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WARNING

Les scénes, images, propos et autres éléments suivants au sein de cette étude ont un rapport plus ou moins direct
avec le viol.
Aucune lecture compléte ne sarait étre imposée aux personnes ne le souhaitant pas.

The following scenes, images, talks, words and other elements insinde these study have a more or less link with
rape.
No full reading can be imposed on people who don’t wish it.



Mais si t'es gentille...

OPVEL Niels Arden — Man som hatar kvinnor [ Millénium, le film (fr.)], 2009




« Soit gentille avec moi... Si tu es gentille avec moj,
Je serai gentil avec toi»
Mén som hatar kvinnor [Milléenium, le film]

VIOL : 1/ rapport sexuel imposé & quelqu’un par la violence
obtenu pas la contrainte, qui constitue pénalement un crime?

2/ acte par lequel une personne en force une autre a avoir
des relations sexuelles avec elle, par violence?

3/ atteinte sexuelle avec pénétration commise sans le
consentement de la victime. Il s"agit d"un crime. Le viol est un acte de
pénétration sexuelle commis sur la victime ou sur |"auteur de 1"acte avec
violence, contrainte, menace ou surprise (dans ce dernier cas la victime
est trompée par la ruse de |’agresseur). Tout acte de pénétration sexuelle
est visé : vaginale, anale ou buccale. La pénétration peut étre effectuée
par le sexe de |"auteur du viol, par ses doigts ou par un objet. Il n’est pas
nécessaire qu’il y ait des violences physiques pour qualifier un acte de
viol. Il suffit que la victime n’ait pas donné son consentement clair et
explicite.’

1 Cnrtl définiton « viol »
2 Les Dictionnaires Le Robert
3 Servicce—public.fr “Viol commis sur une personne majeure”

INTRODUCTION

Vous avez dit « viol » ?

Bien que tout le monde semble capable de concevoir ce qu’un « viol »

est, il est pourtant trés facilement observable qu’un nombre trés grand de
définitions correspondent a ce mot, certaines apportant des variations si grandes
que le mot devient bien plus large mais surtout vague dans sa réalité tangible et
factuelle.
De plus si ce mot posséde déja un nombre conséquent de définitions, il semble
encore plus incertain et flou lorsque |'on s’attache & ses représentations
culturelles. Car si les définitions factuelles ne possedent pas toutes la méme
rigueur, les représentations du viol ne sont pas moins complexes et parfois
floues quant a ce qu’elles renvoient de ce crime...

Ainsi les difficultés qui se dessinent initialement a toute recherche autour du viol
et de ses représentations s’articulent souvent autour des points suivants :

— enjeu temporel : un viol aujourd hui n’était peut—étre (sirement) pas
« viol » hier (ou parfois inversement)

— enjeu légal : le crime « viol » n"a pas toujours été désigné et reconnu
ainsi (tout comme le viol d’aujourd’hui peut également étre obsoléte demain)
accentuant la difficulté a se saisir précisément de ce crime

- enjeu de clarté : comme nous venons de le voir, en plus d'évoluer dans le
temps, il est peu facile, aujourd hui encore, d’obtenir une définition claire du
viol sans s’en référer & la loi (qui elle—méme est en encore aujourd hui en
évolution sur cette question). Ainsi les représentations d’un viol, et au cinéma
en particulier, les mises en scénes doivent résoudre un souci dans la conception
méme de ces scénes : trancher ce qui est du viol et ce qui n"en est pas au moins
dans le traitement en soi de la scéne. Ainsi toute équipe de création de
représentation de pareille scéne doit pouvoir formuler @ un moment si oui ou
non, c'est un viol qui est représenté ici. Pour cela une clarté de définition, au
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moins ponctuelle et partagée par I'équipe, et nécessaire. L'enjeu de clarté tient
dans le fait que I’équipe de création & |'origine de la scéne a du trancher la
question (et donc la définition) en évitant au maximum cette derniére ne puisse
pas étre comprise par les critiques, analystes ou encore le public qui va recevoir
une telle scéne. Il va s’agir pour I'équipe de création de trouver un registre
d’expressivité et de mise en forme suffisamment clair pour que leur
représentation soit lisible, et donc d’éviter ces mésinterprétations, y compris
pour des publics qui auraient eu une évolution de la définition du viol.

— enjeu de correspondance : le fameux « oU commence un viol ? » qui
infuse alors a travers la culture, les représentations et surtout les réceptions
possibles de ces représentations de viol, occasionnant relectures et comparaisons
hasardeuses fautes de sens commun clair et tranché accolé a ce mot. Cela est
accentué par le fait que posséder une définition partagée unanimement par le
public est quasiment impossible, encore aujourd’hui. Ainsi malgré la nécessité
de devoir posséder un systtme de registre d’expressivité claire, les
représentations de viol peuvent étre dépassée par un manque de clarté dans la
lecture et/ou la réception de ces scénes. Car si I'équipe les concevant a du
trancher la question et prendre le temps de poser sa définition du viol, le public
lui, n"a pas forcément pris le temps de son coté de le faire. Cela peut amener &
des décalages dans la réception d’une scéne de viol, jusqu’au point ol dans la
clarté et dans les procédés de représentation |'équipe créatrice assume qu'’il
s'agit d’une scéne de viol, mais que par manque de correspondances (et donc
de définition) possédé par le public, ce dernier ne puisse pas y lire une scéne de
viol. Le fait ne de pas trouver son équivalence de représentation auprés du
public peut étre un souci de réception mais aussi un enjeu culturel au sens
large, le public nayant pas dans sa culture, la définition proposé par la
représentation, ne pouvant alors pas lire clairement qu’il s"agit d’un viol. Enfin
ce manque de correspondance est particulierement flagrant lorsque 1'on
commence a étudier le phénomeéne de Culture du viol, qui améne a relire des
scénes sous de nouveaux systémes de correspondances vis a vis de cette
question du viol tout en amenant une définition précise de ce dernier, relectures
parfois dénigrées par une partie du public de ses mémes scénes et dont le

systéme de correspondance ne correspond pas a la définition proposée dans ses
relectures, mettant en lumiére |"absence de correspondances communes pour
analyser et re/lire ces représentations.

