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Le cinéma d’Albert Dupontel

ou le burlesque macabre
Introduction
Nous nous proposons d’analyser l’œuvre filmique d’Albert Dupontel, cinéaste s’intégrant dans le genre1 comédie2 et acteur français contemporain. Pour comprendre les différents aspects du cinéma de Dupontel, il nous faut d’abord traduire les notions d’humour et de comédie, puis replacer les films du réalisateur dans leur contexte de production. Nous recentrerons notamment cette étude en tentant d’approcher certaines spécificités de réalisateurs bien précis que nous relierons à l’auteur qui nous intéresse. Nous devrons ensuite nous pencher plus spécifiquement sur les films de Dupontel eux-mêmes, en essayant de traduire ce qu’ils connotent.

L’humour est défini comme une « forme d’ironie plaisante, souvent satirique, consistant à souligner avec esprit les aspects drôles ou insolites de la réalité »3. Dans le cas d’Albert Dupontel, la forme d’humour employée est plus précisément l’humour noir, qui, quant à lui, « tire sa force comique de rencontres cruelles, macabres et en même temps plaisantes »4.

Albert Dupontel s’apparente à des réalisateurs comme Gérard Jugnot5 ou Artus De Penguern6 car il est passé par l’univers des planches avant de réaliser ses films tout comme eux. Cependant son parcours est quelque peu différent. D’abord, dans le peu d’informations qu’il communique, il dit avoir débuté par les one-man shows7 pour se faire connaître et gagner de quoi financer des films qu’il réaliserait. Si les œuvres d’auteurs comme ceux cités ci-dessus ou d’autres tels Les Inconnus8 ou la troupe du Splendid montrent à son instar un évident respect pour le Septième Art, ils aiment tout autant faire rire sur scène tandis que Dupontel fait preuve d’une humilité très prononcée qui dévoile un certain amour du cinéma et rien que du cinéma. Il cite des références comme Lubitsh9 ou Chaplin10, et paraît plus tenté d’approcher ces maîtres que de transposer simplement sa verve comique sur grand écran. Dès ses premiers pas, le septième Art s’est en effet nourri de la violence sociale tout comme le rire s’alimente depuis toujours du décalage et du sordide. De l’univers de Charlot à celui de Bernie il n’y a qu’un pas, c’est-à-dire la disparition du protagoniste représentant la bonté dans un monde brutal. Avec Dupontel, le personnage principal n’est plus un héros, il est aussi affreux que l’univers diégétique qui l’entoure. Le spectateur féru du personnage découvre très vite la richesse de l’entreprise cinématographique de Dupontel devant le premier long métrage Bernie en 1996 qui, tout en retraçant l’évolution d’un cas social dans une atmosphère glauque à l’instar des spectacles que l’auteur représentait, comporte aussi une esthétique travaillée au niveau de la mise en scène tandis que les comédies sont généralement affublées d’une réalisation plus convenue chargée de mettre en relief les liens entre les personnages.  

Ensuite, là où le réalisateur se distingue également de ses confrères humoristes, les gags naissent avec Dupontel de situations décalées provoquées par un individu ne comprenant pas le monde qui l’entoure, contrairement à la plupart des comédies actuelles dans lesquelles les personnages savent très bien ce qui se passe autour d’eux. Si les Trois Frères fait rire, c’est parce que le spectateur s’identifie aux personnages, se retrouve dans les situations et comprend pourquoi Bernard veut fuir un foyer oppressant et une vie calculée par laquelle il est étranglé. De même pour les films à sketches, La cité de la peur11, qui pourtant décrit un univers décalé dans sa structure (incohérences de certains dialogues, explosion d’un homme qui tombe simplement sur une plage, intégration d’une fausse publicité au milieu de l’histoire…), présente des personnages à l’aise dans ce chambardement formel de la diégèse12 et ne semblant pas se soucier des multiples invraisemblances. Dupontel, au contraire, s’appuie sur la photogénie13 originelle du cinéma avec Bernie, et tente d’approcher la banalité d’une réalité sociale pour la « peindre » avec l’instrument cinématographique. L’humour noir étant de mise, le fait divers d’une naissance particulière en banlieue verse certes dans la caricature mais rejoint en tout cas une certaine idée de la re-production cinématographique, chère à André Bazin14. Le Créateur confirme cette singularité trois ans plus tard et permet également de mieux saisir la particularité du réalisateur qui choisit pour chaque film de tracer le parcours d’un asocial incapable de s’exprimer sans violence. Particularité qui se trouve confirmée au vu des premières informations relatives au prochain projet Enfermés Dehors. Il tisse ainsi une réflexion sur la recherche de soi et du bonheur à travers les yeux de personnages déjantés. Bernie cherche une identité familiale et un amour parental impossible tandis que Darius cherche à découvrir d’où lui vient l’inspiration créatrice et à pouvoir vivre de son talent d’écrivain.


Il s’agit donc clairement d’un parti-pris très marqué pour l’auteur s’inscrivant dans une démarche unique, synonyme une fois encore de différenciation vis-à-vis de ces confrères humoristes. Ici Albert Dupontel rejoint Gaspar Noe15 qui, avec une tonalité plus sérieuse dans son projet de réalisateur, suit une ligne continue dans son approche de la mise en scène et ses sujets de films. Pour Dupontel comme Noe, le thème abordé est l’humanité et ses faiblesses traité dans un mode d’expression cinématographique qui se veut contemporain. Si le message est uniforme, la diégèse ne s’inscrit cependant pas dans la même logique, contrairement à Noe. Dans Bernie, l’univers diégétique se rapproche un maximum du réel avec ses plans sur une banlieue triste ou ses choix esthétiques proches du documentaire alors que Le Créateur propose un univers diégétique théâtral à l’instar du sujet du film avec une dominance de jaune et de rouge à l’image tout au long du métrage ou l’adresse au spectateur pour un des personnages par exemple. 


 Cette capacité de variation du récit prouve si besoin est qu’il ne s’agit pas d’un écueil mais d’un choix du réalisateur de se pencher sur un thème et de le traiter sous différents angles pour tenter d’en dégager une réflexion et inscrit Albert Dupontel dans la lignée de Voltaire16 de par le traitement de l’évolution d’un personnage naïf dans une réalité maussade et la critique d’une société humaine cruelle. Bernie, l’enfant trouvé, évoque la faiblesse d’un bébé face à ses parents et dépeint un univers sombre et gris où la méchanceté se lit dans chaque personnage. Darius, dans sa descente aux enfers, renvoie à la fragilité d’une âme si elle se perd en route dans la traversée de l’existence et qu’elle ne trouve pas de fonction sociale. A ceci près que, même si l’histoire finit plus mal pour le protagoniste avec Dupontel qu’avec Voltaire, l’univers décrit par le premier est moins désenchanté que celui évoqué dans les récits du second. De plus, l’étude proposée dans les œuvres de Dupontel passe bien sûr par le récit initiatique à l’instar de Voltaire mais si les personnages de Candide ou de l’Ingénu apprennent de leurs expériences, il n’en va pas de même pour Darius ou Bernie.


Ces derniers plongent en effet progressivement dans leur imaginaire, se refusant à intégrer une vérité trop insoutenable et rappellent une certaine équipe de chasseurs de fantômes17 qui, plutôt que d’accepter de se trouver une place au sein de la société et d’en finir avec le monde de l’enfance quand ils se font renvoyer de leur université à plus de trente ans, choisissent de s’insérer de façon fictive dans la société en traquant des spectres et toutes sortes de figures de peurs enfantines (des « chiens », un bibendum marshmallow géant...).


Bernie et Darius s’enfoncent progressivement dans leur univers mental et font preuve, sans s’en rendre compte, de violence vis-à-vis de leur environnement. Une brutalité qui pousse le spectateur à réfléchir sur lui-même lorsqu’elle alterne avec le rire voire quand il vient à rire de la violence. Cette dernière n’est pas représentée comme logique et inévitable à l’instar des films d’action dans lesquels le spectateur suit le héros et le supporte dans des actes parfois atroces lorsque la situation le justifie, elle n’est pas non plus contemplative à l’image des films de Quentin Tarantino18, elle se veut inutile et en décalage avec ce que le protagoniste devrait faire pour évoluer vers la maturité ou atteindre son objectif. Bernie pourrait rencontrer sa mère sans la kidnapper au cours d’un massacre, Darius aurait la possibilité d’accepter de partir sur une autre voie lorsqu’il s’aperçoit qu’il n’arrive plus à écrire. Non seulement la violence chez dupontel ne rapproche pas les personnages d’un équilibre, mais surtout ils se condamnent systématiquement à travers elle : Bernie est recherché par les forces de l’ordre, et Darius se voit avec sa logique dans l’obligation d’appliquer sur lui-même son procédé créatif. La réflexion autour de la violence rejoint, là encore, Gaspar Noe, qui construit des personnages réagissant maladroitement et brutalement face à la réalité qui les entoure, et qui s’enfoncent eux aussi dans la détresse au lieu d’accepter le destin. 

Dans ce mémoire, nous étudierons d’abord l’œuvre d’Albert Dupontel en la replaçant dans un premier temps par rapport au genre comique dont nous donnerons une définition aussi précise que possible, et dans un second temps en la comparant avec certaines comédies contemporaines choisies selon différents critères. Puis nous nous pencherons sur les deux longs métrages du point de vue de la mise en scène et de la place du spectateur. A l’intérieur de cette seconde partie, trois axes se dégageront :

- D’abord, la construction du personnage principal dans chaque film et la manière dont Dupontel retravaille son image après sa carrière d’humoriste sachant qu’il se retrouve dans ses films à nouveau « sur le devant de la scène ».

- Ensuite la dominance que l’imaginaire va acquérir dans l’univers mental des protagonistes et l’influence de celle-ci sur l’évolution de leur comportement.

- Enfin, nous traiterons de la place du spectateur face à la représentation de la violence, en comparant les films avec ceux de Gaspar Noé.

Les difficultés que nous rencontrerons seront multiples. D’abord, nous devrons élaborer notre étude sans énormément d’aide au niveau documentaire, aucune recherche sur l’auteur n’ayant jusqu’à présent été effectuée. Il nous faudra nous baser, d’une part, sur des ouvrages concernant le comique au cinéma pour aborder notre première partie, et, d’autre part, sur des écrits théoriques généraux sur les notions de cinéma, de personnage et de spectateur pour la partie analytique des films et sur des magazines actuels de promotion cinématographique comme Ciné Live ou Première. Par ailleurs, nous devrons nous reposer essentiellement sur des connaissances personnelles en ce qui concerne le parallèle mis en place avec des comédies françaises contemporaines, les études sur ce sujet étant également presque introuvables. Ensuite, le réalisateur n’aimant guère accorder d’entretien, nous devrons évoluer sans confirmation et sans apport de sa part dans nos travaux de recherche. Les tentatives répétées par courrier et en direct pour obtenir une entrevue n’ont pas abouti, et les connaissances récoltées par les journalistes sur le créateur sont minimes. D’autre part, même si de nombreuses informations ont filtré sur le prochain long-métrage du réalisateur et si celles-ci confirment les axes d’études entrepris dans ce mémoire, nous n’avons pas la preuve formelle définitive que ce film suivra la logique que nous nous proposons de mettre en relief dans ce mémoire, et qui concerne les deux premières oeuvres. Enfin, le nombre restreint de films créés par Albert Dupontel est une dernière difficulté non négligeable.

Nous tenterons néanmoins de dégager l’originalité des créations de l’auteur et les aspects qui rendent ses productions cinématographiques particulièrement riches. Nous essaierons d’être le plus complet possible par rapport aux diverses interprétations que les films invitent à formuler, pour dégager un maximum l’intérêt qu’ils peuvent susciter. Et surtout, nous tâcherons, dans la mesure du possible, de faire valoir ce qui dans ces œuvres, en plus de la réflexion sur l’être humain et de la remise en cause des représentations (l’habit ne fait pas le moine comme dans C’est arrivé près de chez vous, de Rémy Belvaux19), fait réfléchir l’instance spectatorielle20 sur la re-présentation du réel et, de ce fait, questionne le septième Art.

Première Partie :

Le créateur face au genre comédie 

et à ses contemporains

Chapitre 1 : Le genre comédie et la singularité d’Albert Dupontel
En nous appuyant sur différents travaux, nous allons donner une définition du genre comédie au cinéma, genre dans lequel s’inscrit Albert Dupontel, ce qui nous permettra de mieux saisir la singularité du réalisateur.

Il convient d’abord de définir brièvement la comédie en elle-même, depuis ses origines, pour comprendre son intégration dans le septième Art. Nous nous appuyons sur l’article traitant de la comédie dans l’Encyclopaedia Universalis, qui pose les problèmes liés à la définition de la comédie : « Si l’on peut suivre aisément la naissance et le développement de la comédie dans le monde occidental, il est impossible de donner une définition univoque et précise de ce terme. Tantôt il se comprend par opposition à la tragédie, pour désigner une pièce de théâtre dont les personnages appartiennent à une humanité moyenne et dont les péripéties trouvent une conclusion heureuse. Tantôt il vise à différencier la comédie de la farce, dont elle se distinguerait par une expression plus décente, plus conforme à la vraisemblance et plus chargée d’intentions littéraires. La comédie ne se confond pas davantage avec la notion de comique : elle peut tirer ses ressources aussi bien du romanesque que de la fantaisie, de l’analyse psychologique que de l’improvisation débridée. Mieux : le mot de comédie a souvent été utilisé pour renvoyer à toute espèce de théâtre, de la même manière que, dans la langue usuelle, comédien veut dire tout simplement acteur. S’attache-t-on, d’un autre côté, à étudier la comédie dans son développement historique, on aperçoit d’égales incertitudes à l’intérieur de chaque période et dans chaque pays. Malgré les tentatives qui ont été faites pour codifier ce genre, il n’a pas cessé d’être protéiforme à l’extrême »21.

Ainsi, il s’avère évident que le terme de comédie ne renvoie à aucune définition précise, tant il regroupe de nombreuses dimensions et ne correspond pas à une catégorie de création artistique. D’où une première difficulté pour rendre compte de l’intégration de la comédie au cinéma et de ce qui distingue Albert Dupontel de ses contemporains. Il nous faut donc approcher la comédie sous d’autres angles de recherche, pour mieux saisir son existence cinématographique. Nous amorcerons cette recherche par l’ouvrage de Henri Bergson22 sur Le rire23, puis nous recentrerons progressivement notre étude sur la comédie et le cinéma à travers deux autres ouvrages.

Henri Bergson : une approche du rire


Dans son livre Le rire, Henri Bergson définit tout d’abord le comique en général. Le rire selon lui est accompagné d’insensibilité : « Le rire n’a pas de plus grand ennemi que l’émotion (…) Détachez-vous (…), assistez à la vie en spectateur indifférent : bien des drames tourneront à la comédie. (…) Le comique exige donc (…), pour produire tout son effet, quelque chose comme une anesthésie momentanée du cœur. Il s’adresse à l’intelligence pure »24.


Depuis ses spectacles jusqu’à ses films, Albert Dupontel ne manque pas de respecter cette vision du rire. Aucun sketch ne montre un personnage auquel nous pouvons réellement nous attacher. Tous, dans une même logique, invitent le spectateur à adopter une position distante. Ces personnages font peur, ce qui les rend irrésistiblement drôles. Le spectateur de Rambo, capable de frapper une fille ou d’insulter le public ; l’avocat, prêt à tous les subterfuges pour faire libérer son client malgré la cruauté des actes perpétrés par ce dernier ; le professeur, qui explique la reproduction à des enfants de CM2, pour les préparer à la 6ème ; ou encore le politicien véreux, heureux d’avoir gagné un prix pour ses manigances politiques… Quant aux films, ils nous mettent face à un personnage qui se noie dans la folie meurtrière. Une nuance existe toutefois. Dans les films, le spectateur s’attache au protagoniste par le biais de différentes scènes. Pour Bernie, une tendresse peut naître lors des confidences au caméscope qu’effectue le personnage ou lorsque nous le ressentons condamné à la fin de l’histoire. Darius, lui, s’avère touchant lorsqu’il cherche l’affection de son frère, quand il tente à plusieurs reprises de se dénoncer ou lorsqu’il pleure devant le bouquet dédié au regretté Simon. Mais la sympathie qui apparaît chez le spectateur pour le protagoniste s’inscrit dans un autre registre que celui de l’humour. Il s’agit justement d’émotions que le réalisateur veut créer chez l’instance spectatorielle à certains moments, des sentiments qui ont pour but d’enrichir les films au même titre que d’autres aspects, pour asseoir leur position de représentants du septième Art, et non de simples divertissements.


Selon Bergson, la maladresse est un autre élément du rire. Les personnages inventés et campés par Dupontel dans ses œuvres sont particulièrement maladroits. Ils représentent même le summum de la maladresse. En effet, qui de plus maladroit que quelqu’un incapable de vivre en société ? Pour Darius ou Bernie, comme pour tous les personnages des deux spectacles, cette incapacité occupe le premier plan de l’histoire. Darius est impuissant à s’insérer dans la vie active tandis que Bernie est complètement inapte à la vie sociale en général. Les différents personnages de la scène, de la même manière, n’assument pas leur fonction sociale (le professeur qui ne s’adapte pas au type d’élève à qui il enseigne, l’avocat débutant incapable de défendre convenablement son client, le politicien véreux,…) ou ne s’adaptent pas à la vie en société (le spectateur de cinéma bagarreur, le personnage qui cherche une femme pour assouvir ses instincts sexuels,…).
Comme l’énonce Bergson : « le personnage comique peut, à la rigueur, être en règle avec la stricte morale. Il lui reste  seulement à se mettre en règle avec la société »25.


Un dernier aspect, évoqué par Bergson, renvoie à la particularité des films de Dupontel : « L’absurdité comique est de même nature que celle des rêves »26. Différents éléments propres au rêve, comme le relâchement général des règles du raisonnement, les obsessions, une « marche à l’absurde » et la démence se retrouvent dans le comique. Or Dupontel décrit dans ses deux films l’histoire d’un personnage qui s’enfonce dans son imaginaire. Et si Bernie n’évoque qu’un rêve oralement, les cauchemars de Darius sont montrés régulièrement dans Le Créateur. Il y a donc une sorte de mise en évidence du rapprochement entre rêve et comique par la mise en scène. Une originalité du cinéma du réalisateur qui sera développée dans la seconde partie.


Les enjeux propres au comique, dans la vie de tous les jours, ont été développés brièvement précédemment à travers les propositions de Bergson, et nous ont permis d’éclairer certains traits appartenant à l’œuvre de Dupontel. D’une part, il s’avère que le créateur ne néglige aucun des différents aspects du rire traités dans le livre de Bergson, et, d’autre part, le second film du réalisateur semble jouer avec une des notions définissant l’humour dans son traitement du rêve. Il nous faut dès lors nous pencher sur les particularités du rire à travers la structure du spectacle, et nous intéresser à la comédie, pour mieux cerner les caractéristiques des créations de Dupontel et comprendre ce qu’elles ont d’original. Nous appuierons notre réflexion sur un ouvrage traitant du genre comédie dans le spectacle théâtral. 


Les aspects du genre comédie selon Charles Mauron6
Charles Mauron avance, dans son livre Psychocritique du genre comique27, une définition du genre comique qui, s’il elle est attachée au théâtre, n’en demeure pas moins une riche base de réflexion, d’autant qu’Albert Dupontel est passé par la scène avant de réaliser ses films. Nous nous proposons de retranscrire l’essentiel de sa pensée. 

Premièrement, selon l’auteur, trois critères définissent l’opposition de la tragédie et de la comédie :  « la qualité des personnages et de leurs intérêts, le dénouement, la nature des réactions psychologiques que l’auteur se propose d’ exciter chez le spectateur »28. Ces critères ont des valeurs très inégales. Ainsi, les personnages et les actions les plus nobles peuvent s’avérer objets de comédie. Inversement, la littérature dramatique offre des drames tragiques dont les personnages sont empruntés au quotidien. Le second critère est plus valable, car un dénouement désastreux est lié au tragique, tandis qu’un dénouement heureux ou ambigu s’attache à toutes sortes de développements, grave ou léger. Enfin, le troisième critère apparaît seul déterminant. Le genre comique regroupe les histoires cherchant à exciter, chez le public, certaines réactions psychologiques, en excluant relativement certaines autres, comme la terreur, qui empêche le rire en supprimant des conditions nécessaires à sa naissance, ou le pathétique, qui dissipe le rire. « Le genre comique reçoit ainsi d’abord une définition négative, d’ailleurs complexe, mais dont les premiers termes antagonistes sont connus depuis longtemps :

Le comique ennemi des soupirs et des pleurs dit Boileau »29.

Nous voyons ici que le critère déterminant qui oppose la comédie à la tragédie n’est pas existant dans l’œuvre de Dupontel, que ce soit dans ses films ou ses spectacles. En effet, les réactions psychologiques excitées chez le spectateur sont diverses, et la terreur ou le répugnant ne sont pas exclus des séquences comiques de Bernie et du Créateur ou de certains sketchs. Sur scène, dans le premier spectacle, Burt le super-flic marche sur un morceau de cadavre ou porte un enfant par les oreilles pour l’interroger, un autre personnage raconte des insanités à une enfant au téléphone. Bernie et Darius tuent dans leur délire égoïste, soit à coups de pelle, soit de diverses manières, avant de massacrer à feu et à sang une crêperie. Le pathétique également fait non seulement partie intégrante des personnages créés par Dupontel depuis la scène jusqu’aux films, mais surtout s’impose comme le trait caractéristique de ses personnages. Dans les spectacles, le personnage qui raconte le film Rambo, complexé et violent, inspire la pitié du spectateur avec son récit naïf et sa posture. Le candidat au baccalauréat s’avère aussi pathétique avec ses connaissances plus que limitées et le contrôle relatif de sa vessie (« J’ai pissé sur les philosophes ! »). Quant à Darius ou Bernie, ils sont perdus et touchants, l’un dans sa niaiserie qui le pousse à dire et faire n’importe quoi, l’autre dans ses difficultés pour écrire et ses méthodes peu orthodoxes. Albert Dupontel ne s’inscrit donc pas dans le genre comique par opposition à la tragédie, comme le font habituellement les œuvres du genre.

Deuxièmement, Charles Mauron présente différents types de rapport au public pour expliquer les nombreuses sortes d’œuvres existantes dans le genre comédie. Il distingue un « bas » comique,  provocant un rire franc, et un « haut » comique, qui n’invite souvent qu’à sourire et qui tend au sérieux, voire au grave. Le pathétique, d’une part, et l’exercice du jugement, d’autre part, nuancent l’intérêt que l’auteur comique veut faire naître chez le public. Mais ils ne le nuancent qu’en affaiblissant le rire. D’où le foisonnement des types de comédies. La définition centrale du genre comique reste de faire rire le spectateur. L’auteur ne réduit donc pas au rire le plaisir de la comédie. Il distingue trois concepts : « le rire, l’art de le produire, enfin le genre comique »30. Le rire étant la catégorie la plus générale, il nomme « comique » tout ce qui fait rire, dans la vie comme dans les arts. 

La comédie n’a pas pour seul but de faire rire, et si la terreur est exclue du genre comique, le pathétique ne l’est que de façon relative. Il peut servir à affaiblir le rire et changer l’intérêt que l’auteur comique veut faire naître chez le spectateur. Ainsi, Dupontel, par l’intermédiaire du pathétique, et, de manière plus controversée, de la terreur, souhaite faire réfléchir l’instance spectatorielle sur ses films, en les invitant à suivre le parcours d’êtres atypiques, à la recherche d’un équilibre qu’ils ne peuvent atteindre avec leur méthode violente et gauche.
Charles Mauron propose par la suite une approche du rire en lui-même, réflexion décisive pour entrevoir ce qui, du côté du rire cette fois, rend les films d’Albert Dupontel originaux. L’auteur entrevoit le rire comme un phénomène économique. Il surgit, telle une décharge,  à partir d’une différence de potentiel entre deux représentations. La première est la prévision probable de l’instant à venir que le spectateur effectue à chaque minute. Plus ou moins consciente, elle se forme toujours et détermine notre attitude. Elle s’accompagne d’une estimation de l’effort à fournir pour s’adapter à la réalité naissante. La seconde est la représentation de l’événement réel. Une situation nouvelle paraît, dont l’image s’accompagne d’une estimation corrigée. « S’il y a épargne, le surplus d’énergie psychique, mobilisé à tort, se dissipe en triomphe ; et si cette dissipation est rendue difficile par la rapidité de l’opération, elle se fait physiquement, dans ce petit accès d’épilepsie qu’est le rire »31. Le mérite de l’hypothèse est qu’elle rend compte du rire de l’enfant. Le rire a toujours, chez l’enfant, le caractère d’un triomphe. Celui-ci provient d’une victoire sur l’angoisse et il se situe aux frontières de l’angoisse : il ressort, de façon nerveuse et crispée, lorsque l’appréhension de l’enfant se dissipe. Une même grimace provoque le rire ou la terreur selon que l’enfant a compris ou non le jeu. Le jeu du « coucou », qui fait disparaître puis réapparaître le visage maternel, provoque et dissipe tour à tour une inquiétude : le rire jaillit d’une libération de la peur. L’enfant arrête de rire quand le jeu ne l’effraie plus. Les bébés essayent également très tôt de commettre des actes interdits, en séduisant l’adulte pour le rendre complice : après le délit succède une attente, qui explose en rire lorsque la punition n’apparaît pas. Ce triomphe n’est alors pas une victoire sur la crainte d’être abandonné (« coucou »), mais sur celle d’être puni. Chez l’adulte, les différentes variétés de rire enfantin persistent, adaptées à de nouvelles circonstances.

Les films d’Albert Dupontel jouent, comme ses spectacles, sur le registre du sordide, qui tourne à l’angoisse pour le spectateur devant Bernie. Cette angoisse, comme la grimace faite au bébé, provoque soit le rire, soit la terreur et le dégoût du spectateur, « selon qu’il a compris ou non le jeu ». Car le jeu du réalisateur consiste à faire naître une inquiétude à l’aide de situations extrêmes, et de faire rire par cet aspect excessif des événements quand la crainte se libère devant le surplus de violence présent à l’écran. Par ailleurs, le créateur nous met face à des interdits moraux, comme la vengeance du père à travers le massacre de la famille de la mère dans Bernie. Le spectateur rit alors de plus belle dans une rétrogradation enfantine devant l’interdit moral qu’il a déjà, consciemment ou pas, souhaité, et qu’il vit par procuration sans être puni à travers le personnage du film.

Le rire dans les films de Dupontel passe par un autre registre du rire enfantin, développé également dans l’ouvrage de Charles Mauron. Il s’agit du rire moqueur. Avec ce rire, les deux représentations, au lieu de se succéder dans une expérience personnelle, se forment en même temps et s’opposent dans l’esprit de l’enfant, car l’une figure l’état du raillé et l’autre, celui du railleur. L’estimation de la différence implique une identification rapidement consentie, puis niée : l’enfant sait qu’il pourrait être le raillé, mais qu’il ne l’est pas. Le railleur a souvent connu l’état du raillé et en refoule le souvenir. Il y a donc une continuité entre le rire triomphal du bébé et la moquerie, qui implique un âge mental plus avancé.

