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Introduction générale

Green Goblin: Well, to each his own. | chose my path, you chose the way of the hero.
And they found you amusing for a while, the people of this city. But the one thing they
love more than a hero is to see a hero fail, fall, die trying. In spite of everything you've
done for them, eventually they will hate you. Why bother?*

La premiere décennie du vingt-et-unieme siécle a vu sortir en salle la bagatelle de quelque
cinquante films américains de superhéros, dramatiques ou bien comédiques’ - soit donc une
moyenne d'environ cing films par an. D'un point de vue strictement comptable ce total dépasse de
dix films la période 1978-2000°. On a grosso modo doublé le nombre de productions annuelles en

moins de trente ans, ce qui n'est pas banal pour un genre naissant”.

Sur le plan pécuniaire, comme le montre le tableau ci-dessous’ le phénoméne est encore plus
sensible, puisque les 32 films sortis entre 2005 et 2011 ont rapporté dix fois plus d'argent® que les
29 films sortis dans le sillage de Batman (1989). Il s'agit donc d'une véritable réussite commerciale

autant que d'un phénomeéne culturel. Ce nouveau siecle est bien, plus encore que celui qui l'a

Spider-Man (2002).

Source BoxOfficeMojo.com (voir annexe 1). Ces chiffres ont le mérite d'exister, et sont facilement
accessibles. Comme nous le verrons plus loin, certains des choix et classements manifestés par
BoxOfficeMojo sont discutables. Si notre travail concernait I'économie du cinéma au sens strict, il nous
faudrait envisager I'étude d'autres matériaux, plus précis.

Soit donc une moyenne de 2,7 films par an. Lannée 1978 correspond au début véritable du genre sur
grand écran, comme nous le verrons au point 1.3.

Le débat de savoir si le « film de superhéros » est un genre en soi -plus qu'un style ou une forme, par
exemple- dépasse le cadre de ce travail. Par commodité nous utiliserons le mot « genre », dans une
acception plus américaine que francaise, c'est a dire effectivement comme un style de cinéma. Ce
paradigme trouve sa correspondance dans d'autres cultures. Nous parlerons dans notre travail de films de
superhéros comme une émanation de la culture populaire américaine comme I'on parle en Chine de films
de kung fu, ou d'arts martiaux. Nous définirons le film de superhéros en détail au chapitre 1. Et
démontrerons qu’il sagit d’un genre de plein droit dans notre section consacrée aux films parodiques
(point 0.10).

BoxOfficeMojo.com (voir Annexe 1)

Sans tenir compte de I'inflation. Les Américains ne parlent qu'en termes de recettes, contrairement aux
Francais, qui évaluent la carriére d'un film au nombre de billets vendus.



précédé, le siecle des superhéros de celluloid.

Tableau 1 : Productions superhéroiques 1978-2011

Sorties Nb films Moy./an Brut USA
1978-1987 9 1 $348 277 105,00
1989-1999 29 2,9 $356 751 368,00
2000-2005 15 3 $4 418 256 115,00
2005-2011 32 5,5 $3 378 331 274,00

Cependant en utilisant les mémes chiffres nous pouvons observer que la tendance est tout sauf
exponentielle. Prenons par exemple les recettes des films aprés I'an 2000. |l apparait que les
recettes par film de superhéros entre 2005 et 2011 sont trois fois moindres que celles des films de
la période 2000 & 2004, pour une production deux fois supérieure’. Sur la foi de ces calculs, il y a
donc lieu de se poser une premiere question : les films de superhéros sont-ils aujourd'hui en
progression, ou bien en régression ? Ou bien la régle serait-elle que plus il y en a, et moins chacun a

de succes individuellement ?

Tableau 2 : Résultats moyens par film sur les trois périodes

Sorties Nb films Brut Moyenne film ‘
1978-1987 9 $348 277 105,00 $38 697 456,11
1989-1999 29 $356 751 368,00 $12 301 771,31
2000-2005 15 $4 418 256 115,00 $294 550 407,67
2005-2011 32 $3378 331 274,00 $105 572 852,31

D’autre part, indépendamment de leurs résultats commerciaux, certains superhéros semblent
traverser une intense période de doute, souvent suivie d’'une remise en question a l'intérieur de
leur propre diégese. Certains corps distendus ne respirent pas la forme physique. C’est le cas de The
Incredibles (2004) ou de Hancock (2008). Certains super esprits broient du noir et semblent
singulierement déprimés, alors que les chiffres ci-dessus devraient clairement leur donner le
sourire. C’est le cas notamment de Spider-Man dans Spider-Man 3 (2007) ou de Batman dans The

Dark Knight (2008), deux des poids lourds de la guilde. Est-ce que le succés commercial des

Sans prendre en compte les succes individuels a I'intérieur de ce contingent. Nous entrerons dans le détail
plus tard.

10



11

productions superhéroiques depuis 2000 ne devrait pas, au contraire, leur faire bomber le torse et
leur donner la sérénité nécessaire pour sauver ’humanité ? Cette considération parait, d'emblée,
contre-intuitive. La richesse en nombre de films pourrait-elle donc cacher un phénomene
pernicieux d’épuisement comme le prétendent certains commentateurs en ligne, comme Jon Peters
en 2009, dans une rubrique intitulée « Se pourrait-il que les superhéros soient au bord de
I'épuisement ? »®, ou encore I'influent blog salon.com® en 2010, avec un titre plus explicite encore :
« Superheroes Suck : From Spidey to Batman to lron Man, comic-book movies are Hollywood's
most bankrupt genre.’® » ? Ce qui rejoint I'avis de tempéte déja émis par le New York Times, « How

Many Superheroes Does It Take to Tire a Genre? », en 2008 :

« The Dark Knight, » praised by critics for its somber themes and grand ambitions, has
proven to be a mighty box office force in a summer already dominated by superheroes
of various kinds. But any comic book fan knows that a hero at the height of his powers is
a few panels removed from mortal danger, and that hubris has a way of summoning new
enemies out of the shadows. Are the Caped Crusader and his colleagues basking in an
endless summer of triumph, or is the sun already starting to set?™

Ces interrogations fondamentales ont servi de base a notre travail. Autrement dit : et si, contre
toute attente, les films de superhéros étaient en fait sur le déclin, ailleurs que sur un plan
strictement commercial ? Il s'agirait alors d'un véritable paradoxe, lequel se trouve étayé au
premier chef par le fait que les dollars rapportés'? par chacun des Superman des années 1978 &
1987 (pres de 39 millions de dollars par film, aux USA) ne sont probablement pas tres éloignés des
moyennes trois fois supérieures de la période 2005-2011, en dollar constant. De fait, si I'on s'en
référe aux tableaux publiés par le U.S. Department Of Labor™, I'indice des prix a la consommation a

connu entre 1978 et 2010 un facteur multiplicateur de 3.34. Les recettes domestiques des quatre

PETERS, Jon. « Could the Superhero genre be heading towards a burnout? », Killer Film, 25 février 2009.
Dernier acces le 3 ao(t 2013. URL : http://www.killerfilm.com/spotlight/read/could-the-superhero-genre-
be-heading-towards-a-burnout-4894.

Le site www.salon.com, propriété de Salon Media Group, voit défiler 10 millions de visiteurs par mois.
Salon.com est la coqueluche de 'Amérique universitaire.

10 SEITZ, Matt Zoller. « Superheroes Suck! ». Salon. 6 May 2010. Dernier accés le 3 ao(it 2013. URL :

http://www.salon.com/entertainment/movies/film salon/2010/05/06/superhero_movies bankrupt genr
e.

SCOTT, A. O. « How Many Superheroes Does It Take to Tire a Genre? », New York Times, 24 juillet 2008.
Dernier accés le 3 ao(it 2013. URL : http://www.nytimes.com/2008/07/24/movies/24supe.html.
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12 o . .. .
Les recettes des films autres que la franchise Superman sont minimes. Voir annexe 2.

B Consumer Price Index qui est passé de $65.2 en 1978 4 $218.056 fin 2010, source

ftp://ftp.bls.gov/pub/special.requests/cpi/cpiai.txt (Bureau of Labor Statistics, Washington, D.C. 20212) .



http://www.killerfilm.com/spotlight/read/could-the-superhero-genre-be-heading-towards-a-burnout-4894
http://www.killerfilm.com/spotlight/read/could-the-superhero-genre-be-heading-towards-a-burnout-4894
http://www.salon.com/entertainment/movies/film_salon/2010/05/06/superhero_movies_bankrupt_genre
http://www.salon.com/entertainment/movies/film_salon/2010/05/06/superhero_movies_bankrupt_genre
http://www.nytimes.com/2008/07/24/movies/24supe.html
ftp://ftp.bls.gov/pub/special.requests/cpi/cpiai.txt

films de la franchise Superman approcheraient en moyenne les 130 millions de dollars, soit donc
plus, en valeur absolue, que le film moyen de 2011. Individuellement, la comparaison est encore
plus criante. Superman (1978) aurait rapporté a lui seul la bagatelle de 450 millions de dollars de
2010, soit plus que chacun des trois Spider-Man pris individuellement™. Il en va de méme pour le
Batman de 1989 dont les $251,188,924.00 de recettes US équivaudraient aujourd’hui, grosso
modo, a plus de 440 millions de dollars®. Et nous verrons plus tard que, pour certains films, les
recettes mondiales dépassent aujourd'hui les recettes US, pour le meilleur ou pour le pire. Le

milliard de recettes mondiales est donc atteint en ce nouveau siécle.

Comme le lecteur l'aura constaté, nous avons choisi de mettre 'accent sur des chiffres, et sur le
film, produit culturel et idéologique américain, en tant que marchandise (commerciale) dés notre
entrée en matiere. Il est vrai que le genre superhéroique se préte volontiers a ce genre d’amalgame.
La voie a été ouverte dans les années 1970 par George Lucas et la saga de Star Wars (la Guerre des
Etoiles). On sait depuis lors que les revenus dérivés d’un film peuvent atteindre jusqu’a dix fois les
recettes commerciales du film lui-méme. Une telle production devient alors ce qu’il est convenu
d’appeler un film popcorn, ou bien un véritable « chapiteau marchand » (extension libre de I'anglais
tentpole, qui désigne avant tout le poteau central soutenant ce chapiteau) susceptible d’écouler,
sous sa toile de tente métaphorique, toutes sortes de denrées dérivées du film lui-méme, de

préférence en un temps record.

Illustration 1 : Le superhéros rendu a sa plus simple expression : celle de son logo (ou chevron), qui
est devenu une marque commerciale.

Les superhéros se sont donc naturellement engouffrés dans cette breche, et ont amplifié cette
tendance. Comme le souligne Dan Hassler-Forest, Batman en 1989 était un personnage a part

entiere. Vingt ans apreés, il est avant tout une marque commerciale, déclinée grace aux variations de

" Franchise Spider-Man (Sony Pictures) $1/2002 = $403,706,375.00 ; S2/2004 = $373,585,825.00 et

$3/2007 : $336,530,303.00, pour un total domestique de plus de 1.1 milliard de dollars, et une moyenne
de 370 millions par film.

> Facteur 1.76 sur la foi de I'indice des prix a la consommation, op. cit.
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son chevron®®, tel que le montre I'image ci-dessus. Pour nous, cette constatation est le premier
marqueur d’un déclin manifeste de la figure du superhéros, lequel était avant tout le défenseur

d’un ensemble de valeurs morales au début du vingtieme siécle.

Mais l'aspect économique et idéologique ne sera pas le seul point d’ancrage de notre travail. Car le
film, objet artistique ou commercial, est aussi reflet de son époque. Et, sur ce plan, les films de
superhéros, champions du vite-consommé, ont beaucoup de choses a offrir, dans des domaines fort
divers. Etudier le déclin de la figure des superhéros dans les films superhéroiques américains apres
le 11 Septembre 2001 nous conduira a nous poser un certain nombre de questions sur toute
variation dans le domaine de la superhéroitude, au sens le plus large possible'’, et donc,
potentiellement, a travailler a l'intersection de plusieurs domaines de recherche, que ce soit
I’histoire du cinéma ou les études filmiques, le gender autant que I'étude du genre de ces films, la
philosophie et la culture populaire (sous un angle nécessairement comparatiste), sans exclure a
priori aucune approche. Nous avons essayé d’adopter un ceil neuf dans notre démarche, suivant en

cela le raisonnement, que nous qualifierons de « non-exclusif », de David Bordwell :

The key methodological questions, it seems to me, are: What phenomenon is the
historian trying to explain? What are candidates for an approximately adequate
proximate explanation? What rival answers to the questions are on the table, and what
are some other possibilities? And then, from a comparative perspective, what
explanations are most plausible? It would be naive to assume that we would come up
with only one candidate, but our efforts should be to weigh the pluses and minuses of
each alternative. Just as important, we should recognize that many research programs
are simply distinct and nonoverlapping: different questions, different perspectives, and
different bodies of evidence and patterns of reasoning—which may never intersect.
When two explanatory frameworks converge on the same question, we have genuine
alternatives, but at least as often two historians working on the same subject are trying
to solve quite different puzzles, and the scholars have no quarrel with one another.”®

Ainsi, nous utiliserons tout élément d’analyse, méme le plus trivial, qui pourrait venir a I'appui de
notre démonstration. Un certain nombre d’observations non esthétiques sur les couleurs nous a,
par exemple, permis de tirer quelques conclusions intéressantes sur la maniere d’exprimer la notion

de pouvoir a l'intérieur d’un texte superhéroique depuis 1978. D’emblée, il nous semble qu’un film

' HASSLER-FOREST, Dan. Capitalist Superheroes : Caped Crusaders in the Neoliberal Age. Ropley: Zero, 2012,

page 82.

et donc, fonciérement, plutot du point de vue des cultural studies a I'américaine.