Ces quatre enjeux présents dans les représentations du viol mettent en lumiére
la nécessité d’une définition claire, commune, posée dés le début des
recherches et réflexions autour des questions de viol(s) au cinéma. Car si les
définitions d’un phénoméne aussi évident (en apparence”) que le viol sont
malgré tout aussi nombreuses, cela illustre un souci culturel et de
représentations mais pose surtout, dans le cas des études, des soucis de rigueur
quant & ce qui est & étudier. Et dans |I'étude des représentations du viol, ce
manque de rigueur initial est d'autant plus dommageable qu’il va engendrer des
soucis interprétatifs, de correspondances et méme d’impacts sur le public,
pouvant aller jusqu’ad biaiser totalement la réception d’une oceuvre
cinématographique traitant de ce sujet. Cela a pu par exemple s’ observer lors de
la réception du film Straw Dogs de Sam Peckinpah (1971) ou la scéne de viol,
pourtant centrale au sein de la narration du film, a été qualifiée par une partie
du public « d"ambigué » alors méme que |'on peut entendre & plusieurs reprises
le personnage qui subit le viol exprimer son absence de consentement a |'acte
sexuel, notamment par la répétition trés présente du « non » largement
audible®.

L’enjeu que portait cette scéne était centrale : le personnage de Amy se fait
violer par deux anciennes connaissances a elle, dont I'un d’eux étant un peu
plus lié & elle et affichant & son égard des jeux de séductions (parfois agressifs)
qui se dessinent depuis le début du film. Cette scene de viol est assez longue et
montrée dans son entier, la scéne ne s'arrétant qu'a la fin du double viol
d’Amy. Durant cette séquence, le personnage d'Amy est manifestement non—

4  Force est de constater que ce n’est pas toujours le cas, y compris légalement, la
derniére mise a jour du texte de loi en France datant de 2021, il semble évident que
ce crime peine encore a stabiliser sa définition quand bien méme une relation
sexuelle forcée semble un phénoméne évident a identifier.

5 Cf. décision du BBFC de 1999 et 2002, source Wikipédia Les Chiens de pailles
(film), derniére mise & jour en mai 2022



consentant & |'acte sexuel. A ce titre le viol a bel et bien lieu et aucune
ambiguité ne pourrait étre percue. Mais comme nous |'avons déja évoqué, le
manque de correspondance quant & ce qu’est un viol pour le public, peut donner
lieu a une relecture faussée de cette scéne. En effet malgré un non-
consentement explicite, Amy ne se débat que trés peu au cours de la scéne,
rendant cette derniére moins violente que d’autres représentations de viol oU les
cris et coups pleuvent. Cette scéne de double viol pourtant montrée en entiére et
plutdt explicite semble alors moins violente pour une partie du public, le manque
de gestes (et non de paroles) de refus d’Amy faisant alors passer la scéne pour
une séguence ambigué.

Pourtant la scéne est clairement un double viol et clairement le personnage
d’Amy n’est pas consentant. Mais la violence qui accompagne habituellement
les représentations de viols (cris, coups etc) n’est ici que trés peu voire pas
présente, seule violence du viol pour lui-méme est montrée ici. La violence peut
alors passer pour plus « subtile » & percevoir et saisir pour le public, le viol étant
avant tout associé a un phénoméne éminemment violent avant d’étre lié & une
absence de consentement, ce qu’il est pourtant uniquement & la base. Pour
rappel, le viol se définit avant tout comme un acte sexuel forcé, non—consenti
par au moins |'une des personnes concernées par cet acte. Bien que pouvant
I"accompagner, la violence de coups, blessures et autres sévices physiques,
n'est en rien déterminante dans la définition d’un viol. Le glissement viol
comme étant absence de consentement vers un sens ou un viol est avant tout
un acte sexuel exercé avec violence et force est trés observable dans les
correspondances d’un viol pour le public, ce dernier ayant alors du mal a lire le
viol si ce dernier n"est pas accompagné de violence.

Et dans le cas de Straw Dogs, il semble que ce manque de lien de
correspondance débouche sur cette lecture de scéne de double viol comme scene
« ambigué » alors méme que |I’absence de consentement est formulé et que le
visage du personnage d’Amy montre clairement des expressions de douleur.
Ainsi la réception sera impactée par ce manque de correspondance claire du viol
puisqu’une polémique accompagnera la sortie du film, alors méme que le

réalisateur traite sans réelle équivoque cette scéne, accompagnant cette derniere
de flash—backs traumatiques dans la suite du film, actant donc explicitement du
choc qu’a eu ce moment sur Amy. A noter également que cette polémique et
que les problématiques autour de cette supposée ambiguité de la scéne du
double viol impactera directement la sortie du film puisqu’une premiére version
coupée sortira aux Etats—Unis, la coupe de cette scéne permettant | obtention
du « R », ne prenant pas en premier lieu la mesure narrative d’une telle coupe.
En effet, cette version coupée de la scéne sera ensuite largement requestionnée
par la BBFC qui indique que par ce montage se trouve « |’indication claire que le
personnage d’Amy apprécie de se faire violer » ce qui est un non—sens en plus
d’étre & I'opposer de ce que raconte la scéne. Il faudra attendre 2002 et la
sortie en supports physiques pour que la version intégrale de la scéne soit
remise au sein du film, permettant une clarification de la scéne de viol qui a
présent entiére (et toujours selon les retours de la BBFC) permet de saisir qu’
« Amy montre clairement qu’elle ne profite pas du viol »°.

