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1, ME, MYSELF: OTHERNESS IN CINEMA BOX-OFFICES
Abstract: This work aims to reflect on the
symbolic conditions (Durand, Bachelard)

that, in cinema, can take part of the image of
success. This, considered in its requirements of
consensus and collective adhesion, is defined
from the premise of the Imaginary Studies on
the representations of the logical principles of
antithesis, analogy and complexity, pondering
that the relation with difference is fundamental
to understanding the symbolic condition of
success. With this premise, three of the ten films
considered the greatest box-office hits of all
time are examined: Gone with the Wind, Avatar
and Titanic. The paper concludes that in both
Avatar and Titanic there is a dualistic approach
to otherness, while in Gone with the Wind the
approach is monistic. In either case, plurality

is retracted, with the refusal of the Other's
effectiveness as a third party.
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1. Succes, image symbolique

Certains chiffres, comme ceux indi-
quant le volume de spectateurs ayant
assisté a la projection de certains films,
sont si importants qu’il est difficile de les
concevoir. Trois milliards de dollars pour la
billetterie d’Avazar, presque le méme mon-
tant pour Tifanic ; six milliards de dollars
pour Autant en emporte le vent. Pour ce
qui est de ce dernier, ce sont presque 700
millions de personnes qui ont assisté aux
projections ; 350 millions pour les deux
autres'. Qulest-ce qui pousse vraiment des
foules pareilles ?

Déja au moins depuis Morin qui a
publié en 1956 la premiére édition de l'ou-
vrage Le Cinéma ou I’'Homme Imaginairée,
le charme des films puise ses origines dans
le phénomene de la projection / I'identifi-
cation. Le principe de I'identification pré-
side également certaines structures mytho-
logiques, parvenant méme 4 conduire a
leur hypostasie dans le cadre de certaines
catégories détude, peut-étre orientées par
le concept du monomythe érigé par Cam-
pbell dans les années 1940° et soutenu par ce
dernier tout au long de son ceuvre. D’apres
ces catégories, le personnage principal d’'un
récit mythique serait, d’'une maniére plus
ou moins explicite, un héros ; son destin
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consisterait & parcourir une série détapes
dont les détails peuvent varier phénomé-
nologiquement, mais restent immuables en
ce qui concerne l'archétype. En associant
la notion junguienne d’archétype avec une
vision structuraliste des mythes, Campbell*
arrive a la définition de trois grands blocs
d’actions communes a ces récits : le départ,
avec la résistance et la perplexité initiale du
héros, qui succombe & un appel inéluc-
table ; I'initiation, avec ses preuves et dif-
ficultés apparemment imbattables culmi-
nant dans la victoire ; le retour, quand le
héros oppose de nouveau une résistance a
l'appel surnaturel, mais finit par I'accepter
et devenir finalement, libre, en dominant
aussi bien le quotidien prosaique que l'ex-
ception héroique. Ce schéma, centré sur la
question de I'identité, connait des applica-
tions depuis Iéducation’ jusqu'aux études
ethniques?®, de la littérature’ jusqu’a la psy-
chologie®. Cependant, dans le domaine
de la Communication la plus connue des
applications de ce schéma a été celle propre
aux scenarios de Hollywood’, en consti-
tuant une formule qui non seulement a
orienté la réalisation des films des studios
Disney pendant les dix années suivantes a
son élaboration, mais est également deve-
nue le paradigme qui explique les succes
précédents et ultérieurs.

Aujourd’hui, dans le cadre des Etudes
de Ilmaginaire, il existe un consensus
pour ce qui est de l'utilisation du principe
d’identité afin délucider la fascination des
toules pour certaines images mises en cir-
culation par les médias. Au Brésil, le travail
fondateur en ce sens appartient a Fischer®.
En cherchant les raisons du charme exercé
par la télévision sur des enfants et des ado-
lescents a la fin des années 1970, 'auteur
a constaté un vécu électronique du mythe,
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par le biais de la participation dans des
récits qui,

d’'une maniére explicite ou non
P )
parlent de sujets fondamentaux pour
I'homme, liés aux interrogations sur
lorigine de lespéce humaine, la peur
éternelle de la mort, de 'inconnu et de
‘anormal, ainsi que le désir de mai-
1 , q
triser le temps et de vivre le réve du
bonheur éternel'.