¥ BORDWELL, David. « Film and the Historical Return », David Bordwell’s website on cinema, mars 2005.

Dernier accés le 3 ao(it 2013. URL : http://www.davidbordwell.net/essays/return.php.



http://www.davidbordwell.net/essays/return.php

de superhéros est toujours, fondamentalement, I'expression d’un pouvoir, ainsi qu’une réflexion sur
la maniere de le détenir. Raisonnons par syllogisme : qui dit « superhéros » dit « superpouvoir » ;
qui dit « superpouvoir » dit « superpuissance » ; qui dit « superpuissance » dit « Amérique ». Ce
pouvoir, qu’il soit économique, scientifique, technologique, éthique, etc. renvoie invariablement a
’Amérique du vingtiéme siécle. Nous reviendrons en détail sur cet aspect de notre analyse, et
notamment sur le réle du superhéros en tant que gardien, ou censeur idéologique. Pour ce qui est
des couleurs, les conclusions que nous tirons de la chromatologie® des textes étudiés — et de
guelques autres en périphérie de la superhéroitude — nous permettent de mettre en exergue la
perte d’éclat du superhéros entre 1978 et 2013, en relation avec une certaine manifestation du

pouvoir.

Dire, aujourd’hui, que le superhéros américain est™ le supp6t du néolibéralisme est devenu un lieu
commun tres a la mode, et les bonnes démonstrations d’inspiration marxiste ne manquent pas
dans les travaux récents. Mais 90% des films hollywoodiens sont les vecteurs de l'idéologie
capitaliste. Alors est-ce bien nouveau ? Les mémes sentiers battus font valoir que The Dark Knight
(2008) est un reflet des turpitudes de 'Administration Bush-Cheney, ce qui est tout a fait indéniable
(mais difficilement vérifiable, de maniere tout a fait explicite). Certaines de ces analyses seront bien
sGr diment répertoriées dans notre travail, mais cette double approche, marxiste et strictement
politique, ne nous a pas semblé ni convaincante, ni suffisante, pour ce qui concerne notre theme
central. Nous avons souhaité, quant a nous, aller plus loin. C'est une approche non marxiste,

d’inspiration plus volontiers hégélienne (voire néo-conservatrice’, a notre corps défendant), que

nous favoriserons : celle du philosophe américain Francis Fukuyama, dont la théorie sociopolitique

19 Y . . . .
Ce terme, emprunté a l'optique, s’entend, dans le corps de ce travail, comme une breve tentative

d’interprétation de quelques couleurs de I'univers superhéroique a I'appui de notre démonstration, et non
comme une sémiologie complete des divers signifiants couleurs du cinéma US. Notre étude ne revét donc
évidemment aucun caractere d’exhaustivité. Pour une approche structurée de I'utilisation des couleurs au
cinéma, voir notamment l'ouvrage de Yannick Mouren (cf. bibliographie).

20 e ; . .
« A été », et « sera », pour quelques années encore sans doute, comme une majeure partie de la

production américaine depuis la naissance du cinéma.

21 Cette étiquette est pour le moins ambigué, pour ce qui concerne Francis Fukuyama, chercheur et membre

de nombreux think tanks conservateurs, et qui fut conseiller des administrations républicaines dans les
années 1990 et 2000. Fukuyama se désolidarisa de la Maison Blanche aprés I'invasion de I'lrak. Comme
nous le développerons au point 3.3.6, le concept méme d’isothymie est éminemment novateur et
progressiste. Comment le mouton Fukuyama a pu ainsi montrer patte noire pour trouver une place
prééminente au sein des louveries Bush Pére et Fils, a dix ans d’intervalle, demeure un mystere. Etait-il
allé jusqu’au bout de son raisonnement en 1992 ? La fin de I'histoire impose effectivement la démocratie
libérale en grand vainqueur idéologique du vingtieme siecle, mais révéle le role croissant de la dictature
égalitaire (« isothymie », ce terme sera explicité plus tard) qui 'accompagne, laquelle est tout, sauf
conservatrice. Voir a ce sujet notre Partie 3.
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du « dernier homme »?* semble particulierement adaptée au monde superhéroique. Nous
privilégierons donc cet aspect du travail de Fukuyama, plutét que la deuxieme théorie (plus
strictement politique) qu’il met en avant, celle de la « fin de I'histoire », qui impose la démocratie
libérale comme idéologie premiere du monde moderne, au détriment des dictatures de droite et
des totalitarismes de gauche. Mais ne brllons pas les étapes, car ces deux points complexes, que
nous ne saurions exposer en trois lignes, occuperont tout notre raisonnement plus tard, dans notre
derniére grande partie, et élucideront les observations de base que nous nous proposons de faire

au préalable.

Le but premier de cette these est de montrer que la figure du superhéros américain s’est affaiblie
au cours des quarante derniéres années, et plus encore depuis le 11 Septembre 2001. Pour ce faire,
nous mettrons en évidence un certain nombre de facettes qui reflétent cet affaiblissement, et
criblerons les superhéros modernes a l'aide de nombreux tamis critiques. Loutil utilisé sera
quelquefois unique, mais valable des origines du genre a aujourd’hui. Par exemple, nous
observerons la figure du superhéros a travers le prisme du schéma freudien (point 2.3.3) en ce qui
concerne les trois monomythes® principaux (Superman, Batman, et Spider-Man) entre 1978 et
2013, et nous ferons appel a certains éléments de psychanalyse jungienne pour prolonger cette
réflexion au polymythe des X-Men (point 2.3.4), et dire a quel point la psyché du superhéros souffre
depuis 2001. Ailleurs, les objets filmiques retenus nous forceront a changer d’arme théorique,
diachroniquement, sans pour autant changer de cible. Par exemple, nous ferons appel a Foucault et
Baudrillard pour analyser la ville superhéroique de Superman (1978), mais c’est Debord qui nous
servira pour expliciter la ville de Batman (1989-1997), laquelle est infantilisée a I'extréme, jusqu’a
devenir un parc d’attraction (voir point 3.2.4). Un outil pourra servir en différents points de notre
raisonnement. Une deuxieme approche debordienne fournira une explication plausible a la
structure narrative des films de Batman du vingtieme siecle, dans lequel le méchant est en fait
double (voir point 0.7, mais aussi 2.2.5). Lexemple le plus probant est celui de Batman (1989), qui

voit le justicier masqué opposé, d’abord a Carl Grissom, puis a Jack Napier (Joker), le second étant

> FUKUYAMA, Francis. The End of History and the Last Man. New York: Free Press, 2006. Ce qui distingue la

these de Fukuyama d’une approche strictement marxiste est I'introduction dans le schéma sociopolitique
du thymos de Platon, que Karl Marx ignore au profit de la seule lutte des classes. Lire Fukuyama page
300 : « Karl Marx represented one great pole of criticism of Hegel by denying that recognition was
universal; the existence of economic classes prevented it from becoming so. » Voir également, a ce sujet,
notre point 3.3.5.

23 o P . s . . .
Introduisons brievement cette notion : le récit monomythique se concentre sur une seule silhouette de

superhéros (par exemple, Superman) ; contrairement au récit polymythique, qui en regroupe plusieurs
(tous les X-Men ensemble, par exemple). L'acception du terme sera donc ici distincte de I'archétype de
Jewett et Lawrence (voir point 0.5).



la face lumineuse du premier, précipité sous les feux de la rampe de cette société révée devenue
spectacle. D’autres outils seront utilisés ponctuellement, et de maniére unique. René Girard nous
permettra ainsi de comprendre |'utilité d’agneaux sacrificiels tels qu’Eddy Brock (Venom) dans les
structures narratives des années 2005 (point 2.4.2, et suivants) selon une logique narrative qui
permet de redorer le blason d’un superhéros terriblement malmené aprés le 11 Septembre. Nous
ne voulons pas livrer ici la liste exhaustive de nos outils critiques, et courir le risque de confondre le
lecteur par un amoncellement de points de vue qu’il nous faut avant tout ranger dans les tiroirs
idoines, partie aprés partie. Au final, cependant, nous devons admettre que le tamis fukuyamien
sera le ressort principal de notre argumentation. Comme dit précédemment, cet outil, trop
complexe pour étre résumé brievement dans une introduction, permet d’expliciter de jolie maniere
le déclin d’un superhéros qui n‘est plus adapté a son époque. Nous développerons donc cet aspect
de notre raisonnement dans la Partie 3, consacrée a la politique du superhéros, aprés un certain
nombre d’observations complémentaires conséquentes analysant le marasme existentiel du
superhéros par le truchement de la théorie de I'inconscient de Freud (Partie 2). Enfin, le nom de
Jean Baudrillard reviendra trés souvent en fil rouge de ces pages, non seulement au travers de ses
remarquables écrits théoriques, mais également par sa perception clairvoyante de la société

ameéricaine (Amérique), et par ses analyses lucides du 11 Septembre (Power Inferno).

Il ne sera pas question, dans ces pages, de |'histoire américaine en tant que telle. Lunivers
superhéroique est un univers d’histoires, au pluriel et non au singulier. Il est allégorie plutdt que
reflet fidele de la réalité historique. Les événements du 11 Septembre sont transcodés au sein des
diégeses du cinéma depuis 2002, sans qu’ils y apparaissent vraiment. L'élément historique, stricto
sensu, demeure donc généralement allusif au sein de textes superhéroiques qui sont, par nature,
dépourvus d’historicité (voir notre point 3.4.5). Nous tenterons malgré tout de méler les uns avec
les autres au sein d’'une chronologie socio-politique de la période 1978 a 2013 en fin de travail,
c'est-a-dire apres que I'hypothése fukuyamienne dont nous avons retenu le prisme ait été

présentée en entier. Sans ce tamis critique une trame historique n‘aurait que peu d’intérét.

L'histoire ne transparait dans les textes superhéroiques que par le biais de quelques memes
fugaces. De nombreuses personnalités estiment que The Dark Knight (2008) est un pamphlet
totalitaire, sans montrer comment ce phénomeéne est illustré au sein des images ou du texte du
film. Intervient-il par exemple en simple toile de fond, ou bien en tant qu’élément déterminant du
récit filmique ? On lit partout que I'atmosphére au sein des divers films depuis 2001 est sombre,
mais on ne dit pas de quoi est constituée cette noirceur, ni comment elle se traduit visuellement,

au-dela du strict contraste ombre/lumiére. On dit que les superhéros n‘ont pas le moral, bien sir,

16



17

mais pourquoi s’arréter en si bon chemin? Cette noirceur semble en effet avoir des racines

beaucoup plus anciennes que le 11 Septembre, si I'on s’en réfere au simple visionnement des

Batman des années 1990. Et, au-dela de I'Histoire (avec un grand « H »), de nombreux autres points
font question, sur le plan sociologique, par exemple. Ainsi, pourquoi ces icones que sont les
monomythes®, comme Superman, Batman et Spider-Man ont-ils plus de succés que les autres
textes superhéroiques, a I'exception des X-Men ? Traversent-ils tous le méme marasme ? Comment
ce trouble se manifeste-t-il concrétement a I'écran ? Le seul intérét des X-Men est-il de promouvoir
les théses et intéréts LGBT?, comme on le lit trop souvent, ou bien le phénomeéne dépasse-t-il ce
simple cadre ? La liste n’est pas exhaustive. Autant de questions auxquelles nous aimerions avoir

une réponse, et qui, nous le croyons, peuvent donner un éclairage intéressant au théeme qui est le

notre.

Nous nous sommes donc approprié ce postulat du déclin de la figure du superhéros, selon une
démarche que nous espérons originale, en nous concentrant principalement sur les textes filmiques
a notre disposition. Les films eux-mémes sont a la base de notre réflexion, avant toute autre chose.
Ainsi, par exemple, plutot que d’examiner le déclin du patriarcat et de la masculinité (lequel, pour la
plupart des analystes, date de la fin des années 1960) dans les films superhéroiques par le
truchement d’un modeéle ou d’écrits théoriques, nous avons préféré observer, préalablement,
comment le masculin et le féminin sont représentés dans les objets filmiques a notre disposition,
puis lier cette observation a certaines de nos lectures. Cette démarche nous semble d’autant plus
importante, dans ce cas précis, que la lutte des sexes, le gender, parait se manifester de maniére
fort singuliére dans l'univers superhéroique. Au sein de ce travail nos observations utiliseront
souvent la grace de I'exemple, et prendront quelquefois la forme d’images, de photogrammes ou
d’illustrations. Des analyses de séquences ou des observations contrastées d’'un méme personnage,

a deux époques distinctes, souligneront quelquefois des points précis de notre démonstration.
Nous avons défini trois axes essentiels a notre problématique.

Tout d'abord, nous analyserons toutes les manifestations visibles du déclin sur écran large. Pour
schématiser : nous nous pencherons sur toute observation, aussi triviale d’apparence soit-elle, qui

implique soit la mise en avant, synchroniquement, de facteurs négatifs influant sur le superhéros au

** Classification de Campbell (1949), revue et corrigée par Lawrence et Jewett, et finalement adaptée a nos
besoins. Voir notre point0.5.