PECKINPAH Sam — Straw Dogs [ Les Chiens de paille (fr.)], 1971

6 /bid.



Outre le fait que cette version intégrale permet le maintien de la cohérence
narrative du récit (le fait que des vagues de violences s’exercent entre les
individus) et son intention, deux éléments importants se dégagent de toute
cette polémique : il existe une clarté de représentation présente dans mise en
scéne initiale de cette scéne, clarté pensée et établie par |"équipe de création du
film et nécessaire a la lisibilité de cette scéne, permettant de saisir I'importance
de la cohérence de cette mise en scéne au sein de séquence de viols ou la clarté
de représentation est essentielle. Oter ou scinder cette mise en scéne impacte
ainsi directement cette clarté et donc la lisibilité d'une telle scéne et de ses
enjeux.

L"autre élément important est la question de la lecture du consentement qui est
au centre des questions interprétatives vis a vis de cette scéne, mais également
des scénes de viol(s) en général. En effet dans |"avis de la BBFC, on peut lire
ceci :

« La version autorisée de 2002 est sensiblement la version originale du
film non coupée, restaurant une grande partie de la seconde scene de viol dont
la violence est sans ambiguité. L'ambiguité de la premiére scéne étant mise en
contexte par ce second viol, qui rend désormais tout a fait clair que 1’agression
sexuelle n’est finalement pas voulue par Amy. »’

Si cet avis met en avant la clarification de la lisibilité des scénes de viol ol une
progression de la violence s’observe de |'une & |'autre, permettant ainsi de
montrer la cohérence globale de la scéne et |'importance de sa version intégrale
pour bénéficier de la clarté de traitement des viols, il est ironique de noter par
ailleurs cette formulation vis a vis de ces viols « finalement pas voulu par Amy ».
On pourrait alors se formuler cette étrange question : comment vouloir un viol /
un viol pourrait étre voulu ? qui correspondrait a pareille formulation quant a
vouloir 1'agression. Cette disparité de formulation présente dans cette
verbalisation est nécessairement problématique, sous—entendant |‘une des
minimisations du viol la plus présente dans la culture et dans la perception
sociale autour du viol, en ce qu’elle permet un flou quant au fait qu’une victime
de viol (ou d’agression sexuelle) pourrait & un moment donner, vouloir pareille

7 Ibid.

action envers elle—méme. Non seulement cela accentue la confusion entre
relation sexuelle consentante et viol (« aprés tout les deux sont des relations
sexuelles non? ») mais elle donne corps & cette confusion en décalant le point
de focalisation sur ce qui fait le viol en lui—-méme, en rognant sur une partie de
sa réalité. Ce n’est pas uniquement |'aspect sexuel pour ou moins prononcé qui
fait la caractéristique premiére du viol, mais bien son absence initiale de
consentement. De 13 il est aberrant de penser qu’a un seul moment la victime
de pareils agissement envers elle pourrait vouloir ce qu’on lui fait subir. En
aucune fagon cette volonté de vivre une agression peut coexister avec le concept
méme de viol, car par définition ce dernier prend racine dans son existence par
cette absence de volonté (consentement) & la base de |’action sexuelle
engagée. Pourtant cette formulation problématique (en liant une possible
volonté d’agression avec |'agression elle—méme, mais nous y reviendrons plus
tard®) vient soulever I'une des questions centrales dans |'identification du
viol au sien de ses représentations cinématographiques : la lecture du
consentement ou plutot de son absence, nécessaire aux représentations du viol.
En effet pour étre identifié, il faut que le public puisse étre certain qu’il n'y
aucune volonté d’acte sexuel pour la victime et donc que la mise en scéne le
marque clairement.

Ainsi I'enjeu central du consentement est en réalité le point essentiel du viol,
alors la question de représentation cinématographique est double : représenter
la violence du viol mais surtout faire passer cette absence de consentement
initialement présente. Cette absence de consentement est en fait déterminante a
la suite de ce qu’est la scéne de viol et doit donc étre traitée avec attention et
clarté dans les représentations (et signifiés associés) car point de départ de
toute la scéne et du crime dépeint. Cette absence de consentement originel doit
pouvoir étre identifiée rapidement et nettement par le public afin que celui—ci
puisse relier |"action montrée a ce qu’elle est, soit dans notre cas une relation
sexuelle sans consentement initial : un viol. Ainsi un élément important dans les

8 Cf. partie Ill de ce mémoire, sous partie 2 « viol sans violence : quand |"absence de
consentement est du coté du « sexe fort » » qui aborde plus précisément cette
question d’un vouloir possible du viol



I3 . . I3 . . Iy .
representations cinematographiques de viols est | élement temporel, valorisant
cette absence initiale de consentement a |'acte et qui détermine toute la suite
de la séquence, mais nous reviendrons sur ce point précis juste apres.