Sur la base de I'idée selon laquelle rien
nous intéresse plus que nous-mémes, ol
tout ce que nous voulons clest apprendre,
par lentremise des autres, 4 conduire notre
propre vie et a comprendre notre role dans
le monde, il serait séduisant de chercher des
analogies des récits de grand succes aupres
du grand public, avec leurs mythologies
initiatiques et notamment les mythologies
de héros, a cet égard, avec le schéma déja
mentionné de la journée du héros, des-
siné par Campbell?. Cependant, utilisée
schématiquement, 'idée de monomythe
conduit a la stéréotypie dans l'analyse
et conduit a oublier le fait que les héros
mythiques sont, avant tout, des étres tour-
mentés, damnés par la mission qui leur est
attribuée, cruels et presque toujours entrai-
nés dans une destinée terrible. Peut-étre,
de ce fait, les courants théoriques trouvant
dans ces mythes une structure capable de
rédimer lexistence humaine ont besoin 2
cet effet de retenir uniquement les mythes
glorieux, valorisés, bien évidemment, par
la douleur et le sacrifice, mais qui résultent
dans la rédemption finale, la paix éternelle
que la connaissance de soi apporterait.

I1 ne s’agit pas ici d'explorer les consé-
quences des dégradations et de I'affaiblis-
sement des mythes', les éloignant de leur
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potentiel subversif et qui constituent éga-
lement le moyen par lequel leur survie au
fil du temps et des cultures est assurée. La
sacralisation, la désacralisation et la résa-
cralisation dans les processus de commu-
nication ont attiré l'attention des études
de I'imaginaire’ et exigent encore besoin
d’autres recherches. Plus bas, nous repren-
drons briévement la corrélation entre la
peur de la diversité et la sacralité, en nous
penchant, cependant, sur la circonstance
dans laquelle la diversité ne constitue pas
un mystére, mais posséde des aspects suf-
fisamment connus pour quon puisse éta-
blir des ressemblances et des dissimilitudes
avec le Méme ; en somme, les images de
laltérité qui sont paralleles ou cotoient
celles du succes.

2. L'un, l'autre et le troisiéme
ol

ans la mythologie, c’est I'initiation qui

donne des pistes pour répondre 2 la
question de base de I'identité, gui suis—je ?
Si clest par lentremise de 'autre quoon se
connait soi-méme, réciproquement cest
la connaissance de soi qui établit la diver-
sité. Morin® détecte dans le cinéma une
manifestation de ce jeu entre l'identité
et laltérité. Or, il est impossible de trou-
ver la diversité dans le deux parce que,
comme la philosophie nous apprend, la
dualité conduit a I'unité, nétant plus qu'un
déploiement intérieur de celle-ci et établis-
sant des différences rigoureusement symé-
triques. Parce que « selon sa logique interne
[la dualité est] la garantie de réversibilité
de la différence, d’une possibilité générique
de faire référence a 'unité, du différencié
a l'indifférencié »'°, Pamour et la haine, la
lumiére et lobscurité, I'un et l'autre sont
fondamentalement les mémes, puisque la
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représentation de la paire se fait « & par-
tir d’'un simple axe de partition interne »"’.
S’il est certain que « la dualité symbo-
lique se trouve [...] liée, dans le cadre de
larithmologie traditionnelle, a Ialtérité et
I'hétérogénéité »'*, il est également a noter
que dans une dyade, le divers, l'autre, nest
pas vraiment différenciée, nétant qu'une
division de celle-ci, un clivage entre deux
moitiés.

Pour s’établir, 'altérité a besoin du troi-
sieme ; il nest possible de différencier entre
« le méme » et « l'autre » quen présence
d’un troisiéme élément permettant cette
distinction. Pour Wunenburger®’, la diffé-
rence n'a lieu que dans l'intermonde, dans
« un troisitme élément sur lequel les dis-
tincts peuvent s’appuyer réciproquement ».
Pourquoi est-il si difficile de le faire ? Pour-
quoi le tiers exclu s'impose-t-il si efficace-
ment ? Méme de nos jours, quand il est a
la mode de revendiquer le troisi¢me, clest
toujours 'axiome d’identité qui gouverne
le geste humain. Malgré son incapacité a
conduire a l'altérité, il est obstiné dans sa
force, ce qui est observable non seulement
par leflicacité qu'il a conféré a la science
et a la technologie (le code binaire infor-
matique nétant que son expression la plus
pittoresque), mais également parce qu’il
est fréquent d’y faire appel lors des classi-
fications explicatives, fécondes dans divers
domaines, de la morale aux mathématiques,
de la physique au droit, de la philosophie a
I'informatique. Des binomes tels que bien /
mal, vrai / faux, clair / foncé, haut / bas, un
phénomene / une chose, étre / ne pas étre,
légal / illégal, zéro / un, positif / négatif,
matiére / antimatiére sont des expressions
du binéme fondateur méme / autre, ou il
n’y a pas de place pour le vraiment difté-
rent, le troisitme. Une telle résistance ne
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sexplique pas seulement par loption préfé-
rentielle pour le réductionnisme cartésien
et d’autres similaires, elle est dordre pul-
sionnel, c'est-a-dire elle répond & une peur
profonde.