>« Leshiennes, gays, bisexuels et transgenres ». LUétiquette regroupe ce qui n’est pas hétérosexualité. On

trouve quelquefois un terme de remplacement, « altersexuel », en France (ou bien « allosexuel » au
Québec). Nous préférons quant a nous le terme « isosexuel » (voire notre point 3.3.5).



sein de la diégese filmique, soit, diachroniquement (a l'intérieur de la période de référence, mais
aussi depuis 1978), le passage d’un état A de départ a un état B d’arrivée, avec un changement pour
le pire, pour tout ce qui touche au superhéros (dans le cadre des objets filmiques retenus dans
notre corpus). Nous utiliserons donc dans notre travail toute analyse qui tendra a démontrer un
appauvrissement des caractéristiques fondamentales des superhéros entre 1978 et 2013 : qu'il
s'agisse de la taille, de la forme, ou du volume musculaire des superhéros modernes ; de leurs
motivations, ou de leur manque d’énergie ; de leurs actions, de la plus noble a la plus vile ; de leur
facilité a se mouvoir dans I'espace du film, et de leur position a I'’écran, que celle-ci soit en hauteur
(verticalité) ou bien au ras du sol (horizontalité) ; de la position de la caméra face a eux, de la
réaction du public intradiégétique a leur égard, fait tantot d’adoration, tantét de manifestations
plus critiques. Tout critere sera bon a retenir dés l'instant qu’il implique un rabaissement des
valeurs premieres idéales telles qu’elles ont été mises en exergue a la naissance du genre en 1978.
Mais également : toute contradiction de ce qui précede, toute altération, qu’elle soit temporaire ou
définitive, dans un texte ou l'autre, devra également étre examinée avec circonspection, car cette
dégradation de la figure du superhéros n’est pas forcément un phénomene linéaire, comme nous le

verrons plus tard.

Secondement, nous tenterons de définir la place des événements du 11 Septembre 2001 dans le
contexte de ce déclin. Cette place est-elle déterminante, ou bien accessoire, comme nous le
pressentons ? En d’autres termes, doit-on considérer que I'amorce du déclin date seulement de
2001 ? Qu’elle est antérieure ? Postérieure ? Ou bien encore, de maniére plus radicale, peut-on
postuler que 1978 peut étre considéré a la fois comme le début et I'apogée du superhéroisme, et
que 2001 n’est qu’'une étape supplémentaire du déclin ? Cette étape est-elle une simple
accélération du processus, ou son moteur? Les éléments de réponse a cette deuxieme
interrogation ne transparaitront que dans un nombre de chapitres restreints, car elle n’est pas

pertinente pour tous les facteurs retenus dans le déclaratif qui précede.

On sait qu‘a la fin de 2001 George W. Bush décide d’envoyer un conseiller de la Maison Blanche en
Californie pour rencontrer 40 responsables des studios, et leur demander de participer a l'effort de

guerre contre le terrorisme (« War on Terror »). CNN titre, le 8 novembre 2001 :

President Bush's top political strategist plans to meet with an array of entertainment
executives Sunday to discuss the war on terrorism and ways that Hollywood stars and
films might work in concert, in ways both formal and informal, with the administration's
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q A 26
I communications strategy.

Cette annonce trouve un écho dans I'histoire américaine, en 1942, soit I'année qui suivit le
bombardement de Pearl Harbor. Le Président Roosevelt, qui considérait que le cinéma était le
moyen le plus efficace de mobiliser le pays pour I'effort de guerre, créa un bureau spécial appelé
Office of War Information®’. 'OWI était censé contrdler tout contenu cinématographique produit
par Hollywood. A la fin de 1942, Lowell Mellett, Président de I'OW!I et envoyé spécial de la Maison

Blanche a Los Angeles, s’adressait aux patrons de studios en ces termes :

For the benefit of both your studio and the Office of War Information it would be
advisable to establish a routine procedure whereby our Hollywood office would receive
copies of studio treatments or synopses of all stories which you contemplate producing
and of the finished scripts. This will enable us to make suggestions as to the war content
of motion pictures at a stage when it is easy and inexpensive to make any changes which
might be recommended.’®

En 2001, dans le méme élan et dans le méme espoir, Karl Rove est recu par Jack Valenti, président
de la MPAA (Motion Picture Association of America), et des représentants de Paramount, CBS
Television, Viacom, Showtime, Dreamworks, HBO et MGM, entre autres. A la sortie de cette
réunion, Karl Rove assure a tous les journalistes présents que son voyage n’a aucune visée de
propagande. Cependant, durant les quatre années qui suivent on peut tout de méme constater
I'absence de toute représentation, sur grand écran, du 11 Septembre et de ses séquelles, ou de tout
facteur qui pourrait démoraliser les forces engagées dans la Guerre contre le Terrorisme. Les
productions superhéroiques sont affectées par cet appel patriotique®®, comme tout média en

général. Comme le montrent Kellner, ou Heller®, 'Administration Bush répéte grosso modo la

% KING, John. « White House sees Hollywood role in war on terrorism », CNN, 8 novembre 2001. Dernier

acces le 3 ao(t 2013. URL : http://edition.cnn.com/2001/US/11/08/rec.bush.hollywood/index.html.

7 BIDAUD, Anne-Marie. Hollywood et le Réve Américain. Cinéma et Idéologie aux Etats-Unis. Paris: Masson,

1994, pages 102-103.

® KOPPES, Clayton R., et BLACK, Gregory D. Hollywood Goes to War: How Politics, Profits, and Propaganda

Shaped World War Il Movies. Berkeley: University of California Press, 1990, page 82. Le discours de Lowell
Mellett aux chefs de studio date du 9 décembre 1942.

2 SCHODOLSKI, Vincent J. « Administration drafts Hollywood in war effort », Chicago Tribune, 12 novembre

2001. Dernier accés le 3 ao(t 2013. URL : http://articles.chicagotribune.com/2001-11-
12/news/0111120234 1 rove-patriotic-films-major-studios.

%0 HELLER, Dana Alice (Dir.). The Selling of 9/11: How a National Tragedy Became a Commodity. New York:

Palgrave Macmillan, 2005.


http://edition.cnn.com/2001/US/11/08/rec.bush.hollywood/index.html

stratégie qui a payé durant la Guerre du Golfe, a quelques variantes prés. Il est toujours question de
« Saddam Hussein », « Iraq », et on y ajoute ces nouveaux éléments de propagande que sont les
« weapons of mass destruction », « Al Qaeda », pour faire bonne mesure et donner la coloration
terroriste qui sied a ce nouveau conflit, baptisé « War on Terror ». Les images de la Guerre contre le
Terrorisme que connait chague Américain sont donc le produit du discours de 'Administration
Bush, pressée de trouver le soutien de l'opinion publique pour mener sa politique, et pour assurer

sa réélection a la fin de 2004.

Peu a peu, cependant, un second élément dialectique fait son apparition dans la rhétorique
bushienne : |la référence a la récession en tant qu’ennemi de la nation. Dans un discours de 2002,
George W. Bush dit la chose suivante : « My budget supports three great goals for America: We will
win this war; we'll protect our homeland; and we will revive our economy. .../... We'll prevail in the
war, and we will defeat this recession.* » Ce faisant, le président place symboliquement I'’économie
au méme niveau que la guerre en lrak, utilisant une terminologie quasi-militaire. La récession
devient un ennemi intérieur, comme |'est Al Qaida a I'extérieur des frontiéres. Comment interpréter
cet argument ? Il est peu vraisemblable que la guerre contre la récession aide a combattre Al Qaida.
Alors, inversement, la guerre en lIrak servirait-elle d’arme contre la crise économique ? Cet
amalgame nous a paru intéressant en ce qui concerne les superhéros, amenés le plus souvent a
combattre leurs mauvais instincts autant que leurs ennemis extérieurs. Nous nous souviendrons de

cet argument dans la partie consacrée a la politique et au monde (notre point 3.4.9).

Dés le début du Second Mandat Bush, l'opinion découvre qu’il n’y a pas d’Armes de Destruction
Massive en Irak, et les dirigeants hollywoodiens, comme ceux des autres médias, ont a nouveau les
coudées franches pour produire des films débarrassés d’'une quelconque museliere, aussi virtuelle
soit-elle. Pour ce qui nous concerne, on trouve essentiellement des traces du 11 Septembre dans la
gestion moderne de I'espace superhéroique, mais aussi dans la psyché du superhéros et dans la
nécessité de nommer un bouc émissaire pour exonérer le héros de ses zones d'ombre. Néanmoins,
il n’est pas possible de voir Batman torturer le Joker sans avoir a l'esprit les pires manchettes de la
presse mondiale évoquant Guantdanamo Bay ou Abou Ghraib. Comment donc expliquer que la
victime de 2001, se soit muée quatre ans plus tard en un bourreau, faisant haro sur une multiplicité

de cibles, comme le met en évidence Hassler-Forest ?

3 BUSH, George W. » State of the Union Address » , Archives de la Maison Blanche, 29 Janvier 2002. Dernier

acces le 3 ao(t 2013. URL : http://georgewbush-
whitehouse.archives.gov/news/releases/2002/01/20020129-11.html.
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Enfin, nous nous concentrerons sur une derniére facette de l'intitulé, qui est celle de I'américanité
des divers éléments de notre corpus, car c’est un theme qui nous parait mériter plus ample
réflexion. Cet aspect de la superhéroitude moderne n’était pas dans notre esprit au début de ce
travail. Il s’est insidieusement glissé dans notre réflexion au fil des mois, pour s'imposer en tant
gu’évidence. Car nous estimons, au final, que le panorama des superhéros au vingt-et-uniéme
siecle révele une démocratie libérale dont 'Amérique n’est plus qu’un des (nombreux) rouages.

Nous développerons ponctuellement cet argument tout au long de ce travail.

Pour commencer, nous savons qu’il existe depuis longtemps des superhéros qui ne sont pas
américains. lls sont nombreux depuis les années 1970 ; il y a des centaines, voire des milliers de
superhéros sur papier ou sur celluloid, de I'Inde a la Chine ou a 'Amérique du Sud : du Super
Inframan®, ou encore d’Ultraman®, de Shaktimaan®* aux bandes dessinées de Fauladi Singh®, de
Capit3o Brasil*® aux 99 héros de I'lslam®’, mais leur succes est relatif. Non tant du point de vue
strictement commercial®® que de leur rayonnement international. Aujourd’hui il n’est donc pas
encore question de concurrence frontale avec des produits culturels américains. Ce qui nous
apparait en revanche plus clairement, c’est que bon nombre de films superhéroiques américains
font intervenir des entités surhumaines qui ne sont pas américaines. Par exemple : Avatar, ou
encore Max Payne, The Green Lantern, voire méme Thor. Il existerait donc des films américains
dans lesquels le superhéros n’est pas un citoyen US. Nous nous efforcerons donc de tirer de cette
constatation diverses conclusions, a une époque ou l'avenir commercial des grandes productions
hollywoodiennes dépend a cinquante ou soixante pour cent des recettes engrangées hors de
'Amérique du Nord, et ou bon nombre de films superhéroiques sont réalisés par des metteurs en
scéne qui ne sont pas américains. Définir un film de superhéros sur le seul critere de son

ameéricanité, d’un point de vue thématique, reléeve donc quelquefois de |la gageure, et d’autant plus

2 production des Fréres Shaw, Hong-Kong, en 1975.

3 Urutoraman ("7)L k5 ), créé au Japon par Eiji Tsuburaya.

3 Création de Mukesh Khanna, en Inde, depuis 1997.

* Fauladi Singh, création de Diamond Comics, depuis les années 1970.

®  Emanation de Major Brasil, de Vagner Francisco (années 60 et 70).

> Voir principalement le site fondateur www.the99.org. Les 99 héros de I'lslam sont la création du Dr. Naif

Al-Mutawa, un Américain. Barack Obama a fait I'éloge de ces ouvrages, et de leur invitation a la tolérance,
dans un discours de 2010. Voir OBAMA, Barack. » Presidential Summit on Entrepreneurship », Archives de
la Maison Blanche, 26 avril 2010. Document video, dernier acces le 3 aolt 2013. URL :
http://www.whitehouse.gov/photos-and-video/video/presidential-summit-entrepreneurship.

38 . . . . . . . , N . , .
Un production indienne ou chinoise est rapidement amortie eu égard a la taille des marchés nationaux de

ces pays.
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quand le réalisateur qui laisse son empreinte sur l'objet filmique en question est né dans un pays
étranger, comme c’est souvent le cas, et que le public qui consomme l'objet culturel ainsi réalisé se
trouve en majorité en dehors des frontieres de I’Amérique. Ce seul critere peut-il, a lui seul, étre
considéré comme une manifestation du déclin ? Nous nous efforcerons également de répondre a

cette question.

Sur quel corpus baser notre étude ? Comme on le devine aisément, toutes les productions
superhéroiques ne sont pas logées a la méme enseigne, et leur portée varie, selon qu'ils sont
blockbuster ou fiasco, ou encore film indépendant n‘appartenant pas a ces deux extrémes. Or, il
n’existe pas aujourd’hui, a I'inverse de la bande dessinée, de taxinomie compléte des films de
superhéros au cinéma. Nous ne pouvions en aucune maniére nous engager sur une tache
comparatiste sans faire I'inventaire des objets étudiables, avant et aprés le 11 Septembre. C’est une
tache que nous avons jugée incontournable, d’autant que tous ces superhéros nous paraissent
sensiblement différents les uns des autres. Cette affirmation nous oppose, d'emblée, a la these
d’une marchandise unifiée, et pseudo-individualisée, défendue par Hassler-Forest, sur la base de

travaux de I'Ecole de Francfort, dans I'extrait qui suit :

Not only does the range of diversely branded superhero figures and narratives directly
reflect the competitive nature of the commodity-based market, but it also serves as an
example of Theodor Adorno’s well-known concept of pseudoindividualization: a range of
mass-produced commodities, the basic identical nature of which is disguised by the
emphasis on smaller-scale differences that (are) interpellate distinct audiences.”