D'ol la demande de clarté dans la mise en scéne comme nécessité dans la
réalisation de telles scénes. Car pour que les liens de correspondance s’exercent
au sein du public confronté a ce scénes, il faut aussi que les éléments présentés
tranchent cette question non seulement du consentement absent mais lui en
donne un signifiant cohérent et lisible afin de le représenté clairement et pour ce

qu'il est. PECKINPAH Sam — Straw Dogs [ Les Chiens de paille (fr.)], 1971

Car si un manque de correspondance peut étre présent du coté du public, un
manque de clarté est tout aussi dommageable, n’apportant pas de
représentations appropriées pour signifier |"absence de consentement et biaisant
ou limitant |"interprétation qui en découle. Cela améne & se poser la question du
signifiant optimum pour chaque non—consentement découlant sur la scéne de
viol associée, de proposer par la mise en scéne, cet ensemble de codes et
images qui sauront indiquer ce non—consentement, cette non—volonté a I'acte

sexuel, via les modalités disponibles au sein du médium cinématographique.
Encore faut—il que ces moyens, lorsqu’ils sont plus discret ou moins commun,
fasse échos aux codes maitrisés par le public de la scéne et que la
correspondance puisse s'exercer, y compris au sein d’autres images sexuelles
amenant a une mésinterprétation possible...

Ainsi le cinéma doit, pour mettre & I’écran des représentations de viols se poser
des questions précises afin de guider ou d’induire les interprétations et donc les
correspondances pour son public : Comment manifester le décalage entre non—
consentement mental et réactions corporelles automatiques ? Comment marquer
de fagon différentes un cri de plaisir et un cri de douleur, y compris au sein
d'une méme scéne? Comment montrer |'absence de toute verbalisation de
consentement comme condition précédant un viol, y compris face au vieil adage
du « qui ne dit mot consent » possiblement partagé par le public ?

Ou se trouve la violence du viol ?

Le simple fait qu'une scéne contenant personnage exprimant clairement
une absence de consentement & |'acte sexuel puisse malgré cela étre qualifiée
comme pas assez claire ou « ambigué » permet de saisir ce décalage de
correspondances bien présent pour aborder les représentations de viols. Car
alors, un non—consentement explicite et audible est mise en second plan par
rapport & une représentation d’un acte sexuel avant tout (que pourtant le public
sait comme non—consenti) parce que les expressions du personnage subissant
I"acte peuvent étre interprétées comme « pas assez » marquées de contrainte
et/ou de souffrance® et donc n’exprimant pas assez « clairement » le viol. Cela
acte d'un décalage dans la réception d’un tel acte pour le public axé sur cette
définition : le viol est avant tout un acte violent et douloureux. Définition trop
tranchée certainement pour correspondre a la définition probable du réalisateur

9 |l serait intéressant et en méme temps absurde de parler d’une possible « échelle de
souffrance » possible pour quantifier la gravité du viol, auquel le cinéma ajoute trés
souvent d"autres formes de violences comme pour accentuer la gravité de ce dernier.
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pour qui le viol est avant tout absence de consentement (c’est le premier
élément mise en avant dans la scéne de Straw Dogs).

Ici la définition du public n'est pas assez précise pour englober celle du
réalisateur, engendrant ce décalage de réception, mettant par la méme en
valeur un phénomeéne trés présent dans la réception des scénes de viol : le viol
est nécessairement et en premier lieu un acte sexuel violent, avant d’étre une
absence de consentement & |’acte sexuel. Cette différence bien qu’au premier
abord un peu précise est en fait largement significative, surtout pour le cinéma
qui doit poser narrativement |"acte dépeint et donc en structurer sa temporalité
mais aussi son enjeu premier par la mise en scéne.

Pour continuer sur |'exemple de Straw Dogs, |"absence de consentement est trés
claire dés le début de la scéne et méme avant |'acte sexuel. Trés vite, par cette
mise en avant du non—consentement en amont de |"acte,on sait s'il y a viol ou
non puisqu’on connait |"état de consentement présent a |'initiative de |"acte. Un
découpage temporel s’effectue alors pour distinguer |"absence de consentement
de l'acte sexuel en lui-méme. En effet la violence du viol se situe
temporellement dans deux temps : |'absence de consentement initiale et dans
I"acte sexuel lui-méme. Et lorsque c’est principalement cette derniére partie du
viol qui est montrée, il est donc plus difficile de parler de consentement en
premier Iieu/amont de I"acte, ce dernier ayant déja commencé. Et dans ce cas,
le viol montré a |"écran porte alors en méme temps que |'acte comme seule
origine de la violence possible de ce dernier, la premiére violence du non-
consentement étant écartée par |'acte, soulignant une réalisation du non-—
consentement « en méme temps » et pas d’une absence de consentement déja
présente. Et cette différence est essentielle puisque impactant directement la
temporalité de |'acte et donc la narration de ce dernier. Car en télescopant dans
le méme temps ces deux étapes du viol et donc les deux violences de ce dernier,
le non—consentement peut passer plus facilement en second plan, rattrapé par
la violence du viol « se faisant » montré directement & |I’écran. Ainsi des films
comme £lle de Paul Verhoeven (2016) vont méme faire I’économie, durant la
scéne d’/ncipit du moment de I'absence de consentement explicité, placant le
public /in media res du crime en train de se commettre. Le viol se passe donc de

cette phase initiale, laissant le public lire qu’il s"agit bien d’un acte sexuel non-
consenti par la seule violence de cet acte mais aussi par |'ajout d’autres
violences orientant la lecture de la scéne. Evidemment, il ne s'agit pas de dire
que pour que soit identifiable et lisible tout viol montré & 1"écran la phase de
non—consentement doit étre obligatoirement explicitée, mais plutdt de saisir ce
qui va, en |'absence de ce non—consentement initial, rendre lisible au public
I"absence de ce dernier en amont de |'acte. Un moyen de mise en scéne sera
d’ailleurs de réunir ensemble dans une seule temporalité |"absence de
consentement et |"acte sexuel lui-méme, notamment par les dialogues. L autre
moyen sera de montrer uniquement un acte sexuel avec un surplus de violence
et des visages dont les expressions seront tournées vers la douleur.