La peur se rapporte a quelque chose
existant en dehors de 'un ; clest I'inconnu
qui, 4 la limite, donne naissance au senti-
ment du sacré, comme le précise Otto”.
Entre l'autre et I'Autre il y a certainement
une certaine distinction de degré, mais il
s'agit toujours du troisieme du point de
vue du « méme », comme I'affirme Todorov
(1999, p. 3, mots en italique par 'auteur) :
« Seul mon point de vue, selon lequel tout
le monde est /a et je suis seul ici, peut vrai-
ment les séparer et les distinguer de moi. »
Todorov a bien montré, dans son récit
concernant la conquéte de I'Amérique,
comment I« autre » en tant que « second »
est, au fond, le « moi » lui-méme. Colomb,
pour Todorov, ne voyait rien dans ’Amérin-
dien outre I'image de celui-ci quil portait
déja avec soi ; ’Amérindien nétait qu'une
projection de ce que Colomb connais-
sait déja. Un second, un doublement, aux
valeurs inversées, du méme. De son coté,
I'Amérindien, au premier contact avec
I'Européen, sentait la peur, du fait d’avoir
été lancé dans la stupéfaction totale, éprou-
vée face a la tierce personne ; il nétait pas
devant une projection inverse de lui-méme,
mais devant I'inconnu, de I’Autre dans sa
limite la plus extréme : le divin.*!

La peur est donc a lorigine de l'ex-
périence de la différence absolue qui est
le sacré. Cependant, cette expérience du
sacré implique le sentiment d¥tre une
créature face au mystere de ce qui est infi-
niment grand, selon Otto® ; dans le cadre
des dimensions moyennes du quotidien, la
différence absolue nest pas établie, parce
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quil y a toujours un point de référence
auquel il est possible de rapporter I'autre
et, ainsi, dans le confort de principes
logiques bien connus, de travailler avec
nos images de prédilection, que ce soient
celles ayant trait a la séparation ou celles
de la fusion ou encore celles de ’harmo-
nisation. Tant le fait de séparer que de
celui de fusionner excluent le troisiéme, les
deux étant des variations du méme. D’'un
autre coté, I'autre est différent du méme et
nous n'avons plus deux, mais trois, car clest
Iintermédiaire qui empéche le découpage
binaire ou la fusion moniste, en reconnais-
sant la pluralité de ’harmonie en conflit, la
simultanéité de I'un, du deux et du #rois qui
leur donne de la densité.

Compris en tant qu'une réunion
autour d’'une image, le succes, pour avoir
lieu, exige un certain consensus et une
réduction des différences. Or, la réduction
des différences étant une réaction a la peur
de la diversité, le succes est plutot le résultat
d’un processus symbolique quune condi-
tion objective de telle ou telle ceuvre. Ainsi,
un ingrédient fondamental pour la concré-
tisation du succes serait la solution du pro-
bleme de la peur vis-a-vis de la diversité,
sans laquelle il est impossible de créer de
I'identification. Pour que I'image symbo-
lique du succes ait lieu, il faudra (méme si
ce nlest pas assez) toute une constellation
composée d’homologies du succes qui, a en
juger par le drame entre 'un et le multiple
rapidement décrit ci-dessus, sont représen-
tées par tout ce qui découle du geste dis-
tinctif, fondateur de tous les dualismes. En
guise d'exercice de réflexion sur les rapports
matériels entre le succes et I'altérité, nous
cartographierons les films qui ont attiré le
plus de public, les constellations d’images
respectives ou de l'autre, et vérifierons les
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principes logiques et les principes symbo-
liques qui les régissent.