Le spectateur se moque ainsi de Bernie, lorsque ce dernier achète plusieurs fois le même article électroménager ou quand il roule en première vitesse sur autoroute. Darius, grand enfant aux yeux de sa mère, subit également la moquerie du spectateur. De même, dans la scène où il se démène pour expliquer une pièce qu’il n’a pas rédigée, Darius subit la raillerie du spectateur.

Enfin, la définition de l’art comique s’enrichit dans la suite de l’ouvrage de Mauron d’un trait caractéristique. Cet art fuit le rêve pour la réalité concrète et quotidienne. Psychiquement, l’état du spectateur de cinéma (comme de théâtre) ressemble à celui du rêveur. Le système moteur est mis hors-circuit. Le spectateur observe et écoute, immobile, l’histoire qui se déroule devant lui. La seule action se déroule à l’écran, de façon imaginaire. Ce retranchement de l’action renforce l’imagination et l’affectivité du spectateur. Si ce dernier ne rêve pas, il subit une sorte d’hallucination qui se charge d’affects. Il ne participe au rêve qu’en projetant sur le spectacle le souvenir de ses expériences émotives personnelles. Dans le genre tragique, des conflits sont évoqués, entraînant terreur et pitié, et une angoisse apparaît chez le spectateur. Dans le genre comique, l’intérêt se déplace du rêve vers la réalité extérieure et quotidienne. L’éloignement de l’action n’agit plus comme une protection contre l’angoisse. Le rire remplace l’angoisse en dépit de violents conflits évoqués car de nouvelles défenses sont apparues. Le spectateur est en effet très vite averti qu’il participe mentalement à un jeu et non plus à un rêve. Il éloigne sa participation affective, et admet donc aussi ce qu’elle interdit : une incohérence contraire à son expérience réelle des actions humaines. La comédie est ainsi fondée sur une fantaisie de triomphe dans l’inconscient, née du renversement d’un rêve d’angoisse. « L’image finale résultant de cette élaboration complexe est présentée au spectateur qui la compare à chaque instant avec sa représentation d’adulte normal : la différence entre les deux représentations alimente le rire »32. 

Les films d’Albert Dupontel se situent donc exactement dans la tradition du genre comédie en décrivant le quotidien d’un personnage naïf et maladroit, et en proposant une violence qui se justifie par le jeu auquel participe le spectateur. Un jeu qui éloigne ce dernier d’un malaise trop important face aux événements parfois surréalistes qui se déroulent à l’écran. Le combat que mènent les parents de Bernie devient supportable, tout comme l’explosion de la crêperie bretonne dans Le Créateur. Le rire, dans les films de Dupontel, provient du décalage entre les moyens dont userait le spectateur pour affronter les problèmes concernant le protagoniste, et ceux employés par ce dernier dans la fiction.

Ainsi Dupontel s’inscrit dans le courant comique existant à l’intérieur de la structure du spectacle, mais se permet quelques libertés pour affirmer sa singularité. Cette autonomie de son discours par rapport à la comédie traditionnelle se développe à travers la violence du protagoniste qui inspire la terreur. La brutalité du personnage principal s’exprime en effet par des meurtres froids, qui se manifestent dans une semi-conscience de la gravité de l’acte de tuer. Bernie s’excuse mais est sûr de se défendre au mieux par cette méthode, et Darius croit tuer « pour la bonne cause », dans le but d’écrire sa pièce.

Nous avons vu comment Dupontel respecte les principes fondateurs du rire et interroge l’un d’eux. Puis, nous nous sommes penchés sur la façon dont Dupontel s’affirme dans le spectacle comique, et comment il s’en démarque. Il nous reste à entrevoir l’intégration du réalisateur dans le genre comédie au cinéma et les particularités de ses films. Le livre Le Gag, de François Mars33, nous servira de soutien à cette entreprise.

Le gag selon Albert Dupontel


Etienne Fuzellier, érudit en matière de burlesque34, et cité dans l’ouvrage de François Mars, dit du burlesque : « Il s’agit d’effets ponctuels ou isolés, (…) comique inhumain à plusieurs titres, d’abord parce qu’il peut à la limite se contenter de bouleverser le comportement des objets mais surtout parce que l’univers burlesque est un univers de cauchemar »35. Et Michel Arnaud, autre spécialiste cité, affirme : « Le gag burlesque est l’expression dramatique du terrorisme des choses »36.


D’après ces deux définitions, Albert Dupontel s’inscrit tout naturellement dans le genre burlesque. De fait, nous avons décrit comment l’auteur crée une terreur chez le spectateur par le biais d’une brutalité importante et semi-consciente du protagoniste. Le cauchemar se manifeste par ailleurs également autour du personnage principal. Ce dernier se débat en effet soit, pour Bernie, dans une réalité cruelle dans laquelle ses parents sont d’ignobles individus capables de jeter leur bébé aux ordures, soit, pour Darius, dans un monde à l’apparence infernale et dans une voie dictée par ce qui ressemble à un démon. Nous étudierons ces caractéristiques dans la seconde partie traitant de la mise en scène dans les films de Dupontel.


L’ouvrage Le gag traite également du rapport de ce dernier avec l’interprète. Albert Dupontel paraît se situer dans une catégorie restreinte des comédiens burlesques : « S’il est vrai que de nombreux acteurs burlesques ont forgé eux-mêmes leurs propres gags, la majorité d’entre eux se contente de suivre les indications du scénario, ou, encore, s’en remet aux idées d’une habituelle équipe de collaborateurs. (…) En dépit des apparences, ce sont les grands comédiens qui se mettent humblement au service du gag et non l’opposé »37. En effet, dans les comédies, mêmes récentes, les acteurs suivent les indications du scénario et seuls quelques équipes à la fois acteurs et auteurs des gags se démarquent, comme les Inconnus ou la troupe du Splendid. Dupontel, également, est à l’origine des gags présents dans ses films.


De plus, François Mars ajoute qu’« il n’est pratiquement pas d’exemples d’interprètes burlesques qui se soient à priori destinés au cinéma »38. Ce fait, évoqué brièvement dans l’introduction, montre une particularité de Dupontel, qui lui n’est passé sur les planches que dans le but de faire du cinéma, en s’en donnant les moyens financiers et par la reconnaissance du public.


Pour enrichir notre conception de l’œuvre cinématographique de Dupontel placée dans le genre comédie au cinéma, une notion développée par François Mars paraît déterminante. Il s’agit de l’idée de « gag actif d’agressivité » : « il existe un parallélisme entre la présentation au spectateur d’un univers qui le déconcerte, le dépasse et souvent le heurte, et la cruauté, la virulence qui règnent au centre de cet univers. L’évidence de ce rapport : dans les films d’épouvante particulièrement réussis, il y a, de la part du public, rires. Rires nerveux, sans doute, mais quel rire n’est plus ou moins nerveux lorsqu’il est suscité par un gag d’agressivité ? Tout film burlesque dont les gags sont axés sur la méchanceté est un petit film d’épouvante en herbe. A la limite, d’ailleurs, le public éprouve un véritable malaise »39.


Voilà donc un affinement de notre entendement des films de Dupontel à l’intérieur du registre comique au cinéma. Ce sont de « petits films d’épouvantes en herbe ». Si le protagoniste n’est pas méchant en soi, il fait peur car il est dangereux et insuffisamment conscient du mal qu’il fait. Quant à l’univers diégétique, il s’avère angoissant soit à travers une représentation d’une société froide, inhumaine dans Bernie, soit par l’entremise de procédés de mise en scène (musique, couleurs,…) dans Le Créateur. Ainsi, la séquence dans la maison bourgeoise, dans Bernie, provoque un certain malaise avec son montage en parallèle de l’arrivée de Bernie et de son père, et de la tranquillité de la famille qu’ils s’apprêtent à brutaliser. De même, le véritable carnage qui a lieu dans la crêperie bretonne à la fin du Créateur jette un froid pour le spectateur.  


François Mars distingue ensuite « deux façons d’amadouer suffisamment le spectateur pour qu’il ne quitte pas la salle en hurlant »40. La manière insidieuse, d’une part : « Il s’agit d’amener le public, peu à peu, de témoin, à devenir complice, sinon par son approbation, du moins par son consentement »41. La « méthode de choc », d’autre part, plus courageuse. « Cette fois, il s’agit de carte forcée. D’office, le spectateur est placé devant l’évidence et doit s’y adapter, comme doit nager d’instinct le néophyte qu’on jette à l’eau »42.

Il semble évident qu’Albert Dupontel se classe dans la seconde catégorie. L’univers autour de Bernie ou de Darius est d’emblée glauque. Ces personnages sont eux-mêmes directement montrés comme des êtres atypiques, étranges et déconnectés de la réalité. Ainsi, dans l’incipit43 de Bernie, celui-ci ne paraît pas saisir des évidences du monde extérieur comme la valeur de l’argent, ainsi que nous l’étudierons dans l’analyse de la mise en scène. Le début du Créateur dévoile quant à lui un personnage ivre-mort qui n’entend rien de ce que le directeur du théâtre lui explique et qui titube devant son public admiratif.

L’auteur du livre Le gag se penche par la suite sur les différents paliers d’agressivité du gag. « Premier degré, le plus simple : le héros utilise un objet qui, entre ses mains, va exercer des ravages choisis et dûment concertés. Parfois – hypothèse presqu’inoffensive – le personnage est mû simplement par un réflexe de défense et juge, à juste titre, que le meilleur moyen de se préserver est de passer à l’attaque »44.

Le lien avec Bernie est immédiat. Celui-ci utilise un objet, en l’occurrence une pelle, qui, entre ses mains, va provoquer des dégâts choisis. Il est mû par un réflexe défensif et juge que la meilleure façon de se préserver est d’attaquer. Différence notable avec le premier degré classique du gag d’agressivité : Bernie ne court aucun danger et croit que l’attaque est la meilleure chose à faire, mais pas à juste titre. Il pourrait tout aussi bien employer d’autres méthodes pour la recherche de ses origines. Autre distance par rapport au gag classique : Bernie n’est pas poursuivi, il est lui-même poursuivant de la vérité de sa naissance.

Une autre formule de comique agressif concerne les fois où l’objet, indépendant, se mesure directement à l’homme qui prétendait naïvement l’exploiter. Les objets semblent s’animer et résister à leur utilisateur. 

Le Créateur détourne cette deuxième catégorie. Le scénario de la pièce, objet en création, va s’attaquer à Darius indirectement. Comme si il refusait de se développer, le scénario fuit son créateur (jusqu’à la résolution finale de l’énigme) et n’avance que dans certains moments qui semblent liés à des malaises psychiques de Darius vis-à-vis de ses propres actes. Ce qui conduit l’écrivain à tuer et à se détruire lui-même en tant qu’être humain, négligeant toute morale.

Les deux films de Dupontel possèdent la dernière forme de gag d’agression explicitée dans l’ouvrage Le gag : « celle qui s’adresse directement au film lui-même (…) D’ordinaire, il s’agit simplement de ne pas respecter les règles du jeu, de faire au spectateur des appels du pied non prévus au programme (…) Les spectateurs sont ravis, d’ailleurs, de cette forme de tricherie qui leur donne l’impression d’être dans la confidence »45.

En effet, la fonction des apartés de Bernie ou de Simon, lorsque ces derniers s’adressent directement au spectateur, soit par le biais d’un caméscope, soit en tant que personnage omniscient à l’instar de certaines pièces de théâtre, est de faire naître une sorte de confidence, faussée par le sens unique du message dans un film qui va de l’écran vers l’instance spectatorielle.

L’étude de ces trois ouvrages nous a permis de mieux replacer Albert Dupontel, d’une part dans le rire en général, pour nous apercevoir qu’il s’y inscrit totalement en respectant chaque caractéristique qui permet de déclencher le rire ; d’autre part dans le spectacle humoristique, qui a montré une première originalité dans le traitement de la terreur chez l’auteur ; et enfin dans la comédie au cinéma, où les particularités du réalisateur, au-delà de son choix de créer systématiquement des gags d’agressivité, sont apparues nombreuses et riches : Dupontel assouvit ses gags à son jeu d’acteur et non l’inverse, il se destine au cinéma et uniquement au cinéma, il a choisi d’élaborer des films qui tiennent du burlesque d’épouvante et d’embrigader le spectateur par la méthode de choc avec imposition de son univers, enfin il use des trois paliers de gags d’agressivité indifféremment avec une stagnante qui est la réflexion du film sur lui-même.

A présent, nous devons replacer le réalisateur parmi ses contemporains et les différents types de comédies existants et nous aurons terminé l’essai de compréhension de l’œuvre de Dupontel d’un point de vue externe, par une mise en perspective.

Chapitre 2 : Le créateur face à ses contemporains

Typologie des comédies et enjeux actuels du genre en France


La typologie que nous nous proposons de formuler ne se veut pas exhaustive. Elle permettra de mieux saisir la diversité des comédies à l’intérieur du septième Art, pour approcher la singularité des films de Dupontel.

Le cinématographe a présenté d’emblée de nombreuses catégories de films y compris la comédie. Ce dernier genre s’est même imposé très rapidement dans les premiers pas du cinéma et l’art de la pantomime domine avec le muet. Des metteurs en scène également acteurs et scénaristes réalisent des chef-d’œuvres et certains comme Chaplin en sont déjà au mélange de genres. Le burlesque est alors un art dans l’art cinématographique, et Buster Keaton son virtuose. Ce type de comédies disparaîtra malheureusement au milieu du XXe siècle.


En France, avec l’arrivée du parlant, les dialogues deviennent progressivement un des piliers de l’humour dans les comédies. Dans le domaine des succès populaires, les critères esthétiques et formels tout comme la « syntaxe cinématographique »46 sont, au fil du temps, laissés au second plan. La plus grande réussite au box-office de l’histoire du cinéma dans l’hexagone représente parfaitement cette tendance. La Grande Vadrouille, de Gérard Oury47, est l’exemple type d’une comédie contemporaine à la française dans laquelle tout est dénoté et où le théâtre des échanges verbaux entre personnages domine les séquences visuelles.


La tradition liée au théâtre débute dans les années 30, et perdure aujourd’hui encore à travers des comédies comme celles de l’équipe du Splendid. Le père Noël est une ordure, en 1982, est l’adaptation de la pièce de théâtre du même nom, et constitue un exemple particulièrement réussi de ce type de comédie.

Le vaudeville, transposition cinématographique du théâtre de boulevard, fait son apparition à la même époque. Chausse-trappes, mari dans le placard et situations abracadabrantes constituent le principe du vaudeville, genre qui disparaîtra dans les années 80 mais qui inspirera de nombreuses comédies par la suite.

Parmi les premières représentations du comique parlant au cinéma, il convient d’évoquer le genre comique troupier. Celui-ci révèle notamment le talent de l’artiste Fernandel48. Ce dernier, jusque-là cantonné au café-théâtre, acquiert une grande popularité, notamment avec Ignace. Ce genre de comédie frivole permet de distraire le spectateur de l’entre-deux guerres, en proposant jeux de mots faciles et diverses saynètes chantées. Si le comique troupier paraît aujourd’hui fort daté, il constitue bel et bien le témoignage d’une époque troublée où le public aimait à se divertir à peu de frais.


Dans les années 40, survient dans le paysage cinématographique un curieux personnage, équivalent hexagonal de Charlot, cultivant l’art de la pantomime, en y ajoutant un traitement tout particulier du son : la figure de Monsieur Hulot, campée par Jacques Tati49. Jour de fête est un immense succès public et le « style Tati » reste aujourd’hui encore unique et reconnaissable entre tous.


Par ailleurs, Pierre Etaix50, engagé par Tati comme graphiste et gagman pour Mon oncle en 1958, va débuter au cinéma en 1961 avec Rupture, court-métrage comique. Il tourne par la suite différentes comédies, qui tiennent souvent du burlesque dont le Soupirant. Alliant humour et émotion à l’univers du cirque, l’auteur apporte sa touche au genre comédie.


Les années 60 donnent le jour également aux comédies basées sur les dialogues, d’où se dégage particulièrement la figure du dialoguiste Michel Audiard51. Avec un style incisif et des répliques qui font mouche, il participe à bon nombre de longs métrages devenus cultes, les Tontons Flingueurs en tête. L’audace d’Audiard est d’avoir fait intervenir de grands acteurs du cinéma français, jusque-là limités au seul genre dramatique, à l’instar de Lino Ventura, dans un univers loufoque, décalé par rapport aux polars traditionnels. Il s’amuse ainsi à jouer avec l’image de ces comédiens et du film policier en général.



Une catégorie particulière, le « cinéma du samedi soir », représente le degré zéro de la comédie, mais du fait même des situations navrantes et des dialogues sans intérêt, le genre compte de nombreux adeptes qui se délectent notamment des inepties de Max Pecas52, à l’image de On se tait et on boit frais à Saint Tropez.


En parallèle, et au fil des années, de multiples genres hybrides se développent, comme les comédies musicales, emmenées par Jacques Demy53 avec les Parapluies de Cherbourg. Ces dernières sont caractérisées par une succession de chansons fleurant la joie et l’insouciante légèreté de vivre. Les comédies romantiques, autre genre hybride, voient également le jour. Oscillant entre les histoires à l’eau de rose et les chroniques plus émouvantes, ce type de films nous invite à partager les bons sentiments de ses personnages. Avec Tout ça… pour ça !, Claude Lelouch54 nous offrait un fleuron du genre. Dans un tout autre registre, les comédies dramatiques donnent à voir des personnages en proie aux doutes, aux difficultés de la vie, ou à des situations inconfortables. La Crise, de Coline Serreau55, à la fois drame social et fable humaniste, est un brillant exemple de ce type de comédies, proposant séquences simultanément graves et désopilantes. Nous constatons que, mis à part les comédies dramatiques, les genres hybrides ne mettent pas le rire au premier plan, et s’éloignent sensiblement de la définition originelle du terme comédie.


Dans les années 80, dans un contexte socio-politique agité, émerge naturellement les comédies dites « sociales ». Un créneau qui prétend dénoncer des faits de société abusifs et des situations injustes ou désespérées, comme ceux dépeints dans Une époque formidable, de Gérard Jugnot. Avec le temps, le mouvement prendra de l’ampleur et fera recette. Mais ce genre lorgne parfois vers un pessimisme, nourri d’angoisse, qu’il exorcise par le rire, d’où résulte un autre type de films : les comédies noires. Le très cynique C’est arrivé près de chez vous, de Rémy Belvaux, dont nous étudierons les liens particuliers avec l’œuvre de Dupontel, est le fer de lance de cette catégorie au public restreint et initié.


A partir de la seconde moitié des années 80, l’humour dans le cinéma français accueille un type particulier de représentation de la comédie. Aux côtés de celles citées jusqu’à présent, vient se greffer un nouveau type de burlesque où la mise en scène acquiert une dimension particulière de regard sur elle-même tandis que l’histoire, au contraire des comédies développées jusqu’alors au cinéma, occupe une place annexe. Le genre provient des Etats-Unis avec Mel Brooks56 et inaugure tout un nouveau pan de l’humour dans le septième Art. Certes le travail sur la mise en scène est sommaire et touche surtout à une perpétuelle mise en abyme57 qui révèle constamment au spectateur qu’il se trouve devant un film et fait ressurgir le double qui sommeille en lui chaque fois qu’il assiste à une projection (nous avons conscience devant un film que nous regardons une histoire et parallèlement nous « croyons » que ce qui se passe à l’écran est vrai pour plonger dans la diégèse dans une sorte de schizophrénie constante) avec par exemple des gags tous droits sortis d’un cartoon comme la file de passagers qui, dans Y-a-t-il un pilote dans l’avion ?58, vient calmer une femme en la frappant avec des outils toujours plus énormes. Toutefois ces jeux sur les codes passent par d’incessantes références et inscrivent ce nouveau burlesque dans la post-modernité59. Ainsi Hot Shots !60 cumule les références à Rambo, Robocop, Terminator … En France, Le téléphone sonne toujours deux fois amorce le passage de cette catégorie qui est devenue très importante.


Beaucoup plus récemment, une dernière catégorie de comédie est apparue à mi-chemin entre les chroniques ordinaires et les comédies sociales : les comédies de mœurs. Le réalisateur Cédric Klapisch61 excelle dans ce genre, et Un air de famille, grinçant mais touchant, incisif mais attendrissant, offre au spectateur la possibilité de se moquer de ses congénères tout en remettant en cause sa propre condition humaine.

De nombreuses familles cohabitent toujours dans le genre comédie en France, seuls les genres représentatifs d’une époque donnée ont disparu d’eux-mêmes, comme le comique troupier ou le vaudeville. Dans le contexte actuel, il semble probable que les comédies légères et strictement divertissantes se multiplieront, en raison de la morosité ambiante aussi bien au niveau hexagonal que mondial.

Les précurseurs d’une « Nouvelle Vague » : Rémi Belvaux et Albert Dupontel

En 1992, Rémi Belvaux ouvre une nouvelle voie pour l’humour. Il dépasse la post-modernité du nouveau burlesque pour faire entrer la comédie dans la contemporanéité62 en s’approchant du réel tout en montrant l’outil cinématographique et surpasse la comédie sociale pour mettre en avant la photogénie initiale du cinéma en utilisant la structure du fait divers avec C’est arrivé près de chez vous. Un film dans lequel chaque réplique semble avoir sa place rigoureuse ; chaque intonation, chaque plan sa fonction précise tandis que l’histoire revêt parallèlement un aspect documentaire troublant dans lequel les situations paraissent s’enchaîner au hasard.

Des éléments ponctuent le film pour rappeler qu’il s’agit d’une fiction. D’abord il y a le running gag autour des personnages de l’équipe documentaire qui meurent, avec toujours la même réplique à leur sujet : « Je pense surtout à Marie-Paule, la fille avec qui tu venais de t’installer, et qui attend un enfant de toi » ; ensuite le spectateur assiste à la rêverie de Ben lorsqu’il se soûle au restaurant, vision impossible dans un documentaire ; enfin de nombreuses scènes sont tournées alors qu’il semble improbable qu’elles le seraient effectivement (pourquoi filmer la soirée au bar ou le restaurant quand l’argent apparaît comme un souci majeur pour le tournage du documentaire ?). Ce renvoi permanent au statut fictif de ce qui passe pour représentation objective du réel permet d’appréhender le film différemment à la seconde projection et de rire de ce qui au premier regard provoquait la nausée. Se dégage alors une suite de sketchs à l’humour noir et cinglant.

Albert Dupontel joue du même ressort dans Bernie, excepté la mise en abyme qui avec C’est arrivé près de chez vous place le spectateur dans une position particulièrement désagréable face à la violence excessive du film. Bernie cependant évolue dans un univers diégétique qui apporte un certain point de vue sur la société contemporaine et les parti-pris de réalisation donnent une impression quasi-documentaire avec les nombreux plans en extérieur tournés en décors réels, les acteurs non-professionnels (les clochards), les plans où Bernie s’adresse à un caméscope (plans qui inscrivent le film dans la contemporanéité), ... Au final, la première vision met à mal le spectateur qui assiste, à l’image du film de Belvaux, à des meurtres froids et insensés dans une diégèse qui se veut proche de la société actuelle et rapproche la fiction d’un fait divers. Les répliques du protagoniste sont autant travaillées que dans C’est arrivé près de chez vous et le métrage peut également se revoir comme une suite de sketchs. La différence essentielle vient du fait que dans Bernie, nous comprenons le personnage et nous nous y attachons. Bernie est un enfant trouvé qui, pour pouvoir grandir et apprendre la vie, s’est construit son univers mental plutôt que d’admettre la réalité de sa naissance. Le personnage de Ben, quant à lui, est d’autant plus infect qu’il est né dans une famille sans histoire et qu’il se croit supérieurement intelligent.


Le Créateur, par contre, s’éloigne quelque peu de cette tendance à faire rire du choc provoqué par un personnage décalé de la société qui l’entoure et évoluant dans un carnage humain. Il propose un protagoniste perdu dans des questionnements faussement métaphysiques et vraiment narcissiques qui, s’il se rapproche ainsi de Ben ou de Bernie dans une introspection qui l’éloigne de l’univers diégétique environnant, se voit poussé au vice par une force extérieure alors qu’il n’était auparavant capable de détruire que lui-même. De plus, la diégèse sort du cadre de la retranscription plus ou moins fidèle d’une société contemporaine pour s’orienter vers un univers plus théâtral. Toutefois, la contemporanéité du Créateur se lit ailleurs, dans un véritable compromis entre jeu sur les codes du septième Art et respect de l’introduction du spectateur dans la diégèse donc dans une post-modernité qui ne se limite pas à des incohérences et des références outrancières comme dans le nouveau burlesque. La mise en abyme est avant tout réflexion sur une forme d’Art et sur l’élaboration d’une création artistique dans une œuvre qui appartient au septième Art. La photogénie du fait divers est quant à elle dépassée et le personnage de Darius dans Le Créateur est un tartuffe malgré lui (terme d’ailleurs évoqué à travers la pièce de Molière63) qui, s’il mériterait de passer à la rubrique « fait divers » pour ses crimes, s’afficherait sans doute à la Une des journaux étant donné son statut d’auteur reconnu.


Avec les deux réalisateurs, c’est surtout le respect du media cinéma qui domine. Il est moins question de faire rire que d’inventer de nouvelles sensations filmiques, d’amener le spectateur à s’interroger sur sa position de voyeur. Si le cinématographe éveillait la curiosité par la ressemblance troublante avec le réel des images qu’il imprimait sur grand écran, le kinétoscope montrait plus volontiers le second ressort de la projection d’images animées « saisies » au réel : le voyeurisme du spectateur qui regardait à travers un trou de serrure défiler les images comme l’enfant découvrant les ébats sexuels de ses parents. Cette notion se trouve développée dans les cinémas de Rémi Belvaux et d’Albert Dupontel. La violence exaltée dans leurs films prend sa dimension à travers ce regard particulier que le spectateur est obligé d’adopter. Cette vue rejoint celle que nous fait subir la télévision. La Real TV suit en effet la logique empruntée par les médias télévisuels depuis longtemps : c’est-à-dire mettre le spectateur dans une position obscène de voyeur. La télévision montrait ainsi, il y a une dizaine d’années, des reconstitutions fictives d’actes héroïques réalisés par des quidams quelconques, et exhibe désormais des gens enfermés dans un loft ou lâchés sur une île pour succomber aux plus bas instincts sexuels. Cette dérive actuelle des mass médias sensés à l’origine éduquer le peuple est en quelque sorte dénoncée par les deux cinéastes au travers de leur film.