VERHOEVEN Paul — Elle, 2016

Mais se repose alors irremédiablement la question de la correspondance pour le
public, ce dernier pouvant, nous |’avons vu, avoir des difficultés & lire les
expressions et/ou les gestes au sein d’un tel acte qui finira par étre interprété
comme consenti ou en consentement indéfini, « ambigu ». S'il peut y avoir alors
un manque de correspondance pour le public, il convient de souligner que ce
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qui, au cinéma, distingue de |'extérieur un acte sexuel souhaité d'un viol tient
justement en cette explicitation de |’absence de réciprocité dans le
consentement. Un souci alors de clarté dans la représentation et donc la mise en
scéne, qui se voit souvent résoudre par un ajout d’autres violences en plus de
I"acte sexuel, confondant alors plusieurs sévices en un seul acte mais surtout
résumant le viol & ce seul ajout de violence, donnant |I’équation suivante :

si Acte Sexuel + Coups/Violence = Viol
résumé ainsisiAS EV & C =Vi

Et cela peut conduire & des condensations de représentations ou un viol n’est
pas distingué d'un acte sexuel impliquant nécessairement des coups et/ou de la
violence, rendant moins (voire plus du tout) perceptible les représentations de
viols sans cette violence ajoutée. La différence entre viol et tout autre scéne de
sexe souhaité au cinéma semble devoir passer par cet ajout, requérant des
codes supplémentaires de représentation plutdt que de composer avec ceux
propres au viol. Ainsi un autre enjeu de représentation et de lecture apparait : la
perte de la singularité du viol comme acte sexuel forcé se voit suppléé a cette
violence autre, les viols étant alors davantage représentés comme des scenes de
luttes qu’autre chose. Cela décale légérement la perception dans la violence
lisible & I'écran, soulignant davantage la lutte de corps que le fait d'outre—
passer le consentement et |'intégrité de I’autre va cantonner le viol & un acte
physique seul et non physique et comportemental, contournant ainsi |'un des
enjeux composant le crime principal du violeur ou de la violeuse a savoir le fait
d’ignorer et d'outrepasser cette absence de consentement initiale.

Et si dans les représentations cinématographique le « refus » de |"autre doit s’en
trouver d'autant plus marqué par des gestes et expressions de rejet, un dernier
élément complexe reste alors a gérer dans ce télescopage temporel du viol. En
effet dans cette réunion temporelle de |"acte et du non—consentement se pose
alors la question de I'identification de I'acte lui-méme mais aussi de son
commencement. Dans le premier cas, si |"absence de consentement se trouve
explicité pendant |'acte sexuel comment le violeur ou la violeuse serait—il/elle

lui-méme ou elle—-méme « au courant » également qu’il/elle commet un tel
acte, floutant alors davantage cette question de consentement et de
responsabilité du violeur/de la violeuse dans une telle scéne. Mais surtout, si le
consentement arrive pendant que se réalise |"acte sexuel, qu’en est—il de tout
ces plans et ces temps qui précédent |'explicitation du non—consentement? Et
comment le public est—il supposé les interpréter et établir des
correspondances ? Doit—il considérer a rebours, une sorte de rétroactivité de
I"acte oU tous ces plans précédents sont parties intégrantes de ce viol au méme
titre que les plans suivants? Doit—il y lire un flou, un manque de clarté ? De plus
ces plans précédents auront déja induit du sens et orienterons nécessairement la
suite de la lecture d’une telle scéne, pouvant tout aussi bien accentuer la
violence du viol lui-méme que la diminuer voire méme la minimiser.

Et cela peut se voir illustré dans le film The Accused de Jonathan Kaplan (1988)
dont I'un des enjeux sera précisément de montrer ce moment de bascule entre
jeux de séduction et dépassement de consentement. En adoptant le point de vue
de la victime trés régulierement, ce film place le public dans le méme état de
sidération mais aussi de surprise vis & vis de |"acte en train de se faire, et pour
la victime, d’étre subi. La « découverte » du viol mais surtout la bascule vers ce
dernier, pour le public se fait donc dans le méme élan que la victime qui saisit,
en le vivant en direct, cet abus. Les dialogues participent a ce flou présent en
premier temps, puisque |’on peut entendre Sarah repousser son agresseur, rire
(de géne ?) lorsque ce dernier n'arréte pas, le repousser encore tout en
souriant etc. Ce moment de flottement dans les gestes, cette confusion est
totalement axée sur la subjectivité de Sarah, subjectivité que le public partage
alors, ne sachant pas précisément ol commence le « vrai » refus et donc le
moment du viol.

Mais ce cas précis permet justement, par deux procédés de mise en scene, de
mettre en évidence par la violence du non—consentement et du viol pour eux—
méme, sans en passer par d'autres violences, tout en réunissant partiellement
les temporalités du non—consentement et de |'acte sexuel qui s’en suit. Le
premier procédé tient dans le fait que le viol n'est montré dans son intégralité
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que trés tard dans le film, mais que depuis le début de la narration la victime
parle explicitement de viol, clarifiant en amont |"événement vécu. Ainsi une fois
I"amorce de la scéne de viol établie, il est plus facile pour le public de
reconnaitre ce dernier.

