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The Usual Suspects et la puissance du faux
Christophe GELLY
Université Blaise Pascal (Clermont-Ferrand 2, Frane)
CELIS (EA 1002)
PRES Clermont-Université

« | don't believe in God, but | am afraid of him sette citation du narrateur principal et
« meilleur second rdle » du film (c’est le titreiqui a été décerné aux Oscars) cerne
d’emblée la question qui va longtemps obséder kxtapeur du « néo-polar » de Bryan
Singer,The Usual Suspec{4995) : la puissance du faux. En effet, commewghde sait (ou
va I'apprendre, désolé de jouer ici le r6le du &ilgp »), le film en question tourne, comme
de nombreux autres polars, autour d’'une manifuiatarrative qui nous fait prendre le faux
pour le vrai. Rien de bien neuf sous le soleilsti®éme, en soi, le principe du genre que de
monter ce type de manipulation narrative et cogmitiestinée a étre révélée au terme du
processus de lI'enquéte. Mais ce qui a paru pluguam (ou ingénieux) dans le film de
Singer, c’est que ce n’est pas un pan de I'histgirenous manque et qui, une fois divulgué,
amene a reconsidérer toute l'intrigue passée trilelle nous avait semblé se dérouler : ce
schéma correspondrait a certains films conWitess for the Prosecutiail957) de Billy
Wilder ou Psycho(1960) d’Alfred Hitchcock comprenant qui est Norman Bates en réalité,
nous pouvons revoir certaines scénes du film sousutre anglé.Le film de Synger
implique une révision plus radicale puisque la td@weén finale n’est pas la divulgation d’'une
vérité (Norman Bates est psychotique) mais l'ariiiade toutes les vérités narratives
auxquelles nous avions pu adhérer : toute I'histdie Verbal Kint n’est qu’un leurre. Pour
mieux comprendre la portée de cette modificatiofault en premier lieu définir la maniere
dont ce leurre fonctionne, avant de s’interroger sa valeur herméneutique dans un
environnement culturel donné.

Le leurre et le stéréotype

Il nest sans doute nul besoin de rappelemiist final du film, qui consiste a réveéler que
le récit d’'un escroc a la petite semaine, VerbaitKielatant la manipulation d’un groupe de
criminels par un génie du mal, Keyser Soze, estalité monté de toutes pieces a partir des
éléments épars que Kint observe ¢a et la danséeepidu commissariat ou se déroule
l'interrogatoire. Bien sdr, Kint, c’est Soze, maitde la manipulation et croquemitaine du
monde de la péegre : « a spook story that crimitedlgheir kids at night : ‘Rat on your pop,
and Keyser Soze will get you’ » [00 :59 :17] dit m& Kint a Dave Kujan, le policier qui
l'interroge. Mais la premiere surprise passéeplg tle force narratif consiste finalement en
bien peu de choses: il est plus facile d’invaliiensemble de I'histoire relatée que de
revenir sur un élément précis qui, si I'on en miedifa perception, change toute
'appréhension et le sens de I'histoire. C’est ItBars ce qui a motivé certains comptes-
rendus plus que critiques du fifimaniére de dire « tout ¢a pour ¢ca », ou tout cié péur si
peu d’histoire. Et pourtant, si I'on ne peut réelent parler de film culte, il faut reconnaitre
gue d'une part, le procédé a fonctionné, il n'a @& d'emblée condamné pour son
artificialité, et que d’autre part il semble touclaeune limite extréme de la narration policiére
(ou duthriller) dont il met a nu le fonctionnement. Les deux tjoas sont sans doute liées :
c’est parce qu’il pousse jusqu’a I'extréme uneaigad logique de la narration du polar que le

! Cest dailleurs ce qui poussa Hitchcock a fainggéder la diffusion du film d’'un avertissement aux
spectateurs leur demandant de ne pas divulguén lduf film a leur entourage pour en préserver le \éeir
Ernest LarsenThe Usual Suspectsondon, British Film Institute, 2002, p. 55.

2 Voir Larsen, pp. 54-55.



film, malgré I'artificialité du procédé, est effica — en d’autres termes il nous en dirait plus
sur notre rapport au genre (et au récit en géngua)sur I'histoire criminelle proprement dite.