Nous pensons, quant a nous, qu’au-dela de leurs évidentes similarités, et de leur statut commun
d'objet commercial, les différences entre ces superhéros n’est pas inessentielle, au sens
braudillardien du terme, mais qu’elles sont au contraire tout 3 fait signifiantes. Des superhéros
comme Superman et Batman véhiculent des valeurs sensiblement distinctes, que nous ne jugeons
pas moindres. Nous estimons aussi, par exemple que les X-Men sont une démarcation subtile (mais
signifiante, et que nous nous efforcerons d’analyser) par rapport aux monomythes de Superman,
Batman, Spider-Man ou Iron Man. A l'intérieur des monomythes, Iron Man differe sensiblement de

la silhouette de Batman, son frere jumeau, dans une mesure qui dépasse le seul fossé entre leurs

* HASSLER-FOREST, Dan. Capitalist Superheroes: Caped Crusaders in the Neoliberal Age. Ropley: Zero, 2012,

page 37.

“° BAUDRILLARD, Jean. Le systeme des objets. Paris: Gallimard, 1968, page 198. La différence inessentielle

consiste par exemple a affubler deux objets de deux décalcomanies distinctes. Au fond, I'objet reste le
méme.
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deux maisons d’édition : Marvel et DC Comics. Une analyse frappée au seul coin du marxisme nous
semble éventuellement éclairante, mais non suffisante pour appréhender le phénomene du déclin
que connait la silhouette du superhéros postmoderne. Elle ne suffirait pas non plus pour observer
ce phénomene culturel qu’est le rajeunissement de nombreux superhéros du vingt-et-unieme siécle
(cf. point 1.2.4), et cet autre, de I'ordre du gender, de la montée en puissance des minorités (a
défaut de voir la femme triompher en tant que superhéroine). Ni a expliquer, a fortiori, le
formidable affrontement idéologique, qui dépasse la simple notion de genre, entre quarterback et
cheerleader, qui rappelle la dichotomie baudrillardienne entre universel et singulier (notre point

1.3.10).

Ce n’est pas tout. Dans 4: Rise of the Silver Surfer (2007), on peut entendre un échange surprenant
entre deux des Fantastic 4, le frére et la sceur Storm, lorsque Johnny montre a Susan l'uniforme qui

devrait étre le leur a I'avenir (illustration ci-dessous) :

Johnny: New uniforms showed up. What do you think?
Susan: | think there's no way we're wearing that.
Johnny: What do you have against capitalism?**

Le premier vétement que tient en main Johnny Storm est constellé de logos de marques
commerciales allant de Dell a Ray Ban, en passant par Keebler, Dos Equis, Nokia, ou Nestlé. Au-dela
de I'humour évident de cette scéne, comment faut-il I'interpréter ? Considérer, comme cela a été
évoqué plus haut, que le logo de la franchise des Fantastic 4 est devenu la seule marque
commerciale en jeu apres 2005 ? Soit, mais cela représente en soi une contre-vérité, car une demi-
douzaine de compagnies ont tout de méme di verser leur écot*a la production pour une

apparition, si fugace soit-elle, a I'écran.

* Cet échange intervient dans la phase d’exposition, a la minute 7.

2 Cette pratique est courante depuis les origines du genre. Voir notamment DUPONT, Nathalie. » Hollywood

adaptations of comic books in a post-9/11 context: the economic and cultural factors », Transatlantica [En
ligne], 2 | 2011. Dernier accés le 3 ao(t 2013. URL : http://transatlantica.revues.org/5419. « Comic book
adaptations also fit the blockbusters’ marketing pattern thanks to the possibilities of paid product
placements—like for example the $42,000 fee paid for the Marlboro logos and cigarettes seen in
Superman Il (Richard Lester, 1980) or the less affordable Lamborghini cars prominently displayed in
Batman Begins and The Dark Knight. These product placements are part of a marketing campaign that
also includes tie-ins, that is to say the cross-promotional partnerships usually forged when a blockbuster is
going to be released. For example the tie-in for Spider-Man signed between the film producers and
Reebok allowed the latter to use the character in adverts showing him with Reebok trainers on—while the
film benefited from this added marketing. »
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Illustration 2 : L'univers superhéroique n’est pas foncierement une déclinaison de marques
individuelles. Image du film 4: Rise of the Silver Surfer (2007).

On peut également voir dans cette saillie une ébauche de censure (des exces) du néolibéralisme, et
envisager une lecture du superhéros, depuis les origines, en tant que contréleur du capitalisme
(voir points 2.3.3 et 2.5.2). Cette construction occupera une place centrale dans notre these. Car
nous considérons que, si le superhéros est effectivement le produit d’un systéme idéologique bien
établi, son role est aussi celui d’'un censeur, chargé de réintroduire du sens commun dans le
néolibéralisme et d’en éviter les débordements. Le probléme est qu’il y parvient de moins en moins

depuis 2001 (voir point 2.5.7).

Illustration 3 : Le prestige de I'uniforme des Fantastic 4 avant et aprés, de la vitrine commerciale au
simple logo - 4: Rise of the Silver Surfer (2007)

Admettre, comme veut le montrer I'exemple ci-dessus, que les multiples différences entre les

nombreux superhéros sont signifiantes (ce que nous finirons par démontrer au point 3.3.6) nous a
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conduit a embrasser de maniére pragmatique I'ensemble de notre corpus, et a en dégager des
lignes fortes qui serviront a notre argumentation. Nous nous sommes donc efforcé, avant d'aller
plus loin dans notre analyse, de classer ces dizaines de films, et d'observer leur portée dans leur
période de référence. Nous développerons également les concepts de film monomythique (a un
seul héros) et polymythique (a plusieurs), avec leurs variations. Ce travail est exposé dans notre
premiére partie. Nous y définissons le concept de superhéros tel qu'il sera utilisé a l'intérieur de ce
travail, retenons un corpus étendu, et tentons de classer la multitude des superhéros apparus
depuis 2000 dans des catégories pertinentes pour notre analyse. Ces catégories visent a observer
en quoi les superhéros se ressemblent et se distinguent, diachroniquement, mais aussi

synchroniquement, depuis les événements du 11 Septembre.

Quant aux événements eux-mémes, nous devons admettre deés I'abord que nous n’en trouverons
aucune trace « explicite » dans les textes superhéroiques étudiés. Car, comme le dit Jean Ungaro :
« Ces films sont des fables. Toute fable est une métaphore qui fonctionne comme un substitut qui
prend la place de ce qui ne peut pas apparaitre directement. Le héros est une figure familiere de
toute culture et toute culture a ses héros qui, en accomplissant des exploits extraordinaires, sont
considérés comme les représentants les plus éminents de la culture qui leur donne naissance.® » .
Le film de superhéros ignore le plus généralement toute relation avec I’histoire humaine, et
fonctionne dans une relative a-historicité. Les textes superhéroiques se prétent ainsi, plus que
n‘importe quelle autre production cinématographique, a cette intemporalité évoquée par
Deleuze™. Au centre de la crise du temps (et du sujet) postmoderne, la diégése superhéroique se
déroule généralement dans un « présent perpétuel », une formule popularisée dans les années 90
par Fredric Jameson, sur le modele deleuzien. Cependant comme I'observe Hassler-Forest, certains

films du second mandat de George Bush procedent d’une ré-historicisation partielle :

This strange dissonance between the unavoidable associations with recent history and
the Jamesonian « perpetual present » of postmodernism that typifies this sequence in
generic terms is one of the most interesting theoretical issues raised by Superman
Returns: how can this film simultaneously de---historicize while drawing its significance
from clear references to historical events? **

3 UNGARQO, Jean. « Mon robot, ce héros au sourire si doux », interview pour le blog livres du Nouvel

Observateur par Jean-Max Méjean, 17 février 2011. Dernier acces le 3 aolt 2013. URL : http://livres-et-
cinema.blogs.nouvelobs.com/tag/jean%20ungaro.

4 MONTEBELLO, Pierre. Deleuze. Philosophie et cinéma, Paris: J. Vrin, 2008, pages 126-127.

*> HASSLER-FOREST, Daniel Alfred. Superheroes and the Bush Doctrine. Narrative and Politics in Post-9/11

Discourse . UVA Universiteit van Amsterdam (285 pag.) ( Eigen Beheer). Supervisor (s): prof.dr. C.P. Lindner.
2011, page 59.
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Le récit de superhéros, habituellement atemporel, est-il donc en train de retrouver ses marques
dans I'histoire humaine ? Ou bien s’agit-il d’'une simple nostalgie, contre-intuitive ou paradoxale, qui

rejoint notre théme central ?

Grace a ce travail préalable, présenté dans la partie 0 (ainsi numérotée car préalable a notre
argumentation) intitulée « Corpus, définitions et méthode », nous avons ensuite retenu trois grands
axes a notre analyse : le superhéros, la dérive de son corps, la place de la femme et des minorités
dans son univers ; les errements de son esprit, de l'explicite a I'implicite ; et troisiemement, la place
du superhéros dans la ville et dans la société, soit donc I'environnement du superhéros et ses
relations avec les autres, son positionnement spatiotemporel, sa place implicite dans la ville et dans
la mémoire du monde. Ces trois grands volets présentent les conclusions que nous avons tirées de
nos observations sur le physique du superhéros ; le mental du superhéros ; I'univers quotidien du
superhéros moderne, son penchant idéologique, et son réle sociopolitique. Pour des raisons de
clarté thématique, ces trois parties ont été nommées : 1. Supergenre(s); 2. Superpsyché(s); 3.

Superpolitique(s).

Notre premiére grande partie (aprés la définition du corpus) s’attachera donc a la personne
physique du superhéros, et a ses variations entre 1978 et 2013, de I’hypermasculinité de Superman
aux silhouettes plus floues des mutants des X-Men (2000), en passant par les tentations du
féminisme des années 1990. Il y sera donc beaucoup question de genre, au sens de gender, et de la

chute de la masculinité du monde occidental.

Par rapport a ce que nous appellerons le corps idéal de Superman (1978), les trois décennies qui
ont suivi ont vu se dégrader la masse musculaire du superhéros. On voit par exemple peu de
variations entre les corps interchangeables® de Superman et Batman (1978-1999) et leurs
confréres du vingtieme siecle, mais une énorme variation entre Batman (1999) et Spider-Man
(2002), dont la musculature ressemble plus a celle de Robin qu'a celle de Batman. On passe donc
d’'une masculinité hégémonique a une masculinité en crise, ou encore d’'un « corps dur » a un
« corps mou », pour reprendre la terminologie de Susan Jeffords. Nous observerons la dégradation
du corps superhéroique, ses perturbations, mutations, éclatements, et divisions. Car apres 2005, on
voit apparaitre une multitude de types corporels, lesquels s'éloignent trés nettement de celui de
Superman (1978) : des corps boursouflés, des corps gras et mal entretenus, comme ceux de la

Chose (The Fantastic 4), de Hulk, de Mister Incredible, de Hellboy, de Hancock ; des corps meurtris

Le terme « interchangeable » révele la nature inessentielle des variations entre les produits commerciaux
de ces derniéres années du vingtieme siecle. Tel n’est plus le cas plus tard.
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comme celui de Iron Man. Ce corps blessé est foncierement celui d’'un superhéros qui a été agressé,
et dont les représailles contre son ennemi seront de facto justifiées. Ce phénomeéne, évocateur de
I'attaque dont a été victime 'Amérique du 11 Septembre, semble marquer une pause a la fin de la
premiere décennie du vingt-et-unieme siecle. Nous proposerons des causes possibles a ce

phénoméne.

Illustration 4 : Le bras tendu résume la masculinité du superhéros, quel que soit I'accessoire au bout
de ses doigts (Thor — 2011)

Par ailleurs, la masculinité du superhéros n'est traditionnellement censée étre que symbolique. Or,
comme nous le verrons, les années 2000 présentent I'évidence de corps sexués diamétralement
opposés a l'idée du corps idéal. En d’autres termes le célibat sied au superhéros ; I'état matrimonial
ne saurait I'aider dans sa mission. Il est censé sauver ’humanité, et non pas contribuer a son
accroissement. Il est détenteur d’un phallus tout a fait symbolique, et tout attribut pénien ne fait
que l'affaiblir. Le superhéros, qu'on situe généralement a la place du fils dans un triangle cedipien,
ne saurait étre un pére. Or on découvre dans Superman Returns (2006) que celui-ci a un fils ;
d'autres super-héros ont des relations sexuelles déclarées, ce qui semble aller a I'encontre du
modele idéal. Plus il est humain, au point de procréer, moins il est superhéros. La présence d’une
progéniture dans un récit superhéroique pointe dans la direction d’'une passation de pouvoirs d’'un

film a l'autre, du pére au fils, et non dans le sens de la reconduction du modeéle (paternel) initial.