Ainsi, en plus de développer un genre nouveau basé sur une certaine contemporanéité et sur une réflexion autour de la photogénie inhérente au « discours » audiovisuel cinématographique, les deux créateurs jouent avec les images actuelles afin de dénoncer un écueil de la société contemporaine et de faire évoluer le genre comédie. Ils s’inscrivent donc dans le septième Art plutôt que dans une catégorie filmique.
Le traitement de la cellule familiale dans les comédies françaises contemporaines


Dans la plupart des sous-genres64 de comédie, la structure dramatique et les enjeux comiques tournent autour de la cellule familiale. Nous nous proposons de dégager les différents axes qui régissent le traitement de cette dernière pour mettre en relief les divergences avec la comédie selon Albert Dupontel. Pour le nouveau burlesque dans lequel la structure filmique est totalement mise en pièces et l’univers diégétique instable, il serait vain d’analyser les aspects de la cellule familiale, lorsque cette dernière est traitée, car les enjeux autour des personnages sont inexistants. Les personnages ne bénéficient en effet jamais d’un véritable caractère et ces films reposent leur humour sur l’insensé.


Dans beaucoup de comédies, la cellule familiale s’avère généralement disloquée. Si la troupe du Splendid exulte à nous montrer des couples dont la relation est au bord du gouffre comme Zézette et Félix dans Le Père Noël est une ordure, tous les cinéastes se penchant sur la comédie de type vaudeville ont eu à cœur de démonter la bulle familiale. 

Coline Serreau décrit par exemple dans Trois hommes et un couffin les mésaventures de trois potentiels papas seuls face à la responsabilité de s’occuper du bébé. La triste réalité diégétique dans laquelle une femme vit des amours volages au point de ne pas savoir de qui est son enfant s’efface presque derrière la bonne volonté des trois pères qui prennent bientôt un réel plaisir à vivre une double contrainte où aucun n’est vraiment le père ni n’a réellement de femme. Dans un registre assez proche, trois enfants abandonnés par leur mère issus de trois pères différents vont apprendre à s’apprécier et à évoluer ensemble dans la vie. Là encore leur union se renforce de plus en plus, et si les trois hommes négligent leur vie professionnelle avec le couffin chez Serreau, les Trois Frères se débarrassent littéralement de leur ancienne vie pour grandir tous les trois.


Dans ces deux exemples, la cellule familiale est initialement décomposée pour laisser la place à une autre au cours de l’histoire. Les trois frères ou les trois pères doivent s’arranger avec l’altération familiale. Dans le film des Inconnus, Bernard décide de quitter la famille qui l’héberge pour avancer en compagnie de ses frères ; Coline Serreau nous dépeint quant à elle des hommes qui abandonnent l’idée d’un foyer simple formé d’un couple et de leur enfant et acceptent de partager leur amour vis-à-vis du bébé et de leur femme. Les Fugitifs65 se base sur un modèle identique et François Perrin ne pourra jamais récupérer sa femme mais il tente au moins de retrouver sa fille.


Chez Etienne Chatiliez66, c’est l’inverse qui se produit : la structure familiale est, à la base, normale mais un événement vient perturber la donne. Pour la Vie est un long fleuve tranquille, l’équilibre familial originel est rompu avec l’échange des enfants tandis que les parents de Tanguy ne le supportent pas non par essence mais car il a trop traîné dans le domicile parental. L’univers n’en est que plus sinistre, étant donné que les personnages s’arrangent difficilement de la dégradation de leur cellule familiale.


Non seulement la famille est mise à mal dans la comédie contemporaine, mais surtout elle est au centre des préoccupations du récit. Ainsi, dans les films de Chatiliez, toute l’histoire tourne autour de la cellule familiale. Tanguy ou La Vie est un long fleuve tranquille se déroulent tous deux dans l’enceinte de la maison familiale et traitent des problèmes internes à ce lieu. Chez Coline Serreau également, le récit prend forme au sein de la bulle familiale, avec les trois pères potentiels qui s’occupent d’un bébé du mieux qu’ils peuvent. Les pérégrinations des Trois Frères se déroulent dans l’évocation constante de la recherche d’un équilibre familial pour Bernard qui souhaite vivre avec son fils et la mère de ce dernier, d’autre part les trois frères le sont par le sang mais aussi rapidement dans leur cœur et tissent des liens très forts. 


Les valeurs accordées à la famille, dans tous ces films, restent toutefois intactes. Même si la famille se décompose (ou est décomposée à l’origine), les personnages trouvent un nouvel équilibre qui fait la part belle à la famille, mais plus forcément une famille de sang. Ou alors, si aucune nouvelle famille ne se constitue pour remplacer l’ancienne, les tensions deviennent difficilement soutenables pour les personnages qui aspirent à un retour à l’équilibre familial. Dans La Vie est un long fleuve tranquille, la famille bourgeoise aimerait retrouver sa fille, bien qu’elle ne le soit pas effectivement, pour pouvoir revivre en paix. Les Trois Frères découvrent la sérénité en s’acceptant mutuellement et en se constituant en une petite famille.

L’ explosion de la famille selon Dupontel
Ce qui frappe d’emblée dans l’univers de l’auteur, c’est la mise en pièces totale de la cellule familiale. Si elle paraît plus évidente dans Bernie, elle n’existe pas moins dans le second film du réalisateur. La famille n’a alors plus aucune valeur lorsque nous y regardons de plus près.

Les parents de Bernie sont d’horribles personnages qui n’ont pas hésité à jeter leur nouveau-né dans le vide-ordures et qui ont construit leur vie chacun de leur côté par la suite. La mère vit désormais dans une famille bourgeoise tandis que le père est à présent clochard. Il est clair que la représentation de la famille est cauchemardesque. Lorsque les deux anciens amants vont se retrouver, c’est toute leur haine profonde, la vérité de leur être qui vont ressortir dans une bagarre sanguinolente qui les mènera à la mort.

Dans Le Créateur, Darius possède une mère qui ne l’a pas vu grandir et le traite comme un bébé, son père s’est suicidé et son frère le déteste car Darius ressemble trop à son père et séduit sa mère. La structure familiale est tout autant brisée que dans Bernie, même si cela apparaît moins visible. Darius ne trouve aucun secours auprès de son frère qui ne veut pas l’écouter malgré son statut de prêtre ; sa mère est restée dans un registre maternel et abêtissant ; et son père, dont il suit la trace, s’est donné la mort après un échec supposé par l’instance spectatorielle.      

Avec Dupontel, si les tenants du récit reposent sur la cellule familiale, c’est avant tout de recherche d’identité dont il est question. Bernie ne cherche pas tellement à vivre avec ses parents réunis à nouveau dans la douceur d’un foyer mais plus à comprendre qui il est, d’où il vient et pourquoi il a dû grandir seul. L’histoire qu’il s’invente et les questions qu’il pose à ses parents le prouvent : il veut savoir son prénom, croit que ses parents ont été enlevés. Dans Le Créateur, la famille occupe une place importante dans le sens où Darius suit les traces de son père et où son frère tient une place déterminante dans l’histoire, mais, là encore, il s’agit du récit d’un personnage qui se cherche et désire trouver sa voie dans la création artistique. Son père est un support sur lequel Darius s’appuie pour se trouver un but dans la vie, lui qui comprend difficilement le monde qui l’entoure et donc peine à trouver une voie. Son frère est quant à lui une aide pour entrevoir Dieu le Père, et ainsi saisir le mystère de la création, ce but qu’il s’est fixé. Ainsi, la famille acquiert tout de même une valeur, mais plus celle de son existence en soi comme facteur d’équilibre de vie. Elle constitue un outil pour le personnage principal, un instrument pour tenter de se découvrir soi-même. 
La désintégration de la cellule familiale chez Dupontel passe avant tout par un phénomène étrange : une sorte d’inversion du complexe d’Oedipe67, ou plutôt un complexe d’Oedipe à tendance homosexuelle. En effet ni Bernie ni Darius, deux personnages possédant pourtant des comportements régressifs et liés au domaine de l’enfance, ne sont attachés à leur mère. Bien sûr Bernie souhaite voir ses deux parents ensemble pour se forger une identité illusoire dans laquelle il est issu d’une famille équilibrée, mais il s’adresse à son père pour savoir tout des femmes et de manière plus globale entretient un rapport privilégié avec celui-ci. Darius vit à travers les rêves de son père et désire réussir là où son aïeul a échoué, il n’écoute pas sa mère et ne semble pas avoir le moindre lien avec elle. Les deux personnages souffrent donc d’une passion irraisonnée pour leur père. De plus, ils « tuent » tous deux l’instance maternelle, Bernie en massacrant la nouvelle famille de sa mère et Darius en assassinant Odette, une des amies proches de sa mère et qui joue le même rôle infantilisant que cette dernière dans l’incipit.

Dans Introduction à la psychanalyse68, Sigmund Freud69 éclaire les relations parents/enfants et jette les bases qui vont nous permettre d’y voir plus clair : « La fille trouve dans la mère une autorité qui restreint sa volonté et est chargée de la mission de lui imposer le renoncement, exigé par la société, à la liberté sexuelle ; d’ailleurs, dans certains cas il s’agit entre la mère et la fille d’une sorte de rivalité, d’une véritable concurrence. Nous retrouvons les mêmes relations, avec plus d’acuité encore, entre père et fils. Pour le fils, le père apparaît comme la personnification de toute contrainte sociale impatiemment supportée ; le père s’oppose à l’épanouissement de la volonté du fils, il lui ferme l’accès aux jouissances sexuelles et, dans les cas de communauté des biens, à la jouissance de ceux-ci. L’attente de la mort du père s’élève, dans le cas du successeur au trône, à une véritable hauteur tragique. En revanche, les relations entre pères et filles, entre mères et fils semblent plus franchement amicales. C’est surtout dans les relations de mère à fils et inversement que nous trouvons les plus purs exemples d’une tendresse invariable, exempte de toute considération égoïste. (…) Alors qu’il est encore tout enfant, le fils commence à éprouver pour la mère une tendresse particulière : il la considère comme son bien à lui, voit dans le père une sorte de concurrent qui lui dispute la possession de ce bien ; de même que la petite fille voit dans la mère une personne qui trouble ses relations affectueuses avec le père et occupe une place dont elle, la fille, voudrait avoir le monopole. C’est par les observations qu’on apprend à quel âge on doit faire remonter cette attitude à laquelle nous donnons le nom de complexe d’Oedipe, parce que la légende qui a pour héros Œdipe réalise, en ne leur imprimant qu’une très légère atténuation, les deux désirs extrêmes découlant de la situation du fils : le désir de tuer le père et celui d’épouser la mère. (…) si les enfants réagissent par l’attitude correspondant au complexe d’Oedipe, c’est souvent sur la provocation des parents eux-mêmes qui, dans leurs préférences, se laissent fréquemment guider par la différence sexuelle qui fait que le père préfère la fille et que la mère préfère le fils ou que le père reporte sur la fille et la mère sur le fils l’affection que l’un ou l’autre cesse de trouver dans le foyer conjugal »70.

Nous comprenons mieux à présent ce qui peut pousser Bernie ou Darius à reporter l’affection sur leur père. Pour Bernie, la mère n’a pas pu faire l’objet d’un désir sexuel inconscient dans la petite enfance, puisqu’il ne l’a pas connue. Son père, également absent pendant l’enfance, n’a pas été le concurrent à la possession de la mère. Lorsqu’il a rencontré ses parents, Bernie a d’abord trouvé le père, sur qui il a porté son affection en premier. C’est la mère, découverte en second, qui s’est dès lors imposée comme une figure concurrente. De plus, le fils, qui cherche à apprendre la vie par l’intermédiaire de son père, va adopter une attitude dominatrice vis-à-vis de sa mère. C’est le cas lorsque père et fils tuent l’instance maternelle en mettant en charpies la famille de la mère lorsqu’ils vont la chercher, puis tout au long de l’apprentissage de Bernie avec son père, comme par exemple quand il demande des conseils à son père sur l’amour qu’on doit porter à une femme, et que le père lui rétorque un propos obscène et avilissant qui rapporte l’amour au sexe et à la domination anale. Darius, lui, connaît sa mère depuis la petite enfance mais a semble-t-il perdu son père avant que celui-ci ne s’impose comme une figure castratrice. N’ayant vécu aucune concurrence de possession par rapport à la mère, et cette dernière considérant toujours son fils comme un nourrisson à l’âge adulte, nous envisageons quelque peu la raison du complexe d‘Oedipe à tendance homosexuelle. La mère ne se représente pas son fils comme un adulte et ne présente donc pas d’affection vers le fils en termes classiques, Darius ne peut donc en retour éprouver de désir sexuel inconscient pour un être qui s’impose quasiment comme sa grand-mère dans ses attitudes. En revanche, le père, disparu, s’impose comme une figure noble, celle d’un créateur, qui n’a pas eu le temps de s’imposer comme une figure castratrice, n’a jamais empêché l’épanouissement de la volonté du fils ni n’a fermé l’accès aux jouissances sexuelles. Il est devenu dans l’esprit de Darius une sorte de mythe à l’instar de Dieu le Père, et Darius cherche à rejoindre la voie de ces deux pères dans la création, deux pères qu’il a tendance à confondre. Jésus, le fils de Dieu, devient dans cette assimilation le frère de Darius dans l’imaginaire de ce dernier. Tout comme son véritable frère Gildas, Jésus punit Darius. Mais si Gildas le fait car Darius ne respecte pas sa mère, que Gildas au contraire porte clairement dans son cœur dans un complexe d’Oedipe classique mais anormalement développé puisque celui-ci s’est fait prêtre, refusant tout autre amour vers une femme que celui qu’il porte à sa mère ; Jésus, dans le délire de Darius, punit ce dernier parce qu’il ne respecte pas son père, Dieu, et ne crée rien tandis que son frère se sacrifie sur la croix pour le père. Nous voyons que chez Darius l’amour du père est extrêmement compliqué, et passe par un mélange entre le vrai père disparu et Dieu le Père.
Une place particulière dans la création humoristique moderne au cinéma


Les long-métrages d’Albert Dupontel se situent donc ailleurs que dans les types de représentation classique de l’humour qui se sont instaurés dans le Septième Art depuis le début des années 80. Ses films sont formellement différents de la majorité des productions cinématographiques du genre, et au niveau du contenu également la recherche n’est pas la même que chez ses contemporains. Ils présentent une unité de structure à l’instar de toutes les comédies qui privilégient les quiproquos et la recherche d’un équilibre familial ou les gags burlesques basés sur des situations incongrues et une mise en scène réflexive selon le type de comédie, mais celle-ci est originale et se base sur la quête identitaire du protagoniste au niveau du contenu et sur une volonté de contemporanéité formelle pour le contenant.


Ainsi, il devient possible de considérer l’entreprise du réalisateur comme toute autre que la simple finalité de faire rire ou de faire réfléchir sur la fragilité d’une cellule familiale mais plutôt comme une visée plus philosophique sur la condition humaine, la question de l’identité, et la faiblesse des préjugés concernant le jugement sur la dangerosité ou l’équilibre mental d’une personne à l’instar des films de Gaspar Noé ou de C’est arrivé près de chez vous. 

S’il développe une véritable investigation cinématographique, Albert Dupontel conserve néanmoins plusieurs traits de sa carrière d’humoriste. Comme dans ses one-man shows, il est le principal acteur de ses histoires, et la diégèse semble se construire autour de lui ; l’imagination dont devait faire preuve le spectateur pour rentrer dans les histoires des sketchs, affaiblie par le support cinématographique dans lequel tout est imposé aux sens du spectateur, est remplacé par l’élaboration d’un univers imaginaire dans lequel se noie le protagoniste ; enfin la violence est toujours présente, dans le propos mais également les images. Ce sont ces trois aspects que nous allons traiter dans la seconde partie de ce mémoire. 

Seconde Partie :

Analyse des films d’Albert Dupontel 

dans leur mise en scène et leur rapport au spectateur 
Chapitre 1 : De la représentation scénique

à la re-présentation cinématographique

Les éléments analogiques

a) La reconstruction d’un même personnage


Dans chaque sketch de Dupontel, le spectateur retrouve le même personnage, occupant divers rôles sociaux. De l’avocat au professeur en passant par le présentateur TV, tous paraissent asociaux voire dangereux. Ils sont décalés par rapport à la société qui les entoure, du type qui frappe une fille dans un cinéma au Professeur des Ecoles qui mime la reproduction à ses élèves. Cette manière de rire de l’épouvantable, l’humoriste la cultive dans ses deux spectacles sur scène et va la conserver au travers de ses films. Là encore, il va incarner par deux fois un personnage identique, variant uniquement au niveau des origines sociales. Aussi le spectateur n’est-il pas étonné de découvrir un trajet quasi-similaire pour Bernie et Darius, tous deux criminels en série sans mesurer la portée de leurs actes.


Les caractéristiques du personnage incarné par Dupontel dans ses one-man shows sont les suivantes :

· D’abord, il s’agit d’un personnage brutal dans son comportement. L’homme qui au cinéma agresse une jeune fille est tout aussi hargneux verbalement contre une personne lambda du public (« T’as une gueule de singe et t’as jamais vu la jungle ! »). Cette brutalité peut s’exprimer uniquement dans le langage du personnage, ses gestes. Le Professeur des Ecoles lorsqu’il mime la reproduction à ses élèves par exemple, le présentateur TV qui crie sur le public,… De façon plus générale, les intonations, les gestes saccadés et amples du personnage sont pour beaucoup dans l’impression de rudesse qui se dégage de ce dernier.

· Ensuite, le personnage possède une certaine naïveté. Celle-ci est évidente dans certains sketchs comme Rambo ou La plaidoirie, elle est tout aussi présente même si plus discrète dans le sketch La reproduction dans lequel le professeur explique certes des phénomènes naturels qui nécessitent une certaine expérience de la vie, mais s’exécute de manière grossière et déplacée face à des enfants d’une dizaine d’années.

· Enfin, le personnage possède un univers imaginaire qui remplace une vue lucide de la réalité qui l’entoure et à travers lequel il va jusqu’au bout de son but. Ce dernier peut être la libération d’un accusé au tribunal, l’obtention du bac, raconter un film, expliquer la reproduction à des pré-pubers, écrire une lettre d’amour,…

Ces caractéristiques vont se retrouver dans les deux films chez le protagoniste, ainsi que la vision désenchantée de la réalité environnante spécifique à l’auteur qui peut décrire une émission où le troisième âge est comparé au règne animal (Trente millions de mamies) ou une tentative de suicide avec une semblable jubilation. Darius et Bernie sont barbares, usant de la violence physique pour atteindre chacun leur but, soit se construire une famille ou écrire une pièce, avec un comportement naïf qui les mène à leur perte là où tous deux pourraient atteindre leur objectif s’ils acceptaient la réalité qui les entoure, et qu’ils refusent car elle est trop cruelle. Accepter d’avoir été jeté dans une poubelle lorsqu’on était nourrisson ou de reconnaître que l’on a aucun talent ne sont certes pas choses aisées. Quant à la réalité diégétique, elle est glauque avec, d’une part, l’univers sombre de Bernie qui montre une banlieue peu reluisante et même des politiciens pas si gentils qu’ils en ont l’air, mais plutôt enclin à se faire aimer médiatiquement. Ainsi le député Valois tend la main à Bernie devant les caméras pour confirmer les propos qu’il a tenu à la télévision plus tôt dans l’histoire, mais dans la réalité des ghettos, que le spectateur observe tout au long du film, les exclus sont nombreux et seuls contre tous. D’autre part, si dans Le Créateur le monde décrit semble moins noir, le producteur du théâtre ne pense toutefois qu’à gagner de l’argent avec la réussite escomptée de la nouvelle pièce de Darius ; l’actrice Chloé ne pense qu’au succès, poussant Darius à tuer s’il le faut pour sa célébrité ; Simon est triste ; l’alcoolique rencontré à l’extérieur de l’univers du théâtre est un individu repoussant ; même le voisin est un homosexuel refoulé qui écrit les pièces de Darius en cachette pour l’aider alors qu’il vaudrait mieux lui avouer la vérité.


Dans une considération plus formelle, si Bernie conserve uniquement les baskets de l’accoutrement très sobre des spectacles scéniques, Darius lui possède une tenue et une coiffure dépouillées à l’image des sketchs. Dans la mise en scène également, le spectateur retrouve le personnage de la scène dans les apartés des films, véritables adresses aux spectateurs. Dans Bernie, lorsque celui-ci se livre devant son caméscope, et dans Le Créateur avec les scènes dans lesquelles Darius explique sa pièce à l’équipe théâtrale. Ces passages mettent en valeur la répartie et les répliques comiques de l’humoriste face à une instance spectatorielle (le spectateur du film lui-même à l’instar des spectacles ou l’équipe du théâtre, donc des actants de l’histoire) dans un jeu digne de la scène. Tout le ressort comique et l’intérêt reposent sur la prestation de Dupontel dans ces moments. Si dans Bernie le grain de l’image et la qualité du son changent en même temps que la situation diégétique : le personnage est face à un caméscope pour se livrer et en ressort une impression de document authentique ; dans Le Créateur le réalisateur intègre ces passages à l’univers fictionnel : Darius s’adresse à l’équipe du théâtre et il se retrouve même sur un des fauteuils du public la deuxième fois, renversant la position qu’il détenait dans les one-man shows. Par contre, si le sentiment d’authenticité dans les apartés de Bernie et l’adresse au spectateur rapprochent le film des spectacles, Darius se rapproche plus des personnages des spectacles que Bernie au niveau du contenu des répliques du protagoniste dans ces scènes. En effet, Bernie se présente avant d’évoquer sa vision de la réalité dans des confessions. Sa position est plus proche des spectacles dans le dispositif puisqu’il parle face aux spectateurs, mais il n’arrive jamais qu’un personnage de sketch se livre intimement, ce dernier décrit tout au plus sa situation. Darius, d’une manière plus adulte que Bernie, se confie par deux fois : à son frère dans un confessionnal, puis à une journaliste dans le cadre d’une interview. Mais ces moments ne correspondent pas aux apartés proches des spectacles, ils poussent un peu plus loin que dans Bernie le jeu sur l’interview que mène Albert Dupontel dans la vie réelle pour ne pas se confier au public (il n’accepte que de très rares entretiens dans lesquels il reste toujours vague). Par contre, dans les deux scènes où Darius se justifie devant la troupe, et même si ces dernières s’éloignent du dispositif scénique propre aux spectacles, nous assistons à une répartie du protagoniste proche des sketchs. Darius ne se présente pas, il est un personnage dont certaines facettes, dévoilées au fur et à mesure dans un sketch, nous ont été données précédemment dans le film. Ainsi, Darius raconte l’histoire qu’il n’a pas écrite à la manière du sketch Le bac dans lequel le personnage improvise un oral sur Jean-Paul Sartre. Le directeur, Chloé et le metteur en scène s’apparentent alors aux spectateurs d’un spectacle et dédoublent la position du spectateur du film. Le champ-contrechamp n’est pas du tout égalitaire puisque Darius est devant trois personnes, ce qui renforce l’impression d’une instance spectatorielle qui écoute Darius. Il n’y a cependant personne directement en face de lui : ce qui le met face au vide, au fait qu’il n’a rien à dire, et renvoie aussi à la position de Bernie, seul devant un appareil vidéo. Il reste en effet tout de même quelques traces de confession cachées dans les mots que Darius répète : Pourquoi et Jamais. Ces mots sont là pour le gag mais traduisent également le questionnement du personnage. « Pourquoi ai-je signé pour une deuxième pièce ? Pourquoi ai-je choisi cette voie dans la vie ? Je n’aurai Jamais une pièce à proposer. Je n’aurais Jamais dû décider d’être un créateur.» semble se dire Darius. Dans cette scène et la seconde, dans laquelle Darius répond aux interrogations des acteurs, du décorateur et de la costumière, la référence aux spectacles passe au-delà de sa présentation et de sa répartie par une niaiserie du personnage de Darius et une intonation utilisées auparavant sur scène.

   b) L’édification de l’univers autour du personnage


A l’instar des spectacles, tout l’univers se construit autour de l’acteur à l’intérieur des films. On suit le parcours du protagoniste avec de très rares scènes où Albert Dupontel n’est pas présent. Ces scènes servent à mettre en place d’autres personnages, à les éclairer pour mieux saisir les réactions qu’ils auront par la suite. Dans Bernie, la confrontation père/mère permet d’envisager « en vrai » ce que Bernie avait  imaginé dans ses délires et d’apprécier le contraste. Pour Le Créateur, les scènes avec Simon affectent un aspect théâtral au long-métrage. Par ailleurs, certaines séquences semblent épouser l’imaginaire de Bernie avec le point de vue du caméscope qui retranscrit les confidences du personnage tandis que l’esthétique même du Créateur paraît nous plonger dans la descente aux enfers de Darius, avec des tonalités jaune et rouge très prononcées, les cauchemars du protagoniste, la musique classique qui donne une tonalité mystique jusqu’aux flammes dans la crêperie bretonne.


Plus que le signe d’un comique qui garde ses ressorts ou veut rester le centre d’intérêt du spectateur dans ses films, il s’agit plutôt d’une obligation de structure pour garantir la réussite du réalisateur et son plaisir de création. De fait, Dupontel n’est à l’aise qu’en show-man et sa présence garantit à elle seule le spectacle, tout comme Benoît Poelvoorde71. Malgré la modestie de l’acteur, celui-ci l’a très bien compris et ce n’est sans doute pas un hasard s’il se retrouve le personnage central de son nouveau long-métrage, même s’il revendique la facilité financière et technique du choix.

c) Noir c’est noir


A la scène comme à l’écran, le spectateur assiste à l’humour noir le plus sordide. Malgré les apparents contrastes constatés par les détracteurs de l’homme dans sa face réalisateur, qui n’ont pas supporté le choc de la projection filmique de l’univers déjanté du créateur, les spectacles et les films sont de la même veine. Simplement, faire rire des sujets les plus sinistres sur scène est chose beaucoup plus aisée qu’au cinéma. Et ce pour une simple et bonne raison : la différence d’identification dans les deux spectacles. Cette distinction est évoquée clairement dans le recueil Qu’est-ce que le cinéma ? : « Ainsi que l’écrivait Rosenkrantz en 1937, […] « les personnages de l’écran sont tout naturellement des objets d’identification, alors que ceux de la scène sont bien plutôt des objets d’opposition mentale, parce que leur présence effective leur donne une réalité objective et que pour les transposer en objets d’un monde imaginaire la volonté active du spectateur doit intervenir, la volonté de faire abstraction de leur réalité physique. Cette abstraction est le fruit d’un processus de l’intelligence qu’on ne peut demander qu’à des individus pleinement conscients » […] Le théâtre se construit bien sur la conscience réciproque de la présence du spectateur et de l’acteur, mais aux fins du jeu. Il agit en nous par participation ludique à une action, à travers la rampe et comme sous la protection de sa censure. Au cinéma au contraire, nous contemplons solitaires, cachés dans une chambre noire, à travers des persiennes entrouvertes, un spectacle qui nous ignore et qui participe de l’univers. Rien ne vient s’opposer à notre identification imaginaire au monde qui s’agite devant nous, qui devient le Monde »72.


Aussi alors que Dupontel se permettait sur scène les pires répliques et les situations les plus répugnantes acceptées par l’identification active des spectateurs, l’identification passive propre au cinéma a conduit certains des spectateurs férus du personnage à ne plus l’apprécier, pris au piège par leur position trop proche de l’action. La re-production cinématographique de la réalité sur l’écran face au noir derrière l’acteur sur scène renforçant cette situation.

