I N
« suites de blockbusters» — ce qui pour Iinstant semble fonctionner'™”, particuliérement a

1195 MOTSI D., « Le sof power des séries », in « Soft powers », /ENA hors les murs, n°459, Avril 2016

119 Cité dans BIDAUD A-M., Hollywood et le réve américain. Cinéma et idéologie anx Etats-Unis, op.cit., pp.313-314
1197 KEATING Joshua E., « Does Hollywood Have a Foreign Policy? », Foreign Policy, 22 février 2013.
Traduit par 'auteure

1198 Cjté dans CAUPEIL E., « Cinéma : les nouveaux nababs rouges », Courrier International, 12 novembre
2014

199 « La Chine, longtemps prodigne de péplums historigues aux décors de carton-pate, s'est convertie aux superproductions
hollywoodiennes. Le public acconrt et les complexes multisalles champignonnent dans tout le pays. Face a ce qui pourrait
devenir d’ici trois ans le premier marché du cinéma mondial, les plus grandes fortunes chinoises ambitionnent de dominer le
Sutur Chinawood. (...) Appdtés par les promesses du box-office chinois, les studios américains n’ont d’yeuxc que pour la
Chine. (...) Les nonveanx nababs chinois devront, s’ils venlent poursunivre plus loin leurs réves cinématographiques, convaincre
Pékin de renoncer a couper les films on a modifier les scénarios. Mais, vu la surveillance aigné qu’exerce actuellement le
pouvoir sur Internet on sur les médias, les hiérarques du Parti communiste ont toutes les chances de conserver le “final cut”
dans les futurs blockbusters chinois. » Ibid. Pour une analyse générale du soff power chinois, voir COURMONT B.,
Chine, la grande séduction. Essai sur le soft power chinois, Editions Choiseul, 2009

1200« Ies gros films qui se sont plantés étaient des “idées originales” (il faut le dire vite), pas des franchises. » FRODON J-
M., « Hollywood peut-il se désintoxiquer du blockbuster ? », Slate.fr, 26 juillet 2013
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Iinternational, d’ou provient environ 60 % des bénéfices des blockbusters.”™ La encore,
Hollywood devra s’accommoder de son rival Chinois, devenu un marché si important que
les rapports de force ont changé. Ainsi, Hollywood est « contraint de revoir sa facon de produire.
Linstration de cet enjen : une version spéciale d’lron Man 3 a été produite rien que pour la Chine, avec

. . . N 7. . .. . . 1202
des ajouts de séquences tonrnées a Pékin et un casting qui inclut denx stars chinoises (...). »

Par ailleurs, si « /e film hollywoodien a [su] se réinventer plusienrs fois, sur les plans
institutionnels, esthétique et idéologique »°” au cours de son histoire, il semble néanmoins que la
créativité des scénaristes et des réalisateurs se soit reportée sur la télévision. En effet,
depuis une dizaine d’années, les séries télévisées tendent a « remplacer» le role de
traducteur ou cathartique du cinéma, de méme qu’Hollywood peine a garder ses
spectateurs. Déja, entre 2003 et 2013, « 40 % de la clientele cible cinéma, a savoir les jeunes hommes
de 12 4 24 ans (...) a disparn »*", se reportant sur les séries et sur d’autres supports. Dés
1995, le New York Times explique que les séries télévisées sont plus créatives et plus

. , CoZ 1205
interessantes quc le cinéma "

, notamment parce que qu’elles sont « /e révélatenr des débats qui
agitent nos sociétés ».**° En  effet, le temps court des séries permet un renouvellement de
intrigue au fur et 2 mesure des épisodes. Par exemple, la série Homeland™" « colle » plus a
Pactualité, aux changements politiques et géopolitiques qu’un film"™; a raison de 15
¢épisodes par saison, elle est plus en phase qu’une ceuvre de deux heures, écrite et réalisée

pendant environ trois ans.

1201 Par exemple, le dessin animé ’Age de glace : la dérive des continents 7’ engrangé “que” 161 millions de dollars
anx USA, contre 714 millions dans le reste du monde (...). » LAFFIN C., « Le nouvel Hollywood », Le Figaro
Madame, 13 mai 2013

1202 Jhid.

1205 LANGFORD B., Post-Classical Hollywood: Film Industry, Style and Ideology since 1945, Edinburgh University Press,
2010, p.282. Cité dans BIDAUD A-M., Hollywood et le réve américain. Cinéma et idéologie anx Etats-Unis, Armand Colin,
2nde édition, 2012, p.308 ; « Hollywood a toujours su renonveler ses sources de financement en suivant les nouvelles modes,
technologiques, économiques et culturelles. Malgré les avertissements récurrents des Cassandres de la profession, rien ne permet d’affirmer
que ce Systéme chaotique mais robuste ne perdurera pas, dun moins tant que les consommatenrs européens et asiatiques continueront de
plébisciter les films américains an détriment de leurs productions nationales. Une industrie de moins en moins siire d'elle-méme peut ainsi
imposer depuis un demi-siecle des histoires et images plus on moins formatées, le plus sonvent selon les goiits présumés du penple américain,
avec des moyens considérables fournis par censc-la mémes qui s'en plaignent. Paradoxe de la servitude culturelle volontaire... » DEHEE
Y., « L’argent d’Hollywood », Le Temps des médias, n°6, 1/2006, pp.129-142