Enfin tout superhéros qui se respecte se définirait, selon la majorité des commentateurs, par le
mouvement. Pendant que le méchant pérore, le superhéros se tait et agit. Ce avec quoi nous ne
sommes pas tout a fait d’accord. Pour nous le superhéros vaut surtout par sa stature hiératique. Il

se tait, ne sourit généralement pas, et impose surtout le respect par son immobilité. C’est dire que



le médium de la bande dessinée, qui prend la forme d’une image immobile, lui sied parfaitement.
De maniere surprenante, un cinéma hyperkinétique ne lui est donc pas nécessairement favorable.
Mais The Dark Knight (2008), a nouveau, offre I'exemple d’un superhéros qui parle et agit, et rejoint
en cela la figure du Joker. Le Joker est parole ; il est mouvement, comme a l'accoutumée. Le

superhéros est muet, et immobile :

Joker: Oh, you. You just couldn't let me go, could you? This is what happens when an
unstoppable force meets an immovable object. You truly are incorruptible, aren't you? .

Le paradoxe que l'on rencontre dans The Dark Knight (2008), est donc que Batman pérore, face a un
Joker qui refuse de parler, et s’ébroue pour mettre quelques gifles a un pantin vissé a sa chaise. De
fait, Batman devient une force inarrétable, et le Joker est un objet immobile. Voila qui constitue une
redéfinition fondamentale de la formulation initiale. Ce que le Joker exprime de maniere

terriblement ambigué dans la citation qui précede.

Nous examinerons le corps du superhéros moderne, ses contradictions et paradoxes, dans le

premier volet de cette premiere partie.

Le genre superhéroique s'est ouvert aux femmes assez t0t, sans grand succées pour ce qui est de la
femme protagoniste superhéroique, mais avec une certaine réussite pour la femme en tant que
superméchante. Cette derniére est d'ailleurs souvent représentée en tant que mante religieuse ou
que meére phallique, deux figures qui menacent, ipso facto, la masculinité du superhéros male (ou la
silhouette du pere tout-puissant). En d’autres termes, Catwoman a eu du succés en tant
qgu'opposante de Batman, qu’elle cherche autant a défier qu’a séduire, mais pas comme
superhéroine aux rénes de son propre film. La méme observation vaut pour Super Girl, qui a été vu
par extrémement peu de gens, tout comme Elektra ou bien Sheena. La superhéroine en téte
d’affiche ne fait pas recette. En revanche, la superhéroine associée a un superhéros, en tant que
compagne, épouse, petite amie ou simple alliée, est parfaitement crédible, comme le démontrent

les franchises X-Men, ou les Avengers de 2012.

*" The Dark Knight (2008). Ces paroles font écho a la chanson de Johnny Mercer popularisée par Frank

Sinatra : Something's Gotta Give (1953). Nous sommes donc également dans le registre de la séduction.
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Illustration 5 : Catwoman, image de la femme s’affirme en opposition au superhéros, et jamais a ses
cOtés, ou seule. (Batman Returns — 1992)

Quand elle n‘est pas superhéroine la place de la femme dans l'univers superhéroique se limite
souvent aux robles stéréotypés de femme fatale ou de petite amie. Dans les années 90, la
superhéroine était quasiment invisible®, méme si elle n‘avait pas complétement disparu des
écrans. Elle était remplacée dans la production hollywoodienne courante par la femme d’action,
dont l'archétype est par exemple la Ripley de la franchise Alien. Il s’agit d’'une femme qui n’a de
femme que I'enveloppe charnelle, et qui porte par ailleurs le nom du pére®. Elle est donc plus fils
que fille, pourrait-on dire. Pour ce qui est de ce siécle, cette ambiguité sexuelle marquée fait place a
une multiplicité de structures de remplacement qui mettent en avant les minorités les plus
diverses. Nous verrons ainsi comment la femme des années 1990 s’est muée en représentante
d’autres courants sociétaux, au sens le plus large du terme. Cette mythique qu’on pourrait qualifier
de « pluraliste » indique a I'évidence que les intéréts individuels priment aujourd'hui sur l'intérét
collectif. Elle reflete clairement un theme que I'on retrouve partout dans 'univers superhéroique de
nos jours : celui de I'éclatement. Nous verrons a cette occasion comment le vingt-et-unieme siécle
naissant est le théatre d'un affrontement idéologique sournois entre les deux notions de

monomythe (selon John Shelton Lawrence et Robert Jewett™®, mis au go(t du jour et adapté d’un

*® Sjlon excepte des femmes superfatales comme Poison lvy de Batman et Robin, d’'une importance

négligeable a tous niveaux.

® Le prénom de Ripley est : Ellen. Mais qui se le rappelle ? Tout le monde I'appelle par son patronyme. Elle

est placée sous le signe du pere avant toute chose. Elle porte le nom de son pere comme un embléme de
son émancipation.

> | AWRENCE, John Shelton, et JEWETT, Robert . The Myth of the American Superhero, Grand Rapids, Mich.:

Wm. B. Eerdmans Publishing, 2002, pages 6-7.



concept initial de Joseph Campbell en 1949°%, et sensiblement modifié par nos soins) et de
polymythe (notre néologisme), comme évoqué plus haut. Nous délaisserons en cela l'archétype,

pour nous concentrer sur les types de superhéros.

Cette conception de I'héroisme est par ailleurs diamétralement opposée au modele idéal de
Superman (1978), qui fait un retour remarqué, aprés 2005, dans des films « monomythiques »
divers allant de The Dark Knight (2008) a Captain America (2011). Ces films constituent donc une
réaction marquée a cet éclatement des figures superhéroiques, dans un mouvement que certains
commentateurs, Sarah Godfrey et Hannah Hamad en téte, qualifient de « paternalisme protecteur
résurgent> », et dans la droite ligne de ce que Susan Faludi appelle, de son c6té, « une fixation sur
des males protecteurs®® ». Ces considérations occuperont le deuxiéme volet de cette premiére

partie.

Au-dela de sa physicalité, le superhéros est également censé étre une grande ame, au sens
emersonnien du terme. Qu’en est-il donc, aprés le 11 Septembre, de la « surame » du surhomme ?
Nous poursuivrons |I'exposé de ce travail dans une deuxiéme grande partie qui montrera tout
d’abord comment les couleurs jouent un réle symbolique primordial dans ce contexte. Nous
analyserons ensuite les errements de la psyché des superhéros modernes des origines a nos jours,
I'introduction de ce nouvel archétype que constitue le bouc émissaire, et I'inéluctable montée en

puissance du superméchant apres 2001.

Les couleurs, au méme titre que les masques et les uniformes, occupent dans |'univers
superhéroique une place tout a fait a part. Comme le note Yannick Mouren ci-dessous, la couleur

peut étre hautement signifiante, jusqu’a devenir une arme pour le Joker en 1989 :

On retrouve ce contraste noir/multicolore dans Batman (1989). Au noir omniprésent
dans la ville de Gotham (repaire, auto, tenue de Batman), s'oppose I'univers multicolore
de son ennemi, le Joker (cheveux verts, vétements extrémement voyants ou dominent le
violet, I'orange et le bleu). Cette chromophilie est d'ailleurs thématisée dans la séquence
du saccage de I'exposition. Joker fait jeter par ses nervis des litres de peinture (rouge,
orange, vert, bleu, jaune) sur des toiles signées Renoir, Manet, Rembrandt, Vermeer (il

>t CAMPBELL, Joseph. The Hero with a Thousand Faces. Novato, Calif.: New World Library, 2008.

> GODFREY, Sarah, et HAMAD, Hannah. « Save the Cheerleader, Save the Males, Resurgent Protective

Paternalism in Popular Film and Television after 9/11 », in ROSS, Karen (Dir). The Handbook of Gender, Sex
and Media. Malden: Wiley-Blackwell, 2012, pages 157-173.

>3 FALUDI, Susan. The Terror Dream: Fear and Fantasy in Post-9/11 America. First Edition edition. NYC:

Metropolitan Books, 2007. Traduction libre de a 'fixation on male protectors', page 139.
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n'en épargne qu’une, de Bacon, peintre de la distorsion).

Les superhéros de papier étaient a l'origine des personnages de récits graphiques en 16 ou 64
couleurs. Lors du passage au grand écran, cette caractéristique de base a été conservée. Cela peut
paraitre surprenant, a I'dge du Technicolor et d’autres technologies qui visent a donner a la
représentation de la réalité des teintes de plus en plus nombreuses et de plus en plus éclatantes.
Superman en 1978 n’était pas mieux loti que n’importe quel personnage de dessin animé intégré
dans un décor réel. Mais ce paradoxe constituait en soi une énorme force : moins il y avait de
couleurs, plus les desseins et motivations du superhéros étaient faciles a saisir. Plus les couleurs
étaient primaires, plus elles étaient signifiantes. En 1978 Superman n’utilise dans son costume que
le bleu, le rouge et le jaune (pour le chevron de son initiale), qui sont des couleurs primaires, et
masculines par essence, comme nous le verrons. Les couleurs secondaires, puis tertiaires

n‘arriveront que beaucoup plus tard, comme le montre I'affiche de Kick-Ass (2010) ci-dessous.

Effectivement, apres le passage au noir de la période 1989-1999, ou l'on n’a pu voir que des
superhéros -Batman en téte- enveloppés de ténebres, on assiste depuis 2001 a une diversification,
voire a un éclatement de la palette de couleurs utilisée dans les films de superhéros, que ce soit
pour leurs costumes et autres accessoires, mais également pour les éléments les plus symboliques
de leur cadre de vie. Sans vouloir établir une classification détaillée des différentes couleurs
communes trouvées dans les films de superhéros, nous nous efforcerons de montrer dans cette
partie comment la palette superhéroique a évolué depuis 2000-2001, par rapport aux deux

décennies qui ont précédé.

Aprés un age des lumiéres initial (période des quatre premiers Superman, entre 1978 et 1987) et les
ténebres qui ont suivi avec les quatre films de la franchise Batman, le nouveau siécle apporte une
infinie variété de tons et de nuances : des millions de couleurs disponibles, jusqu’a un véritable feu
d‘artifice ; jusqu’a l'explosion, pourrait-on dire. Mais éclatement signifie-t-il pour autant éclat ?
Nombre de couleurs sont désormais des couleurs secondaires, combinaisons de couleurs
primaires : le vert (Green Hornet, The Green Lantern, Hulk) résulte du mariage du bleu et du jaune ;
I'orange (La Chose des Fantastic 4) est le croisement du rouge et du jaune ; le violet (Ultraviolet, et
la Hit-Girl de Kick-Ass) unit le bleu et le rouge. Et puis, bien entendu, les couleurs tertiaires ont fait

leur apparition. En résulte-t-il une organisation, ou une anarchie du sens de ces films ?

> MOUREN, Yannick. La Couleur au cinéma. Paris: CNRS (DIMEDIA), 2012, pages 184-185.
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Illustration 6 : Elargissement de la palette des films superhéroiques aux couleurs secondaires dans
Kick-Ass (2010).

Nous parcourrons donc brievement la palette superhéroique, de maniere diachronique. Nous nous
efforcerons d’affiner le concept de noirceur apparu dans les années 1990, et de voir comment il se
prolonge aprés 2000, jusqu’a affecter la Forteresse de Solitude, siege de la morale de Superman.
Aprés le noir nous passerons en revue les couleurs primaires traditionnelles des superhéros, du
bleu de Superman aux couleurs secondaires, pour arriver aux couleurs arc-en-ciel de ce curieux film
de superhéros qu’est Avatar, le blockbuster de James Cameron. Profusion de couleurs, dérive de
sens d’'une couleur a une autre : autant de facteurs qui nous semblent contribuer au déclin du
superhéros moderne, contrairement a ce que |'éclat visible des couleurs en question ne le laisse

augurer.

Les chiffres considérables que nous avons rapportés au début de cette introduction rendent
compte de lI'ampleur du phénomeéne superhéroique. Le genre est souvent affaire de superlatifs
pour une nation qui domine le monde depuis les années 50, une nation de citoyens qui se gonflent
jusqu'a I'nyperbole, et qui ne peuvent qu'étre « super, great, wonderful, awesome ! » quand on
leur demande comment ils vont, alors que le commun des mortels, ailleurs, va « bien », tout
simplement. Le superhéros est un héros auquel on a ajouté des ailes et, plus qu'un costume, un
uniforme d'élasthanne surmonté d'un masque qui lui cache a lui-méme qu'il n'est sans doute

qu'ordinaire. Car dans la personne magnifiée qu'est un superhéros, il y a avant tout le concept de
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« personne ». Superman n'a que peu d'intérét, en soi, sans Clark Kent. Clark Kent est le ciment par
lequel le lien affectif, une sorte d'affect, du lecteur ou du spectateur se fait avec le superhéros. Jules
Feiffer estimait que ce qui rendait « Superman extraordinaire était son point d’origine : Clark
Kent.> » En effet, ce qui est intéressant dans la dichotomie Clark Kent/Superman c'est la maniére
dont un individu ordinaire parvient a s'élever, grace a de stricts préceptes moraux, au rang d'étre
extraordinaire. Jerry Siegel le dit de fagon plus prosaique (mais en y ajoutant la dimension non
négligeable du complexe d'infériorité) :

If you're interested in what made Superman what it is, here's one of the keys to what

made it universally acceptable. Joe and | had certain inhibitions... which led to wish-

fulfillment which we expressed through our interest in science fiction and our comic
strip. That's where the dual-identity concept came from.>®

Le public américain se reconnait dans ces nouveaux héros nés sur papier dans les années difficiles
d'aprés 1929°, ou la survie dépend du dépassement de soi. Le super-héros est un modéle pour
tous parce qu'il est un étre ordinaire qui transcende ses limites physiques ou morales. Umberto Eco

écrit dans le Mythe de Superman :

D’un point de vue narratif, la double identité de Superman a une raison d’étre,
puisqu’elle permet d’articuler de fagon extrémement variée le récit de ses aventures, les
équivoques, les coups de théatre, un certain suspense de polar. Mais d’un point de vue
mythopoiétique, la trouvaille est carrément géniale : en effet, Clark Kent incarne
exactement le lecteur moyen, bourré de complexes et méprisé par ses semblables ;
ainsi, par un évident processus d’identification, n’importe quel petit employé de
n’importe quelle ville d’Amérique nourrit le secret espoir de voir fleurir un jour, sur les
dépouilles de sa personnalité, un surhomme capable de racheter ses années de
médiocrité.>®

Nous prolongerons cette appréciation, essentielle selon nous, par une analyse personnelle de la

psyché du superhéros, de sa relation a la fois simple et complexe avec le superméchant, et de la

> FEIFFER, Jules. The Great Comic Book Heroes. New York: Fantagraphics, 2003, page 18. Jules Ralph Feiffer

est lui-méme dessinateur.