Etude des caractéristiques propres au passage de la scène aux films

a) Le récit initiatique

Dans les spectacles Dupontel bénéficie d’un temps limité pour chaque sketch. Il s’agit d’un instant t de la vie d’un personnage, et l’histoire qu’il met en place autour de lui sera courte. Chaque sketch est comme un fragment de fiction, et comme Dupontel ne peut se permettre de créer une histoire qu’il réciterait par petits bouts à chaque sketch avec un même personnage au risque d’ennuyer le public, il fait mine qu’il y a plusieurs personnages bien qu’ils bénéficient tous d’un comportement identique. Ainsi il fabrique autant d’univers fictionnels, avec un personnage aux différentes facettes pris dans un temps court donc non évolutif. Avec Bernie, un seul personnage bénéficie d’une longue plage d’évolution, et se met en place le récit initiatique du protagoniste.

Ce récit est comparable aux contes philosophiques de Voltaire. Dans ces derniers, un personnage naïf apprend la sagesse au fil de l’histoire, soit en prison pour l’Ingénu, soit à travers des périples pour Candide. L’Ingénu est enfermé en prison car il n’a pas respecté les bonnes manières de la cour, et Candide est à l’origine chassé de son château à cause de ses vues sur la fille du baron, et va ensuite affronter le monde extérieur et sa brutalité. Un philosophe emprisonné aux côtés du huron ou la simple formation de l’expérience de la vie pour Candide font réfléchir ces protagonistes sur l’existence et la cruauté d’un monde amer. Et s’ils gagnent en sagesse, ils n’en va pas de même au niveau philosophique. Dans sa préface de Micromégas, Jean Goulemot précise : « le conte philosophique, tel que Voltaire le pratique, fait des héros l’incarnation d’une position philosophique, pour laquelle l’apprentissage de la sagesse n’entraîne pas pour autant une modification du discours philosophique. Candide, conduit par la dureté du monde à la sagesse, semble raisonner aussi peu que lorsqu’il partageait l’optimisme de Pangloss. Il a changé de philosophie, de maître à penser, sans que se modifie son mode d’adhésion à leur doctrine. »73. De même, l’Ingénu, aux origines sauvages et combattantes, devient militaire à la fin du conte, gardant une conception de la vie identique à celle du début de l’histoire.

Dans les deux films de Dupontel se retrouve ce parcours initiatique du protagoniste perdu dans un monde injuste. Cependant Darius ou Bernie vont non seulement ne pas changer de philosophie, mais s’enfoncer de plus dans leur imaginaire et leurs croyances et devenir des êtres dangereux et criminels, loin de toute sagesse. Il s’agit d’une sorte de négatif de l’initiation voltairienne : tandis qu’avec Voltaire le héros laisse libre cours à son imaginaire dans la tranquillité d’un château ou d’une vie candide et sauvage pour évoluer vers la dureté du monde extérieur dans sa réalité, avec Dupontel le protagoniste démarre au plus bas dans la tristesse d’une réalité sociale difficile, soit sans famille, soit sans talent, et il va devoir s’inventer un univers moins malsain pour mieux (sur)vivre. Une sorte de parcours anti-initiatique en quelque sorte.

En y regardant de plus près, de nombreux éléments viennent confirmer cette comparaison entre les deux auteurs. Dans les films de Dupontel comme dans le récit initiatique voltairien, le personnage principal est d’abord un être totalement coupé du monde extérieur. Si Candide vit initialement paisiblement au château de Tunder-Ten-Tronck et que l’Ingénu est un sauvage, Bernie grandit dans un orphelinat tandis que Darius vit dans ses pensées et son voisin s’occupe de tout pour lui à l’image de la mère de Darius comme semble le montrer le début du film dans lequel elle materne son fils.

Le monde extérieur est cruel dans les univers de Voltaire et de Dupontel. Candide ou l’Ingénu se débattent dans la folie humaine et la fin de leur voyage leur a certes ouvert les yeux, mais ils demeurent dans une position identique par rapport à leur environnement. « Il faut cultiver notre jardin »74, autrement dit vivre dans son coin, s’enrichir de connaissances mais accepter la fatalité du monde, désespérément horrible. Dans l’œuvre de Dupontel cependant, le personnage n’apprend rien. Vivant une sorte de négatif de l’initiation du personnage propre aux contes voltairiens, Bernie et Darius se contentent de traverser des événements sans en tirer de leçon. Au contraire, ils participent à la cruauté du monde extérieur et se fondent dans l’horreur.

Comme Candide ou l’Ingénu, Bernie est orphelin. Darius, lui, n’a plus de père et ne semble pas porter d’attachement à sa mère. Ces personnages épurés apparemment de toute éducation vont quasiment naître au début de l’histoire et recevoir leur initiation à la réalité du monde par eux-mêmes. Bernie, à ce titre, « vient au monde » dans la première séquence du film avec une musique qui fait référence à l’enfance, une sorte de comptine chantée par un enfant, les textes du générique sont quant à eux écrits dans un style enfantin et le personnage sort sa tête d’un feuillage dont la forme s’apparente à celle d’un sexe féminin. Darius reçoit la visite de sa mère et de deux amies de celle-ci dans la maison de repos durant l’incipit. Ces femmes le regardent comme s’il s’agissait d’un nouveau-né avec des propos gâteux avant que son frère ne le semonce à l’image d’un gamin.

b) Analyse de la présentation du  protagoniste  dans les films de Dupontel
Différents éléments montrent Bernie en inadapté social, ce qui est le propre de l’enfance. Dans l’introduction par exemple, le champ-contrechamp à priori égalitaire présente le directeur de l’orphelinat en position dominante : Bernie a une écriture d’enfant, s’exprime de façon naïve et ne saisit pas la valeur de l’argent. « Tu n’es pas les autres » s’exprime le directeur. Par la suite, un raccord dans le mouvement relie un plan dans lequel Bernie monte dans un bus et un second où un escalator emporte le protagoniste depuis le métro vers la surface. Bernie semble s’élever de son « trou » vers le monde extérieur. Dans la rue, lorsque Bernie arrive en ville, il est le seul homme fixe au milieu de l’agitation urbaine. Il traverse une route à grande circulation sans prêter attention aux voitures. Une musique rock apparaît d’ailleurs dans cette scène et toutes les fois où Bernie reçoit un choc au niveau psychique. Ici, il s’agit d’un heurt lié à la découverte de l’effervescence de la ville. Plus tard, ce sera la rencontre avec le père sous le pont, puis, enfin, l’apprentissage de l’acte d’amour avec Marion. La conscience de l’espace chez le personnage est limitée : « Si il y a d’aut’ personnes, ce s’ra assez grand ? » demande-t-il quand il emménage dans un appartement. Dans un magasin, Bernie peut acheter plusieurs produits identiques : fers à repasser, grille-pains. Il se reconnaît dans les propos du député qui, à la télévision, parle d’accueillir les exclus : « Putain, et moi ? » s’exclame-t-il. La double signification est nette : il veut passer dans le champ de la caméra et être accueilli. Dans une autre séquence, quand Bernie ira chercher Marion chez elle, le député réapparaîtra brièvement à l’image mais plus longuement dans la bande sonore. Les intentions manquées du député, sensibles dès sa première apparition évoquée juste avant, dans laquelle il ouvre les bras et semble regarder Bernie à travers l’écran de télévision tandis que ce dernier est de dos, seront particulièrement marquées. Ainsi, il parle de donner un nom et une identité aux exclus et aux marginaux, alors qu’il n’y est pas parvenu pour Bernie. Ensuite, Marion accepte l’invitation de Bernie par pur profit en lui réclamant de l’argent, tandis que l’on entend le député, en fond sonore, dire : « Ne vous demandez pas ce que l’exclus peut faire pour vous, demandez-vous ce que vous pouvez faire pour un exclus ! ». Ce qui met l’accent sur l’inefficacité du dialogue du député. Plus tard, Bernie mime la prestation télévisuelle du député en se présentant et en déclarant devant son caméscope : « Je suis député ». Son inconscience de l’autre vient parachever l’inadaptation du personnage lorsqu’il frappe sur des gens alors qu’il pourrait agir autrement. Bernie ne comprend pas le monde extérieur et il détourne les conseils du directeur de l’orphelinat pour les faire fonctionner avec sa vision de la réalité. Ainsi en faisant référence à une phrase que lui a dit le directeur dans l’incipit : « Tu n’es pas les autres », il se l’accapare dans la construction de son identité : « En fait, moi, je suis pas un autre, et c’est ça qui est bien » et oublie la mise en garde originelle par rapport aux difficultés qu’il rencontre pour appréhender le monde social. Il prend au contraire cette vérité pour un atout. Dans une approche plus métaphorique, lorsque Bernie roule sur autoroute à une allure nettement inférieure à celle des autres conducteurs, sa lenteur d’esprit est mise en évidence. A plusieurs reprises, le renfermement de Bernie dans son univers mental est décrit à travers la bande-son. De fait, quand il regarde le tuyau d’ordures, ou lorsqu’il observe Marion près d’un mobil home, une sonorité continue prend le pas sur l’ambiance sonore. Cela signifie qu’il n’entend plus rien dans ces moments-là, puisque la seconde fois l’enfant qu’il tient comme pour justifier sa présence lui répète plusieurs fois qu’il veut partir, sans que Bernie ne bouge le moins du monde : « M’sieur, s’vous plaît, j’peux y aller s’vous plaît ».

Comme dans Bernie, Darius apparaît tout de suite dans Le Créateur comme un être vivant sur une autre planète. Le directeur du théâtre parle seul tandis que Darius est saoul dès l’incipit. Lorsque Darius monte sur scène devant le public qui l’acclame, il passe pour un original, une personne « dans son monde » avant de tomber. Plusieurs éléments viennent corroborer cette vision d’un personnage principal infantile. Au début du film, la mère et ses amies traitent Darius en enfant de bas âge, comme évoqué plus haut. Quant au grand frère de Darius, il renie complètement son cadet, renforçant l’impression que Darius est orphelin (« Sache que je ne suis venu ici que pour faire plaisir à maman !» déclare Gildas). La mise en scène augmente l’écrasement de Darius face à son frère avec une contre-plongée ou à sa mère avec la colonie de visages envahissant l’écran en légère contre-plongée. Même le voisin, Victor, considère Darius comme un enfant en lui rangeant l’appartement, lui proposant à manger, ou en s’occupant de la décoration : « Je me suis permis d’accrocher quelques articles qui parlent de vous ». Darius évolue d’ailleurs dans son environnement sous la tutelle de deux personnes, ce qui fait de lui une personne plus proche d’un enfant que d’un adulte responsable. Son voisin, tout d’abord, qui paraît simplement l’aider dans sa vie quotidienne mais occupe un rôle maternel en aidant ce dernier lorsque celui-ci est ivre, en le soutenant lorsque ce dernier défonce la porte de l’immeuble… mais qui en fait se révèle en plus être le véritable créateur des pièces de théâtre. Chloé Duval, ensuite, corrompt Darius en lui inspirant ses actes, en le poussant vers le mal. Elle le dirige, et occupe un rôle quasi-paternel. En effet, si Darius n’obtient aucune réponse de Dieu le Père, il lui faut l’aide de quelqu’un d’autre, en l’occurrence un démon. Parallèlement, l’inadaptation du protagoniste passe par l’inverse de cette tutelle : une sorte d’exclusion par la mise en scène. Lorsque le directeur appelle Darius pour lui demander où en est l’avancement de la nouvelle pièce, par deux fois successives le protagoniste se retrouve dans un certain ostracisme par la mise en scène : d’abord Darius ne semble pouvoir respirer avec son voisin qui lui parle même quand il a fermé la porte de son appartement, la sonnerie du téléphone qui retentit à ce moment et Victor qui ne s’arrête définitivement de parler que lorsque le directeur du théâtre embraye son discours téléphonique ; ensuite au contraire Darius se retrouve bientôt seul dans le cadre, exclus de son environnement. Les lumières tombent, Darius met sa tête dans la main après que Pierre a parlé au téléphone. L’exclusion passe alors pour Darius par un étouffement du personnage par le son avec les deux dialogues de personnages qui encerclent virtuellement le protagoniste (Victor est au fond de la pièce tandis que le téléphone sonne au premier plan) puis par la seule présence de Darius à l’écran dans un étouffement cette fois visuel. Enfin, dans une scène, la séparation de Darius avec son environnement extérieur est clairement sensible. Darius s’approche d’une serveuse au bar d’un restaurant dans une vue pseudo-subjective qui donne la sensation que le spectateur avance dans les yeux de Darius et que la serveuse ne le voit pas, puisqu’elle regarde à gauche. De plus les deux personnages, Darius et la serveuse, sont dans deux cadres différents car il y a surcadrage75. Darius n’apparaît à l’image que par son reflet dans un miroir, comme s’il appartenait à une seconde diégèse, un univers parallèle. Ensuite, Darius est appelé par un compagnon du centre du début du film, rappelé en quelque sorte à l’ordre par un élément de son univers puisque l’homme se manifeste dans le miroir, ce qui éloigne Darius irrévocablement de la serveuse ou plus globalement du monde extérieur. La serveuse à cet instant semble le regarder à travers le miroir et non plus directement car elle est retournée, comme si elle constatait l’impossible communication entre eux. Le repli du protagoniste est renforcé dans ses paroles qui suivent cette scène lorsqu’il évoque son attitude suicidaire avec l’alcool et sa tristesse.

Tous ces différents éléments, présents dans les deux films, provoquent un certain attendrissement chez le spectateur envers le protagoniste, qui n’existait pas lorsque l’auteur jouait sur scène.

c) Un personnage déterminant : la jeune femme

Dans chacun des deux long-métrages, une jeune femme est présente, interprétée par Claude Perron. Ce personnage occupe une fonction particulière. Si la mère est soit dominée, soit ignorée, la femme d’âge voisin du protagoniste le charme et exerce une influence importante, voire déterminante dans Le Créateur.

Bernie, au début du métrage éponyme, monte une gouttière et sort la tête d’un feuillage qui, à l’image, rappelle un sexe féminin, comme si le personnage naissait à cet instant. Plus tard, dans le film, Bernie regarde dans un tuyau de descente d’ordures, une vue qui fait référence à l’incipit et donne l’impression qu’il regarde dans le ventre de sa mère. Ce plan est suivi immédiatement d’un raccord sur le regard de Marion, celle qui, par la suite, va le materner. Plus qu’un simple raccord sur l’endroit où Bernie se dirige (il s’apprête à aller sonner chez Marion), il s’agit donc d’une prolepse76 du rôle que va occuper la femme à la fin du film. Différents plans corroborent cette fonction maternelle, qui va totalement se réveiller vers la fin de l’histoire. Quand Marion se pique, par exemple, le spectateur aperçoit ce qui ressemble à l’intérieur d’une veine et qui renvoie à la forme du tuyau du vide-ordures qui était relié à un plan sur la jeune femme. De plus, la même sonorité continue domine la bande-son de ce plan à l’instar de celui du vide-ordures. Par la mise en scène, la jeune femme est ainsi replacée dans son rôle maternel, avec en plus la phrase de Bernie qui s’exclame « Moi aussi, j’vais m’y mettre ! » dans un mimétisme enfantin. A la fin, l’affection que Marion porte vers Bernie est clairement énoncée : elle se plaint d’être tombée sur un raté après des années d’attente, ce qui, derrière la critique, connote le fait qu’elle l’accepte comme amant. Elle réalise le fantasme oedipien que n’attend pas Bernie, et se donne à lui tout en lui faisant découvrir, comme une mère à son fils, la vie.

Darius se voit influencé très rapidement par Chloé, une actrice qui va l’enfoncer dans la folie par ses conseils. Dès leur première rencontre, la jeune femme décide de prendre par les rennes l’auteur et le pousse à écrire à tout prix, dans une scène où elle le compare à Tartuffe. Darius vient prendre conseil auprès d’elle lorsqu’il a tué un chat et que son inconscient s’est réveillé pendant son sommeil, lui permettant d’écrire un nouveau chapitre. Il l’instaure lui-même dans une position de domination dont elle va se servir pour lui prodiguer les pires conseils, uniquement pour qu’elle puisse jouer dans la pièce. Elle est ainsi en partie responsable de tous les crimes de Darius, puisqu’elle l’incite à tuer des chats dans un premier temps, en lui en offrant. Puis, quand Darius croit que c’est le côté humain du chat qui a réveillé son inconscient et lui a permis d’écrire, il tue plusieurs hommes, ceux dont il estime que la tristesse qu’ils portent en eux peut justifier leur mort. Lorsqu’il est prêt à se dénoncer à la police, Chloé l’en empêche et le replie définitivement dans sa démence meurtrière, en lui conseillant d’« essayer avec des noms bretons », car « tous ceux avec qui ça a marché avaient des noms bretons ». En fait, chaque fois que le remord emporte Darius vers la raison, la démoniaque Chloé, avide de succès, le remet sur les rails de la névrose.
d) Le montage selon Dupontel

Albert Dupontel se situe entre les deux idéologies du montage telles qu’elles se sont constituées avec les écoles fondées autour des théories d’Einsenstein77 et de Bazin. S’il utilise le montage « [en soumettant] ses effets à l’instance narrative ou à la représentation réaliste du monde »78, il ne le dévalorise pas et tend au contraire à le considérer comme élément dynamique de ses films.


Ainsi, la transparence de son discours filmique est toute relative. Dupontel use de raccords issus du cinéma classique mais s’attache également à faire réaliser régulièrement au spectateur qu’il se trouve devant un film par le montage. Bernie parle au spectateur par l’entremise de son caméscope tandis que Simon le fait directement, comme au théâtre. Le contraste de ce genre de plans avec ceux qui les entourent renvoie à l’instance spectatorielle sa position en modifiant momentanément les paramètres de la représentation filmique (luminosité, grain, couleur,…) et en multipliant les points de vue, ce qui rompt la continuité et la transparence du discours filmique. Si le caméscope de Bernie donne un point de vue différent sur la diégèse, il plonge aussi paradoxalement le spectateur un peu plus dans une impression de réel puisque ce dernier a la sensation de regarder un document amateur à l’image des films de vacances familiaux. Il en va de même pour les visions du chat dans Le Créateur ou de l’oiseau dans Bernie qui placent l’œil du spectateur dans l’univers diégétique tout en l’éloignant en utilisant des vues subjectives assez rares voire incongrues comme les vues subjectives de l’ordinateur dans Le Créateur (l’habitude de la subjectivité humaine dominant au cinéma) et en modifiant des paramètres de représentation à l’instar des plans avec le caméscope dans Bernie. En élaborant des subjectivités que le spectateur n’a pas l’habitude de voir, Albert Dupontel distancie d’autant mieux le spectateur du film.


Plus qu’un regard caméra, le dialogue de Simon avec le spectateur dans un aparté théâtral du Créateur pousse le spectateur à prendre conscience qu’il se trouve devant une fiction, un discours arbitraire créé par une instance narrative, puisque Simon interrompt le récit et même anticipe sur ce qui va se passer par la suite et pourtant ce dialogue donne à la fois l’impression au spectateur d’être aux côtés de Simon, sentiment d’autant plus important que le personnage effectue un pari avec le spectateur et renforce ainsi la sensation de communication avec l’un des actants du récit. Cette pseudo-interactivité79 est représentative de l’originalité du cinéma selon Dupontel, qui refuse de choisir une idéologie de montage ou de représentation et fait évoluer le cinéma vers un compromis formel. Il tente de cette manière de laisser une issue imprévisible aux événements (Bernie tue le préfet mais aurait tout aussi bien pu fuir ou être tué sans avoir lui-même commis ce dernier meurtre) tout en portant un jugement idéologique sur le réel, en donnant sa vision du réel re-présenté. Il situe donc ses films entre une vision naturaliste de la réalité et un discours articulé qui se soutient d’une référence figurative au réel.

Conclusions sur les enjeux du passage de la scène à l’écran


Il semble évident que les ressemblances dans la personnalité du personnage que campe Dupontel entre les spectacles et les films sont dues à la volonté initiale de l’auteur de devenir cinéaste et non à une force involontaire qui pousserait le spectateur à voir Albert Dupontel à travers le personnage du film comme il l’entrevoyait forcément dans chaque sketch, puisque les one-man shows consistent à jouer des personnages tout en gardant un accoutrement identique et sobre le long du spectacle et sont un type de représentation dans lequel le spectateur vient voir jouer une personnalité humoristique précise. Si nous ne voyons que quelques instants Dupontel à travers Bernie, il s’agit d’un réflexe de souvenir de l’auteur sur scène, qui s’échappe rapidement. Car déjà dans ses spectacles l’humoriste brouillait les cartes, en se nommant par exemple par son vrai nom dans un sketch où il campait, bien sûr, un personnage à la limite de la sociabilité (Trente millions de mamies). Mais surtout, les ressemblances entre la scène et les films concernent des aspects qui ne caractérisent pas le jeu de scène habituel, les humoristes jouant traditionnellement des personnages bien différents ou, à l’inverse, parlant en leur nom du début à la fin. Albert Dupontel incarne, lui, toujours le même personnage, projeté dans diverses histoires sombres, à la scène comme à l’écran.

Les différences entre les spectacles et les films, quant à elles, renforcent l’idée que l’auteur se destinait au cinéma tant elles s’imbriquent parfaitement avec les ressemblances. Le récit initiatique, d’une part, est en parfaite adéquation avec le type de personnage proposé par Dupontel, naïf et en dehors des règles sociales. D’autre part, le personnage de la jeune femme enrichit la progression du récit de manière logique, puisque la fascination de l’être du sexe opposé était déjà montrée dans un sketch. Par ailleurs, la compassion qui peut naître chez le spectateur pour le protagoniste est signe que ce dernier est suffisamment substantiel pour le média cinéma. Enfin, le montage selon Dupontel, très riche, prouve définitivement le plaisir du créateur à réaliser ses films, et l’énergie dont il fait preuve dans le domaine du septième Art démontre un passage plus que réussi de la scène à l’écran.   


Ces conclusions tirées, il est temps désormais de se pencher sur la retranscription de l’imaginaire du personnage principal dans les films d’Albert Dupontel.

Chapitre 2 : L’imaginaire comme fuite d’une réalité trop sombre

ou l’abandon du protagoniste

Un personnage coupé de son environnement


Que ce soit dans l’un ou l’autre des deux films d’Albert Dupontel nous retrouvons un univers diégétique inquiétant, avec une proportion plus réaliste pour Bernie dans son traitement. En effet, l’utilisation d’acteurs non-professionnels avec la séquence des clochards, la présence forte d’environnements extérieurs en décors réels, et même certaines scènes tournées sans trucage comme celle de l’autoroute donnent au premier long-métrage une touche particulière, qui n’est pas sans rappeler certains films néoréalistes80 à petit budget. Le Voleur de bicyclette de Vittorio De Sica81 comporte ainsi plus de traits de ressemblance avec Bernie qu’il ne pourrait sembler au premier abord pour deux films aussi différents. De fait, en plus de s’inscrire tous deux dans une démarche de modernité puisque Le Voleur de bicyclette fut l’un des précurseurs de la vague néoréaliste même s’il contient encore des aspects classiques (la polarisation-personnage sur Bruno tout le long du film, la présence d’un incident déclencheur et d’opposants82) tandis que Bernie est un des premiers représentants d’une nouvelle forme d’humour noir avec C’est Arrivé près de chez vous83, les deux films traitent de la misère sociale, l’un sous le ton de la farce macabre et l’autre du drame. Bruno va courir après l’objet de sa survie sociale, une bicyclette, et tenter de quitter la pauvreté alors que Bernie va sortir de son trou et rechercher ses origines pour vivre socialement car cela paraît irréalisable lorsque l’on a même pas de nom. Les deux films proposent un protagoniste qui n’arrive pas à intégrer la société et se retrouve seul dans son infortune. Par ailleurs, les deux films bénéficient d’un trait de montage identique. En effet, Le Voleur de bicyclette comporte une vision naturaliste de la réalité, à l’instar de Bernie. Comme l’explicite André Bazin dans son article de novembre 1949, paru dans la revue Esprit et réédité dans le recueil Qu’est-ce que le cinéma ?: « [ Le Voleur de bicyclette] se garde de tricher avec la réalité, non seulement en ménageant à la succession des faits une chronologie accidentelle et comme anecdotique, mais en traitant chacun d’eux dans son intégrité phénoménale. Que le gosse, au beau milieu d’une poursuite, ait brusquement envie de pisser : il pisse. Qu’une averse contraigne le père et le fils à se cacher sous une porte cochère, et il nous faut, comme eux, renoncer à l’enquête pour attendre la fin de l’orage. Les événements ne sont pas essentiellement des signes de quelque chose, d’une vérité dont il faudrait bien nous convaincre, ils conservent tout leur poids, toute leur singularité, toute leur ambiguïté de fait »84. Bien entendu, rien n’est laissé au hasard dans la mise en scène, il s’agit d’un parti-pris pour tromper le spectateur et le persuader d’une improbable prévision des événements à venir dans la suite du récit. La partie développée sur le montage selon Dupontel rendait compte de la manière dont le réalisateur provoque chez le spectateur l’impression d’être devant un fragment de réalité dans certains plans, tout en créant une distance entre la fiction et le spectateur dans ces mêmes plans. D’où l’éloignement qui vient parallèlement avec le rapprochement entre les films de Dupontel et de De Sica : Dupontel mélange une vision naturaliste avec un discours qui repose sur une référence figurative au réel, il impose sa vision de la réalité là où De Sica cherche à montrer cette dernière le plus objectivement possible.


Dans Le Créateur, si le réalisme ne tient plus que dans l’utilisation de décors extérieurs réels, l’univers diégétique reste quant à lui inquiétant. Comme étudié plus avant, la structure du monde de la fiction repose sur des personnages effrayants dans leur attitude, que ces personnages poussent à tuer ou simplement soient avides d’argent. Nous retrouvons donc la même composition de personnages que dans Bernie, avec les parents horribles, les politiciens véreux ou les locataires infects de l’immeuble où Bernie est né. Ce monde extérieur est dans l’incapacité d’aider Darius et tout concourt à sa décadence : l’attente interminable au téléphone pour être mis en relation avec les forces de l’ordre ; le grand frère de Darius, Gildas, pourtant prêtre, qui n’aide pas Darius moralement ; la mort du père qui semble liée à un échec dans le milieu artistique (Gildas prévient son frère : « Si l’exemple de papa ne t’a pas suffit, tant pis pour toi ! ») ; la mère qui ne peut apporter grand chose à son fils en le traitant comme un bébé ; Victor, qui écrit les pièces pour aider Darius et qui le pousse en fait dans la folie. D’autre part, certaines scènes démontrent la séparation de Darius avec le monde qui l’entoure. Aussi le champ-contrechamp entre Darius et l’interviewer est-il inégalitaire. Darius est en effet représenté à travers le filtre de la caméra, ce qui le relie aux extraits montés de la pièce, mais surtout ce qui crée un décalage entre lui et la réalité du monde extérieur personnifiée par l’interviewer. 