3. Un probleme : détecter I'image
symbolique

‘image et le mouvement, des ingré-

dients constitutifs du langage du
cinéma, sont des formes d’animation
(injection d’dme), cest-a-dire, la psycho-
logisation de I'abstrait, dans un processus
de spatio-temporalisation de la pensée. Le
cinéma est ainsi I'un des multiples moyens
disponibles pour mettre en images ce qui
existe dans le psychisme. Tandis que le suc-
c¢s, du point de vue de 'imaginaire, comme
nous 'avons vu, est une image symbolique,
indépendante, donc, d’'ingrédients objec-
tifs, et totalement soumise a une certaine
condition. Cette condition intervient ou
non selon le dynamisme de I'imaginaire, a
un point spatio-temporel donné.

Ici, pour dessiner la constellation
d’images, au lieu d’'une limitation a I'aspect
visuel de I'image dans le cinéma, nous vou-
lons insister sur leur symbolicité — pour ne
pas dire symbolisme, en essayant déviter
une référence par inadvertance 4 un sys-
teme de codes, a une représentation d’un
troisiéme, de quelque chose hors du Aic ez
nun.

Limaginaire  intégre dans son
ensemble la pensée et I'image, toute pen-
sée étant une image et toute image étant
une forme de pensée. Aussi bien I'arbre des
images de Wunenburger® que la bande de
Moebius sont efficaces en tant qu'analo-
gie du systéme constitué par I'imaginaire.
Dans le premier cas, nous avons la coerci-
tion pulsionnelle des racines archétypiques
perdant de la force au fur et a mesure
quelles montent sur le tronc ; quand elles
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atteignent les feuilles, elles cédent la place
a la coercition exercée par les conditions
extérieures, imposées par les contextes
sociaux, culturels, politiques, historiques et
autres. Dans le cas de la métaphore bien
connue de la bande de Moebius, nous avons
apparemment deux cOtés qui se réveélent
comme un seul ; on passe insensiblement
de lextérieur a l'intérieur et réciproque-
ment, sans obstacle matériel interposé. En
regardant la pellicule, on voit son intérieur
et son extérieur, de la méme maniére quon
croit pointer telle ou telle image symbo-
lique d’'un phénomeéne donné ; cependant,
en tant que condition d’un événement, il
est impossible de dire si 'image est symbo-
lique ou non, tout comme l'expérience de la
fourmi marchant sur la bande de Moebius,
il n’y a pas de coté intérieur ni extérieur.
Meéthodologiquement, I'intention de
cibler Iétude sur la symbolicité, plus que
sur l'aspect visuel de I'image, sera résolue
moyennant la cartographie de quelque
chose de moins fini que 'image elle-méme,
ce que Durand* a indiqué comme étant des
schémes figuratifs. Ceux-ci sont responsables
de la relation entre le corps et la figuration,
le lien nécessaire lorsque lon consideére la
tradition née chez Bachelard, la matérialité
de I'imagination, une matérialité qui, dans
le cadre des études de I'imaginaire, place le
corps humain lui-méme comme un lieu de
naissance des images. Les schémes, en tant
qu’images inachevées, sont également des
pensées embryonnaires. Il s’agit justement
de cette antériorité fondatrice de I'imagi-
naire affirmée par Durand®, chez qui le
schéme « fait la jonction, non plus comme
le voulait Kant, entre I'image et le concept,
mais entre les gestes inconscients de la
sensori-motricité, entre les dominantes
réflexes et les représentations »*. Les trois
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grands schémes observés par Durand pro-
viennent de trois réflexes fondamentaux du
corps humain et donnent lieu 4 trois grands
principes logiques qui régissent I'imagi-
naire : au geste postural, qui est la tendance
de la bipédie humaine, correspond le schéme
« de la verticalisation ascendante et celui
de la division tant visuelle que manuelle »¥,
sous la maitrise de I'action particuliere, for-
mant des constellations d’images, de ce
fait appelées schizomorphes, et en rapport
avec les principes logiques d’exclusion, de
contradiction et d’identité ; le réflexe de la
déglutition devient présent grice au schéme
« de la descente et celui du blottissement
dans l'intimité »* entrainé par l'action de
mélanger, donnant naissance au nom de
ses constellations d’images : mystiques. Ici,
les principes logiques ont trait a 'analogie
et 4 la similitude. Le réflexe rythmique
est mis a jour dans le cadre du schéme de
connexion, dans lequel des opposés, qui
seraient séparés dans une constellation
schizomorphe ou qui seraient mélangés
dans une constellation mystique, sont har-
monisés dans des constellations nommées
dramatiques. Le principe logique est celui
de la causalité, unissant les contradictions
par le temps — d'ou le diachronisme de ses
représentations.