> SIEGEL, Jerry & SHUSTER, Joe. Superman Through the Ages Interview, Part 8 of 10, 1983, rapporté par

ROSENBERG, Robin S. S. et CANZONERI, Jennifer (Dirs.). The Psychology of Superheroes: An Unauthorized
Exploration. Dallas, Tex.; [Chicago, IL]: BenBella Books 2008, page 176.

>’ La premiére bande dessinée de Superman date de 1938.

> ECO, Umberto. « Le mythe de Superman ». In: Communications, 24, 1976. « La bande dessinée et son

discours », page 25.



structure symbolique des objets filmiques a double identité, sur la base du modeéle freudien de la
structure de l'inconscient (moi-surmoi-¢a). Nous montrerons comment le triangle symbolique Kent-
Luthor-Superman, ou bien Wayne-Joker-Batman, est un archétype du monde superhéroique autant
gu’un des fondements de notre personnalité a tous. Ce point explique I'immense succes de ces
objets filmiques a travers les décennies. Le Joker a beau mourir, il ne meurt jamais. Il est
simplement refoulé dans Iinconscient de Clark Kent, avalé par le vide ambiant®. Tel Sisyphe,
Batman est condamné a réprimer 'action du Joker et de ses semblables, film aprés film. Ce que le
Joker exprime en ces termes: « You won't kil me out of some misplaced sense of self-
righteousness... and | won't kill you because you're just too much fun! | think you and | are destined
to do this forever.®® » Dans ce contexte, la notion de déclin du superhéros moderne intervient,
selon nous, dans une articulation double, d’'une part de I'affaissement du surmoi, et d’autre part de
la montée en puissance du ¢a dans les textes superhéroiques du vingt-et-uniéme siecle, a travers
une série de dérives et de glissements significatifs par rapport a la situation qui prévalait aux

origines du genre en 1978.

Ainsi, comme entrevu plus haut, Eco estime Clark Kent, « méprisé par ses semblables® ». Mais nous
pouvons remarquer qu'entre 2002 et 2011, certains superhéros comme Hancock, Mr. Incredible ou
Hellboy (pour ne citer qu'eux) sont effectivement hués par la populace. Ce qui est flagrant pour ce
qui concerne ces superhéros, c'est que nous avons affaire a un cas de figure tres distinct du cadre
défini par Eco. En effet, pour reprendre I'exemple de Superman, ce n'est plus Clark Kent qui est
I'objet du mépris populaire, mais Superman lui-méme. En d'autres termes nous assistons a un
glissement par rapport au concept de base, qui voit le superhéros lui-méme devenir détestable
dans notre période de référence, ou, pour le moins, subir un véritable déficit d'image. Y aurait-il
déclin également sur ce terrain du superhéros et non plus seulement de sa personne terrestre, dans
le cadre du revisionary superhero narrative, inhérent aux relectures et réécritures du mythe initial a
travers les ages, que décrit notamment Klock® ? Nous tenterons de donner une réponse a cette
question dans cette partie, qui traitera du malaise des superhéros en ce vingt-et-uniéme siecle, par

rapport aux deux périodes bénies qui ont précédé. Nous tenterons d’expliquer par exemple

59 . . . s . :
Laffrontement final se déroule le plus souvent dans un endroit trés élevé, car seule la hauteur autorise

symboliquement le vide de cet autre pulsionnel.

" The Dark Knight (2008).

' ECO Umberto. « Le mythe de Superman ». In: Communications, 24, 1976. « La bande dessinée et son

discours » pages 24-25. Cet argument reste probablement discutable sur le fond en ce qui nous concerne.
Clark Kent n'est jamais véritablement méprisé dans les versions cinématographiques. En revanche Peter
Parker I'est indubitablement dans le premier opus de la franchise Spider-Man en 2001.

62 KLOCK, Geoff. How to read superhero comics and why, New York: Continuum, 2002.
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comment la Forteresse de Solitude, la blancheur immaculée de 1978, se transforme, aprés 2001, en
de pauvres reliefs a la pureté souillée. Ce destin frappe la Forteresse dans Superman Returns, mais
aussi le glacier maculé de Batman Begins. Car avant 2000, Batman pouvait se mirer dans I'image
flatteuse que lui renvoyaient les ennemis d’antan, dont certains maitres du froid (le Pingouin,
Mister Freeze, entre 1989 et 1999) étaient autant de glaces métaphoriques pour le justicier
masqué. Le héros, de noir vétu, pouvait compter sur ces superméchants issus de I'Antarctique pour
lui renvoyer un reflet flatteur. Apres le 11 Septembre 2001, et plus encore aprés 2004, eu égard aux
délais de production de rigueur, le miroir est brisé, 'estime de soi est en berne, la blancheur est

perdue.

Illustration 7 : Araignée énantiomorphe. Ou est le réel ? Ou est le reflet ? Image promotionnelle
pour Spider-Man 3 (2007).

Prenons pour témoin premier cette image fameuse de Spider-Man 3 (illustration ci-dessus, élément
promotionnel a la sortie du film) se mirant dans les vitres d’un gratte-ciel, lequel lui renvoie son
image en négatif. Mais est-ce réellement le cas ? A mieux observer, on s‘apercoit d’'une chose
troublante. Il y a une deuxieme inversion. Cette composition est le miroir d’'un miroir. L'image

censée étre celle du Spider-Man réel est a droite, et non pas l'inverse. En d’autres termes la vraie



nature de Spider-Man, sa nature profonde, pourrait-on dire, serait donc noire, et seul son reflet
artificiel (3 gauche) le dépeint comme un superhéros. Spider-Man n’existe donc que dans sa

représentation, et non pas dans sa réalité objective ?

Cette interrogation sur I'état de santé du superhéros n’est pas la seule manifestation visible du
malaise ambiant. Des images de chute du superhéros apparaissent ca et la et font question, comme
celle de Superman entrainé dans une chute sans fin dans Superman Returns (2006). Ailleurs,
certains superhéros se négligent, négligent leur corps, leur apparence physique, leur hygiéne.
Contrairement aux préceptes d’Umberto Eco, on observe effectivement dans les lignes narratives
des réactions hostiles du public face aux superhéros (Hancock, HellBoy, etc.), un phénomeéne qu'a
connu la bande dessinée au travers de ses ages, mais jamais le cinéma. On voit enfin dans bon
nombre de films des copycats, des copieurs qui singent le superhéros, preuve que celui-ci n'est pas
ol on l'attend. Sa place est occupée par d'autres en proie au désir mimétique girardien, en quelque
sorte, moins compétents, plus proches du commun des mortels®. Enfin la nouvelle cohorte de films
d'animation et d'humour sur le theme de la superhéroitude montre également que celle-ci est
malmenée, au-dela de son évidente popularité. Avait-on vu de tels objets filmiques entre 1978 et

2001 ? Lironie de tels textes fait du genre superhéroique un paradigme décadent.

Le phénomene décrit précédemment va plus loin dans des films tels The Dark Knight (2008), dans
lequel on voit un super-héros torturer un (présumé ?) coupable. On peut voir dans une telle scéne
une référence indirecte aux conséquences des attentats de septembre 2001, et aux images
d’actualité d’Abou Ghraib, lesquelles ont marqué les esprits. Un dilemme primordial s’'impose alors
dans le monde superhéroique : celui d’'une lighe morale a ne pas dépasser, une frontiere invisible
entre le bien et le mal que I'on piétine et transgresse. L'échange ci-dessous entre Bruce Wayne et

son valet donne toute la dimension de ce choix cornélien :

Bruce Wayne: Targeting me won't get their money back. | knew the mob wouldn't go
down without a fight, but this is different. They crossed the line.

Alfred Pennyworth: You crossed the line first, sir. You squeezed them, you hammered
them to the point of desperation. And in their desperation, they turned to a man they
didn't fully understand.®*

® GIRARD, René. Le Bouc Emissaire. Paris: B. Grasset, 1982. René Girard parle a ce propos de désir

mimétique, lequel est incommensurable car I'imitation ne se limite pas a un seul individu, ce que
prouvent nombre de textes filmiques aprés 2004.

® The Dark Knight (2008).
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Ce film, et quelques autres (Spider-Man 3 de 2007 en téte), montrent la tentation du superhéros
d'aprés 2005 de rejoindre le c6té sombre de la force, d'utiliser les méthodes de I'autre bord. Et de
passer du statut de victime a celui de tortionnaire, ou bien de terroriste, comme |'exprime Hassler-
Forest™. Le glissement est sensible. La menace adverse semble en garantir la légitimité. Mais la
frontiére entre superhéros et superméchant devient dés lors extrémement floue. Le dialogue
change pour refléter ce dérapage. Et il est désormais question de faire un pas vers l'autre bord :
« crossing the line » est une expression qui revient dans quelques objets filmiques, par exemple

dans la mise en garde d’Alfred a destination de Bruce Wayne dans la citation qui précéde®.

Face a tous ces probléemes qui mettent en danger le concept méme du superhéros, les lignes
narratives se démultiplient grace a des superméchants que nous qualifierons d’intermédiaires. On
passe d'une structure binaire Superman-Luthor traditionnelle a une structure ternaire dont la
signification est moins évidente. On voit en effet apparaitre un double du superhéros, lequel va se
transformer graduellement en superméchant, pour finalement endosser la faute a la place du
superhéros. Cette catharsis passe par le biais d'un rituel qui se joue généralement dans un cadre
sacré, comme une cathédrale. Les exemples sont nombreux. Dans The Dark Knight, on observe ainsi
un triumvirat Batman-TwoFace-Joker. On trouve une composition analogue dans Spider-Man |ll,
avec Spider-Man-Brock-Goblin ou encore dans Megamind (Metroman-Titan-Megamind).
Lintermédiaire devient ce que René Girard appelle un bouc-émissaire, un objet sacrificiel qui
permet en la circonstance au superhéros de se voir finalement lavé du péché, et rendu a sa pureté

initiale®’. Faute de quoi la communauté s’en verrait détruite.

Enfin, nous conclurons cette grande section par un examen attentif de la stature imposante de cet
alter ego qu’est le superméchant, qui déborde de son cadre de référence habituel dans un film
comme Superman Returns (2006). Nous comparerons également un cas précis de réécriture du
mythe de ’'hnomme chauve-souris au travers des dges : la fin de Batman (1989) par rapport a celle
de The Dark Knight (2008). Dans ce dernier texte, un Joker suicidaire vise, selon certains

commentateurs, a pourfendre le néolibéralisme.

6 HASSLER-FOREST, Dan. « From trauma victim to terrorist: redefining superheroes in Post-9/11

Hollywood », in BERNINGER, M., ECKE, J., et HABERKORN, G. (Dirs.), Comics as a nexus of cultures: Essays
on the interplay of media, disciplines and international perspectives (Critical explorations in science fiction
and fantasy, 22. JeffersonNC: McFarland & Co., 2010, pages 33-44.

66 . . e s N . . N
Auparavant la ligne en question était celle de la sexualité, theme relevé entre autres par Will Brooker a

propos de la bande dessinée dans BROOKER, Will. Batman Unmasked: Analyzing a Cultural Icon. New
York: Continuum, 2001, qui met en lumiere I'imagerie homosexuelle du Chevalier Noir avant 2000. Lire
notamment la page 157.

&7 GIRARD, René. Le Bouc Emissaire. Paris: B. Grasset, 1982.



Nous entamerons enfin le troisieme grand volet de ce travail, qui est le seul donnant lieu a des
considérations strictement géopolitiques liées aux événements du 11 Septembre 2001. Nous
examinerons successivement |'état de la ville superhéroique, siége de I'idéologie néolibérale, et le
positionnement spatial du superhéros moderne dans ses murs; les relations conflictuelles du
superhéros avec les diverses manifestations de I'autorité, qu’il s’agisse du rédacteur en chef, de la
police, ou de la justice; et les rapports du superhéros avec le monde, lI'armée, la mémoire et
I’histoire avec un grand H. Cette partie sera plus clairement politique, voire socio-politique, et
donnera tout leur sens aux multiples observations de notre Partie 2. Nous terminerons par des
considérations économiques quant a la nécessité pour toute production superhéroique de
s’adapter aux divers publics internationaux de l'aprés 11 Septembre sans heurter la sensibilité des
spectateurs, de quelque provenance qu’ils soient, mais aussi par des conclusions inattendues sur le

phénoméne induit de la globalisation du superhéros postmoderne.