KAPLAN Jonathan — The Accused [ Les Accusés (fr.)], 1988

L"autre élément de mise en scéne est que justement cette verbalisation du non—
consentement est présente trés t6t dans la scéne mais ne semble prendre effet
qu’au moment du |"acte sexuel & proprement parlé. D'une apparente confusion
dans la distinction du début du viol en mélangeant les temporalités de non-
consentement et d’acte concret qui pourrait induire un manque de clarté mais
aussi de correspondance a reconnaitre le viol pour le public, apparait en fait, via
la répétition des refus outrepassés, un procédé de mise en scene qui souligne la
présence de ce non—consentement trés tot mais dont la valeur est minimisée
(voir inexistante car niée) et ne prenant réalité qu’au moment de |"acte sexuel.
Par ce flou quant au début du viol et que sa réalisation arrive « en méme
temps » qu’il s’établit, soit bien trop tard, le film souligne bien & rebours
I"absence de consentement, en la répétant et |'infusant ainsi tout au long de la
scéne, noyant cette derniére dans ces refus qui se perdent dans le bruits de la

scéne alors qu'ils devraient étre entendus. La réunion temporelle vient alors en
ce que la valeur du non—consentement est considérée (ou plutdt pas considéré)
« trop tard », le public actant en méme temps que la victime de ce qui se passe
mais aussi du viol en train de se commettre alors parfaitement clairement, liant
les échos des refus répétés (comme en effet de gradation vers I'instant
dramatique) jusqu’a cet instant concret d”acte sexuel subi malgré tout.

Dans son livre Trouble dans le consentement, Alexia Boucherie consacre un
chapitre entier a la question du viol et de sa définition pour les individues. Ainsi
« Recevoir et produire de la violence : interpréter le viol » pose dés ses
premiéres lignes ce constat : « Si les limites entre consentement et non-
consentement, désir et contrainte (personnelle ou initié par la partenaire),
peuvent étre floues, le processus de cadrage de ces situations comme
« bonnes » ou « mauvaises » expériences par les individues est tout aussi
trouble. »'° Par cette idée, il est possible de saisir que le concept de « viol » bien
que partagé communément par tous n’est pourtant pas clairement identifiable
en tant que tel. L'ensemble de ce chapitre sera d’ailleurs agrémenté de
nombreux témoignages actant de cette difficulté de donner une définition précise
de ce crime. Par ailleurs il est également possible d’y voir le lien étroit
qu’entretiennent viol et violence car pour une majorité, le viol est presque
automatiquement accompagné de violence(s) physique(s) et/ou verbale(s). Le
viol, qui, en lui-méme un crime possédant déja sa violence intrinséque, est
alors comme « complété » en permanence par un besoin d'une autre violence en
« surplus » actant alors de |"aspect brutal de ce dernier, comme nous I"avons vu
précédemment avec le cas de Straw Dogs ol |"acte seul et le non—consentement
clairement prononcé ne semblent pas toujours suffire a établir de la présence du
viol, devant étre appuyé par une violence encore plus mise en avant et donc
lisible.

10 Alexia Boucherie, Trouble dans le consentement, Du désir partagé au viol : ouvrir la
boite noire des relations sexuelles, 2019, chapitre 5 « Recevoir et produire de la
violence : interpréter le viol », p.117



De fait le nombre de scénes de viol au cinéma accompagnée d’autres formes de
violence (insultes, coups etc) est majoritaire, y compris au sein de notre corpus
qui ne se concentre que sur les scénes de viol explicite. La scéne de viol est ainsi
presque systématiquement accompagnée de violences autres qu’uniqguement
sexuelles, posant un probléme terminologique : le viol ainsi articulé & dautres
formes de violences perd sa spécificité mais aussi son sens particulier, celui d’un
rapport sexuel non—consenti par au moins |'une des personnes participant &
I"acte. Cette confusion ou plutdt ce glissement de sens ou le viol doit, pour étre
percu et lisible, se voir ajouté d'autres formes de violences qui lui sont
extérieures, est d’autant plus dommageable au cinéma. En effet, pour qu’une
représentation de viol soit lisible et donc reconnaissable, elle doit presque
systématiquement étre augmentée de violences autres qui viennent marquer et
accentuer la violence du viol, pourtant déja trés violent en lui—-méme.

NOE Gaspar — /rréversible, 2002

Ainsi dans /rréversible de Gaspar Noé (2002), la victime venant d’étre violée
pendant de longues minutes voit encore son visage se faire détruire sous les
coups de son violeur. Mais ce cas n’est pas le plus dommageable du biais de

constat dans la reconnaissance du viol, en ce que les violences physiques
viennent juste apreés ce dernier, venant renforcer son effet destructeur déja
explicite par ailleurs. Et méme si on peut s’interroger quant au fait qu’un viol
par sodomie ne serait étre en lui—méme assez violent pour en plus étre doublé
par un visage éclaté sur le méme sol ou vient d"avoir lieu ce viol, cette violence
vient a posteriori du viol. Et ce dernier est tout de méme reconnu comme tel et
dans sa violence propre avant que les coups ne soient ajoutés pour marquer la
violence de la scéne.

Mais ce n’est pas le cas d’autres scénes comme dans les films Elle ou encore
Baise—moi ou les scénes de viols sont accompagnées durant leur déroulé, de
coups et blessures infligées aux victimes pendant leur viol. Ici la valeur violente
du viol est dépendante de cette autre violence portée aux victimes, le sang
coulant d’ailleurs avant le moindre fluide sexuel. Cette double violence présente
dans ces scénes vient certes accentuer la brutalité de |’action en cours, mais
vient aussi prolonger cette correspondance pour le public du viol archétypale qui
doit posséder une autre forme de violence qui pourtant lui est extérieure, pour
étre percu comme violent lui—-méme mais surtout d’étre acté comme « réel »
viol. Et le viol pour posséder pleinement la mesure de sa violence doit ainsi dans
les représentations cinématographiques, et donc dans les correspondances pour
le public, se voir associer des éléments de violences non—liés a son acte en lui—
méme, posant un souci de lecture quant a la réception de la gravité de ce crime
représenté a |'écran, en particulier lorsqu’il n'y a pas de violences autres
associées.