Cet environnement sinistre n’est pas sans expliquer la dégénérescence du protagoniste qui s’enfonce dans son imaginaire pour chacune des deux histoires. Bernie ou Darius s’épanouissent davantage dans le mensonge que dans l’affreuse vérité. Il est vrai que Darius n’a aucun talent comme son père tandis que Bernie, lui, devrait être mort si ses parents n’avaient pas manqué leur coup.

L’exode dans l’imaginaire


Lorsque Bernie apprend la vérité sur sa naissance, les parents qu’il recherche s’avèrent être d’ignobles personnages. La mère n’est intéressée que par l’argent, le père est un mythomane et le couple se frappait sans cesse. De plus, le sauveteur de Bernie a préféré cacher l’histoire à la police. Devant la douloureuse réalité, Bernie préfère rapidement se construire un univers mental dans lequel ses parents sont de riches américains enlevés par la mafia et rejeter son vrai passé raconté par le vieux clochard homonyme. Il apprend l’anglais en mangeant un hamburger et s’approprie ainsi l’identité qu’il vient de se donner. Il part donc en quête d’une famille parfaite dans un monde imaginaire. Cette fabrication brute d’une identité ne va pas sans mal : la démultiplication des sonnettes à la porte de l’immeuble où habite Bernie montre sa difficulté à se forger cette identité. 


Les couleurs employées dans Le Créateur, tout au long du film, plongent le personnage de Darius dans un environnement évoquant l’Enfer avec une dominance de rouge et de jaune qui rappellent les couleurs du sang et des flammes, et montrent un monde douloureux, à l’instar de Bernie. La musique classique, omniprésente, confère à tout le film une dimension onirique et surréaliste. Une séquence est représentative, il s’agit du passage où Darius doit montrer son projet de nouvelle pièce à l’équipe du théâtre alors qu’il n’a rien écrit. La musique environnante évoque les Enfers, une lumière rouge vif envahit l’espace derrière la porte depuis laquelle débarquent l’équipe théâtrale avec Chloé qui guide le groupe, l’avancée de ces personnes subit un ralenti dans la mise en scène, enfin Chloé pousse un rire diabolique dès son entrée. Après le plan sur les représentants du théâtre, le cadre se resserre sur Chloé et, lorsque les présentations entre l’actrice et Darius se font, le directeur avance à reculons vers Darius, tourné ainsi vers Chloé tout comme Darius et le metteur en scène de théâtre. Ce resserrement du cadre suivi du fait qu’aucune personne en présence ne tourne le dos à Chloé lui confèrent un statut de démon, renforcé par sa tenue rouge. Seul Simon dégoupille ce caractère tout-puissant de la femme avec son test qui réussit. Il insulte alors la démone et affaiblit le respect qui semble dû à l’actrice par la mise en scène. 

L’environnement direct du protagoniste dans les films de Dupontel le pousse à s’enfuir fictivement de la réalité. En effet, les personnages figurant dans Bernie sont tous particulièrement sombres, soit ils provoquent la pitié du spectateur, soit son dégoût. Marion, par exemple, s’abandonne à la drogue et provoquerait plutôt la compassion malgré son attitude cynique et son égoïsme lorsqu’elle trompe la mère de Bernie en acceptant l’argent sans appeler les secours, tandis que la mère de Bernie, elle, suscite l’aversion du spectateur bien qu’elle soit en position de danger, car ce qu’elle a fait à son bébé, déjà un horrible rejet, ne semble pas la tracasser dans le présent du film.

Dans Le Créateur, si les personnages sont moins maussades, ils possèdent tous une bêtise caractéristique. Le vieux LeFloch, par exemple, est non seulement un personnage qui exclut Darius du monde extérieur, ce que nous avons brièvement vu plus avant avec la scène au bar du restaurant, mais en plus il le pousse en quelque sorte à boire. Même si Darius avait prévu de se saouler, LeFloch l’enivre en effet de ses histoires ennuyeuses sur son ex-relation et de par son être puisqu’il s’agit d’un alcoolique, présent au centre de désintoxication dans l’incipit. De plus, dans la mise en scène, la voix de LeFloch remplace la musique et le brouhaha des gens dans la bande-son lorsqu’une ellipse temporelle vide le décor et achève l’expulsion de Darius qui pénètre dans son univers imaginaire. Un personnage cependant est encore plus sombre que ceux de Bernie puisqu’il représente le mal : Chloé. Elle détourne Darius et le pousse dans sa folie dès le début. Alors que l’écrivain veut prévenir le directeur qu’il n’est pas capable de rédiger la pièce en déclarant « J’ai vraiment fait ce que j’ai pu », Chloé l’en empêche et le convainc d’écrire.     

Bernie évoque une ferme et un gisement de pétrole en racontant sa vie au caméscope. Son imaginaire se confond avec la légende des Etats-Unis d’Amérique. Il se réinvente l’histoire de sa vie pour mieux l’endurer tout comme les Etats-Unis ont imaginé une légende pour mieux supporter l’Histoire. En reliant son histoire à celle des autres personnes, Bernie met en relief la logique atypique qu’il s’est construit : « C’était mon père » lui dit Marion. « Ca faisait longtemps que vous le connaissiez ? » lui répond Bernie. Pour lui, même le temps est imaginaire : « 11H23 » est une heure qui revient par deux fois dans sa présentation face au caméscope. Il passe également constamment par l’intermédiaire de son caméscope pour vivre les moments importants, et il filme tout : ses confessions, ses parents lorsqu’ils sont morts, même sa propre mort avec les dernières impressions qu’il livre. Il semble incapable de vivre directement les événements de sa vie. Ce rapport au caméscope se retrouvera jusque dans l’imaginaire dans lequel il plongera en mourant, avec différents points de vue sur l’action passant par le filtre du caméscope au niveau du grain de l’image.


Le Créateur voit l’univers mental de Darius envahir l’écran dans de nombreuses scènes par l’intermédiaire de la mise en scène. La musique, en plus de desservir continuellement l’action, intervient pour décrire les ressentiments du protagoniste. Et, qui plus est, des rêves parsèment le film et ajoutent une dimension onirique à l’univers diégétique. Prenons l’exemple d’une séquence caractéristique de ce phénomène. Lorsque, ivre, Darius s’apprête à s’allonger à côté de son ordinateur pour écrire dans son sommeil, un bruit retentit quand il lève le bras en disant « J’vais faire péter les pixels ! » et qu’il heurte la lampe de bureau. Ce bruit joue naturellement sur la notion d’éclair de génie. La vue subjective qui suit depuis l’ordinateur donne une présence à ce dernier et augmente le caractère magique de la séquence. L’ambiance surnaturelle se poursuit avec la diminution de la luminosité par Victor qui se double dans la bande-son des voix d’un public satisfait que le spectacle commence. Puis, la transition vers l’imaginaire du rêve de Darius se fait avec un raccord entre le drap qui le couvre et un rideau de théâtre dont la couleur et les plis sont similaires tandis que la bande sonore retranscrit l’atmosphère d’un début de pièce.

Quand Bernie a retrouvé son père, les deux personnages s’attaquent très vite à la famille où réside la mère de Bernie. Si la bande-son du Créateur a pour principale fonction de retranscrire fidèlement les sonorités de l’univers diégétique, laissant la musique se charger de rythmer la mise en scène, celle de Bernie s’avère plus complexe. Ainsi, la séquence représentant le chemin qui mène Bernie et son père vers la maison bourgeoise met en parallèle le crissement de la pelle du père sur la barrière de la route et le calme de la musique jouée maladroitement au piano par la fille dans la maison, créant un effet de contraste. Le père va s’attaquer à la famille bourgeosie par rage envers la mère de Bernie ; ce dernier va, lui, être violent car il est persuadé que sa mère est détenue par des malfaiteurs. « Lâche cette cuillère ! » s’exclame-t-il, comme s’il s’agissait d’une arme. Il est vrai que la forme d’une cuillère s’apparente à celle d’une pelle, en miniature. L’impression que Bernie évolue dans son monde imaginaire est ici nette, et le spectateur comprend pourquoi il déploie une telle violence. Les seules répliques du père sont « oui », qu’il répète trois fois, comme un vœu. A la troisième occurrence, le vœu est exaucé et la mère est dans les bras de son fils.  Les notes déclenchées par le père quand celui-ci viole la fille évanouie sur le piano s’entendent hors cadre et servent d’abord à créer une tension, ensuite un « gong » qui renforce la surprise ressentie dans les yeux de Bernie en entendant sa mère, puis un effet comique lorsque le bruit des notes s’accélère. Beaucoup des comportements de Bernie sont issus de l’observation que celui-ci a faite de son père. Par exemple, quand sa mère crie d’effroi, son père lui dit qu’ « elle craque ». Lorsque Marion se débat dans les bras de Bernie à la fin du film, ce dernier repense à ce qu’il a appris avec l’instance paternelle : « Vous craquez » dit-il à Marion. 

Cette affinité avec le père, même quand la mère est présente dans l’appartement, se retrouve dans Le Créateur. Elle découle d’un complexe d’Oedipe homosexuel évoqué plus haut. Dans Le Créateur s’ajoute le complexe d’Oedipe cette fois classique du frère de Darius, Gildas. Ce dernier fait plaisir à sa mère, et rejette le père (« Si l’exemple de papa ne t’a pas suffit, tant pis pour toi ! »). Il appartient à l’Eglise donc a fait vœu de chasteté et ne donnera jamais d’amour à une autre femme que sa mère. 

Dans son imaginaire, Bernie voit sa famille recomposée, d’abord par leur réunion dans l’appartement, puis dans la voiture funéraire dans laquelle il les emmène après qu’ils se soient entretués. De plus, dans cette voiture, Bernie est accompagné d’une femme et de son père, tous deux assommés, qui représentent la belle-famille. De même que sa famille est reconstruite dans son univers mental, Bernie se retrouve donc avec une femme, qui va qui plus est faire l’amour avec lui et lui apporter l’affection qu’il recherche. Cette tendresse reste relative, Marion le remercie à sa façon de lui avoir ramené sa dose, toutefois elle semble s’attacher à Bernie et ce dernier connaît sans doute son seul moment de vrai bonheur.


Darius, lui aussi, voit dans son imaginaire sa pièce se créer grâce à ces méfaits. Il surmonte donc sa culpabilité dans une attitude masochiste à mesure que la logique de Chloé l’avale. Ainsi règnent sur son bureau une bouteille de vin et des boîtes de médicaments vides alors qu’il n’a encore tué que des chats.  

Le passage du protagoniste dans un univers mental imaginaire passe dans les deux long-métrages par une référence sous-jacente à Barton Fink85, des frères Coen86. Ainsi, le poster du western va devenir une seconde diégèse dans Bernie. Cette seconde diégèse représente les fantasmes du protagoniste qui se réalisent avec sa mort et prennent le pas sur la réalité, c’est à dire la première diégèse. A la fin, dans son délire provoqué par une blessure mortelle, Bernie se retrouve à l’intérieur du poster, dans les décors du Far West. Bien sur, dans l’identité qu’il s’était forgée, les Etats-Unis avaient un rôle primordial, mais la ressemblance frappante entre le décor du poster et celui de la conclusion du film pousse à l’hypothèse d’un univers secondaire présent dans le poster, à l’instar du film des frères Coen dans lequel le protagoniste s’enfonce dans un lieu imaginaire maudit, l’hôtel, et plonge dans un tableau présent dans sa chambre représentant une femme au bord de la mer. De plus, si Barton Fink fait référence au Shining87 de Stanley Kubrick88 à travers la post-modernité de certains plans et de par sa fin, il en va de même pour Bernie. De fait, la fin de Shining nous montre Jack, asservi aux fantômes de l’hôtel dont il assurait le gardiennage durant l’hiver. Devenu progressivement fou, et prêt à tuer femme et fils, Jack meurt de froid, prisonnier du labyrinthe enneigé qu’il semblait auparavant dominer de toute sa personne. L’épilogue retranscrit son enfermement « à jamais » dans l’hôtel, puisque Jack se retrouve sur une photographie datant de 1921, époque qui semble revenir sous forme spectrale le long du film, et de laquelle proviennent les fantômes. Cette photographie, encadrée, se trouve au milieu de plein d’autres et, dans le cadre, le spectateur a l’impression de voir les barreaux d’une cage à travers les lignes des cadres qui s’entrecroisent perpendiculairement. Cette vision de l’emprisonnement de Jack est corroborée par un générique de fin dont la musique, diégétique, est celle du bal des fantômes qui a lieu lorsque Jack sombre définitivement et se rend dans la salle des fêtes de l’hôtel. De plus, la musique se termine par des applaudissements à la toute fin du générique qui appartiennent, sans aucun doute, aux fantômes du bal de 1921. Nous voyons donc que Barton s’enfonce, comme Jack, dans un hôtel maudit. Bernie, lui, s’enfonce dans son propre imaginaire mais c’est dans la mise en scène que le film se rapproche de Shining. En effet, la chanson du générique de fin qui suit la situation imaginaire de Bernie, au beau milieu du Far West, semble extra-diégétique89 mais se révèle diégétique, comme dans Shining. Les paroles retranscrivent les émotions du protagoniste, heureux uniquement dans son univers imaginaire, et la musique se termine, toujours à l’instar du film de Kubrick, en même temps que le générique final90.

Dans Le Créateur, mise à part l’évidence d’une idée de base identique au film des frères Coen qui évoque le même thème sur la création d’une pièce de théâtre et les difficultés d’un auteur pour retrouver l’inspiration après le succès de la précédente œuvre, l’incipit fait explicitement référence à Barton Fink. De fait, on retrouve dans l’introduction du Créateur une structure de mise en scène directement issue de Barton Fink. Le plan sur le machiniste chargé de fermer le rideau se retrouve dans les deux films, la bande sonore de l’ouverture du Créateur se compose des dialogues de la fin de la pièce qui est un succès et ces dialogues sont incongrus tout comme dans Barton Fink. Ensuite, dans Le Créateur, l’auteur reçoit les félicitations du public mais la communication est voilée car Darius est ivre mort. Dans le film des frères Coen, la communication est également flouée de par le fait que Barton se sent à part et écoute le triomphe dans les coulisses.

Si, dans Bernie, l’abandon du protagoniste dans l’imaginaire reste cantonné à des actions du personnage ou à ses propos et n’apparaît visuellement que brièvement dans l ‘épilogue lorsque Bernie meurt, dans Le Créateur, l’imaginaire apparaît dès le début comme un élément sous-jacent, présent dans le traitement audiovisuel de tout le film.

L’Enfer du Créateur


L’existence de l’imaginaire de Darius est notable dès le début du Créateur. Les couleurs, déjà évoquées, donnent à tout le métrage une tonalité particulière qui évoque les Enfers. La musique apporte également une touche mystique au film avec son emprunt au répertoire classique. Mais bien d’autres facteurs entrent en jeu par le biais de certains personnages ou des rêves de Darius et le spectateur, par le biais de la mise en scène, va en fait plonger dans l’imaginaire du personnage de Darius, qui vit véritablement un enfer.

a) Le démon Chloé

Le personnage de Chloé, évoqué précédemment, possède un statut de démon, et pas uniquement dans la scène détaillée dans la partie sur l’exode dans l’imaginaire. Durant tout le film, ce personnage est représenté comme le mal absolu, et les faiblesses qu’elle possède n’y changent rien et même au contraire confirment son aspect diabolique. Après l’adresse au spectateur de Simon qui dévoile l’aspect répugnant de l’actrice, et après l’entrée triomphante de la femme sous les orgues de l’Enfer, une séquence relate la découverte par Chloé de la vérité sur la nouvelle pièce de Darius, qui n’existe pas. L’espace est clos, et si l’ensemble du film fait appel à des filtres qui donnent des tonalités rouge et jaune aux décors, certaines séquences comme celle-ci proposent des teintes fortes et unies de ces couleurs, renforçant leur impact.

D’autre part, le statut de démon de Chloé est confirmé dès son apparition dans le cadre. De fait, lorsque Darius réclame le texte qu’il a soit disant écrit et qu’elle semble tenir, il le demande trois fois et son vœu est exaucé91 car son texte apparaît à l’image sans que l’on aperçoive les mains de l’actrice. Aussi avons-nous l’impression que le carnet arrive seul d’autant plus que Darius regarde vers ce dernier avant de lever le regard plus haut. Cela crée un effet surnaturel qui paraît provenir de Chloé. Dans le plan suivant, l’actrice est vêtue de rouge et s’inscrit dans la logique du décor. L’affiche derrière elle, qui la « touche » si l’on considère la plastique de l’image, évoque la guerre avec le titre d’une pièce : « 1515 » et l’explosion qu’elle semble montrer par l’éclairage du plan (les plans rapprochés révèlent ce trucage) renvoie au feu et à la symbolique de l’Enfer.

Dans la suite de la séquence, Chloé montre ses faiblesses quand elle comprend définitivement qu’il n’y a rien d’écrit et qu’elle porte des coups faibles et ridicules sur Darius et des cris hystériques, hurlant : « Mais pourquoi moi ? ». Faiblesse accentuée par une adresse au spectateur manquée : elle paraît menacer le spectateur, mais en fait elle frappe dans un miroir et se fait mal. Cependant, cela ne retire rien à sa position de démon. Le personnage semble s’humaniser un instant mais se sert de cette pseudo-humanité pour charmer Darius et le pousser au mal. Elle le forcera en effet par la menace à écrire en lui disant de tuer des chats, puis des humains, le transformant en véritable « pantin à ficelles » selon l’expression de Bergson92.

b) Le rapport au frère

Dans l’incipit, les bases de ce rapport sont posées. Le champ-contrechamp établit entre les deux frères une position d’inégalité. Darius est représenté en faible plongée tandis que son frère, Gildas, bénéficie d’une légère contre-plongée. Ce principe de mise en scène va se retrouver à chaque rencontre entre les frères, en s’accentuant à mesure de la progression du film, et donc de la montée de l’imaginaire de Darius, de plus en plus incompris par Gildas qui souhaiterait voir son frère suivre sa trace et abandonner les rêves du père.


La scène du confessional est particulièrement représentative de la séparation qui existe entre les deux frères. En plus du champ-contrechamp inégalitaire vient se greffer la grille du confessional qui détache de facto les deux individus. Cette grille confère un aspect mystérieux au prêtre que l’on distingue à peine. Darius semble s’adresser à Dieu en personne. Darius vient apparemment régulièrement voir son frère qui le rejette à chaque fois : « Je t’ai déjà dit de ne pas venir me voir ici ». Gildas n’écoute pas son frère, il ne lui apporte aucune aide. Au contraire, par sa haine évidente, il le pousse involontairement à passer à l’acte de tuer. Darius réfléchit de manière simpliste, il se compare à Dieu et ne réalise pas qu’il ennuie son frère toutes les fois où il vient lui demander conseil. Il détourne une notion chrétienne concernant Dieu : créer à partir du chaos qui signifie faire apparaître la vie et faire du chaos pour créer qui veut dire faire disparaître la vie semblent ainsi identiques à ses yeux.


Gildas n’a strictement aucune considération pour son petit frère. Quand Darius lui confesse qu’il est mal, au bord de la folie, Gildas lui répond que lui aussi est mal lorsqu’il voit son frère. Les deux malaises ont pourtant deux envergures totalement différentes : Gildas n’a qu’un dégoût pour son frère gérable et ponctuel quand ce dernier est présent, tandis que Darius s’enfonce dans une logique permanente et incontrôlable. Darius a beau dire qu’il va devenir un criminel, Gildas ne le prend guère au sérieux : « Et ben au moins ça t’occupera ! ». Gildas critique Darius en lui disant : « Que Dieu ait pitié de ton égoïsme ! » mais cette phrase le concerne également. Il n’aide pas son petit frère car il le déteste alors qu’en tant qu’homme d’Eglise, sa foi devrait le mener à la charité pour n’importe qui.


Gildas est finalement moins intéressé que son frère par le questionnement sur Dieu malgré sa position de prêtre. Il reproche ainsi à Darius de se poser des questions sur Dieu depuis qu’il est petit : « En plus de nous faire honte à maman et à moi, il faut que Monsieur s’interroge ! ». Gildas possède une vision étriquée de la religion, et a admis des principes. La réflexion qu’il fait à Darius révèle également le complexe d’Oedipe qui touche Gildas. Il inclut en effet sa mère dans la honte qu’il ressent vis-à-vis de son frère alors qu’au début du film, la mère semble aimer Darius et n’en a aucunement honte, elle le montre au contraire avec fierté à ses amies et a assisté aux premières places à la représentation triomphale de la première pièce de son fils. Gildas donne de l’importance à sa mère et évoque une symbiose, virtuelle, entre elle et lui dans le jugement par rapport à Darius. Cette symbiose appartient au domaine du fantasme. Il obéit d’ailleurs à sa mère malgré la haine qu’il porte à Darius lorsqu’il prévient ce dernier du décès d’Odette (« Maman m’a demandé de te prévenir »), alors que Darius ne paraît jamais écouter sa mère et même lui raccroche au nez au téléphone quand cette dernière lui apprend la mort des chats d’Odette. Ce complexe d’Oedipe est confirmé par le fait que la haine envers le frère provient du statut d’artiste que celui-ci a choisi, comme son père : « Si l’exemple de papa ne t’as pas suffi, tant pis pour toi ! ». Plus que d’empêcher l’échec suicidaire du père de se renouveler, la façon brutale dont Gildas traite son petit frère relève plutôt d’une rancœur qui s’exerce sur l’image du père que renvoie Darius à travers son choix de vie.

c) La retranscription des rêves


Déjà dans Bernie, un rêve était relaté par le protagoniste et la fin présentait l’univers de ce dernier aux yeux du spectateur. A l’intérieur du second long-métrage, trois rêves se déroulent cette fois à l’écran, et immergent le spectateur dans l’imaginaire du créateur Darius.


Le premier rêve retranscrit la peur de Darius face à la réalité dans laquelle il doit écrire une pièce alors qu’il ne sait par quel miracle il a rédigé la première. Darius se retrouve sur scène, et doit expliquer à une salle comble qu’il a oublié de rédiger la pièce à laquelle ils sont venus assister. La mère, dans ce rêve, apparaît différente de ce qu’elle est en réalité. Elle considère ainsi Darius comme un adulte qu’on peut lyncher et invite les spectateurs à le faire, elle qui materne son fils dans la vie éveillée. Elle semble en symbiose avec Gildas et s’exclame : « Ton frère a raison, tu n’es qu’un raté ! ». Dans son rêve, Darius devient un acteur de la pièce. Le metteur en scène crie « Action ! » et les spectateurs poursuivent Darius. Il subit en fait le monde extérieur, sur lequel il n’a aucun contrôle comme dans la réalité diurne. La pièce se transforme en un véritable cartoon avec la poursuite dans le couloir et Darius courant mais n’avançant pas, et avec la multiplication des portes de sortie. Puis le fantasme de Darius apparaît : pouvoir s’adresser au divin pour comprendre comment créer. Mais le cauchemar continue et Jésus remplace Dieu et punit Darius : « Alors, pendant que moi j’me sacrifie, toi, tu oublies d’écrire ta pièce ». Derrière le gag, se cache la honte que vit Darius de ne pas savoir faire ce qu’il pense devoir faire : créer. La concrétisation dans le cauchemar de Darius de la symbiose rêvée par Gildas avec sa mère révèle aussi cette honte, à travers l’angoisse que le frère ait raison. La lampe « sortie » située au-dessus de Jésus devient l’auréole du Christ, il n’y a pas d’échappatoire pour Darius, l’issue étant bloquée par une force surnaturelle.


Ces apparitions du Christ dans les rêves de Darius entrent en contraste avec la vision infernale de la vie diurne du protagoniste. Elles évoquent la punition divine méritée à cause, d’une part, de l’incapacité de Darius de créer et, d’autre part, des actes démoniaques commis sous l’influence de la démone Chloé. Mais plus que cela, le Christ représente le frère imaginaire que s’invente Darius, et Dieu devient son père. En effet, si le père de Darius était un artiste et donc appartenait au monde de la création, Dieu est le Créateur par excellence. Darius cherche à s’identifier à son père, mais dans ses questionnements cherche les réponses avec Dieu. Ainsi, dans son premier rêve, Darius voit son frère Gildas lui demander de se mettre à genoux pour accueillir Jésus. Les deux êtres, Gildas et Jésus, se retrouvent dans une même contre-plongée et une volonté identique de punir Darius. Gildas se sacrifie à l’image de Jésus pour le Père puisqu’il est prêtre. Jésus, lui, rappelle à Darius son propre sacrifice sur la croix effectué également pour le Père, et reproche à Darius de ne pas agir pour faire plaisir au Père en n’écrivant pas sa pièce. Darius confond dans le rêve le Père tout-puissant avec son vrai père, qui aurait sans doute été fier que son rejeton réussisse là où lui avait échoué. Dans chacun des trois rêves, Jésus viendra punir Darius et effectuer ce que désire secrètement Gildas, ce qui renforce le parallèle entre le Christ et le prêtre dans l’imaginaire de Darius.


Dans le dernier rêve, la toute-puissance de Dieu est remise en cause aux yeux de Darius. Dieu, de fait, a du mal à écrire une nouvelle conception du monde. Il transforme en boulettes de papier toutes ses tentatives et, en les jetant, parsème le ciel d’étoiles. Darius achève la comparaison du divin avec son vrai père et le compare désormais avec lui-même, en affectant en rêve ses propres soucis à Dieu. Comme lui, Dieu est imparfait. Il n’est ainsi pas le seul à subir des difficultés dans la création. Ce désir inconscient présent dans le contenu latent du rêve93 démontre la manière dont Darius s’enfonce dans sa folie des grandeurs de la Création.

Nous venons de retranscrire les façons dont se manifeste l’imaginaire, dans lequel s’engouffre le protagoniste. Cet imaginaire va de pair avec une violence meurtrière. En fait, l’univers imaginaire offre une justification à la violence qui s’empare du personnage à cause de son incapacité à vivre dans la réalité qui l’entoure. Nous nous efforcerons, dans l’analyse qui va suivre, de dégager les principaux aspects par lesquels la violence est abordée et le rapport de celle-ci au spectateur.

Chapitre 3 : La place du spectateur face à la représentation de la violence


Dans cette partie, nous allons tout d’abord situer la  « patte » du réalisateur en le comparant avec Gaspar Noé, réalisateur qui propose un traitement de la violence et un rapport au spectateur proches de ceux utilisés par Albert Dupontel. Nous évoquerons brièvement les liens qui unissent leur cinéma au niveau de la production, avant d’entrer dans le vif du sujet en mettant face à face leurs films du point de vue de la mise en scène.


Ensuite, nous analyserons plus particulièrement les réalisations de Bernie et du Créateur afin de soulever les différents éléments qui traitent du positionnement du spectateur devant une violence que nous tenterons de définir.