La premiére partie nous ameénera a étudier le superhéros dans son cadre naturel : la ville, mais

aussi dans d’autres cadres ol on le voit mener a bien sa mission.

Il'y a traditionnellement plusieurs lieux dans lesquels le superhéros évolue, du refuge dans lequel il
puise sa motivation (Superman 1978) a la ville-nation dans laquelle il exerce ses talents de justicier
solitaire, et qui est le siege de I'idéologie qui sous-tend le genre. Comme nous le verrons en détail la
position du superhéros dans la ville a changé aprés 2001 : il ne domine plus les gratte-ciels mais se
trouve plutdt au ras du sol. Les airs appartiennent a quelgu'un d'autre, ce qui implicitement,
condamne l'accés a une quelconque élévation sociale de I'individu, et a cette opportunity qui est la
base méme du American Way of Life. La légereté du superhéros semble étre un élément du passé.
Plus qu’ailleurs, et de maniere tout a fait directe, le traumatisme du 11 Septembre trouve des
représentations visibles dans la ville aprés 2001, et I'on voit apparaitre un peu partout, en arriére-
plan, une imagerie de destruction et de chaos, toutes manifestations qui bloquent la vue

panoptique du superhéros traditionnel, jadis omniscient autant qu’'omnipotent.

Dans un grand nombre de films, superhéroiques ou non, I’horizon s’obscurcit alors que des
vaisseaux spatiaux étrangers envahissent le ciel pour attaquer la ville. Le centre de l'idéologie
capitaliste est en état de siege. Comme ces représentations perdurent, nous pouvons en conclure
que le sentiment d’une sécurité rétablie fait défaut dans I'inconscient collectif américain. La culture
populaire américaine n’a pas réussi a calmer ces craintes fondamentales, une douzaine d’années
apres les événements du 11 Septembre. La question que I'on doit tout de méme se poser est : ces
craintes sont-elles encore liées aux attentats des Tours Jumelles, dix ans apres I'événement ? Ou

bien ne sont-ce pas des affres provoquées par la crise de 2007 ? Bien s{r la plaie du 11 Septembre
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reste vive, d'autant que I'effondrement des Tours Jumelles a conduit a réévaluer la représentation
de la destruction dans le cinéma américain moderne. Mais la ville superhéroique s’étend désormais
a d’'autres marqueurs en dehors de ses murs traditionnels, a I'intérieur du pays, voire en dehors de

’Amérique elle-méme.

Dans d'autres genres que le film de superhéros on observe un mouvement tout a fait intéressant de
fuite de la ville, vers l'intérieur, vers la campagne qui, depuis Superman (1978), est comme le
creuset de I'héroisme américain, et les héros daprés 2001 semblent suivre cette route-la.

Superman délaisserait-il Metropolis pour regagner Smallville ?

&

AveRies

AU CINEMA LE 25 AVRIL

*

Illustration 8 : Un seul superhéros ne suffit pas pour défendre la ville assiégée. Les superhéros sont a
terre et le haut des gratte-ciels, au second plan, est contrélé par I’envahisseur (Affiche du film The
Avengers - 2012).

Méme si Gotham reste Gotham dans la diégése de Batman, tout spectateur sait que The Dark
Knight (2008) est tourné a Chicago et non a New-York, comme si en se réfugiant au centre du pays
on réduisait I'importance de la menace de I'ennemi. Hancock, Iron Man et The Green Hornet se
déroulent a Los Angeles (ou Malibu) ; Thor dans une bourgade perdue de I'Ouest américain. Iron
Man se met en scéne a Las Vegas, qui est une autre représentation de la ville disneyifiée®® que I'on

retrouve dans les Batman des années 1990 et dans le premier Spider-Man. Bref, on s’éloigne un peu

8 Cette étiquette renvoie au livre de HASSLER-FOREST, Dan. Capitalist Superheroes: Caped Crusaders in the

Neoliberal Age. Ropley: Zero, 2012, pages 18, 121 et 128.



de la mégalopole superhéroique traditionnelle, une ville-tableur (cf. point 3.2.6) qui rappelle par
trop le traumatisme du 11 Septembre. Cet éloignement est une facon de retrouver un peu de
légereté dans le marasme ambiant. Cette fuite déguisée peut s’interpréter comme un nouvel

élément du déclin, ou en tout cas comme un retour en arriére.

Cependant, comme le démontre la ville internationale de la série Arrow, elle induit également une
perte d’américanité (notre point 3.2.12). Car le siege du néolibéralisme est désormais multiple,
variant de Shanghai jusqu’a Francfort. La figure du superhéros se globalise. Certains éléments
dialectiques, tel que celui de l'illustration ci-dessous, nous paraissent révélateurs d’un superhéros
qui échappe a sa nation d’origine. Aussi, croyons nous, doit-on lire I'interrogation « Where has he
gone ? » non seulement comme le constat de I'absence de Superman en Amérique a un moment T,
mais également comme un questionnement littéral sur sa présence ailleurs. Superman, censeur du
néolibéralisme, n'est plus en Amérique. Doit-on en conclure que le néolibéralisme n’y est plus non

plus ?

Illustration 9 : Avis de recherche pour un superhéros disparu depuis cing longues années. OU était-il
en 2001 ? L'impression visuelle est plus celle d’'une colonne nécrologique, ou d’un pilori, que la une
d’un journal (Superman Returns, en 2006)

Nous nous pencherons donc ensuite sur la politique du superhéros. Nous verrons quelle a été
I’évolution des rapports entre le pouvoir (les pouvoirs) et la figure du superhéros, héritier du pére.
Traditionnellement le super-héros ne s'oppose jamais a tout pouvoir, quel qu'il soit. Il le sert sans le
remettre en question. Mais il s'est produit entre 1978 et 2013 et notamment aprés 2001, de sérieux

glissements dans les relations entre le pouvoir et le superhéros, qui participent du déclin.
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L'état-ville superhéroique donne des représentations de deux des trois formes de pouvoir
démocratique : le pouvoir exécutif et le pouvoir judiciaire. Le pouvoir législatif est généralement
absent du texte superhéroique, probablement parce que la notion de loi y est plus philosophique
que civique. Par ailleurs le peuple peut trouver a manifester son bon désir directement dans la rue,
comme on le voit dans Hulk, Hancock, Watchmen, V for Vendetta, ou The Incredibles. Tout ce petit
monde sert la loi, de fagon le plus souvent manichéenne, voire caricaturale, mais personne ne va
aux urnes, et personne ne fait les lois. La représentation du réel péche au moins dans ce domaine.
Enfin, loin de I'idée méme d’une quelconque lutte des classes, on fait consensuellement acte de

consommation en découpant la dinde des fétes (devenues) paiennes. Lawrence et Jewett parlent

de « religion civile®® » pour désigner cette religiosité fédératrice, ferment de la nation américaine.

Illustration 10 : Le déclin se mesure-t-il a une non-nécessité ? Ou a I'absence d’un désir public ?
(Superman Returns, 2006)

Le pouvoir qui semble avoir le plus d'importance dans l'univers des superhéros est celui de la
presse. Et c’est par lui que nous commencerons notre argumentaire. Sur ce terrain, on constate en
effet un net changement au siécle nouveau. Les relations autrefois cordiales entre le rédacteur en

chef et la face publique du superhéros (le journaliste, le photographe, ’homme d’affaires), voire le

69 L'expression « civil religion » est utilisée de maniere extensive dans LAWRENCE, John Shelton, et JEWETT,
Robert. Captain America and the Crusade Against Evil: The Dilemma of Zealous Nationalism. Grand
Rapids, Mich.: W.B. Eerdmans, 2003. Cette étiquette renvoie au sociologue américain Robert Neelly Bellah
(sur un concept initial de Jean-Jacques Rousseau).



superhéros lui-méme deviennent tendues. Dans les films aprés 2004, délai de production oblige, le
représentant tout puissant du quatrieme pouvoir ne considere plus le superhéros comme un allié
objectif du pays. La place du superhéros aupres de I'homme de presse est occupée par quelqu'un
d'autre, et généralement par quelqu'un d'ordinaire. Clark Kent est ainsi supplanté par le neveu de
Perry White dans Superman Returns. Le rédacteur du Daily Planet remet en question I'adage qui a
fait le renom de Superman : « Does he still stand for Truth, Justice, all that stuff?”® » Si bien que Lois

Lane elle-méme argumente a la une du quotidien : « Why The World Doesn’t Need Superman... » :

Il en va de méme dans le domaine de la politique et de la justice. En ce qui concerne la police, le
superhéros va méme jusqu'a la remplacer, tout bonnement. Dans The Dark Knight (2008) on voit en
effet le Lieutenant Jim Gordon mourir’’, pour renaitre ensuite de ses cendres. L encore la
formulation traditionnelle du film de superhéros change : car Batman n’a jamais opéré sans les
lignes directrices étroites de la loi dans d’autres récits filmiques’ . Il n’y a pas, en régle générale, de
vengeur masqué sans la police. L'absence symbolique de la police induit le manque de reperes qui
tracent la voie du superhéros, et autorise tous les débordements. Dans The Dark Knight encore une
fois, I'Avocat Général Harvey Dent se substitue purement et simplement a Batman lors d’une
conférence de presse devant le tout Gotham. La justice devient justiciere, ce qui est pour le moins
surprenant. Comment interpréter ces glissements, dont il résulte que plus personne n’est
réellement a sa place au sein de la diégese superhéroique ? Comment interpréter ces chaises
musicales qui voient la justice de robe revétir symboliqguement I'élasthanne du superhéros ? Et qui
voient ensuite le méme Dent devenir un méchant pathétique a deux faces? Le monde

superhéroique est sens dessus dessous.

Dans le domaine sociopolitique, le mouvement de fond qui agite l'univers superhéroique nous

semble étre ce phénomeéne remarquable que Fukuyama appelle « isothymie », et que 'on pourrait

7 PATTERSON, John. « Politics: does he still stand for Truth, Justice, all that stuff?" » The Guardian, vendredi

7 juillet 2006. Dernier accés le 3 ao(t 2013. URL : http://www.guardian.co.uk/film/2006/jul/07/3. « In
Superman Returns, Daily Planet editor Perry White (Frank Langella) hurls his staff multiple assignments
about Superman - lately back in Metropolis after a five-year absence - asking the fashion page to cover his
spandex body-condom, gossip to find out who he's dating, and finally, "Politics: does he still stand for
Truth, Justice, all that stuff?" ». Le sous-titre de cet article est révélateur : « Cape fear. Now that Superman
has ditched 'the American Way', and the world is overrun with comic-book heroes, do we still need the
man of steel? ».

71 . 4, . . .. .
Et donc laisser les coudées franches a Batman dans sa lutte contre le crime, sans lui interdire en cela la

moindre infraction a la loi. Jim Gordon (Gary Oldman) ferme implicitement les yeux sur le comportement
délictueux du Vengeur Masqué alors qu’il est I'un des seuls incorruptibles de la saga sur grand écran.

72 A . . N , . .
Méme si celles-ci ont pu étre corrompues par le passé. Il n’y a jamais eu auparavant absence totale de

repéres, ne serait-ce que durant quinze minutes, comme c’est le cas dans The Dark Knight.
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qualifier de dictature de la normalité (voir le point 3.3.6). C’est cet argument qui retiendra notre
attention en priorité, car il nous permettra de réunir en une seule explication la perte d’'importance
et de rayonnement de la silhouette du surhomme a I'écran, et de donner un fondement théorique a
notre théme central. Nous comprendrons alors pourquoi la figure de surhommes comme Superman
ou Batman parait désadaptée au nouveau siécle, qui favorise tout un chacun (un hypothétique
Everyman, ou bien Iso-man) au détriment du héros traditionnel. En revanche, le méme cadre
favorise I'avenement d’un superhéros drone, comme Iron Man, dont la dichotomie homme-robot
est acceptable pour I'isothymie ambiante. Tony Stark est un étre ordinaire. Seule son armure est

extraordinaire.

Pour ce qui est des forces armées, autre émanation d’un pouvoir en uniforme au méme titre que la
police, le mouvement de déclin est encore plus apparent, puisqu'un vent de mutinerie souffle sur le
pays, dans Iron Man, ou Avatar par exemple. A partir de 2004 le méchant est souvent associé de
prés ou de loin a I'armée américaine. Et I'ennemi extérieur se pare des lors d’'une aura de méchant
(avec quelques circonstances atténuantes) a défaut de devenir gentil. De quoi s’interroger alors sur
le patriotisme de superhéros comme Superman. Dans les années 50 le Daily Planet titrait en bande
dessinée : «Is Superman Un-American? ». La question a été posée a nouveau en 2011 dans le
numéro 900 d’Action Comics. Nous tenterons d’y répondre a notre tour en ce qui concerne le

cinéma, et en débordant un tant soit peu du cadre strict du film de superhéros.

La troisieme et derniére partie de ce troisieme grand volet nous amenera a étudier la mémoire
dans le monde superhéroique, comment le monde lui-méme y est désormais traité, mais aussi la
maniere dont le réel, par le biais de I'histoire humaine, s’invite au sein des textes superhéroiques

sur grand écran.