Ainsi les représentations d'un viol montré pour sa spécificité et sa violence
propre, doivent se démarquer des représentations de viols qui elles—mémes
possedent une forme de confusion impactant la « gravité » de |'acte ainsi
montré. Car un viol sans coups et blessures risque de ne pas étre percu et
reconnu comme viol par le public car ne possédant pas une forme de violence
assez marquée pour étre reconnue comme élément problématique vécu par la
victime. Cela alors méme que |"aspect déterminant d"un viol est avant tout
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I"absence de consentement & |’acte sexuel et pas une forme de violence vécue
ou associée.

Or sans violence physique autre, le viol étant en premier lieu percu comme un
acte sexuel viol (avant d’étre un acte sexuel forcé), les représentations
cinématographiques ont tendance a utiliser les deux registres de représentation
que sont la violence physique d’une part, et I’acte sexuel de |'autre part. L"acte
sexuel est identifié comme non—consenti avant parce qu’il est précédé ou
associé & de la violence (et en général une forme trés forte). Or si I'une de ces
composantes n’est pas (ou pas assez) présente, le public, en vient alors & poser
des questions ou des affirmations telles que :

Mais vraiment il/elle n’était pas d’accord ?

Dans son expression on peut clairement identifier du plaisir, donc
quelque part c’est que il/elle aime bien, donc qu’il/elle était un peu d’accord..
bien

Dans le fond, il/elle a juste feint de ne pas étre d’accord et il/elle le
voulait quand méme (sans le dire )

Cela marquant des soucis évident de définition et donc d’identification du viol,
comme le cas de Straw Dogs a pu en faire les frais, alors méme qu’une violence
physique est présente.

Ainsi une clarification semble nécessaire dés lors que la question des
représentations de viol est abordée, notamment pour cerner, dans un premier
temps au moins pour cette étude, de quoi il est exactement question.
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Que veut dire « viol » ?

Ces difficultés et enjeux de définition du viol impact pleinement les
représentations de ce dernier en particulier dans la clarté que doit établir
I"équipe de création de ces scénes mais aussi dans la correspondance de
réception que peut et va en avoir le public. Le besoin de définition est donc
crucial dans cette problématique et afin d’entamer une recherche dans le sujet
du viol au cinéma. Car si au final, comme nous |"avons vu précédemment, tout
le monde semble savoir de quoi il s'agit lorsque 1’on parle de « vio/ », il semble
que cependant cela se pense sans pour autant que ces mémes personnes
parviennent réellement a le définir clairement.

Veuillez noter ici votre propre définition du « viol » :

La définition que je donne au « viol »: Toute action et/ou acte
sexuel.le, de stimulation, de toucher et/ou frottements dans les zones sexuelles
primaires et/ou secondaires, de masturbation, de pénétration (buccale,
vaginale, anale) exercé.e envers une personne ou recu d'autrui qui,
outrepassant son/mon consentement, ne se référant pas a son/mon
consentement, niant son/mon consentement, engage un rapport sexuel plus ou
moins prolongé. Cela comprend donc les masturbations forcées, fellations forcées
et autres insertions au sein de mon corps ou autres gestes sexuels exercés dans
le but d"une jouissance sans pour autant avoir été approuvés par moi, et ce y
compris durant un acte sexuel déja engagé. L'action sexuelle engagée sans
consentement peut étre exercée via chantages, insistances, menaces,
contraintes physiques et/ou force, négligences, négations ou minimisations des
réponses fournies face & la demande d’acte sexuel. Enfin cela comprend les
gestes sexuels engagés durant le sommeil, les états autres (sidération, choc,
etc) ou une phase de conscience altérée par n'importe quel(s) moyen(s) que ce
soit.

La définition du « viol » qui sera utilisée ici pour ce mémoire : acte
sexuel non—consenti par au moins I'une des personnes concernées par cet acte.
L"absence de consentement peut étre exposée via des procédés verbaux ou
gestuels ou simplement non-présente, le silence ou le monde de geste
marquant clairement un accord a |I’acte étant considérés comme des absences
de consentement ou des consentements trop flous pour étre clairement identifiés
comme tels. Concernant |"acte sexuel imposé, 1"action de viol elle, englobe dans
notre définition tout geste sexuel et/ou & but sexuel engagé sur le corps de la
victime ou engageant le corps de la victime vis a vis de son.a violeur.euse.
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Pourquoi alors parler des figures masculines ?

Jusqu'ici nous avons parlé de quelques films dont Straw Dogs de Sam
Peckinpah (1971), Elle de Paul Verhoeven (2016), The Accused de Jonathan
Kaplan (1988), /rréversible de Gaspar Noé (2002), Baise—moi de Virginie
Despentes et Coralie Trinh Thi (2000). Ces films se regroupent au sein d'un
corpus dégagé pour cette présente étude, possédant le point commun de détenir
au sein de leur diégése au moins une scéne de viol explicite montrée & 1'écran.
Et tous ces 5 films proposent une représentation de violeur masculin.
lIs sont & la base de ce travail concernant les représentations de pareilles
scénes, s attachant précisément aux figures masculines présentes dans celles—
ci. Afin de mener cette étude, un resserrement d’ceuvres cinématographiques
sera nécessaire car nombre de viols sont présents au cinéma. Comme il ne serait
pas possible d’étudier tous les viols cinématographiques en si peu de pages (de
par leur quantité mais aussi I’étude & mener sur chacun) et pour la pertinence
de la réflexion a développer par la suite, des critéres ont du étre appliqués pour
restreindre ce nombre sinon bien trop conséquent.