Néanmoins, se limiter aux schémes ne
sera pas suffisant, parce que cette incom-
plétude de I'image met celle-ci dans un état
assez différent (et, en fin de compte, étran-
ger) par rapport a celui palpable sur les él¢é-
ments, pour ainsi dire, concrets des films
étudiés. II pourrait étre plus productif de
migrer vers la pointe la plus solide, 'aspect
plus objectivable du phénomeéne, composé
de synthémes, qui ne sont que les symp-
tomes sociologiques de la superstructure
mythique, 4 l'instar du schéma narratif, des
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techniques employées, du visuel, du rythme
et de la sonorité des images, des objets et
des couleurs des prises de vues, etc. Toute-
fois, cela ne ferait que changer le probleme
sans le résoudre. Létude de ces détails peut
donner des réponses a plusieurs questions
relatives a4 lorganisation esthétique du
matériel étudié, sa corrélation avec les dif-
térentes éthiques (ses retombées codées :
politiques, morales, etc.), mais elle ne sera
pas @ méme de donner des traces sur la
symbolicité des images, parce que sa condi-
tion dévénement nlest pas isolable, de sorte
a permettre son analyse. Ainsi survient
I'impasse : soit nous concentrons sur les
schémes, méme s’ils sont une image inache-
vée, 'image avant détre une image, ce qui
ne nous autorisera pas a extrapoler sur I'ob-
jet de Iétude ; ou plutot nous nous limitons
a l'objectivation du film, ce qui, a son tour,
ne nous dira pas assez sur I'imaginaire.

La définition de I'imaginaire léguée
par Thomas vient 4 la rescousse :

la notion d’imaginaire a pris un tout
autre sens : non plus le terme opposé
a celui de « réel » (et donc une sorte
derreur, ou au mieux une divagation
aimablement tolérée, et laissée aux
« poetes »), mais un systéme, un dyna-
misme organisateur des images, qui leur
confére une profondeur en les reliant
entre elles. (mots mis en gras par 'au-
teur) L'imaginaire nest donc pas une
collection d’images réunies, un corpus,
mais un réseau dont la signification se
trouve dans la relation.?

La compréhension de I'imaginaire est
efficace non pas comme un ensemble, mais
comme un dynamisme d’images, parce

) 7 . s 1° b ..
quelle écarte immédiatement lopposition
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entre les deux configurations extrémes de
I'imaginaire : I'archétypale et la phénomé-
nale, le schéme réduit a des variations, mais
potentiellement infini en ce qui concerne
les sens et le syntheme, avec ses variables
infinies et ses sens figés.

Il est alors décidé de faire des allers-re-
tours sur le parcours qui va des innom-
brables synthémes objectivés dans le maté-
riel étudié aux quelques schémes fondateurs,
sans que les points de départ ou d’arrivée
ne constituent une axiologie.

4. Entre I'invariance polysémique et

la variation monosémique

I e succes fulgurant est partagé par les

trois films illustrant cet exercice que,
malgré beaucoup d’hésitation, étant donné
Iindifférence quant au mythe principal
du récit, nous appelons mythocritique.
En comprenant, comme nous l'avons vu,
le succés en tant quimage symbolique
guidée par le consensus et qui, préten-
dument, puise dans celui-ci pour obtenir
une réduction significative des différences,
nous vous proposons de chercher dans
quelques pieces culturelles a effet cataly-
seur de succes les images qui corroborent
ou non la réduction des différences. Ces
images ont été répertoriées a la fois a partir
des schémes verbaux, perceptibles grace aux
gestes qui constituent l'action, et des syn-
thémes, inventoriés a partir des figurations
récurrentes.