Seuls contre tous

a) Pour un cinéma en marge


Avec Nicolas Boukhrief94, Jan Kounen95 et surtout Gaspar Noé, Albert Dupontel fait partie d’un « clan » qui envisage le septième Art autrement et ces réalisateurs rendent crédible la notion d’auteur dans une industrie où il convient généralement mieux de parler d’instance narrative96 pour la production du récit filmique. En effet, ces artistes se débattent pour élaborer leurs travaux cinématographiques avec des ressources très faibles et sans le financement de la télévision, qui juge leur création trop subversive et violente, cette dernière étant pourtant la principale subvention du cinéma à l’heure actuelle. Ils représentent un autre cinéma quand la démocratisation liée au numérique peine à s’installer au milieu des multiplexes toujours plus nombreux, véritables supermarchés du film.


Nicolas Boukhrief, Jan Kounen et Gaspar Noé se connaissent de longue date puisqu’ils collaboraient avec Christophe Gans97 à une revue déjà indépendante dans les années 80, Starfix. Celle-ci avait pour mission d’envisager la critique cinématographique autrement. Albert Dupontel, quant à lui, en était un lecteur assidu. Tous les quatre ne rêvaient qu’à une chose : réaliser des films. Nicolas Boukhrief a établi le lien entre Dupontel et les ex-rédacteurs de Starfix après que les deux hommes se soient rencontrés au début des années 90, d’une part car Boukhrief avait remarqué Dupontel lors d’une émission de télévision avec le sketch sur Rambo, et d’autre part parce que Dupontel voulait rencontrer un rédacteur de Starfix. Bernie a notamment vu le jour grâce à Boukhrief, ce dernier dirigeant à l’époque Canal+ Ecriture avec Richard Grandpierre. Plus qu’un simple clan, il s’agit donc d’une vraie « famille » qui partage un goût du cinéma autrement98.


Même s’ils représentent une certaine manière d’aborder l’outil cinéma, chacun a sa façon de voir les films, et il convient d’écarter Christophe Gans qui, lui, bénéficie du soutien télévisuel. Toutefois un lien tout particulier unit Dupontel et Noé, ces deux auteurs se rapprochant dans le traitement de leurs différents films et dans les liaisons perceptibles, chez l’un et l’autre, entre leurs propres films.

b) Albert Dupontel dans l’arche de Noé

Mis à part le court-métrage Désiré, réflexion sur les dérives de la société humaine à travers l’histoire d’une naissance dans une période futuriste, Albert Dupontel garde une approche similaire dans ses deux films et, semble-t-il, dans son prochain projet. Toute l’histoire tourne autour du protagoniste principal, un individu décalé de la réalité diégétique qui l’entoure en ce sens qu’il ne la comprend pas et vice versa. Comment d’ailleurs Bernie pourrait-il admettre la vérité du monde qui l’entoure quand celui-ci lui propose des parents atroces capables de l’avoir jeté dans une poubelle lorsqu’il était nourrisson ? Quant à Darius, il est bien trop occupé à se recentrer sur lui-même et à chercher comment il a réussi à créer une pièce de théâtre pour s’ouvrir sur le monde. D’autre part, le personnage principal chez Dupontel s’enfonce progressivement dans son univers mental et renie de plus en plus le réel (de la fiction). Il commet alors des actes violents sans se rendre compte qu’il cause des morts inutilement. Bernie n’acceptera jamais l’histoire de son enfance bien trop sombre et préférera kidnapper sa mère en dépit des dégâts mortels et accueillir son père en s’inventant sa propre légende concernant sa vie. Darius ne peut, quant à lui, tolérer le fait qu’il ne sait pas écrire et se laisse guider par Chloé, véritable démon, qui lui conseille de tuer pour trouver l’inspiration. Ils s’enfoncent ainsi tous deux irrémédiablement dans un gouffre qui les conduit à la mort.

Pour Gaspar Noé aussi, les personnages vont plonger dans leur imaginaire et l’irréversible. Ils vont perpétrer des crimes de façon brutale à mesure que leur logique domine et que la haine grimpe dans leur esprit. Dans Carne, le boucher ne supporte pas la mort de sa femme et sa vie pour le moins minable et va déplacer tout son amour sur sa fille d’une façon particulière et froide, ne s’intéressant bientôt plus qu’à son corps qu’il compare à de la viande à force sans doute d’en toucher et d’en voir chaque jour depuis des années. Cet amour se transforme rapidement en désir. Il confond ainsi les règles de la jeune fille avec un viol et va s’attaquer violemment au présumé agresseur. Le séjour qu’il va passer en prison pour purger sa peine ne va faire qu’augmenter la haine et l’enfermement du boucher dans sa logique de dégoût du monde qui l’entoure. Seul contre tous confirme la descente aux enfers du personnage, qui après s’être mis en couple à sa sortie de prison avec une femme qu’il ne supporte pas parce qu’elle pouvait racheter sa boucherie, va la frapper et tuer l’enfant qu’elle porte dans une crise de colère. Ne trouvant personne pour l’aider sur Paris, il s’enfonce dans son délire. Dans Irréversible, le viol commis sur l’ex-femme du personnage campé par Albert Dupontel va le conduire à des actes ignobles d’autant plus inutiles qu’il ne s’attaque pas au coupable.  


Au niveau de la mise en scène, Dupontel conserve un parti-pris identique dans ses deux long-métrages : les changements ponctuels de points de vue, les rotations autour d’une table qui servent d’ellipses99 temporelles, les moments chargés d’un potentiel comique digne de la scène, l’adresse au spectateur … et bien sûr la contemporanéité et la photogénie évoquées plus haut. Ainsi dans Bernie nous assistons aux vues de l’oiseau ou du caméscope quand dans Le Créateur il s’agit de ceux du chat ou de l’ordinateur. La caméra tourne autour du repas de famille de Bernie ou autour du bureau de Darius et dans les deux cas permet une ellipse temporelle. Lors de ses adresses au caméscope, Bernie se rapproche des personnages de scène de Dupontel puisqu’il s’agit d’un monologue adressé directement au public. Dans Le Créateur, ce n’est plus Dupontel mais le personnage de Simon qui s’adresse au spectateur, ce qui éloigne le réalisateur de l’ancienne adresse au spectateur qu’il possédait dans ses spectacles pour conforter sa nouvelle position de cinéaste et habituer le public à cette nouvelle position. Cependant dans les séquences où Darius évoque sa future pièce au producteur, au metteur en scène et à l’actrice principale, nous retrouvons cet aspect de jeu proche des spectacles. 
Noé, lui, réalise ses différents films selon une suite logique en gardant ses personnages, comme si le spectateur avançait dans le temps en compagnie des actants de l’histoire et suivait un microcosme social. Ainsi Seul contre tous est la suite directe de Carne et Irréversible débute par un dialogue du boucher. Si la technique des plans proprement dite évolue, avec un monologue du boucher pour le court-métrage Carne et Seul contre tous et un point de vue extérieur dans Irréversible, la mise en situation, quant à elle, reste identique pour chaque film et l’instance spectatorielle pénètre au cœur de petits milieux sociaux et subit la brutalité de personnages qui, eux-mêmes, n’ont pas été gâtés par la vie, à l’image de ceux créés par Dupontel. D’autre part, nous remarquons une homogénéité dans la structure des écrits de présentation pour les trois films.

Les deux réalisateurs ont donc clairement, derrière l’évidente marginalité de leur cinéma, des traits en commun. Ils représentent deux tendances pourtant diamétralement opposées : l’un veut rire de la misère humaine peut-être pour exorciser le mal tandis que l’autre n’hésite pas à nous la montrer de manière froide, sérieuse. Les deux en tous cas visent juste et touchent la cible par le choc des images et des mots, et portent l’idée qu’un homme dangereux ne l’est pas forcément par essence mais peut le de venir par la force du destin d’un monde torturé.

Le spectateur face au traitement de la violence chez Albert Dupontel
a) Le Parallèle entre Bernie et Le Créateur

Dans Bernie, la violence s’exprime à travers un massacre annoncé par l’affiche avant la projection. Ce carnage suit dans le film une lente explication du malaise de Bernie. Les moments où ce dernier partage ses ressentiments par le biais du caméscope, par-delà la mise en abyme, font non seulement allusion aux spectacles, donc évoquent une certaine complicité entre le comédien et le public qui s’est constitué à l’époque de la scène et font en quelque sorte « ressortir » l’acteur du personnage joué, mais sont également de véritables confidences qui poussent le spectateur à avoir de la pitié pour le personnage. Bernie parle de fait de son problème d’identité et, tout à coup, il semble qu’il s’adresse directement au spectateur pour expliquer son mal-être. Ces difficultés que rencontre Bernie dans la vie poussent le spectateur à comprendre quelque peu comment le personnage peut tomber si bas et s’en prendre à des être humains. Il ne se rend pas compte du mal qu’il fait, ou très peu puisqu’il s’excuse tout de même lorsqu’il commet des actes violents : « Pardon » s’exprime-t-il à chaque fois qu’il cogne une personne. Evidemment, cette dernière ne peut plus l’entendre car elle est morte, ce qui démontre la conscience toute relative que possède Bernie. Par ailleurs, lorsqu’il va récupérer sa mère chez elle, un plan montre Bernie et son ombre, et renvoie à l’expressionnisme100 allemand et aux deux facettes de l’homme : le côté humain qui cherche une famille et le côté sombre qui ressort de la méthode employée. De fait, les jeux sur les ombres des personnages et la double personnalité d’individus reflétée à travers leur ombre est une figure de style récurrente du courant expressionniste.


Chez Darius, le malaise vécu ne se traduit pas par des adresses au spectateur via des regards caméra, mais par la mise en scène qui traduit, à l’instar d’Irréversible (film dans lequel la caméra embrasse les états d’âme des différents personnages : l’ouverture présente le malaise des deux protagonistes par l’intermédiaire de mouvements brutaux et incessants de l’objectif, puis la fixité de certains plans met en relief le calme des personnages tandis que la fin traduit le tourbillon de bonheur de la jeune femme avec un tournoiement du décor), les ressentiments du personnage et sa descente aux enfers. Les couleurs, la musique, les plans et bien sûr la thématique religieuse (puisque Darius réfléchit sur Dieu et Gildas, son frère, est prêtre) mènent Darius au plus profond des abîmes infernales avec un final où le feu envahit une crêperie bretonne et tout le cadre de l’écran. Darius semble perdu dans son environnement et, là encore, le spectateur comprend l’attitude qu’adopte Darius, voire se demande un long moment comment apparaît le texte de la pièce et si le personnage n’est pas réellement quelqu’un de torturé dont l’inconscient a besoin de souffrir pour écrire.


La vision naturaliste du réalisateur passe, en outre, dans Bernie par l’utilisation de vrais vagabonds dans une séquence ou par des scènes en voiture tournées illégalement dans lesquelles Bernie roule en première vitesse sur autoroute ou fait demi-tour brutalement en pleine circulation. Ces moments sont emplis d’une certaine violence dans la représentation, soit en faisant voir au spectateur la dure réalité de la pauvreté, soit en lui montrant des actions dangereuses de manière ultra-réaliste. A ce propos, le prochain film Enfermé Dehors contiendra une scène où Albert Dupontel, incarnant une fois encore le protagoniste de l’histoire, réalisera lui-même une cascade dans laquelle il tombe d’un toit.


Pour Le Créateur, le metteur en scène abandonne cet aspect « réaliste »101 de la représentation car le thème ne s’y prête guère. Toutefois, certains moments du métrage remplacent le relatif « réalisme » régnant dans Bernie. A l’extrême inverse de son prédécesseur, le deuxième film revêt un traitement de la violence à travers une récurrence de rêves du protagoniste. Chaque cauchemar possède une violence qui s’exprime par une haine du monde extérieur, depuis notre bas-monde jusqu’à l’au-delà, envers Darius. Dans le premier cauchemar, le public de sa nouvelle pièce poursuit Darius pour le maltraiter. D’autre part, la violence ressort, dans chaque rêve, du personnage de Jésus, qui punit Darius en lui tapant sur les doigts, en lui donnant un coup de tête, ou encore en l’interceptant avec une brigade armée.


Chez Bernie, si la plupart du temps les coups infligés autour de lui sont la seule façon qu’il trouve pour rechercher la vérité sur sa naissance, la brutalité naît parfois de manière plus convenue. Dès qu’une personne fait référence à des souvenirs douloureux de Bernie, ce dernier se fâche. Ainsi, le mot « poubelle », que prononce un des tenanciers de la boutique de fleurs, pousse le protagoniste à semoncer celui qui s’en sert. Bernie évite également d’employer le mot lui-même : « Je suis au courant de toute l’histoire par le concierge qui m’a trouvé dans le … dans l’machin ».


Pour Darius, cette violence plus classique, contrairement à la brutalité dont le personnage fait montre habituellement qui est en accord avec une logique de création qu’il s’est construit, s’exprime plusieurs fois, par exemple lorsque Chloé vient le voir au commissariat. Darius la menace quand elle veut l’empêcher de se dénoncer, tout en sachant que dans sa logique il ne l’assassinerait pas, puisqu’il préfère tuer les gens malheureux. Cette menace arrive car Darius est énervé, il n’a plus envie, un instant, d’écouter les conseils de la démone. A la fin de l’histoire, Darius tue Victor lorsque ce dernier lui avoue avoir écrit les deux pièces par amour pour son voisin. Darius ne peut plus admettre la vérité. Il est trop tard, et si Victor dit vrai, ce que Darius a commis est horrible. Par contre, ne pas le croire et le tuer revient à considérer toute l’entreprise criminelle comme une façon probante de créer. Ce meurtre n’est donc pas orienté directement dans l’étrange logique de création que s’est fixé Darius, mais découle plutôt d’une volonté de ne pas entendre que cette logique ne fonctionne pas. Le crime est ainsi plus conventionnel que tous les autres. C’est un meurtre de sang froid et non pas calculé comme les précédents et le suicide qui va suivre.


Si dans Le Créateur la brutalité du protagoniste va crescendo à mesure que ce dernier sombre dans la folie, Bernie est un personnage qui fait preuve d’une violence excessive naturellement. Ainsi, il n’assomme jamais simplement avec sa pelle (ou un tuyau de gouttière), ce qui serait déjà très douloureux
 pour les victimes, il cogne avec violence en répétant les coups. Cette brutalité inutile se renforce avec l’aide du père lorsque ce dernier et Bernie enfoncent une porte non verrouillée du domicile de la mère en se servant d’un corps comme bélier, celui d’une personne préalablement frappée à mort, au lieu de l’ouvrir de façon ordinaire. La violence outrancière se prolonge par la suite hors champ avec les sons du piano émis par le père qui viole une fille, peut-être décédée.


Lorsqu’elle passe par le prisme de la cruauté ou de la bêtise des personnages brutalisés, la violence perd de sa force et ne heurte pas tellement le spectateur, ce qui paradoxalement s’avère déplaisant et donc finit par choquer l’instance spectatorielle. Aussi, ce qui, dans les scènes dans l’appartement de Bernie, ressemble à un huis-clos dans lequel la mère est en danger ne provoque pas la pitié du spectateur, conscient que la mère, comme le père, est responsable de l’abandon du bébé dans les poubelles (elle ne veut d’ailleurs pas s’adresser à la police), et se transforme très vite en un autre type de représentation. Les scènes de violence qui vont suivre entre les deux parents de Bernie dévoilent en effet des personnages tous deux effroyables, faisant preuve d’égale cruauté. De même, le vieux LeFloch du Créateur, par sa stupidité, ne provoque aucun malaise chez le spectateur lorsqu’il est tué.


Dans la séquence évoquée juste avant de Bernie, dans laquelle les parents se battent à mort, la sauvagerie de ces derniers est mise en avant. Le père semble avoir un unique souhait : sodomiser la mère. Celle-ci, qui n’a comme seule arme que l’argent, ne peut donc empêcher le père de tenter de la violer. La séquence évolue alors vers un carnage, où tous les coups sont permis, et le couple se retrouve enlacé par terre dans le sang. Ils sont ainsi réunis, placés au même niveau de barbarie par la situation, avec la mère qui tente d’embrasser son ex-amant avant de mourir. 


Pour Le Créateur, la violence directe d’êtres horribles ou la méthode brutale du protagoniste liée à son incompréhension générale du monde extérieur présentes dans Bernie sont remplacées par un personnage qui connaît la réalité du monde dans sa globalité mais s’enfonce dans des croyances parce qu’il n’arrive pas à expliquer certains phénomènes et des situations décalées dans lesquelles la violence n’apparaît pas forcément sous la forme immédiate des coups. Darius tue parce qu’il croit cela nécessaire mais se rend compte les premières fois du mal qu’il fait, ses méthodes sont donc parfois moins brutales que celles de Bernie. Ainsi, il tue Odette en se déguisant en un chat chevalier ou empoisonne le vieux LeFloch. Les décalages naissent lorsque, par exemple, la situation paraît surréaliste dans son contexte de manifestation. La scène du confessionnal est représentative de ces décalages. La confession concerne a priori des péchés déjà commis que le confesseur livre au prêtre pour se faire pardonner indirectement par le divin. Darius évoque, lui, des péchés qu’il risque de commettre et le prêtre a le pouvoir de l’en empêcher, pouvoir d’autant plus important qu’il est le grand frère de Darius, ce qui se révèle bien mieux que le pardon lorsque le mal est fait. Mais le prêtre sort de sa fonction sociale et laisse échapper ses sentiments. En jurant dans son église, il hurle à son frère : « Mais dégage avant que j’te défonce la gueule ! ». Puis, il crie « Suivant ! » et deux dames venues pour se confesser elles aussi voient leur peur originelle de révéler des fautes se transformer en une crainte du prêtre, qui se comporte comme n’importe quel pêcheur plutôt que d’assumer son rôle. Une séquence met en parallèle deux situations différentes et crée un lien entre elles qui aboutit également à un décalage. Darius commet un meurtre et le raccord avec une réaction de Chloé donne l’impression qu’elle est effrayée par l’acte que vient d’exécuter Darius, qu’elle semble désigner du doigt. Puis, l’alternance avec un plan où nous revoyons Darius, avant d’apercevoir à nouveau Chloé renforce cette sensation. Les plans sur Chloé montrent en fait une répétition de théâtre dans laquelle cette dernière désigne Momo, le chat de la pièce, et non Darius. Le décalage est donc double. D’une part, la réaction de Chloé est exagérée face à une situation ridicule : un chat dans une cage. D’autre part, la réaction de Darius passe pour être issue d’émotions face à la même situation. Le directeur croit alors que Darius trouve réellement émouvante la scène du théâtre. Bien sûr Darius pleure sur son sort et sur les morts dont il est responsable. Enfin, de manière générale, les meurtres perpétrés par Darius ont un aspect théâtral qui provoque un décalage évident.  

Dans une scène de Bernie, en plus de la relation père-fille abominable unissant une fille droguée et un ex-gendarme alcoolique, nous découvrons l’ancien statut du père de Marion, qui était gendarme, comme ses aïeuls. Il avoue être une « saleté ». Cette découverte renvoie aux promesses télévisuelles douteuses du député Valois et à la publicité qu’il s’offre en allant chercher Bernie à la fin de l’histoire. Les forces politiques et de l’ordre sont ainsi ébranlées par petites touches le long du film. Les exclus, censés être accueillis par le député Valois, se trouvent à l’écart de la ville, sous un pont, dans la séquence des retrouvailles père-fils. La fleuriste Marion dénonce la société qui « met des uniformes aux connards pour qu’on puisse les reconnaître ».


Si la réalité sociale n’est pas évoquée dans Le Créateur, l’univers du théâtre est mis à mal. Les acteurs exagèrent leur jeu en se jetant à terre par exemple, le metteur en scène et le directeur trouvent tout ce que dit Darius génial. Le directeur est niais et cupide. Quand la pièce avance, il dit avoir compris l’énoncé invraisemblable que Darius avait fait pour se sauver la mise quand rien n’avait été écrit : « Maintenant, je comprends tout : pourquoi, jamais, le doute ». La seule phrase qui correspond à une réalité plausible ( nous ne savons pas encore le fin mot de l’histoire) « Tout cela vient de tes souffrances les plus intimes » est due au hasard : le directeur reprend en fait le titre de la première pièce, « Détresse Intime ». Ensuite, Simon, le régisseur du théâtre, effectue de nombreuses critiques vis-à-vis du théâtre : il dénigre Chloé régulièrement, râle sur les techniciens qui rangent le matériel, et reproche le besoin de reconnaissance des artistes et leur négligence des métiers de l’ombre : « Putains d’artistes, (…) si on ne parle pas d’eux, ils croient qu’ils sont pas là ».

b) La particularité du Créateur : le personnage de Simon


Dans Le Créateur, un personnage occupe un rôle spécial : Simon. Ce dernier s’adresse au spectateur une bonne partie du film, jusqu’à sa mort. Il occupe en ce sens une fonction proche de celle des adresses au spectateur de Bernie, qui relient la diégèse à la réalité du spectateur. Plus qu’une simple référence au théâtre, l’incursion d’un personnage omniscient permet également de contrebalancer la violence présente dans le film. En effet, les confidences de Bernie mettent en relief le malaise de celui-ci et donnent une dimension tragique au personnage tandis que Simon agit comme une soupape pour relâcher la pression présente et faire sortir le spectateur un instant de l’univers glauque pour le faire rire et lui rappeler que tout le film n’est que du théâtre dont l’issue des événements est déjà toute tracée : « Et encore, là, hein, c’est que le début ! Elle va le rendre fou, l’aut’dingue ! ». De plus, Simon peut s’exprimer au spectateur sans que les autres personnages ne puissent l’entendre. Cela rappelle à l’instance spectatorielle sa position et le fait qu’elle se trouve devant une fiction, alors qu’un film tend généralement à nous plonger le plus possible dans son univers. 

Simon s’impose aussi comme un personnage dont les pouvoirs dépassent ceux de la démone Chloé. Lorsque Darius se réveille de son angoisse de la page blanche lors de la première rencontre avec Chloé, il sort d’un cauchemar dans lequel il se trouve dans ce qui semble être une salle d’opération d’hôpital, avec une lumière blanche éblouissante, et où il reçoit un coup de tête de Jésus. Il se retrouve, une fois éveillé, dans une loge aux couleurs rouge et jaune, avec Chloé. Il semble passer de l’iconographie du paradis à celle de l’enfer, comme si Jésus l’avait écrasé et enfoncé en enfer. Dans la loge, Chloé est alors clairement assimilable à un démon (ce que nous avons par ailleurs développé plus avant) et paraît s’adresser au spectateur et vouloir le frapper, mais elle cogne en fait un miroir et se fait mal. Dans la scène suivante, Simon, lui, possède le pouvoir de s’adresser réellement au spectateur, et il peut également le toucher, non par la violence physique pour faire mal, comme avait tenté de le faire Chloé, mais par une violence verbale pour faire rire. Il y a donc, à nouveau, un lien entre deux éléments qui se suivent et s’opposent, à l’instar des représentations du paradis et de l’enfer, puisque Simon et Chloé sont antagonistes.

Simon va changer de statut au moment où Darius sombre dans les crimes envers des êtres humains. En plus de surprendre le spectateur, habitué au théâtre à voir ce genre de personnage tout le long de la pièce, cela va conférer à la violence une autre dimension, et donner la toute-puissance à Chloé. De l’adresse au spectateur, Simon se parle à lui-même. Puis, il s’avère faible devant la menace de l’arme de Darius : « J’suis heureux d’être malheureux ! ». Il retrouve alors une position identique aux autres personnages. Sa mort constitue une diminution de la distance établie auparavant entre spectateur et diégèse. Le fait qu’il meurt sur une scène de théâtre n’est pas anodin. Il était le personnage qui révélait l’aspect théâtral du film, en mourant sur scène et de manière théâtrale, il clôt l’impression de ressort théâtral pour la suite du film, même si ce dernier subsiste.

Les différents principes propres au traitement de la violence


Il apparaît clair que la violence, telle qu’elle est utilisée par le personnage principal, que ce soit Bernie ou Darius, est une issue qu’il trouve pour se sortir du problème qu’il rencontre : soit découvrir la vérité sur sa naissance et ses parents, soit réussir à écrire sa pièce. « La violence est le dernier refuge de l’incompétence »102, et le protagoniste, incapable de s’adapter au monde qui l’entoure, se tourne vers la brutalité en toute logique. Proche d’un relatif « réalisme », ou à l’inverse insérée dans un véritable cauchemar, cette violence est ressentie de manière identique pour le spectateur, car traitée dans les deux films de façon proche. 


Dans son rapport au spectateur, la violence n’est pas, comme dans de nombreux films d’action, la méthode la plus judicieuse pour que le personnage s’en sorte. Au contraire, elle est inutile et démontre plutôt son inaptitude à toute vie sociale. Cependant, le protagoniste, dans les deux films, touche le spectateur, qui ressent une certaine affection pour un être visiblement dépassé par les événements, voire la vie. Toutefois, Darius ou Bernie ont par moments une façon complètement instinctive et en dehors de leur quête de s’exprimer par la brutalité. Des instants qui choquent, et qui éloignent ponctuellement la pitié du spectateur envers le protagoniste.


La cruauté ou la bêtise de certains personnages peut diminuer l’impact dramatique de leur mort, comme lors de la tuerie des parents de Bernie ou le meurtre du personnage de LeFloch. Mais, dans l’ensemble, il s’agit d’une violence qui fait mal au spectateur, car elle passe par des meurtres de sang froid ou calculés, toujours vains.


La violence sociale présente dans Bernie est remplacée dans Le Créateur par de l’ironie sur l’univers du théâtre, mis à mal. Avec la mort du personnage de Simon, la violence réapparaît et la distance établie entre le spectateur et la fiction, qui était instaurée à la place de la proximité d’un certain « réalisme » social dans Bernie, disparaît. Les deux films cherchent donc une proximité quelconque pour faire réfléchir l’instance spectatorielle face à la violence. Soit par l’intermédiaire de ce que l’on peut nommer une « crudité » sociale, soit en installant une distance entre spectateur et diégèse pour mieux la briser.

Conclusion

Il s’avère donc que le cinéma d’Albert Dupontel, loin de s’apparenter aux comédies traditionnelles actuelles, possède une spécificité qui le rend particulièrement intéressant et invite à réfléchir sur le septième Art.


Dans la première partie, nous avons étudié l’œuvre filmique dans ses rapports avec le genre comédie pour dégager un fragment de la personnalité du cinéma selon Albert Dupontel. 

D’une part, notre travail s’est attaché à analyser le rire en général et son traitement dans les modes du spectacle et du cinéma. Les films de Dupontel s’insèrent dans la continuité du burlesque, et plus précisément du burlesque d’épouvante avec essentiellement utilisation de gags actifs d’agressivité. Celle-ci, avec Dupontel, prend l’allure d’une brutalité meurtrière, d’où la notion de burlesque macabre employée dans le titre de ce mémoire.