Dave Kujan, le policier du service des douanes;daim Verbal Kint : « Convince me »,
demande d’ailleurs reprise en voix off lors de d¢are finale ou il se remémore les divers
épisodes de cette narration trompeuse. L'on pduwliee du spectateur précisément la méme
chose : qu’il nattend qu’une chose du récit filog c’est qu'il vienne le convaincre. Mais
comment précisément ? Comment le film se constrsitr notre crédulité de spectateur, ou
ce que Coleridge appelait « the willing suspensibdisbelief » ? Car c’est une chose que de
provoquer I'adhésion du spectateur au monde fioBgnc’en est une autre de le guider sur
des voiesqu’il jugera pertinentes et vraisemblables en ehl®&&mes pour ensuite les
désavouer et ouvrir une autre piste de lecturéhiitdire. Le chainon manquant, si I'on ose
dire, c’est le cadre générique qui va guider lectgieur dans son adhésion au film comme
étant régi par des normes relativement stablespiesur ces normes que le récit de Kint va
« miser », pour construire sa manipulation. Nousgyons dur comme fer parce que nous
sommes dans un polar, mais ce polar la va s’aw@m@peur précisément dans la mesure ou il
déclenche ces réactions d’adhésion spontanées Gadre narratif et générique chez son
spectateur.

D’ou la question des stéréotypes : c’est bel en lsigr les stéréotypes du genre que se
fonde la manipulation narrative de Verbal, homn#@efret chétif, affligé de tics nerveux et
d’'une patte folle — le diable boiteux en quelqueeio— bref, personnage qui ne correspond
en rien au stéréotype du génie du mal qu’est Keyeee. Le film reprend point par point tous
les canons du genre, en termes de portrait psygigoie et de procédeés formels, avec juste ce
gu’il faut de distance ou d'exagération pour dontidlusion de [l'originalité ou de
'authenticité a I'intérieur du cadre générique -eup nous donner le sentiment que nous
sommes bien dans un néo-polar, un polar de la vagnéo-noir » qui joue avec les
conventions mais retrouve ses marques dans le changrique qu’il s’est fixé. Ernst Larsen
fait la liste de tous les poncifs du genre, tougoprésents avec quelque distance mais sans
volonté parodique non plus : légpoi de la compétition masculine, du travail en équipe
typique duheist movigLarsen cite a ce sujésphalt JungldJohn Huston, 1950] comme un
modele prédominant du film), la structure en flasick successifs si courante dans le genre,
la figure de la femme (Edie Fineran, la petite adeeDean Keaton) que I'on doit quitter pour
retrouver un monde criminel purement masculin (@nge ici aOut of the Pastle Jacques
Tourneur, 1947). Tout y est donc, mais un peu d#omun peu distancié : les personnages
travaillent pour de I'argent et pour une vie faciteais jamais on ne les voit profiter de cet
argent ni faire des projets d’avenir pour la suages le crime (contrairement, par exemple, a
ce qui se passe damsphalt Jungleou dansThe Killing [Kubrick, 1956] et dans nombre
d’autres films de ce type). Les femmes sont qubseates de ce film mais la figure de la
femme fatale subsiste a travers I'association dejaialité et de la violenteles flash-back
sont si nombreux (ils constituent la chair mémeilda) que I'on pourrait y voir une volonté
réflexive legerement parodique (mais songeobDsuable IndemnityBilly Wilder, 1944], film
lui aussi construit comme confession sous la fordee flash back répétés...). Plus

3 Cette référence est reprise d'une critique d'AerélFérenczi citée darisAvant-Scéne Cinémévol. 57,
décembre 2005, p. 8), elle renvoie a un roman dade (1707) qui a pour narrateur le diable. Lefreétes a

la littérature francaise ne s’arrétent pas la puesia fameuse phrase de Soze (« The greatesthigattevil ever
pulled was convincing the world he didn’t existe¥t tirée d'une nouvelle de Baudelaire, « Le Joueur
généreux » (1864)

*Voir Larsen p. 68.



convaincante est sans doute l'interprétation destEkarsen sur le détournement de cette
formule du flash-back :

The redemption the classic noir narrators seeleerly dependent on closure.
They must bring their story to a satisfying form admpletion which usually
encompasses their own mortality. Verbal fails tleist as well. He stands just
outside the doorway of the office and mutters, King cops”, and then limps
away. Thus, even before the next decisive twise tbng moment of
identification, Verbal has undermined the claskEshback narrator. (p. 62)