Nous avons trois histoires qui, sans
constituer lobjectif principal du récit,
illustrent les amours difficiles : pour ce qui
est de Titanic, film de James Cameron sorti
en 1997, Rose (jouée par Kate Winslet),
une jeune fille belle, cultivée et sensible, est
contrainte par sa mere endettée (Frances
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Fisher) a épouser le riche, snob et liche
Caledon (Billy Zane), mais tombe amou-
reuse de Jack (Leonardo Di Caprio), un
artiste pauvre, authentique et intrépide.
Dans Autant en emporte le vent, film de
Victor Fleming sorti en 1939, la prota-
goniste est Scarlett (Vivien Leigh), auda-
cieuse et belle, qui pendant la guerre civile
tombe amoureuse de Rhett (Clark Gable),
coureur de jupons et aventurier. Dans Ava-
tar, également réalisé par James Cameron
et sorti en 2009, il sagit d’'une histoire
d’amour entre un homme, Jake (Sam Wor-
thingon), participant a une mission sur une
lune extra-terrestre, et une humanoide,
Neytiri (Zoe Saldana), compte tenu de
toutes les difficultés ayant trait au choc de
civilisations et méme despéces différentes.
Laltérité dans ces histoires peut en
effet se trouver dans le second qui refléte le
protagoniste et, 4 premiére vue, vient d’'un
autre monde : un Rhett mar, indépendant,
sans liens familiaux chers, devant une Scar-
lett trés joviale et gatée, faisant lobjet de
toute l'attention de ses parents ; une Rose
emprisonnée par des conventions, attirée
par un Jack libre ; un humain, Jake, guidé
par l'instinct militaire, en relation avec Ney-
tiri, une humanoide en connexion profonde
avec la nature. Les différents mondes qui
se croisent dans ces trois films reproduisent
ces rencontres avec l'autre : dans Titanic, la
haute société et le peuple ; dans ... Autant en
emporte le vent, les Yankees et les Confédé-
rés de la Guerre de Sécession ; dans Ava-
tar, ’humain et ’humanoide. Nous avons
I'un, lautre et la différence. Et nous avons
la grande complicité du public, en d’autres
termes, le succes, de sorte que ces diffé-
rences ont été quelque peu apprivoisées.
Des le début du film Titanic, a part le
fait évident qu’il s’agit d’un média visuel,
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le regard est appelé : le chasseur de tré-
sor montre 3 la survivante Rose, 84 ans
apreés le naufrage, une animation de l'ac-
cident ; Rose, a son tour, le regard perdu
a travers la fenétre du navire, voiz le passé
et commence 2 raconter I'histoire, en fai-
sant marche arriére 2 1912. Aussi emblé-
matiques sont les moments ou Jack, apres
avoir quitté Londres et placé sur la partie
antérieure du navire, voif 'avenir tourné
vers 'Amérique ; ot Rose woir aussi le
futur, en projetant une vie de malheur a
coté de Caledon ; et lorsque I'iceberg qui
détruira le navire est apercu par Iéquipage.
En formant une constellation, le « voir » est
accompagné du « séparer » (les classes de
passagers sont distinctes, le navire séloigne
du quai, les passagers et les gens qui restent
sur le quai séloignent) et du « distinguer »
(les cabines spacieuses et luxueuses de Rose
en contraste avec la cabine de Jack partagé
avec trois autres personnes ; la pauvreté,
lintelligence et la magnanimité de Jack
en contraste avec la richesse, la limitation
et la lacheté de Cal). Ces schémes appa-
raissent également a la surface des syn-
thémes (pont illuminé vs sous-sol sombre,
immense navire vs petit bateau) et dans
les conditions générales de Rose (empri-
sonnée a coté de Cal, libre avec Jack). La
constellation d’images schizomorphes se
confirme, a la fin, grice au schéme de la
distinction orchestrant la chute et le vol :
Rose, désespérée, fait une tentative de sui-
cide en essayant de se projeter de la proue
du navire et, les bras ouverts et aussi sur
la proue, mais maintenant heureuse, simule
un vol, tenue par la taille par les mains pro-
tectrices de Jack.

Dans Autant en emporte le vent, le
mariage vient aussi comme une solution
aux problémes financiers. Cependant, le
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schéme dominant pour Titanic est celui
de la séparation, de sorte que le mariage
y apparait comme une fausse solution,
constituant un embléme non pas de la
jonction mais de lopposition. Tandis quen
ce qui concerne Autant en emporte le vent,
ponctué par le schérme du mélange comme
nous le verrons plus bas, le mariage résout
non seulement la pauvreté (cest en fonc-
tion de l'argent que Scarlett épouse Frank
et ensuite Rhett, peu de temps apres le
veuvage), mais résout aussi la jalousie (cest
aprés avoir vu l'étre aimé, Ashley, se dédier
a Mélanie, que Scarlett décide dépouser le
frére de cette derniére). Bien que réalisés
sans amour, les effets de ces mariages de
Scarlett ne sont pas négatifs, a proprement
parler.