Traditionnellement le genre superhéroique suit une tendance trés postmoderne qui néglige
I’historicité. Le monde superhéroique est une utopie amnésique qui se concentre sur son nombril
et pour lequel le reste de la planete n'est qu'affaire de stéréotypes. L'Histoire (avec un grand H) n’y
est jamais décrite, mais seulement représentée, voire travestie. Dans les années 80 tous les récits
de superhéros semblent sauter a pieds joints les périodes difficiles traversées par les USA (tels le
Vietnam, le mouvement des droits civiques ou le Watergate) pour se concentrer sur I'image d’une
Amérique forte véhiculée par les Gl ou des joueurs de football américain. C'est une constante : le
superhéros puise au plus profond de I'héroisme américain, et ignore (sciemment) les facettes moins
brillantes et plus récentes de I'histoire US. Le mouvement se poursuit encore de nos jours, et tente
de ramener le superhéroisme a sa source : X-Men - First Class (2011) revient sur les épisodes de la

lutte contre le nazisme tout en se concentrant sur le conflit cubain des années 60 ; Captain America



(2011) situe son action en 1942. Cette mode des prequels fait question. Pour pasticher Jung, une

nation qui n’a pas d’avenir immédiat brillant se tourne vers son passé plus glorieux.

Ce mouvement est d’autant plus sensible que I'on voit apparaitre a l'autre bout du spectre, en
dehors de l'univers superhéroique des films qui dénoncent diverses formes de totalitarisme
(Valkyrie, Nixon vs. Frost). Ce totalitarisme se manifeste pour ce qui nous concerne dans la violence
gue Batman exerce pour faire parler le Joker en 2008. La fin justifie-t-elle les moyens ? A I'opposé
de cette position extréme, le héros de V for Vendetta’ se révolte contre le pouvoir en place, et fait
des émules dans la population de la ville utopique. Lannée 2001 est aussi, rappelons-le, la premieére
année importante du mouvement altermondialiste, avec des manifestations sanglantes lors du
sommet du G8 a Génes, en juillet. Le dilemme consiste donc pour le superhéros a se situer du coté
du pouvoir en place, ou bien du coté de factions en opposition a I'idéologie prévalente, chose qu’il

n‘avait jamais eu a faire jusque-la. Nous essaierons donc de voir comment les années de George W.

Bush Junior trouvent leur représentation dans les films de superhéros.

Illustration 11 : La foule gronde. Les superhéros se rebellent comme un seul homme dans V for
Vendetta (2005). Ou bien, a 'opposé, cela signifie-t-il que ’homme de la rue est devenu un
superhéros ?

Mais il existe simultanément dans d'autres films (de Superman 2006 a Avatar) des signes visibles
d’une prise de conscience du monde alentour, qui vise a se débarrasser des clichés les plus tenaces
évoqués ci-dessus. Ce phénomene est a mettre en parallele avec le sens d’une histoire retrouvée. Il
s’agit d’'une tendance qu'on pourrait appeler celle de la ville-monde, plus large que la ville-nation

traditionnelle du superhéros du vingtieme siecle. Pour s’en convaincre il suffit de considérer a quel

73 P . . . g .
Dont le scénario, comme celui de Watchmen, est tiré d’un travail d’Alan Moore.
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point les forces armées, défense contre le monde extérieur, ont supplanté en ce siecle la police des
premiers récits superhéroiques, laquelle cherchait surtout a combattre les maux intérieurs de la
ville. On se tourne donc désormais vers I'extérieur, un mouvement d’autant plus logique que plus
de la moitié du public de ce type de film est aujourd’hui étranger. Le péril de ce genre d’exercice est
gu’il améne, a un moment ou a un autre, a prendre parti. A trop considérer l'autre, on peut

légitimement étre amené, t6t ou tard, a adopter son point de vue.

Nous terminerons enfin ce travail de nouveau avec des chiffres et quelques considérations qui nous
semblent importantes sur les recettes étrangéres des films. Nous évoquerons également le fait que
la politique commerciale d'un film se décide en fonction du reste du monde et non plus seulement
des US. Ce qui amene inévitablement a faire des compromissions, au sein du discours narratif, pour
ménager la chévre et le chou. Il s’agit par exemple de faire en sorte que le superméchant ne soit
pas citoyen d’'un pays dont le marché est trop important pour les ventes globales du film,
notamment par sa religion. Certaines regles de base du marketing président donc a I'écriture méme
du film superhéroique. Il est, par exemple, de bon ton d’avoir un méchant nord-coréen (pays fermé
au cinéma US), mais malvenu, voire politiquement incorrect, de faire du superméchant un

musulman pratiquant.

Par ailleurs, la paternité d’un objet filmique superhéroique ne saurait échapper a ceux qui président
aux destinées d’un grand studio. Néanmoins, le fait que les réalisateurs des films de superhéros
soient de plus en plus souvent étrangers, d'Ang Lee a Guillermo del Toro en passant par Michel
Gondry, influe nécessairement sur les points de vue que ces textes filmiques expriment, ne serait-ce
que par leur rapport a I'image que ces auteurs créent, sur des textes scénaristiques imposés,
comme nous l'avons évoqué plus haut. Au final, comme tendent a le prouver notamment les
travaux de Williams et Gibson (notre point 1.2.12), le film appartient a son public. Et ce public se
trouve aujourd’hui hors de I’Amérique, dans une immense majorité des pays de notre planéete.
Utilisant les exemples de Iron Man 2 (2010) et de Iron Man 3 (2013), nous montrerons que le
néolibéralisme est aujourd’hui concurrencé par ses propres clones a I'extérieur des frontieres des
USA. D’ou cette derniere interrogation qui ponctuera notre these, et a laquelle nous tenterons de
donner une réponse : le superhéros américain, que nous estimons en perte de vitesse pour toutes
les raisons développées dans le corps de ce travail, est-il toujours foncierement américain de nos
jours ? Une réponse négative a cette derniére question nous donnerait la mesure finale du déclin
du superhéros américain, mais pas celui de la figure du superhéros lui-méme, appelé, si nécessaire,
a vivre ailleurs, et éventuellement sous d’autres formes, que dans I'industrie cinématographique

hollywoodienne.



0.

Corpus, définitions et méthode
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0.1. Introduction

Le plaisir d’'un sujet tel que celui-ci est multiple. Mais, avant toute chose, il nécessite de faire ceuvre
de pionnier sur un point précis, qui est le recensement des objets filmiques disponibles. Cette tache
est primordiale. La recherche en matiere de superhéros dans la culture de masse en était a ses
bégaiements quand nous avons commencé ce travail. A part les listes éditées sur des blogs™, et
autres multiples sites de fans’®, dont nous ne remettons pas en question I'existence ou les opinions
(bien au contraire’®), aucun recensement raisonné, et donc aucune taxonomie, ne semblaient avoir
été faits pour ce qui est du cinéma. Aussi, sans avoir la prétention d’étre Carl von Linné, nous nous
sommes doté d’'un minimum d’outils taxinomiques, listes et grilles faites maison, pour trier et
classer les films en question dans des tiroirs pertinents pour notre analyse, au besoin a l'aide de
guelques néologismes. Une telle démarche est non seulement nécessaire : elle est indispensable.
Nous avons choisi de donner une définition cohérente du superhéros, pour I'étendre a quelques
films qui dépassent le cadre habituel du genre superhéroique. Nous nous sommes aussi penché sur
le cas de remakes, qui permettent a eux seuls diverses analyses diachroniques, et sur celui des films
sans précédent, c’est-a-dire des récits de superhéros qui n’existaient pas avant 2001. Nous
donnerons quelques éléments de lexique a ce sujet. Nous nous sommes interrogé sur la continuité
de certains textes les uns envers les autres. Enfin, nous avons réfléchi a ce que signifie la comédie,
pour le genre superhéroique. Au final, comme nous le verrons dans le détail, nous avons retenu une

palette de films plus large qu’attendue.

" par exemple : http://www.supermanhomepage.com/.

> Par exemple http://www.superherohype.com/.

® e marketing d’un film s’appuie beaucoup sur ces multiples supports, de nos jours. Le concept est de créer

un buzz (gratuit) qui propulse le film, avant son lancement (payant), et le signale a I'attention des médias,
créant une vague d’intérét, de ces hyperspécialistes passionnés que sont les blogueurs jusqu’au grand
public.


http://www.supermanhomepage.com/
http://www.superherohype.com/

0.2. Etat des lieux de la recherche
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Illustration 12 : Littérature triviale pourfans77

I”® nous nous sommes immédiatement préoccupé de

Le jour ol nous avons commencé ce travai
reconnaitre et de délimiter la bibliographie existante. Mais, a notre grande surprise, il n'y avait a
I'’époque gqu’une quantité assez négligeable de travaux érudits sur les superhéros en général, et sur
les superhéros au cinéma en particulier. Pour des raisons historiques les bandes dessinées étaient
les premieres mises en avant, mais on trouvait peu de choses dimportance sur un genre
cinématographique qui peut étre considéré comme |'une des pierres d’angle de la culture populaire
au vingt-et-unieme siecle, et le nouveau tiroir-caisse du cinéma hollywoodien. A coté des ouvrages
majeurs d’Umberto Eco’® sur le mythe du surhomme, de Susan Jeffords® sur le genre et sur le corps
du héros, ou de Richard Reynolds® sur le mythe du superhéros en général, que I'on voit cités
partout, et que l'on retrouvera également dans la bibliographie de ce travail, on pouvait recenser
une multitude de livres frivoles émanant de fans de BD, ou de superhéros, sur grand écran :
témoignages, historiques, recensements, classifications, mais peu de critiques structurées en tant

que telles. Les multiples rubriques en ligne et autres blogs de passionnés nous ont donné un certain

nombre de pistes. Nous avons donc procédé sur la base de multiples observations, de fagon a

77 KNOWLES Chris, MICHAEL Joseph, Our Gods Wear Spandex: The Secret History of Comic Book Heroes. San

Francisco, Calif.: Weiser Books, 2007.

® l’idée de ce travail est née en 2005.

7 ECO, Umberto. De Superman au Surhomme. Paris: Librairie Générale Francaise, 1995.

% JEFFORDS, Susan, Hard Bodies: Hollywood Masculinity in the Reagan Era. New Brunswick, N.J.: Rutgers

University Press, 1994.

8 REYNOLDS, Richard. Super Heroes: a Modern Mythology. Jackson: University Press of Mississippi, 1994.
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alimenter notre réflexion, et a produire un faisceau d’arguments qui cernent, autant que faire se
peut, le theme du déclin dans les textes filmiques de 1978 a 2012. Nous ne pouvions donc faire

I'économie d’une taxonomie, aussi sommaire soit-elle.

Avant de détailler le corpus cinématographique qui a servi de support a cette thése nous nous
devons également de préciser que les références a la bande dessinée sont absentes de ce travail, a
de trés rares exceptions prés. |l ne sera pas non plus ici fait mention de transmédialité (du film au
jeu vidéo, par exemple, ou bien a d’autres supports). Il est ici question de cinéma avant toute chose,
avec quelques tres bréves références aux dessins animés ayant une thématique originale, c’est-a-

dire strictement indépendante des narrations superhéroiques existantes.

La définition initiale d’'un corpus permettant d’étudier le déclin du superhéros apres le 11
Septembre s’est donc assorti de la nécessité de procéder a divers classements a l'intérieur de la
masse de textes disponibles pour structurer notre argumentaire. Nous avons donc beaucoup
avancé dans un premier temps sur la base de notre analyse personnelle des textes du corpus, de
maniere inductive, et isolé les éléments décadents sur la foi de notre intuition. Les ouvrages les plus
intéressants qui concernent le superhéros américain au cinéma (et non pas ailleurs) ne sont arrivés
que beaucoup plus tard. De fait les travaux de chercheurs comme Jean Ungaro ont été publiés en
2005 et 2010%: les compilations d’articles de Haslem, Ndalianis, et Mackie ne sont arrivées
qu’aprés 20072 ; I'analyse du féminisme moderne, revu et corrigé par Susan Faludi, date de la fin
2007%; nous avons découvert les multiples fulgurances de Scott Bukatman lors d’un colloque
organisé a Yale en 2009, pour ne citer que ces auteurs-la. Enfin I'analyse majeure de Dan Hassler-
Forest sur la politique des superhéros ne précéde que de quelques mois la fin de notre travail®.
D’autres ouvrages récents confirment généralement le bien-fondé de notre intuition, comme nous
le verrons ci-aprées. Le genre superhéroique fait couler beaucoup d’encre aujourd’hui. Voyons ce qui

a présidé a notre sélection.

82 UNGARQO, Jean. Américains Héros de Cinéma. Paris: Editions L'Harmattan, 2005, et Le Corps de Cinéma: Le

Super-Héros Ameéricain. Paris: Editions L'Harmattan, 2011.

8 HASLEM, Wendy, NDALIANIS, Angela, et MACKIE, C.J. (Dirs.). Super/heroes: From Hercules to Superman.

Washington, DC: New Academia Publishing, LLC, 2007. Cet ouvrage recense des avis pertinents de
Peaslee, Coogan, en sus des textes des rédacteurs eux-mémes.

¥ FALUDI, Susan. The Terror Dream: Fear and Fantasy in Post-9/11 America. NYC: Metropolitan Books, 2007.

% HASSLER-FOREST, Dan, Capital