Nous pensons donc bel et bien étre dans le dondhin@éo-noir, puisque les figures
caractéristiques — les stéreotypes thématiquesmiels — du genre se retrouvent déformés,
mais juste assez pour que I'on puisse les recamnait

Le film joue pleinement de notre illusion de recaissance du genre par cette
déformation : il semble nous flatter en tant quectgteurs connaisseurs du film noir, et
semble concentrer I'intérét de sa narration surdétsurnements plus ou moins mineurs qui
prennent sens en référence a un univers de ciegphile n’'est pas notre crédulité de
spectateurs que le film exploite, mais notre «téanide cinéphiles. En quoi s’agit-il d’'une
exploitation ? En ceci que, tout occupés que netmns a évaluer les menus écarts de style et
de contenu dans le cadre générigque, nous seronglasea ces plans qui clairement nous
désignenta posterioriVerbal Kint comme le cerveau de I'affaire, telman qui I'isole lors
du line updu début du film, ou ce plan en légére plongéeaus duquel il « absorbe » les
divers éléments du bureau de Dave Kujan pour en lartrame de I'histoire qu’il est sur le
point d'inventer. Un exemple classique de ce préaguparait dans le flash-back censé relater
la « naissance » de Soze comme génie du mal.

Stanley Ort a montré comment les références orientales danmiceo-récit visent a
l'authentifier, et constituent autant d’effets édlf notamment en résonance avec l'actualité
politique des années 1990 et avec la recrudescmguerres ethniques en Europe de I'Est.
Ce que Orr omet de dire, dans notre perspectiest que cet effet de réel « politique » (pour
faire simple, I'idée que nous adhérons a I'histaleel’origine de Keyser Soze parce qu’elle
correspond a une histoire qui nous est contempsrast aussi une autre maniére de jouer sur
le genre. En effet, le néo-noir est tres souvemrt neapolitisation du genre policier de facon
assez brutale, la ou le film noir classique resaagez timide, la censure et le code Hays
obligeant alors les réalisateurs a la prudence (gumesonge par opposition @hinatown
[1974] de Polanski, et a sa condamnation des milgalitiques). Par conséquent, la lecture
politique de la figure de Soze dans cet épisodawets la référence orientale est une maniére
pour le scénariste Christopher Mac Quarrie et @yyan Singer de réaffirmer la validité du
film comme néo-noir, comme relecture politique dmfnoir classique, c’est-a-dire encore
une fois de confirmer I'approche générique cinéghé du spectateur.

Or, cette approche, on la sait vouée a I'échecrdRoii? Parce que la représentation
globale fournie par Soze / Kint dans le film estlearre. Tout ¢a pour ¢a, encore une fois.
Les stéréotypes du genre auront été utilisés, détes, puis finalement mis a bas : de sorte
gue I'on peut se demander si le but réel du filnseeit pas de démontrer et d’utiliser notre
crédulité de spectateurs (instruits ou non destimussde distinction générique, d’ailleurs),
selon un processusadtiticlimaxparticulierement frustrant. On nous donne a vairécit qui

® Orr, Stanley, “Postmodernism, Noir, and "The UsSabpects" Literature/Film Quarterly 27:1 (January
1999).



semble construit sur de savantes références awe,gsur le détournement des structures
canonigues, puis tout s’écroule, laissant placeeaquestion sur notre attitude face a la fiction
et sur notre désir de spectateurs — « Convince,rmae>fois encore. Ce jeu de « montagnes
russes » fictionnelles et identificatoires (on gicf on ne croit plus a rien) correspond dans
ses grandes lignes a la définition d’une technimageure du postmodernisme, qui consiste a
élaborer des représentations fictionnelles dedireéedtre investies par le lecteur ou le

spectateur pour ensuite se voir désavouées. Caors Fredric Jameson sur Raymond

Chandler, puis Linda Hutcheon :

As in the hard-boiled movies, the narrator’s voiaaks in contempt to the
things seen, heightening them subjectively throbghown reactions to them,
through the poetry his comparisons lend them, attth) them fall back again
into their sordid, drab reality through the deadpamor which disavows what it
has just maintained.

What happens [in post-modern films], perhaps, imetbing we should label as
postmodern, something that has the same relati@is tnodernist past as can be
seen in postmodern architecture today: both a offspe-if problematized—
awareness of cultural continuity and a need to asaphanging formal demands
and social conditions through an ironic contestidghe authority of that same
continuity. The postmodernist is in this sense testical than the modernist; it is
more wilfully compromised, more ideologically amaient or contradictory. It at
once exploits and subverts that which went befibva, is, both the modernist and
the traditionally realist.