1204 LAFFIN C., « Le nouvel Hollywood », gp.cit.

1205 WEINRAUB B., « In the Eyes of Many, TV, Not the Movies, Is the Higher Calling », The New York Times, 14
février 1995

1206 MOTSI D., La géopolitique des séries, Stock, 2016, p.22

1207 Créée par Howard Gordon et Alex Gansa, elle est ’adaptation de la série israélienne Hatufim de Gideon
Raff. Sur le fait qu’une série soit en phase avec 'actualité politique, voir LOVERA P., « Homeland, saison 4.
Ou comment une série permet de faire le point sur la géopolitique actuelle du Pakistan », ANAJ-THEDN,
novembre 2015

1208 Voir MOISI D., « Homeland, House of Cards, miroirs de notre vision du monde », Les Echos, 13 mars
2015. Au sujet de la « relation » entre Washington et les séries, voir LE CAIN B., « Entre politique et séries
télé, une relation grandissante... et ambivalente », Le Figaro, 18 avril 2015
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« [Ainsi,] la créativité  andiovisuelle (...) se tromwve aujourd’hui
davantage dans les séries télévisées anglo-saxonnes que dans le cinéma,
parce que les contraintes techniques y sont plus fortes et la dynamique
séquentielle plus vivante. (...) Hollywood ne produit plus guere de
nouveautés intéressantes, cantonné a la grosse artillerie de la violence pour

. NI P 12
adolescents, dont les films catastrophes, on a des remakes insipides. »""

Drailleurs, Steven Spielberg et George Lucas prédisent la « fin de lindustrie
cinématographique » telle que nous la connaissons. Critiquant des couts exorbitants de
marketing, Spielberg a expliqué devant des étudiants en cinéma de I'université de Californie
du Sud que son film Lincoln avait été « a deux doigts d’étre diffusés sur HBO et non sur grand
écran ». George Lucas a quant a lui estimé que la télévision osait plus que les films et était
« beancoup plus créative » que ces derniers.””"” D’ailleurs, Brian De Palma et Francis Ford

Coppola tiennent le méme discours : « Hollywood est mort. »*"

En outre, nombre de réalisateurs se tournent vers la télévision, comme Kathryn
Bigelow qui s’est associée a la chaine HBO pour une série intitulée The Recruiters, « centrée sur
le recrutement djibadiste. La série décrira l'organisation du recrutement des futurs combattants et martyrs
dn Djibad, dans une cellule basée anx Etats-Unis, dans le Minnesota. »'** De la méme facon,
Martin Scorsese travaille sur une idée de série « rock », 7zny/, et 'on doit ’adaptation de la

série House of Cards a David Fincher, qui I’a développée et coproduite.

Certains prévoient ainsi un avenir sombre pour Hollywood, tel le producteur

1213
>

Stephen Simon pour qui les films américains sont en voie d’extinction notamment a
cause de l'assise des séries télévisées. Mais la rapidité avec laquelle elles sont écrites,
réalisées, diffusées et s’acheévent ne fait que confirmer leur caractére « éphémere » ; et si ces
dernieres sont plus en phase avec le déroulement immeédiat du monde, leur caractere

populaire semble les priver de toute dimension intellectuelle et intellectualisée. En ce sens,

1209 SUR S., « Conclusions. Présentations et représentations du droit international dans les films et les séries
télévisées », in CORTEN O. & DUBUISSON F. (dit.), Du droit international an Cinéma, Editions A. Pédone,
2015, p.377

1210 BOND P., « Steven Spielberg Predicts ‘Implosion’ of Film Industry », The Hollywood Reporter, 12 juin 2013
121 DELORME 8., « Hollywood, tir groupé », Les Cahiers du cinéma, n°686, février 2013

1212 BAUDIN ]J., « Une nouvelle série de HBO au cceur de IEtat islamique », Le Figaro, 16 décembre 2015

1213 SIMON S., Bringing Back The Old Hollywood, Mystical Movies, LL.C, 2011
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, ., ;. 121 ., ;. .
malgré leurs grandes qualités, les séries ne font que raconter * alors que le cinéma réfléchit,

] 1215
propose une vision du monde, et demeure. ~

124 « La télé. Viéritable solution finale a I’bistoricité de tout événement. » Alors que la télévision est « inoffensive pour
Limagination (...) le cinéma est une image. C’est-d-dire pas seulement un écran (...), mais un mythe, une chose qui tient
encore dun double, du phantasme, du miroir, du réve, efc. Rien de tout cela dans (1a] “télé”, qui ne suggere rien, (...) [qui]
passe comme une bande magnétigne — une bande, pas une image. » BAUDRILLARD ]., Simulacres et simulation, op.cit.,
p.77, p.80

1215 Ou selon la formule de Jean-Luc Godard « La télévision fabrigue de oubli. [1.e] cinéma fabrique des souvenirs »
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