D’autre part, la comparaison avec certaines comédies contemporaines nous a permis de mieux situer l’auteur dans le genre. Les rapprochements du cinéma de Dupontel avec celui de Rémi Belvaux ont montré le jeu sur la comédie sociale effectué par les deux réalisateurs, qui l’orientent vers l’humour noir et le fait divers. Ils usent par ailleurs d’une contemporanéité dans le traitement de la forme de leurs films, et critiquent les dérives médiatiques de notre temps. En mettant en parallèle le traitement de la cellule familiale dans quelques comédies représentatives de notre époque et chez Albert Dupontel, nous avons mis en évidence comment, à l’inverse de la comédie classique qui institue la famille en source de bien-être et d’équilibre de vie, les films Bernie ou Le Créateur proposent une famille désintégrée, qui n’a de valeur que comme moyen pour le protagoniste de se découvrir lui-même. Pour y parvenir, il se basera sur l’enseignement du père, à travers un complexe d’Oedipe à tendance homosexuelle.


A l’intérieur de la seconde partie, nous avons analysé les enjeux présents dans les films d’Albert Dupontel en nous basant sur une étude approfondie de la mise en scène du cinéaste.

Premièrement, dans son passage de la scène au cinéma, nous avons vu les éléments que l’auteur a conservés et les éléments inédits qui sont venus enrichir le propos dans les films. Dans les spectacles comme dans les films, Albert Dupontel propose un seul type de personnage qui s’est toutefois enrichi en passant par le prisme du septième Art. Celui-ci se retrouve dans différents univers fictifs. Par ailleurs, le monde fictionnel, quel que soit le sketch ou le film, gravite autour du protagoniste. Enfin, l’ambiance est sombre dans toutes les créations de l’auteur. Parmi les apports présents dans les films, nous avons d’abord mis en évidence le négatif de l’initiation voltairienne ;  puis, le rôle de la jeune femme, qui charme le protagoniste et exerce une influence importante sur celui-ci ; ensuite nous avons évoqué le montage particulier qui caractérise les deux films, situés entre une vision naturaliste de la réalité et un discours référencé au réel. Nous avons montré que ces ressemblances et dissemblances entre la scène et l’écran allaient toutes dans le sens d’un passage réussi au cinéma, tant elles confirment la richesse initiale du propos avancé dans les spectacles et la volonté de l’homme de faire des films.

Deuxièmement, nous avons abordé la place de l’imaginaire dans l’univers du personnage principal. L’abandon de ce dernier à cet imaginaire est du à l’environnement sinistre qui entoure le personnage, et qui s’avère incapable de l’aider. Si Bernie tente d’échapper à la réalité horrible qui l’entoure et s’enfonce dans sa propre vision du monde, Darius se voit, par la mise en scène, écrasé par l’univers l’environnant, et possédé par une femme qui ressemble à un démon. La mise en place de l’imaginaire du protagoniste passe, dans les deux œuvres, par une référence à Barton Fink, qui traite d’un sujet très proche.

Dernièrement, nous avons observé le traitement de la violence dans les films d’Albert Dupontel. En premier lieu, le rapprochement de l’auteur avec Gaspar Noé a permis de mieux saisir la fonction et les différents aspects que l’utilisation de la violence comporte chez Dupontel. En second lieu, une étude des films de ce dernier a dégagé diverses composantes de la violence telle qu’elle est traitée par le réalisateur. Elle est une issue au problème rencontré par le protagoniste. Elle est soit proche d’un relatif « réalisme », ou à l’inverse proposée à travers un univers onirique. Elle est inutile et montre l’inaptitude du protagoniste à toute vie sociale. Si la cruauté ou la bêtise de certains personnages peut affaiblir l’impact dramatique de leur mort, la violence met globalement à mal le spectateur dans les deux films. Ces derniers cherchent une proximité avec le spectateur pour le faire réfléchir face à la violence.


Ainsi, l’œuvre cinématographique d’Albert Dupontel, encore à ses débuts, offre une multitude d’interprétations. Elle s’inscrit dans le genre comédie, mais en installant son propre style, qui, en dehors de ses ressemblances avec deux auteurs du cinéma indépendant contemporain, renoue avec le cinéma burlesque des origines du septième Art, que nous nous sommes permis de nommer « burlesque macabre ». Par ailleurs, elle se construit selon une logique d’unité, et chaque film retranscrit une même structure. La violence dont elle fait montre cherche quant à elle à faire réfléchir l’instance spectatorielle sur le monde qui l’entoure, cruel et sinistre, et sur sa propre violence. Elle porte également à l’écran les interrogations et la « détresse intime » d’Albert Dupontel.


Nous avons volontairement écarté, au sujet du traitement choisi par le réalisateur, l’aspect « familial » qui caractérise le travail cinématographique de Dupontel. En effet, les acteurs sont, pour la plupart, les mêmes dans chaque film, comme le co-scénariste. Ce trait nous est apparu second dans la recherche autour du cinéaste, car il est un des rares éléments à être connu de tous et pauvre en connotation. Par contre, si l’étude des conditions de la production ne paraît pas enrichir le propos du mémoire (comme le prouvent les bonus des DVD), la réception des films mériterait une recherche approfondie. De fait, si Dupontel a su conquérir un public (avec 849.722 entrées en Province et 158.775 à Paris pour Bernie en novembre 1996), il a tout autant su repousser plus d’un spectateur et la critique dite « spécialisée », comme les Cahiers du Cinéma ou Positif. De plus, son second film a été un échec public (avec seulement 187.497 entrées en Province et 42.069 à Paris en juin 1999). Il s’agirait de mener une enquête dont l’approche relève de la sociologie du spectateur. Dans un registre cette fois plus lié aux études cinématographiques, entrevoir la façon dont Dupontel définit la place de son spectateur, réflexion en germe dans ce mémoire, pourrait constituer un objet de recherches très intéressant qui ouvrirait sans doute d’autres pistes d’interprétations pour la compréhension de l’œuvre cinématographique de l’auteur. La sortie du prochain long métrage Enfermés Dehors élargirait et diversifierait le corpus du sujet…
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FILMOGRAPHIE

Filmographie d’Albert DUPONTEL en tant que réalisateur :

Dupontel, Albert, Bernie, 1996.
Production : Jean-Michel Rey et Philippe Liégeois
Réalisation : Albert Dupontel
Scénario : Albert Dupontel et Gilles Laurent
Photographie : Guillaume Schiffman
Musique : Ramon Pipin
Montage : Juliette Welfling
Casting : Albert Dupontel

    Claude Perron

    Roland Blanche

    Hélène Vincent
DUPONTEL, Albert, Le Créateur, 1999.
Production : Pierre Wallon
Réalisation : Albert Dupontel
Scénario : Albert Dupontel et Gilles Laurent
Photographie : Jean-Claude Thibaut
Musique : Jean-Philippe Goude et Alain Ranval
Montage : Scott Stevenson
Casting : Claude Perron
   Albert Dupontel
   Philippe Uchan
   Michel Vuillermoz
DUPONTEL, Albert, Désiré, 1994, court-métrage.
Production : Marc Bertail
Réalisation : Albert Dupontel
Scénario : Albert Dupontel et Carlo De Boutiny
Montage : Jean-Michel Kuess
Casting : Cathy Duros

   Marianne Merlo

   Daniel Paur

   Albert Dupontel
Filmographie générale :

Chaplin, Charles, The Kid, 1921.
CHAPLIN, Charles, City Lights (Les Lumières de la ville), 1931.
Kubrick, Stanley, The Shining, 1980.

Serreau, Coline, Trois hommes et un couffin, 1985.
Coen, Joël et Ethan, Barton Fink, 1991.
NOE, Gaspar, Carne, 1991.
Belvaux, Rémy, C’est arrivé près de chez vous, 1992.
Kitano, Takeshi, Sonatine, 1993.
Ribes, Jean-Michel, Chacun pour toi, 1993.
Depardon, Raymond, Délits flagrants, 1994.
Bourdon, Didier, Campan, Bernard, Les Trois Frères, 1995.
Huth, James, Serial lover, 1998.
Noé, Gaspar, Seul contre tous, 1998.
Chatiliez, Etienne, Tanguy, 2001.
Guignabodet, Valérie, Monique, 2001.

NOE, Gaspar, Irréversible, 2002.

Fiches Techniques des films d’Albert Dupontel

Bernie
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Année de production : 1996

Durée : 1 h 27
Interdit aux moins de 12 ans
Produit par : Rezo Films
Producteurs : Philippe Liégois et Jean-Michel Rey
Réalisateur : Albert Dupontel
Histoire : Albert Dupontel et Gilles Laurent
Directeur de la photographie : Guillaume Schiffman
Musique : Ramon Pipin
Acteurs : 

Bernie Noël - Albert Dupontel
Donald Willis - Roland Blanche
Ramonda - Roland Bertin
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La mère - Hélène Vincent
Marion - Claude Perron
Synopsis
Quand il quitte l’orphelinat, Bernie Noël est âgé de trente ans. Il n’a qu’un seul but : connaître ses origines. Commence alors un parcours semé d’embûches pour ce garçon névrosé et déconnecté du monde réel qui va semer le désordre partout où il passera.

Personnages
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Le Créateur

Année de production : 1998

Durée : 1 h 32
Produit par : Rezo Films
Producteur : Pierre Wallon
Réalisateur : Albert Dupontel
Histoire : Albert Dupontel et Gilles Laurent
Directeur de la photographie : Jean-Claude Thibaut 
Musique : Jean-Philippe Goude et Alain Ranval
Acteurs : 

Darius - Albert Dupontel
Victor - Philippe Uchan
Simon - Michel Vuillermoz
Chloé Duval - Claude Perron
Pierre - Nicolas Marie
Synopsis
Réflexion à la fois dramatique et burlesque sur la création, à travers l’histoire d’un auteur à succès, Darius, qui voyant les affiches annonçant sa nouvelle pièce, réalise avec effroi qu’il a oublié de l’écrire. Commence alors pour lui le plus terrible des cauchemars…
Personnages

Annexe

- Paroles de la chanson « Là-Bas », interprétée par Noir Désir 

(les documents suivants sont absents de cette version Internet)
· Courte biographie d’Albert Dupontel

· Interviews du réalisateur, articles diffusés sur Internet ou dans des périodiques

· Avis de la presse et d’internautes sur le réalisateur

· Filmographie de Gilles Laurent, co-scénariste des films de Dupontel
· Interview de Gaspar Noé diffusée sur Internet

Là-bas

Aujourd’hui, j’ai rien fait,

J’ai écouté les mouches voler,

Dans leur vrombissement

Et leur reflet nerveux d’argent.

Là-bas, on ne s’ennuie pas.

Si je respire encore ?

Je sais pas, peut-être je suis mort.

Je peux plus m’énerver,

J’ai à peine la force de rêver.

Là-bas, tout va bien pour moi.
Je ne pense plus à mes parents.

D’ailleurs ils n’avaient pas d’enfant,

Alors, je peux pas être mort.

Avant de m’en aller,

J’ai appris qu’il y a des prairies,

Où on peut galoper comme ça,

Sans cesse, à l’infini.

Là-bas, comme au cinéma.

Depuis le fond de mon exil,

J’vous pisse à la raie, bien tranquille.

Là-bas, ne m’en veuillez pas.

Chanson « Là-bas » 

Interprétée par noir désir

(Bertrand Cantat/Noir Désir)

Edition ND musique
1996 – barclay 

avec l’aimable autorisation de polygram Projets Spéciaux
L’affiche originale





le vieux Bernie





le père


de Marion





le député Valois





Marion





la mère





Donald Willis





Bernie Noël





L’affiche originale





Simon


le régisseur du théâtre





le vieux LeFloch





Victor


le voisin








Chloé





Darius





Mère de Darius





Gildas


frère de Darius
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1 Un genre cinématographique regroupe des films proches les uns des autres par leur expression comme par leur contenu. Le western, par exemple, est un genre qui s’est très vite imposé au commencement du cinéma aux Etats-Unis. Il réunit tous les films qui, de façon plus ou moins romancée, racontent les origines des Etats-Unis et la conquête de l’Ouest par les colons. Chaque genre possède une sorte de recette à respecter que le spectateur attend. Dans le western, il y a souvent une scène de duel ou une bataille entre indiens et cow-boys.





2 Nous tenterons de définir le plus précisément possible le genre comédie dans la première partie de ce mémoire.





3 Dictionnaire de la langue française, Hachette, Paris, 1980, p. 635.





4 Ibidem.





5 Jugnot Gérard, acteur et cinéaste français (Paris 1951). Après des cours d’art dramatique, il fonde en 1974, avec Thierry Lhermitte et Christian Clavier, le café-théâtre du Splendid, et sera le coauteur des pièces à succès de la troupe. En même temps, au cinéma, il joue toute une série de petits rôles centrés sur les tares et avatars du Français moyen. Les adaptations des pièces de café-théâtre à l’écran (Leconte, Patrice, les Bronzés, 1978 ; Poiré, Jean-Marie, le père Noël est une ordure, 1982) font vite de lui une vedette. Il passe au statut de coproducteur et d’acteur réalisateur avec Pinot simple flic (1984). Puis il signe successivement plusieurs films, de Scout toujours en 1985 à Monsieur Batignole en 2002. Cf. Passek, Jean-Loup, Dictionnaire du cinéma, Larousse, Paris, 1998, p. 410.





6 Penguern Artus de, acteur et cinéaste français (Neuilly-sur-Seine 1957). Il réalise quelques courts-métrages (le homard, Un bel après-midi d'été), avant de signer Grégoire Moulin contre l’humanité, en 2001, dont il est scénariste et réalisateur. Ce film est une comédie dans laquelle le personnage principal doit affronter de nombreuses péripéties abracadabrantes avant de pouvoir rejoindre la femme qu’il aime.


7  Dupontel, Albert, Sale Spectacle, 1991 ; Dupontel Albert, Albert Dupontel à l’Olympia Bruno Coquatrix, 1992.





8 Bourdon Didier (Alger 1959), Campan Bernard (Agen 1958), Légitimus Pascal (Paris 1959), acteurs et humoristes français. Ces trois comédiens forment dans les années 80 le groupe d’humoristes les Inconnus, et après une série de spectacles sur scène leur valant une grande popularité, ils réalisent diverses comédies : les Trois Frères (1995), le Pari (1997) ou bien encore les Rois Mages (2001). Cf. � HYPERLINK "http://www.allocine.fr" ��www.allocine.fr�.





9 Lubitsch Ernst, cinéaste américain d’origine allemande (Berlin 1892 – Los Angeles, Ca., 1947). Il fait ses débuts d’acteur de théâtre dans une mise en scène de Hamlet par Max Reinhardt, où il est un des fossoyeurs. Débutant au cinéma comme acteur, il joue son premier rôle comique dans Meyer auf der Alm (1913), et connaît bientôt la notoriété avec Die Firma Heiratet (1914). Il passe à la mise en scène dès 1914 et remporte son premier succès avec Schuhpalast Pinkus (1916). Il réalise ensuite de nombreux films jusqu’en 1946 avec La Folle ingénue. Le nom de Lubitsch va devenir synonyme de comédie sophistiquée, genre dans lequel désir de la richesse et désir sexuel sont dans tous les esprits mais ne sont montrés sur l’écran que de manière allusive ou métaphorique. C’est l’expression célèbre de « touche à la Lubitsch » (Lubitsch Touch) qui désigne ce mode allusif et narquois. A une riche veine comique berlinoise, au sens du spectacle, Lubitsch a su joindre le raffinement d’un style incomparable, et aussi, de manière discrète, le scrupule du comique qui s’interroge sur la validité de son œuvre, et sur la durée à laquelle elle est promise. Cf. Passek, Jean-Loup, op. cit., p. 474-475.





10 Chaplin Charles Spencer (dit Charlie), auteur, cinéaste, scénariste et musicien américain d’origine britannique (Londres 1889 – Corsier-sur-Vevey, Suisse, 1977). Auteur complet, Charles Spencer Chaplin a incarné le cinéma pour des millions d’hommes pendant plusieurs générations, en se projetant dans la personnalité de Charlot. Issu d’une famille de music-hall d’abord prospère, puis tombée dans la misère à la fin du siècle, Chaplin débute sur les planches à cinq ans, et prend part tout jeune à des tournées à travers l’Angleterre et l’Europe avant de s’embarquer sans retour pour les Etats-Unis en 1912. Remarqué par Mack Sennett, il est engagé par la Keystone (déc.1913) et y débute comme interprète de Henry « Pathé » Lehrman en janvier 1914. Bientôt, il réalise lui-même ses films à un rythme frénétique. En quelques années, ses salaires décuplent à proportion d’un succès fulgurant qui fait de lui le comique le plus populaire des Etats-Unis, puis du monde entier. Cofondateur de l’United Artists avec Griffith, Fairbanks et Mary Pickford (1919), il passe à la réalisation de longs métrages qui lui demandent des mois de préparation et sont l’objet de campagnes publicitaires d’autant mieux calculées que Chaplin contrôle entièrement leur production et leur distribution. Chaplin affronte ensuite les conséquences de la fin du muet, survenue alors que son style visuel avait atteint son plein développement. Puis, les thèmes de ses films inquiètent le public, qui devient progressivement hostile à l’auteur, avec les Temps modernes, le Dictateur ou Un roi à New York, qui condamnent respectivement le travail à la chaîne, le nazisme et la politique maccarthyste des Etats-Unis. Le génie de Chaplin réside d’abord dans son métier d’origine : la pantomime, qu’il a enrichie et maîtrisée. Il se trouve aussi dans la philosophie humaniste de Charlot. Cf. Id. p. 135.	








11 Berberian, Alain, La cité de la peur, 1994.





12 « La diégèse est […] l’histoire comprise comme pseudo-monde, comme univers fictif dont les éléments s’accordent pour former une globalité. […] Aussi peut-on parler d’univers diégétique qui comprend aussi bien la série des actions, leur cadre supposé (qu’il soit géographique, historique ou social) que l’ambiance de sentiments et de motivations dans lesquelles elles surgissent. ». Cf. Aumont, Jacques, Bergala, Alain, Vernet, Marc, Marie, Michel, Esthétique du film, Nathan/VUEF, Paris, 2002, p. 81.  





13 La photogénie est, d’après Edgar Morin, sociologue ayant effectué des recherches sur l’anthropologie du cinéma dans le livre Le Cinéma ou l’homme imaginaire, la façon dont les images cinématographiques subliment des fragments de réel qui peuvent être banals avec les procédés de mise en scène et la fascination qu’exerce la projection filmique sur le spectateur. Cf. Morin, Edgar, Le cinéma ou l’homme imaginaire, Les éditions de minuit, Paris, 1956, 250 p. 





14 Bazin André, critique français (Angers 1918 – Bry-sur-Marne 1958). Il s’oriente vers la critique et la pédagogie du cinéma. En 1951, il fonde les Cahiers du cinéma avec Doniol-Valcroze et Lo Duca, revue qu’il dirige jusqu’à sa mort. Selon Bazin, l’origine de la fascination exercée par le cinéma est son aspect  photographique. Tout ce qui est filmé a été, il s’agit d’un réalisme ontologique propre au cinéma. Cf. Passek, Jean-Loup, op.cit., p. 64-65.





15 Noé Gaspar, réalisateur, acteur, producteur et scénariste français. Après quelques courts-métrages dans les années 80 (� HYPERLINK "http://www.allocine.fr/film/fichefilm_gen_cfilm=11908.html" ��Tintarella di luna�, � HYPERLINK "http://www.allocine.fr/film/fichefilm_gen_cfilm=3127.html" ��Pulpe amere�), il crée en 1991 sa société de production, les Cinémas de la zone, au sein de laquelle il réalise le moyen métrage Carne (1991), puis les longs Seul contre tous (1998) et Irréversible (2002), qui déclenche une polémique au festival de Cannes. Cf. � HYPERLINK "http://www.allocine.fr" ��www.allocine.fr�.





16 Voltaire (François Marie Arouet, dit), écrivain français (Paris,1694 – id., 1778). Auteur de nombreux écrits : tragédies, poèmes, études historiques, satires sociales et, textes qui nous intéressent ici, des contes philosophiques (Zadig en 1747, Micromégas en 1752, Candide ou l’Optimisme en 1759, l’Ingénu en 1767). Voltaire a laissé une œuvre gigantesque et polémique, luttant pour la tolérance et la justice. Cf. Dictionnaire de la langue française, Hachette, Paris, 1980, p. 1356-1357.





17 Reitman, Yvan, Ghostbusters, 1984.





18 Tarantino Quentin, cinéaste américain (Knoxville, Tenn., US, 1963). Grand cinéphile, appartenant à une nouvelle génération de cinéastes ayant appris le cinéma en regardant des cassettes vidéo, il est influencé par Kubrick ou Scorsese autant que par les vieux polars noirs de série Z. Cf. Passek, Jean-Loup, op.cit., p. 739.








19 Belvaux Rémy, cinéaste belge (Namur 1966). Auteur de deux films, dont le très controversé C’est arrivé près de chez vous, sorti en 1992. Il abandonne le cinéma après une sombre histoire autour des droits de ce dernier long-métrage tourné à l’origine pour l’INSAS, la grande école publique de cinéma belge. Il invente un cinéma résolument contemporain dans son traitement de la mise en scène, véritable réflexion sur la position du spectateur tout en étant une série de sketchs à l’humour noir et à prendre au cinquième degré.





20 L’instance spectatorielle se définit simplement comme la position de spectateur.


21 Abirached, Robert, « La comédie », Encyclopaedia Universalis, Encyclopaedia Universalis, Paris, 1996,          p. 148.





22 Bergson Henri (Paris, 1859 – id., 1941). Philosophe spiritualiste français, adversaire du néo-kantisme, du positivisme scientiste et du matérialisme. Il s’est livré à une analyse critique de la connaissance à l’aide des concepts de durée, de mémoire, d’élan vital et surtout d’intuition. L’ouvrage Le rire date de 1900. Cf. Dictionnaire de la langue française, Hachette, Paris, 1980, p. 128.


23 Bergson, Henri, Le rire, Quadrige/Presses Universitaires de France, Paris, 1989, 157 p.





24 Id. p. 3-4.


25 Id. p. 105.





26 Id. p. 142-144.


6 Mauron Charles (Saint-Rémy-de-Provence, 1899 - id., 1966). Critique français. Fondateur de la psychocritique. Cf. Dictionnaire de la langue française, Hachette, Paris, 1980, p. 805.





27 Mauron, Charles, Psychocritique du genre comique, Librairie José Corti, Paris, 1964, 188 p.


Nous posons ici une définition abrégée du terme « psychocritique », afin de mieux cerner la démarche de l’auteur : « La psychocritique voudrait accroître notre intelligence des textes littéraires en y discernant d’abord, pour les étudier ensuite, des relations dont la source doive être raisonnablement recherchée dans la personnalité inconsciente de l’auteur, faute de la pouvoir trouver dans sa volonté ou dans le hasard ». Cf. Mauron, Charles, Psychocritique du genre comique, Librairie José Corti, Paris, 1964, p. 141.





28 Id. p. 8.





29 Id. p. 9.


30 Id. p. 10.


31 Id. p. 19.


32 Id. p. 33.





33 Mars, François, Le gag, Editions du Cerf, Paris, 1964, 148 p.





34 Le burlesque réunit les films comiques muets dans lesquels les situations et la gestuelle prédominent, avec souvent un protagoniste principal autour duquel les événements s’enchaînent.





35 Mars, François, op. cit., p. 9.





36 Id. p. 10.





37 Id. p. 39.





38 Id. p. 42.


39 Id. p. 91.





40 Ibidem.





41 Id. p. 91-92.





42 Id. p. 94.





43 L’incipit est l’ouverture d’un film.


44 Mars, François, op. cit., p. 95.





45 Id. p. 102.


46 Sans entrer dans le débat sur l’existence d’un langage cinématographique, cette expression permet de rendre compte des relations existant entre les différents plans ou syntagmes (c’est-à-dire les groupes de plans qui se suivent et forment une unité fonctionnelle) à l’intérieur d’une séquence filmique.





47 Oury Max Gérard Tannenbaum (dit Gérard), acteur et cinéaste français (Paris 1919). Elève du cours Simon, il entre au Conservatoire en 1938. A la scène, il interprète de nombreux rôles, essentiellement en Suisse, où il s’établit pour la durée de la guerre. Il débute au cinéma en 1947 avec un petit emploi dans Antoine et Antoinette de Jacques Becker. Il passe derrière la caméra en 1959 avec la Main chaude. Depuis ce drame policier, il connaît un succès commercial sans faille. Ses comédies, bâties sur des scénarios très efficaces, sont d’une qualité technique certaine, mais n’ont pas d’autre prétention que d’être du cinéma de pure distraction. Il est pourtant difficile de ne pas se prendre au jeu des éternelles poursuites et des aventures extraordinaires qui émaillent des films comme le Corniaud (1964) et la Grande Vadrouille (1966). Cf. Passek, Jean-Loup, op. cit., p. 569.





48 Fernandel (Fernand Joseph Désiré Contandin, dit), acteur français (Marseille 1903 – Paris 1971). Son père, un modeste employé de banque, occupe ses loisirs à se produire au café-concert, sous le pseudonyme de Sined. Le petit Fernand l’accompagne dans ses tournées et dès l’âge de cinq ans, fait de la figuration. Puis, à 25 ans, il se voit confier je rôle du « chasseur vierge » dans le Blanc et le Noir, de Sacha Guitry, aux côtés de Raimu. Il enchaîne dès lors film sur film, 150 entre 1930 et 1969, dont Ignace (Pierre Colombier, 1937), le Schpountz (Marcel Pagnol, 1938) ou l’Auberge rouge (Claude Autant-Lara, 1951). Il déchaîne  automatiquement le rire du public, même aux heures sombres de l’Occupation. Cf. Id. p. 278-279.





49 Tati (Jacques Tatischeff, dit), acteur et cinéaste français (Le Pecq 1907 – Paris 1982). Ses ascendances sont plurielles : russes, hollandaises, italiennes, françaises. Il prépare l’Ecole des arts et métiers, puis se fait encadreur d’art comme son père. Il interprète des numéros comiques de mime à partir de 1931. Dès 1932, il tente de les porter au cinéma. Si la nouveauté de Jour de fête inquiète les distributeurs qui la refusent, le succès d’une projection privée à Neuilly les convainc. Tati triomphe, comme cinéaste et comme acteur, auprès du public comme de la critique. Puis, il transpose son univers dans les Vacances de M. Hulot, une nouvelle réussite. L’originalité de l’auteur crée par la suite un malentendu au niveau de la réception. Cette singularité, avec des plans d’ensemble réunissant plusieurs gags à la fois, une bande-son qui retire à la parole sa dimension signifiante et met l’accent sur les bruits et l’environnement. « Le gag qui nous environne » dit Tati, et certains gags, très discrets,  échappent au spectateur, car ce n’est plus le protagoniste qui détermine le rire mais son environnement. Cf. Id. p. 741.





50 Etaix Pierre, cinéaste et acteur français (Roanne 1928). Passionné d’arts graphiques, de musique, de cirque, il s’établit à Paris, où il vit de l’illustration de livres. Il rencontre Jacques Tati en 1958, et participe au film Mon oncle (1958). Il devient clown, a ainsi l’occasion de se produire à la télévision et au cabaret, et fait de la figuration. Après deux courts-métrages, Rupture (1961) et Heureux Anniversaire (1962), il réalise cinq longs métrages. Le Soupirant offre un rythme personnel et une recherche du gag unique, tandis que Yoyo (1965) pénètre l’univers du cirque. Puis, Tant qu’on a la santé (1966) développe les éléments de la satire sociale, tendance qui s’affirme dans les deux films suivants : le Grand Amour (1969) et Pays de cocagne (1971). Dans les années 70, les activités de Pierre Etaix s’orientent vers le cirque. En 1987, il adapte sa pièce de théâtre l’Age de Monsieur est avancé, et en 1989 il réalise J’écris dans l’espace, premier film non documentaire exploité à la Géode en format Omnimax.