De méme, a propos dRulp Fiction J.P. Telotte écrit-il:

In every instance, the narrative foregrounds oaditional, comforting sense of
character, draws upon what we expect, but them fashion that has become
familiar from a host of postmodern narratives, nsotkat notion with figures

who, disconcertingly, simply « are », who undersctireir sense of difference,
and who, in their ability to move beyond the bouretaof roundedness [...] add a
new dimension to the cultural challenge that hesgs abided in the film noft.

La question désormais sera double. Premieremei@stege qui fait I'originalité et la
marque de ce procédé chez Singer par rapport areBaréalisateurs (on songe Boulos
[1962] de Jean-Pierre Melville, cité par Larsenget utilise un procédé similaire) ? Si le
procédé visant a utiliser I'horizon d’attente gémée du spectateur pour le manipuler est
observable dans le film noir « classique » des es® (et 60 en France), et si méme on le
retrouve dans les années 40 en littérature avendBralce que suggére Jameson, puisque le
procédé de retournement qu’il décrit est trés peodhtwist de The Usual Suspecest du
Doulog, en quoi le film néo-noir est—il si difféerent qeela de son modele d’origine ? Ou
bien, selon les termes de Stanley Orr, dans quoekure peut-on considérer le film néo noir
comme un film « anti-noir » (p. 71) démontant eibdénant de facon réflexive les stéréotypes
du genre ? Ce qui nous améne a une seconde queswBut-on attribuer a ce film une
caractéristique postmoderne dans son traitementstigéotypes et de I'horizon d’attente

® Fredric Jameson, « On Raymond Chandlérhe Critical Response to Raymond Chandiéan Dover, J.K.,
dir. Westport, Greenwood, 1995, p. 81.

’ Linda HutcheonThe Politics of PostmodernistNew York, Routledge [1989], 2002, p. 103.

8 J.P. Telotte, “Rounding Uphe Usual SuspeetsThe Comforts of Character and Neo-NoiFilm Quarterly,
vol. 51, n°4 (summer 1998), p. 14.



générique du spectateur, dans la mesure ou ceatheté@astique est observable — mais
differemment ? — chez ses prédécesseurs au sgiande ?

Le néo-noir comme anti-noir ?

Ces questions théoriques sont, on s’en doute sepet nous ne comptons ni les résoudre
entierement ici ni proposer une énieme définitianpiénomene postmoderne. Cependant, la
référence a ce phénomeéne en elle-méme peut étreciinge. Disons tout d’abord, apres
d’autres critiques, que les dates du postmoderniseneorrespondent pas forcément entre
divers modes de représentation, comme par exemplke le film et la littérature (ainsi que le
fait remarquer Linda Hutcheon). Si le postmoderisn littérature nait apres la deuxiéme
guerre mondiale, il y aura toujours un décalageptael avec le développement de cette
sensibilité au cinéma, de sorte que I'on peut seameler a bon droit si I'on peut parler de
postmodernisme dan&e Doulos par exemple, alors que selon certains critiques le
postmodernisme au cinéma nait dans les annéesnt@@dment avec les premiers films de
David Lynch. Plus encore, on peut penser que ta tle Melvile — commeRashomon
(1950) d’Akira Kurosawa — se concentre sur la reitdt de la perception (le film de
Kurosawa relate quatre versions trés differentesé@me crime, selon des témoins différents)
et non, comm@&he Usual Suspectsur la remise en cause radicale de 'autoritéatiae elle-
méme, aboutissant a une autonomie totale du récitgpport au réel représente, par rapport a
I'histoire : on raconte bien toujours I'histoireud’ crime dand®kashomonalors que dans le
film de Singer on ne sait plus trées bien méme ciengotive la narration tant elle est
déconnectée du réel lors du dénouement.