Le schéme du mélange, outre le fait
de présider les trois mariages de Scarlett,
est également présent dans les fétes et les
réunions constantes, des événements ou se
produit la dissolution des frontieres entre
I'un et lautre. Méme pendant la guerre,
sous prétexte de collecter des fonds, on
danse et mange en groupe. Quand Rhett
danse avec Scarlett, la résistance de la fille
(« Tu ne mentendras jamais dire que je
t'aime ») ne fait qu’accentuer la conjonc-
tion du couple (« Vous dansez trés bien,
capitaine »). La ferme a Atlanta nempéche
pas Rhett d'organiser des fétes avec des
prostituées. Le symptéme social du schéme
du mélange, pour Autant en emporte le vent,
dans la matiére, se trouve dans la matiére,
la plus explicite de ses représentations : la
terre. Au début du film, le pére montre 4 la
fille l'extréme importance de la terre ; lors
du retour a la maison paternelle et face a
la destruction généralisée, la terre constitue
Pappui et lespoir de Scarlett ; quand elle
est refusée par Ashley, cest la terre entre les
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mains fermées de Scarlett qui renouvelle sa
force et, peu apres, est jetée sur la figure du
Yankee que lui demande des imp6ts abu-
sifs. A la fin, lorsquelle voit Rhett s%éloi-
gner et découvre quelle 'aime vraiment,
Scarlett désespérée parvient a se calmer, en
imaginant que le retour a son pays natal lui
permettra de voir plus clair et de trouver un
moyen de récupérer la confiance du capi-
taine. Dans la constellation vectorisée par
ce schéme, d’autres synthémes viennent se
joindre 4 celui de la terre, tels que les bijoux
et les cadeaux donnés par Rhett a Scarlett,
ainsi que laffirmation de celle-ci, selon
laquelle, I'argent est la chose la plus impor-
tante au monde. Le cercueil (de la meére
de Scarlett, de sa fille et de sa belle-sceur),
en tant que concave homologue a I'accueil
de la terre par rapport au corps qui lui est
rendu, est un synthéme soulignant la loi de
la réversibilité des images, dont lefficacité a
été montrée par Bachelard, dans le cadre de
son travail sur les quatre éléments de 'ima-
gination matérielle.

Le schéme de la distinction domine
également l'autre film de Cameron de
cette triade, Avatar. Clest en volant que
les humains quittent la Terre et arrivent a
Pandora, clest sur les cimes d’arbres gigan-
tesques que les humanoides de Pandora
prouvent leur agilité, clest sur le dos d’'un
grand oiseau que I'humain Jack parvient a
prouver aux humanoides Navi quil peut
étre I'un dentre eux. Le vol, en ce qu’il
comporte en matiére de montée et d’éloi-
gnement, est le véhicule pour la distinc-
tion. Les synthémes de la distinction se
multiplient dans ce film, ce qui confirme
la constellation schizomorphe : la paralysie
de Jake vs. ses mouvements agiles quand
il incarne l'avatar, le scientifique intelli-
gent vs. le militaire abruti, les humains
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technologiques vs. les humanoides connec-
tés a la nature, I'avancé vs. le primitif, etc.

5. Conclusion : le succes, I'altérité

sans l'autre

n peut observer que la question de

Paltérité est sous-jacente pour les trois
films, indépendamment de I'argument de
leurs récits. On en conclut qu’aussi bien
pour Avatar que pour Titanic, le geste dis-
tinctif prédomine, les images étant organi-
sées en bindmes opposés et symétriques,
selon une approche dualiste de l'altérité.
Tandis quen ce qui concerne Autant en
emporte le vent, le geste mystique est pré-
dominant, méme si la guerre est la toile de
fond du récit, avec de nombreuses homo-
logies d’images de la matérialité réconfor-
tante. La négation de la différence conduit
a lapproche moniste de l'altérité. Dans
tous les cas, la pluralité est escamotée par le
refus de leffectivité de I'’Autre en tant que
tierce personne.