51 Audiard Michel, scénariste, dialoguiste et cinéaste français (Paris 1920 – Dourdan 1985). Il est le grand inclassable du cinéma commercial français depuis 1950, son importance se mesurant à la dimension des caractères qui composent son nom sur les affiches. Il n’a écrit qu’un petit nombre de scénarios originaux, mais il a marqué d’une patte immédiatement reconnaissable d’innombrables répliques. Audiard, qui a exercé de nombreux métiers avant de débuter au cinéma, se prétend « orfèvre en imbécillité » et justifie ses dialogues par une connaissance directe du parler contemporain acquise dans les rues de Paris ou dans des bistrots. « Le métier de dialoguiste ne s’apprend pas. La réussite vient peut-être de savoir écouter les gens. Le dialogue est une espèce de vérité des mots à l’intérieur d’une situation ». Outre les 120 films qu’il a dialogués, Audiard réalise neuf films entre 1968 et 1974, dont Comment réussir dans la vie quand on est con et pleurnichard, en 1974. Cf. Id. p. 42.





52 Pécas Max, cinéaste français (Lyon 1925 – Paris 2002). Après avoir passé son adolescence à Marseille, Max Pécas se lance dans le cinéma, en étant assistant-réalisateur. Pionnier du cinéma érotique français, il rencontre le succès à partir de la fin des années 70, avec diverses comédies : Belles, blondes et bronzées (1981), On se calme et on boit frais à Saint-Tropez (1987)… Cf. � HYPERLINK "http://www.allocine.fr" ��www.allocine.fr�.





53 Demy Jacques, cinéaste français (Pontchâteau 1931 – Paris 1990). Après une formation technique et un passage à l’Ecole des beaux-arts de Nantes, il suit les cours de l’ETPC de Vaugirard. L’émergence de la Nouvelle Vague lui permet de réaliser son premier long métrage, Lola (1961). Jacques Demy a ensuite construit, à travers de nombreux films à l’écart des modes (les Demoiselles de Rochefort, 1967 ; Lady Oscar, 1979) un univers cruel et tendre, intensément lyrique, où chaque film «éclaire les autres en même temps qu’il se nourrit d’eux. Cf. Passek, Jean-Loup, op. cit., p. 209-210.





54 Lelouch Claude, réalisateur, acteur, producteur et scénariste français (Paris 1937). Après ses études, il part effectuer des reportages dans le monde entier. Après divers courts-métrages, il fonde en 1960 sa propre maison de production, Les Films 13, et réalise son premier long métrage, le Propre de l'homme (1960). Avec Un homme et une femme (1966), Claude Lelouch connaît brusquement la gloire. Se lançant régulièrement des paris fous, le cinéaste conte une histoire d'amour qui court sur 2000 ans dans la Belle histoire (1992), ou transpose le chef-d'œuvre de Victor Hugo, à l'époque contemporaine, dans les Misérables (1994). Cf. � HYPERLINK "http://www.allocine.fr" ��www.allocine.fr�.





55 Serreau Coline, actrice, scénariste et cinéaste française (Paris 1947). Après des études musicales, littéraires et surtout théâtrales, cette actrice de théâtre a écrit et réalisé plusieurs longs métrages de fiction et de reportage centrés sur les problèmes, espoirs et constats de la condition féminine, passant d’un réalisme social (scénario de On s’est trompé d’histoire d’amour, de J.-L. Bertucelli, 1972) à la pétition de principe optimiste du couple à trois de Pourquoi pas ? (1977). C’est curieusement Trois hommes et un couffin (1985), une comédie sans femmes, qui lui apporte un énorme succès public. Cf. Passek, Jean-Loup, op. cit., p. 687.





56 Brooks Melvin Kaminsky (dit Mel), cinéaste américain (New York, N.Y., 1926). Suractif, paroxystique, se livrant à la démesure, il a donné ses lettres de noblesse au mauvais goût. C’est un satiriste déchaîné qui pousse le pastiche jusqu’à des extrêmes de perfection formelle. Né pauvre dans le quartier juif de Brooklyn, à Williamsburg, il s’élève à quatorze ans dans le circuit du Borscht, cette chaîne d’hôtels des monts Catskills où débutèrent tous les comédiens juifs, comme spécialiste grimacier. Il réalise de nombreux films : depuis The Producers, en 1968, jusqu’à Dracula : Dead and Loving it, en 1995. Cf. Id. p. 102.


 


57 Au sens strict, la mise en abyme est la reproduction à l’identique d’une image seconde à l’intérieur d’une image première. Se dit aussi d’une œuvre montrée à l’intérieur d’une autre qui en parle à condition que les deux systèmes signifiants soient identiques (le tournage d’un film dans un film par exemple).





58 Abrahams, Jim, Zucker, David et Jerry, Airplane flying high, 1980.





59 Si la modernité au cinéma apparaît en Italie après la seconde guerre mondiale avec le néo-réalisme et consiste à approcher les films du réel, la post-modernité lui succède avec la Nouvelle Vague en France dans les années 60 et affecte aux films une mise en scène qui réfléchit sur l’outil caméra et fait référence aux films antérieurs en réutilisant certaines figures de montage par exemple, ou en se ré-appropriant des fragments de films antérieurs.





60 Abrahams, Jim, Hot Shots !, 1991.





61 Klapisch Cédric, réalisateur, acteur, producteur et scénariste français (Neuilly-sur-Seine 1961). Après divers courts-métrages (Jack le voyeur, Ce qui me meut), il passe aux longs métrages avec Riens du tout (1992), le Péril jeune (1995), Chacun cherche son chat et Un air de famille (1996)… En 2002, il rencontre un succès important avec l'Auberge espagnole, l’histoire de jeunes étudiants inscrits au programme Erasmus. Cf. � HYPERLINK "http://www.allocine.fr" ��www.allocine.fr�.





62 La contemporanéité est généralement admise comme une représentation filmique mélangeant toutes les tendances antérieures de représentation, elle rassemble donc les films actuels qui utilisent des éléments du classicisme (éléments issus du cinéma hollywoodien des années 40), de la modernité et de la post-modernité. Ici, nous considérerons la contemporanéité essentiellement comme un mélange de modernité et de post-modernité.


63 Molière (Jean-Baptiste Poquelin, dit) (Paris, 1622 – id., 1673). Auteur dramatique et comédien français. A la fois auteur, acteur, metteur en scène, Molière est le créateur d’une comédie « totale » où le geste et, parfois, la musique occupent une place importante. Cherchant essentiellement à divertir son public, il trouva sa matière dramatique dans le bouillonnement de la société de son époque. Derrière la critique mordante des précieux et des pédants, le comique des situations, on sent presque toujours affleurer le tragique. Quelques pièces : le Tartuffe (1664), l’Avare (1668), le Bourgeois gentilhomme (1670). Cf. Dictionnaire de la langue française, Hachette, Paris, 1980, p. 839.


64 Un sous-genre est un genre dans un genre cinématographique. Le vaudeville par exemple est un type particulier de comédies basé sur les dialogues et les quiproquos entre personnages.





65 Veber, Francis, les Fugitifs, 1986.





66 Chatiliez Etienne, réalisateur, acteur et scénariste français (Roubaix 1952). Après une prolifique carrière, remarquée, dans le milieu de la radio et de la publicité, il réalise diverses comédies devenues culte : � HYPERLINK "http://www.allocine.fr/film/fichefilm_gen_cfilm=3130.html" ��la Vie est un long fleuve tranquille� (1987), � HYPERLINK "http://www.allocine.fr/film/fichefilm_gen_cfilm=5562.html" ��Tatie Danielle� (1989), � HYPERLINK "http://www.allocine.fr/film/fichefilm_gen_cfilm=13565.html" ��le Bonheur est dans le pré� (1995) ou � HYPERLINK "http://www.allocine.fr/film/fichefilm_gen_cfilm=29078.html" ��Tanguy� (2001). Cf. � HYPERLINK "http://www.allocine.fr" ��www.allocine.fr�.


67 Œdipe, personnage mythologique grec, est abandonné à des loups par ses parents après que l’oracle de Delphes les ait mis en garde du sort de l’enfant : ce dernier est destiné à tuer son père et à se marier avec sa mère. Un berger sauve l’enfant et l’offre à un couple royal qui ne peut procréer. Averti de son avenir, Œdipe quitte père et mère adoptifs pensant qu’ils sont ses vrais parents et réalise son destin malgré lui. Il tue son père à un carrefour par accident et se marie avec sa mère la reine Jocaste en récompense pour avoir vaincu le sphinx. Le complexe d’Œdipe, théorie psychanalytique développée par Sigmund Freud entre 1897 et 1902, est l’ensemble des désirs incestueux qui existent à l’état inconscient au cours de la première enfance. L’enfant est amoureux du parent du même sexe et hait le parent du sexe opposé. Selon Freud, le drame oedipien, universel, conditionne toute l’évolution affective et sexuelle ultérieure de l’individu. Cf. Dictionnaire de la langue française, Hachette, Paris, 1980, p. 900-901.





68 Freud, Sigmund, Introduction à la psychanalyse, Editions Payot, Paris, 1922, 440 p.





69 Freud Sigmund (Freiberg, Moravie, auj. Pribor, Tchécoslovaquie, 1856 – Londres, 1939). Psychiatre autrichien, créateur de la psychanalyse. En 1891, il travaille avec Breuer qui lui fait connaître la méthode cathartique ou « cure par la parole », que Freud applique à l’analyse des images du rêve (1895) et à l’explication des actes manqués (1898). Cf. Dictionnaire de la langue française, Hachette, Paris, 1980, p. 540.





70 Freud, Sigmund, op. cit., Editions Payot, Paris, 1922, p. 190- 192.





71 Poelvoorde Benoît, réalisateur, acteur et scénariste belge (Namur 1964). Issu des Beaux Arts, Benoît Poelvoorde rencontre � HYPERLINK "http://www.allocine.fr/personne/fichepersonne_gen_cpersonne=15361.html" ��Remy Belvaux� et � HYPERLINK "http://www.allocine.fr/personne/fichepersonne_gen_cpersonne=15362.html" ��André Bonzel� lors de la dernière année du Bac, et réalise avec eux le court-métrage � HYPERLINK "http://www.allocine.fr/film/fichefilm_gen_cfilm=4567.html" ��Pas de C4 pour Daniel Daniel�, suivi en 1992 du très cynique � HYPERLINK "http://www.allocine.fr/film/fichefilm_gen_cfilm=7383.html" ��C‘est arrivé près de chez vous�. Après un détour par le théâtre (Modèle déposé) et la télévision à Canal + (Jamais au grand jamais, Les carnets de Monsieur Manatane), il revient au cinéma avec � HYPERLINK "http://www.allocine.fr/film/fichefilm_gen_cfilm=14301.html" ��les Randonneurs� de Philippe Harel (1996), puis enchaîne les succès : le� HYPERLINK "http://www.allocine.fr/film/fichefilm_gen_cfilm=7118.html" ��s Convoyeurs attendent� de � HYPERLINK "http://www.allocine.fr/personne/fichepersonne_gen_cpersonne=14946.html" ��Benoît Mariage� (1998), � HYPERLINK "http://www.allocine.fr/film/fichefilm_gen_cfilm=29251.html" ��les Portes de la gloire� de � HYPERLINK "http://www.allocine.fr/personne/fichepersonne_gen_cpersonne=62261.html" ��Christian Merret-Palmair� et � HYPERLINK "http://www.allocine.fr/film/fichefilm_gen_cfilm=29104.html" ��le Boulet� de � HYPERLINK "http://www.allocine.fr/personne/fichepersonne_gen_cpersonne=17764.html" ��Alain Berberian� (2001), et atteint enfin la consécration avec Podium, gros succès public de Yann Moix en 2004. Benoît Poelvoorde devrait sous peu passer derrière la caméra, pour un film traitant des gens qui ne servent à rien : les Inutiles. Cf. � HYPERLINK "http://www.allocine.fr" ��www.allocine.fr�.


72 Bazin, André, Qu’est-ce que le cinéma ?, Editions du Cerf, Paris, 1999, p. 153 et 156.  


73 Goulemot, Jean, « Préface », Micromégas, Librairie Générale Française, Paris, 2000, p. 11-12.


74 Voltaire, Candide ou l’optimisme, Larousse, Paris, 1990, p. 216.


75 Un surcadrage est l’apparition d’un cadre à l’intérieur de l’image dans lequel semble évoluer un ou plusieurs personnages indépendamment du reste de l’écran. Par exemple, lorsque un personnage se trouvant à l’extérieur d’une pièce derrière une fenêtre parle à un autre personnage situé dans la pièce et ailleurs que devant la fenêtre : le spectateur peut alors avoir l’impression que les deux personnages se situent dans deux cadres différents. Le premier est localisé dans le cadre délimité par l’écran et le second dans un deuxième cadre, celui de la fenêtre.


76 Une prolepse désigne un ensemble d’éléments apparaissant dans la mise en scène d’un film et qui annoncent des événements ultérieurs de l’histoire.


77 Eisenstein Serguei Mikhaïlovitch, cinéaste et théoricien soviétique (Riga 1898 – Moscou 1948). Fils d’un architecte-ingénieur d’origine juive-allemande et d’une mère « aryenne » russe appartenant à la grande bourgeoisie marchande, Eisenstein connaît une enfance grise et solitaire dans une famille désunie. En 1918, avec son ami d’enfance Maxime Chtraoukh, il décide de se consacrer au théâtre. Du printemps de 1923 à celui de 1924, il dispose de sa propre troupe et monte ses propres spectacles. En février 1924, le spectacle Masques à gaz est joué dans l’usine à gaz de Moscou. Eisenstein y met en pratique le « montage des attractions » qu’il a théorisé dans un article manifeste paru en juin 1923. La contradiction entre le langage essentiellement conventionnel du théâtre et le discours violent de la réalité d’une usine véritable paraît à Eisenstein insurmontable – sauf au cinéma. Il s’oriente donc vers ce média et tourne la Grève en 1925. Tous ses films auront pour principe la dominance du montage, syntaxe du cinéma selon lui. Il ménage entre les plans des surprises, des chocs, des conflits producteurs de sens. Faire un film n’est plus élaborer une histoire mais organiser des plans. Avec seulement huit films, mais aussi les milliers de pages qui développent une réflexion théorique ininterrompue depuis les années 20 sur l’esthétique cinématographique, Eisenstein a conquis et conserve une place centrale dans le cinéma universel. Cf. Passek, Jean-Loup, op. cit., p. 253.





78 Aumont, Jacques, Bergala, Alain, Marie, Michel, Vernet, Marc, op. cit., p. 50.


79 L’interactivité, développée essentiellement au travers des jeux vidéos pour ce qui concerne les médias audiovisuels, représente une sorte d’interaction, c’est-à-dire d’action mutuelle réciproque entre un spectateur et un média. Dans un jeu vidéo, le joueur appuie sur des boutons et fait régir un personnage à l’écran qui, à son tour, fait réagir le joueur, … La pseudo-interactivité, quant à elle, dessine et laisse entrevoir une interactivité pour mieux duper le spectateur qui se rend compte, en même temps qu’il la ressent, qu’elle ne peut exister. Au cinéma, seul le personnage à l’écran fait réagir le spectateur, et jamais l’inverse.


80 Le néoréalisme indique un retour à l’invention de la réalité dont le cinéma de l’Italie fasciste a occulté ou travesti la représentation. La libre adaptation par Visconti d’un roman de James Cain, Le Facteur sonne toujours deux fois, annonce ou amorce, non pas un mouvement, ni une école, mais un moment, au demeurant très court, de concordance des thèmes, des regards portés sur l’Italie défaite et misérable ; la pratique, également, de procédés de production nouveaux. Le tournage en extérieurs est privilégié, dans la rue, en éclairage naturel, avec des acteurs pas nécessairement professionnels, faute pour une part de décors et de moyens. Le réalisme s’avère très vite d’autant moins univoque que les auteurs témoignent d’une vision originale. S’il ne domine que dans les années 40 avec De Sica, Antonioni ou Rossellini, l’importance du néo-réalisme a été considérable. Cf. Passek, Jean-Loup, op. cit., p. 541.





81 De Sica Vittorio, cinéaste et acteur italien (Sora 1901 – Neuilly-sur-Seine, France, 1974). Avec plus d’une centaine de films comme acteur, et une trentaine comme metteur en scène, Vittorio De Sica a eu une carrière particulièrement féconde. Il est l’une des figures dominantes de l’histoire du cinéma italien. Après une enfance passée à Naples, De Sica suit sa famille à Rome en 1912. Il s’intéresse très vite au théâtre. En 1927, il obtient ses premiers succès et s’impose rapidement comme un des comédiens les plus appréciés du public. Dans ces années, il commence également à faire du cinéma. Il devient un acteur phare de la période des années 30. En 1939, il tourne son premier film comme metteur en scène : Rose scarlatte. Il collabore avec Cesare Zavattini dès 1944 avec des films comme Ladri di biciclette en 1948 ou Umberto D en 1952. Certains des films de De Sica témoignent d’une volonté créatrice constamment en butte aux résistances d’une profession qui n’envisage le cinéma que dans une perspective mercantile. Cf. Id. p. 214.





82 Ces éléments, polarisation-personnage, incident déclencheur et opposant, font partie des nombreux aspects propres au classicisme, qu’il serait trop long d’envisager ici. La polarisation-personnage désigne la façon dont le cadre suit le personnage sur des plans donnés. L’incident déclencheur est un élément qui arrive au début de tout film à la structure classique et qui change la position du ou des protagoniste(s), qui va ou vont chercher un nouvel équilibre le long du film. Enfin l’opposant est l’objet ou le sujet qui brise l’équilibre initial du ou des protagoniste(s).





83 Voir l’analyse effectuée dans la première partie sur ce point.





84 Bazin, André, op. cit., p. 299-300.
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86 Coen Joel, cinéaste américain (Minneapolis, Minn., 1955) et Coen Ethan, cinéaste américain (né en 1957). Après des études à la New York University Film School, Joel travaille comme monteur avec Frank La Loggia sur Fear No Evil (1980) et Sam Raimi sur The Evil Dead (1983). Les deux frères écrivent le scénario de Crimewave (S. Raimi, 1985) puis décident de mettre en scène leur propre scénario Blood Simple. Le petit succès du film les entraîne à tourner Raising Arizona en 1987, puis Miller’s Crossing en 1990. S’enchaînent ensuite de nombreux films, dont Barton Fink en 1991, qui remporte la Palme d’or au Festival de Cannes. Cf. Passek, Jean-Loup, op. cit., p. 155.





87 Kubrick, Stanley, The Shining, 1980.





88 Kubrick Stanley, cinéaste américain (New York, N.Y., 1928 – Abbots Mead, Hertfordshire, 1999). Kubrick échappe à l’enfermement dans un genre ; de plus, quel que soit celui auquel il se réfère – thriller, comédie de mœurs, péplum, science-fiction – , il en subvertit les données et en détourne les fonctions selon les exigences de son propre imaginaire. En même temps qu’il applique à ses films une force créatrice capable de les arracher à toute convention, il se libère lui-même de l’assujettissement aux grands studios. Une douzaine de films a fait  que Stanley Kubrick peut être considéré comme un des cinéastes majeurs de la seconde moitié du siècle. Redoutable joueur d’échec, Kubrick vient au cinéma en filmant la journée d’un boxeur (Walter Cartier), et vend son court métrage à la RKO. Un emprunt de 10 000 dollars lui permet de réaliser Fear and Desire, épisode sanglant et ludique d’une guerre imaginaire (1953), qui débute sa carrière de réalisateur. Par la suite, le contrôle dont va disposer Kubrick sur son œuvre (y compris les affiches et le choix des salles) est sans doute unique dans le cinéma contemporain. Un pouvoir qui lui permet d’être l’auteur, à part entière, de ses films. L’ensemble de son œuvre apparaît, dans sa diversité et sa complexité, comme une création visionnaire et pessimiste d’une rare intensité poétique, qui traite du genre humain. Cf. Passek, Jean-Loup, op. cit., p. 437-438.





89 C’est-à-dire en dehors de l’univers fictionnel. Pour la musique, ce terme renvoie à toutes les musiques d’accompagnement qui ne peuvent être perçues par les personnages du film, tandis que la musique diégétique, appartenant à l’univers fictionnel, trouve sa source dans ce dernier (une radio est allumée et le personnage l’écoute par exemple).





90 Voir en annexe la retranscription détaillée des paroles de la chanson, interprétée par Noir Désir, groupe de rock alternatif contemporain.


91 Il y a donc la présence d’un vœu exaucé dans les deux films, si l’on se souvient du vœu du père de Bernie. Nous notons l’utilisation du même procédé dans l’Inconnu du Nord-Express, d’Alfred Hitchcock, datant de 1951, une scène montre le protagoniste répétant trois fois au téléphone qu’il souhaiterait que sa femme soit morte car un train passe près de la cabine et empêche son interlocutrice de l’entendre correctement. Cette volonté acquiert un caractère magique et se transforme en vœu par la répétition, un vœu qui se réalisera par la suite.





92 « Innombrables sont les scènes de comédie où un personnage croit parler et agir librement, où ce personnage conserve par conséquent l’essentiel de la vie, alors qu’envisagé d’un certain côté il apparaît comme un simple jouet entre les mains d’un autre qui s’en amuse (…) Il n’y a donc pas de scène réelle, sérieuse, dramatique même, que la fantaisie ne puisse pousser au comique par l’évocation de cette simple image ». Cf. Bergson, Henri, op. cit., p. 59.


93 Freud, Sigmund, op. cit., 440 p.


94 Boukhrief Nicolas, réalisateur, acteur et scénariste français (Antibes, 1963). Ami d’enfance de Christophe Gans, Nicolas Boukhrief est depuis longtemps passionné par le cinéma, et notamment le genre fantastique. En 1982, il est ainsi l’un des fondateurs de la mythique revue Starfix. Après plusieurs années de journalisme, il saute enfin le pas et s’essaye à l’écriture avec Jean-Jacques Zilbermann, signant le scénario de la comédie Tout le monde n'a pas eu la chance d'avoir des parents communistes (1993). Puis il réalise Va mourire (1994), et écrit le scénario du film-choc de Mathieu Kassovitz, Assassin(s). Nicolas Boukhrief s’essaye ensuite à la comédie avec Le Plaisir et ses petits tracas (1997), qui sera un échec retentissant. Il revient alors à un registre beaucoup plus sombre, et signe en 2003 le Convoyeur, mélange de thriller et de drame social. Cf. � HYPERLINK "http://www.allocine.fr" ��www.allocine.fr�.





95 Kounen Jan, réalisateur, acteur, producteur et scénariste français (Utrecht 1964). Après des études à l’Ecole des Arts Décoratifs de Nice où il tourne ses premiers courts-métrages, Jan Kounen occupe le poste d’assistant-opérateur et réalisateur de vidéoclips et documentaires. En 1989, il se fait remarquer au festival d’Avoriaz, avec le court-métrage Gisele Kerosene, puis dans le courant des années 90 refait à nouveau parler de lui avec deux nouveaux courts, Vibroboy et le Petit chaperon rouge. Il signe enfin son premier long métrage, l’ultra violent Dobermann (1996), puis s’immerge dans la culture chamane, large source d’inspiration de Blueberry (2004). Cf. � HYPERLINK "http://www.allocine.fr" ��www.allocine.fr�.





96 Selon l’ouvrage Esthétique du film, le terme instance narrative est plus juste que la notion d’auteur car « un film est toujours l’œuvre d’une équipe et […] il requiert plusieurs séries de choix assumés par plusieurs techniciens (le producteur, le scénariste, le chef-opérateur, l’éclairagiste, le monteur…) ». Cf. Aumont, Jacques, Bergala, Alain, Marie, Michel, Vernet, Marc, op. cit., p. 78.





97 Gans Christophe, réalisateur et scénariste français. Passionné de cinéma depuis toujours, Christophe Gans crée très jeune son premier fanzine, alors qu'il habite toujours dans sa ville natale d'Antibes. Avec son entrée à l’IDHEC, il réalise Silver Slime, court-métrage hommage à Mario Bava et Dario Argento. L’année suivante, il fonde avec des amis le légendaire magazine Starfix. Après Necronomicon (1994), il réalise le remarqué Crying Freeman (1996), adapté d’un manga culte. Quatre ans plus tard, il signe le Pacte des loups (2001), gros succès. Cf. � HYPERLINK "http://www.allocine.fr" ��www.allocine.fr�.





98 « Chacun de nous a grandi avec l’envie de faire du cinéma autrement. Pour ma part, je veux sonder les tréfonds de la société en rigolant. Nicolas aime l’explorer au microscope, Gaspar, via une certaine violence, et Christophe et Jan, selon un point de vue plus spectaculaire », Albert Dupontel. Cf. Cheze, Thierry, « Compagnons de route », Studio magazine, avril 2004, n°200, p. 106-109.





99 Une ellipse permet de supprimer un temps mort en le coupant au montage (ellipse temporelle), elle peut aussi concerner la suppression d’une action qui n’est pas nécessaire dans la compréhension du récit.


100 L’expressionnisme est une recherche esthétique et thématique qui apparaît dans la production austro-allemande entre 1913 et 1933. Il ne s’agit ni d’une école, ni d’un mouvement conscient et théorisé. En fait, l’interaction des recherches de l’avant-garde au théâtre et dans les arts plastiques, liée au renouveau littéraire , atteint le film par le biais d’une thématique dont le romantisme débouche sur l’angoisse, l’horreur et le dédoublement, à travers la littérature et les légendes du fonds germanique et juif, qu’illustre, par exemple, le Faust de Murnau (1926). L’expressionnisme a permis le passage du baroque au réalisme. Il a proposé la systématisation de la déformation des perspectives du décor et des personnages, l’exagération, les contrastes soulignés, la gesticulation et les effets de masque et de silhouettes jusqu’aux métamorphoses allégoriques porteuses d’angoisse et d’horreur. Nosferatu le vampire (Friedrich Wilhelm Plumpe Murnau, 1922) et Metropolis (Fritz Lang, 1927) sont deux représentants de l’expressionnisme particulièrement aboutis. Cf. Passek, Jean-Loup, op. cit., p. 267.


101 « On peut classer, sinon hiérarchiser, les styles cinématographiques en fonction du gain de réalité qu’ils représentent. Nous appellerons donc réaliste tout système d’expression, tout procédé de récit tendant à faire apparaître plus de réalité sur l’écran ». Cf. Bazin, André, op. cit., p. 270.


102 Asimov, Isaac, le Cycle de la Fondation, Omnibus, Paris, 1999, 253 p.