Cependant la question n’est pas vraiment danstentiie » de la remise en cause de
'autorité narrative, mais plutdét dans sa modal@®. a vu également que la remise en cause
réflexive des stéréotypes n’est pas forcément gér@nau film noir « classique » des années
40 et 50, puisque dans un film canonique du gddoeple Indemnitypar exemple, I'un des
themes principaux développés par Wilder est la érardont les personnages agissent selon
des roles prédéterminés par le genre lui-m&rha. distance avec le genre ne serait pas
'apanage du néo-noir, contrairement a ce que esauBtanley Orr :

Pulp Fiction reads as anagnum opu®f postmodernishoir, which, as its title
implies, irreverently attenuates a profusionnoir formulae. In its pronounced
self-reflexivity, “postmodernnoir” unsettles the basic categories abir
epistemology: detective/mystery, fiction/realitypgect/object. (p. 71)

Je voudrais montrer que ce qui permet de rattadiey Usual Suspectau courant
postmoderne, ce n'est ni I'étendue de la subversionrécit a proprement parler, ni la
subversion des catégories de représentation duda@® parle Orr, et qui se trouvent
également subverties dans d'autres films noirssiass, mais la maniere dont cette
subversion s’opeére.

Ernest Larsen remarque a plusieurs reprises quéniede Singer insiste sur le
caractere « multinational » du génie criminel Keyseoze. De la méme maniéere,
'organisation criminelle des cing gangsters cqoesl a une division du travail et a une
invasion de la sphére privée par la sphere « pimieselle » qui, selon Larsen, renvoie a la
problématique du rapport de l'individu a la socjgias sur le mode de la marginalité comme

° Voir notamment Hugh S. Manon, « Some Like It Colgetishism in Billy WildersDouble Indemnity,
Cinema Journalsummer 2005, 44, 4.



cela est souvent le cas dans le film noir class{qude détective, le criminel ou le coupable
sont souvent des personnages hors normes dassuesticial) mais au contraire a travers une
introjection presque excessive du conformisme &ocia

The Usual Suspectsn the other hand, smoothly details how effictéiet suspects
are—at first. Their behaviour can seldom be faukedn during the climactic
assault. They make few mistakes. They don’'t commenhe group. They
register more as perfectly self-motivated workersp set themselves a task, plan
its execution and follow it through, than as ch&acstudies. They have no
outside lives. All these elements—even, or espgcidle amorality—mirror the
concurrent dominant model of corporate teamworkhws ideal of unreserved
devotion to work licensing unlimited greed. In suafvironments—whether it's
the criminal milieu or corporate culture—personatian be extraneous. (p. 48)

Ce qui sous-tend le leurre dont sont victimes lessgnnages du film, c’est leur adhésion
implicite a une logique de l'efficacité d’une actigollective et a I'effacement de I'individu
devant le groupe. Cette logique repose sw@ldhalisationdes représentations, qui soutient
cet effacement des individualités — nous sommeEd&5 aux débuts de la popularisation du
réseau internet. Keyser Soze est un symbole fram@aoette globalisation, puisqu’il est a la
fois partout et nulle part, qu'il est partie preteardans des trafics multiples a I'échelle
internationale, et qu’il a de solides appuis dansnbnde politique... Ce qui ferait déhe
Usual Suspectsine fiction postmoderne ce serait donc, pour ntauspise en cause d’'une
narration globalisée et manipulatrice, manipulatparce que prétendant a une vérité globale.

Qu’est-ce qui caractérise donc cette narrationiquéiere aboutissant au leurre des
personnages-? Prenons un exemple. Lorsqu'il « reprend » la prégi®n de Verbal Kint,
Dave Kujan s’acharne (tout au long du film maistipatierement a la fin) & accuser Dean
Keaton, et il adopte tout au long de sa «révisiatu récit une version différente, dans
laquelle Keaton est le véritable Soze, qui s’estis#ge Kint pour faire croire a sa propre
mort!! La version de Kujan est bel et bien représentéegan comme autre version possible
du récit de Kint. Cette version, en tant qu’ell@a@it ainsi a I'écran, incarne au mieux la
critigue de la représentation médiatique / filmiqgiebalisée puisqu’elle vient mettre en
évidence notre crédulité de spectateur au secogiet demous adhérons a la version de Kujan
parce qu’elle correspond non plus seulement #poi génériqgues qui seraient ainsi
déconstruits, comme dans le film noir classiquejsnemn raison de la puissance d’une
représentation mediatique globalisante. C’est pgueele film « iconise » la version de Kujan
gu’elle nous parait crédible. Le récit est trompaance que c’est un récit visuel qui montre ce
qui n'a pas, en réalité, étre vu par aucun perggandlais la scéne ou est réevélée la
supercherie de Verbal Kint / Keyser Soze est enplus significative.