Il est remarquable de voir comment
les profondeurs de l'imaginaire peuvent
contredire les images efflorescentes, celles
qui Wunenburger® classe comme appar-
tenant a la canopée des arbres du systeme
imaginaire®, abondantes et visibles a l'eeil
nu. Avec un conflit armé entre les Blancs
et les Noirs, entre le Sud de lesclavage et
le Nord abolitionniste, entre les Yankees
et Confédérés, la Guerre de Sécession ne
serait-elle pas une toile de fond parfaite
pour un récit schizomorphe, ot toute dif-
térence est portée a lextréme et traitée
comme opposition ? Cependant, la guerre
elle-méme n’apparait presque jamais ; on
entend parler, on crie « les Yankees vont
arriver ! », on fuit, car les Yankees ont mis
le feu a la ville, mais il faudra attendre la
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seconde moitié d’Autant en emporte le vent
pour vraiment voir un Yankee. Et alors
Scarlett le tue, mais le geste est défensif et,
peu apres, la fouille des poches de 'homme
mort 4 la recherche d’argent et de choses
de valeur, en combinaison avec I'approba-
tion du geste par la sceur et rivale, Mélanie,
rétablissent le confort du régime mystique,
le régime de 'abondance matérielle.

Dans Avatar, un déni similaire se pro-
duit. Dans ce film, il y a une figuration qui
pourrait bien étre considérée comme étant
le troisieme, I'avatar lui-méme, qui est une
protheése, 4 'image des humanoides Na'vi,
dans lequel les humains incarnent pour
leurs missions dans I'atmosphére Pandora,
irrespirable pour eux. Commandé par l'es-
prit humain, mais ayant toutes les capacités
objectives des humanoides, I'avatar serait le
véhicule parfait pour le tiers exclu, reliant
les deux mondes. Néanmoins, les images
de la coincidence des contraires, caractéris-
tiques du schéme de connexion, ne semblent
pas étre présentes pour promouvoir le bal-
let des différences et dessiner une constel-
lation dramatique. Ici il y a une prédomi-
nance de l'antithése polémique qui ne se
résout, vraisemblablement a en juger par
la fin, que quand ’homme incarne défini-
tivement le corps de l'avatar et devient un
Na'vi, confirmant que le syst¢éme dualiste
est, & lextréme, le systéme moniste.

Aussi bien l'un que l'autre semblent
étre des ingrédients indispensables dans les
récits des sapiens. Méme les plus solipsistes
d’entre eux auront besoin de trouver des
variations sur le « méme » pour se dérou-
ler, combinées avec certains ingrédients
matériels qui semblent également fixes
dans le cas de grand succeés du cinéma,
tels que les grandes sommes investies, les
acteurs charismatiques et la réalisation
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hautement technologique. Mais il manque
encore quelque chose pour configurer la
certitude du succeés. L'image visuelle est
captivante parce quelle a un potentiel
spéculaire ; tandis que le mouvement est
hypnotique, comme Bachelard® spécule
au sujet de notre fixation du regard sur le
feu flamboyant. Le cinéma associe ces deux
éléments, mais il nest pas capable de créer
les conditions de Iévénement symbolique.
Quelles seraient ces conditions ?

Ce ne sera pas difficile d’associer la
salle sombre a une caverne initiatique et
Iécran lumineux a un autel, ce qui suf-
fit pour réclamer la mise a jour d’une
sacralité archaique dans lexpérience du
cinéma, en le libérant de la charge d’alié-
ner les masses qui lui a été imputée par
les études critiques de la Communica-
tion.** Cependant, une condition symbo-
lique n’a aucune explication dans l'alié-
nation des esprits ou dans la possession
mythique, mais dans la convergence entre
les forces mobilisées dans I'imaginaire et
les images en mouvement du film 2 suc-
ces. Iy a quelque chose outre la formule,
quelque chose qui est le dispositif anté-
rieur 2 la formule : émotion contrdlée,
un monde qui nest désordonné que pour
étre réorganisé. Cet ordre reproposé, s’il
nest pas lordre mondial, ne provoquera
pas d’identification. Peut-étre que le suc-
cés de ces films nest pas di au fait qu'ils
éclairent les faits historiques ou qu’ils
projettent les possibilités de notre ave-
nir, mais qu’ils garantissent que tout est
comme il a toujours été. D'ou également
la fécondité des études de I'imaginaire en
matiére de diagnostic psychosocial. Ce
que dit un grand succés — que ce soit un
film,un genre musical,un meme,unevidéo
qui devient virale — élucide les croyances
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d’une société. Ce nest pas un archétype linégalité. Clest une conjonction de
actif qui calme miraculeusement les forces, certaines dentre elles soumises a
douleurs du monde ; ce nest pas un sys- nos choix, d’autres imprévisibles, rendant
téme politique qui séme perversement opaque toute tentative d’explication.
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