Le scénario ici proposé — a travers l'utilisatiomsdbjets présents dans le poste de
police et observés par Kint / Soze — repose a ig $ar le caractére multinational des
artefacts (la porcelaine japonaise, la référeneeigis amérindienne a Redfoot [le personnage

19 Encore une fois, rappelons que cette narratioricestonsidérée en tant qu'elle fait I'objet d'uiscours
réflexif de nature postmoderne sur la représemtggo non en tant que simple continuation du dissoéflexif
du film noir classique, qui a sa propre validitéxistence également).

™1 donne dailleurs plusieurs exemples de la raniminelle de Keaton qui correspondent trés peimage
qui est donnée de lui par Kint, ce qui nous ladzses des abysses de perplexité : Kint / Soze géellement été
dupé sur ce point par Keaton qui lui a paru meiltpuil n’était ou a-t-il présenté Keaton sous argle en ayant
déja prévu (mais comment ?) que ce serait un « ¢@me auquel Kujan allait mordre et ainsi se désasserait
de sa propre personne ?



n'existe pas dans I'histoire américaine, et pouf@amom semble tiré d’'un manuel d’histoire],
la mention du Guatemala, etc.) et sur leur caractdransversal » et asémantique permettant
leur réutilisation potentielle a l'intérieur d’'unutae récit — celui de Kint d’abord, puis celui
de Kujan, et enfin celui, inaccessible mais entrede Soze. Les mémes éléments se
retrouvent tour a tour dans des récits succedsiinant une sorte de patchwork interprétatif.
Notre adhésion a cette construction formelle repose seulement sur des présupposeés
génériques, comme nous l'avons vu, mais aussi'é@ntue problématique et proprement
inexplicable globalement de ces références — hnefesir plasticité et leur valeur d’échange
dérivant de cette adaptabilité. Revenons par exarapt le plan ou Kobayashi (ou plutét
'ame damnée de Soze dont nous ne saurons jamagsitable nom) suit Soze en voiture a sa
sortie du poste de police : ce plan constitue éf@ence évidente a un ensemble innombrable
de scenes dans «ce type de films », scénes qugéréral préludent a l'arrestation ou
'assassinat du personnage suivi en voiture. Ltegiae cette scéne ne se termine pas ainsi est
une marque supplémentaire du détournement géenéguggieonstitue le film, mais aussi de
limpossibilité & assigner un sens stable a lacttine générique.

Au final, quel sens pour cette redéfinition desudoversion du récit (et de son autorité)
dans le film de Singer ? Subversion équivoquessiilest puisqu’elle revient a dénier toute
pertinence référentielle a ce récit tout en recmsaat sa puissance de manipulation. Faut-il
en conclure a un relativisme radical du film, dest nous éloigner de toute adhésion au récit
dans une perspective de soupgon généralisé 2nSuiv J.P. Telotte, cette remise en cause du
récit, qui est aussi une remise en cause de laeptino classique des personnages comme
entités « rationnelles » et déterminées par desvatioins causales, ouvrirait la voie a de
nouvelles perspectives d’évolution de la notionpgesonnage, et ne serait pas totalement
négatif, au contraire :

What Kujan gleans from Verbal’'s account, in fastthat all of these events are
actually about character—or more precisely, thateration of character in a
classical sense with all of its attendant marks1®

The movie character thus always holds the podssibdf literally making a
difference, denying us the comfort of projectiotoim rational, psychologically
driven, goal-oriented figure that has been seethe@®iorm in American narrative
film in favour of confronting us with a figure wheambodies “the flux of all that
changes in and between man”. (p. 14)

Le film postmoderne, comme celui de Singer, nousfronterait donc a des personnages
difficiles a cerner, complexes, et surtout en dshi®s canons de la représentation classique,
et cet inconfort dans lequel ils mettraient lescigteurs serait le gage d’une ouverture a des
dimensions différentes — et aussi, selon nous,eapatitisation du discours filmique sur le
sujet de la représentation médiatique et de laajkdiion des rapports humains. Ce serait
sans doute un équivalent & ce que Roland Barthgsadpdand.e Plaisir du textde texte

« scriptible », qui place le lecteur en positiomdonfort pour provoquer en lui des réactions
fortes, parfois négatives. En cela, donc, le faoxéj et rejoué sans cesse dans le film
s’avérerait bien encore une fois « puissant » kaolus permettrait d’accéder a une autre
dimension, a une distance d'avec la représentgiiorie biais de cette critique du discours
global.