Ainsi le premier (et déterminent) critére est le suivant : la ou les scéne/s de
viol /s sont explicites soient montrant directement le moment du crime & |"écran.
Cette monstration nécessitant non seulement une approche visuelle réfléchie
dans la mise en scéne mais permet aussi d’expliciter directement les rdles et
compositions des figures masculines présentes dans ces scénes,donnant ainsi un
support cinématographique directe a ces figures en prises avec un contexte
particulier et au sein duquel elle doivent se placer.
De plus le corpus s’articulera principalement autour des critéres tels que :

— films issus de la culture occidentale (en particulier |"Europe et les
Etats—Unis)

- films datant des années 1970 a nos jours

— au moins deux films par décénies

— films dont le sujet principal (ou & fortiori I'un de ses sujets centraux)
est le viol

— films ou le viol et ses conséquences impactent la narration et son
déroulé, et/ou ol le viol a une part entiére et importante dans la narration

— films dont une approche précise de |"acte « viol » est proposée, via
une réflexion sur la mise en scene et dont un point de vue se démarque au sein
de cette scene

— films ou les victime(s) et les agresseur.e.s est/sont identifiée(s) et
sont intégrée(s) & la narration en tant que personnages principaux ou
secondaire (mais dans ce cas sont identifiables), présentes, visibles et
audibles & I"écran

Concernant les deux premiers critéres, voici quelques précisions importantes a
soulever afin d"ancrer davantage la démarche de ce travail.

Le fait de placer le curseur culturel dans les cultures occidentales réside dans le
fait que c’est au sein de celles—ci que s'ancrent les représentations dites
« dominantes » qui seront ensuite remise en perspectives par les mouvements
féministes. C’est également dans ce contexte culturel principalement définit
comme issu d'un modéle patriarcal que s’est ancré et installé un paysage
culturel possédant en son sein des enjeux de représentations et de répartitions
de roles de genres précis. Ce contexte culturel enfin sera donc questionné par
des approches et réflexions queer et féministes, portant au sein de leurs enjeux
des analyses autour (entre autre) de la question spécifique des violences,
notamment sexuelles, infligées aux femmes et aux minorités (par exemple de
genre).

Placer cette étude des représentations des figures masculines dans les scénes de
viol au cinéma au sein de ce contexte culturel propose de poursuivre ces
réflexions mais aussi de saisir ce qui a pu se jouer au sein de ce paysage culturel
et des représentations alors en présence et de fait secoués par ces réflexions
alors en plein développement et dont les réflexions se prolongent aujourd’hui
dans le paysage culturel et cinématographique.

Quant aux bornes temporelles, elles prennent place au sein des années 1970 car

c’est durant cette période que les mouvements féministes connaissent un essor
dans leurs questionnements de cette culture dominante. Et particuliérement pour
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le sujet qui nous intéresse, c'est durant cette période que Laura Mulvey
conceptualise et propose la notion de Male—gaze comme outil d"analyse de la
création et réception cinématographique. Cette notion propose en effet de
questionner le rapport de monstration des femmes dans les ceuvres
cinématographiques, ainsi que le regard particulier qu’un réalisateur va
possiblement adopter dans ses représentations et ses moyens de représentations
et/ou de mises en scénes des narrations et personnages montrées a |’écran. Ce
Male—gaze vient ainsi infuser dans I’ensemble des représentations de différents
éléments culturels montrés au public dont les relations hommes—femmes,
proposant ainsi des codifications des relationnels inter—genres entre autre de
séductions, de sexualités et donc, par extension de violences et d'agressions
sexuelles™. Prendre comme point d’origine chronologique le moment
d’apparition de cette notion permet de voir le contexte dans lequel celui—ci
prenait origine, son arrivée, son impact mais aussi ses conséquences au sein de
ce paysage culturel via I'étude de son évolution dans le temps. Cela permet
enfin d’englober plus largement d’autres théories queer et féministes de la
méme période et portées sur les représentations de genres au sein de la culture
et en particulier du cinéma, afin 1a aussi, d'en voir leurs origines, impacts et
conséquences sur ce dernier.

Si déja un grand nombre d’ouvrages et de réflexions traite du viol au cinéma, de
sa mise en scéne, de la place des victimes au sein de ces scénes, ou encore de
la place accordée au public qui y sera confronté, il reste une partie, ou plutot
une figure au sein de ces scénes, moins traitée que les autres , ou plutot
abordée mais en négatif lorsque I'on parle de ces scénes : celle des personnages
masculins au sein des scenes de viols. Car si la figure de masculine du violeur
est effectivement trés présente et donc évoqués dans les études de ces scénes,
le cinéma ne propose pas que cet archétype au sein des films représentant des

11 Au sujet des relations inter—genres dans le cinéma américain en particulier, Linda
Williams dans son ouvrage Screening sex, une histoire de la sexualité sur les écrans
ameéricains, 2008, propose entre autre une réflexion sur les rapports de force entre les
genres qui ont pu s'observer dans ce médium, & partir des années 1950, et |'incidence
de tout cela sur les scénes de sexes au cinéma, inspirant cette présente étude

viols. Et si les agresseurs peuvent et sont souvent des figures masculines, elles
ne sauraient représenter |’intégralit¢ des figures masculines réellement
présentes au sein de ces scénes. Car si |'archétype le plus commun pour
dépeindre ces scénes repose sur cette répartition : |"homme violeur et la femme
violée, il semble qu'un médium artistique, ici le cinéma, permet de mieux
questionner les représentations au sein des viols, présentent dans la culture
mais dans |"esprit du public, en proposant justement des représentations variées
des masculinités liées au viol.

En effet, si le viol est semble souvent dans le cinéma fait par un homme, ce
dernier ne saurait étre limité & cet unique role de violeur dans ces scénes, a
cette seule figures de représentation. Il s'agit dans ce mémoire de dépasser cet
archétype du violeur masculin par excellence, effectivement trés genré. Mais pas
seulement, puisque cet archétype, quasiment omniprésent, empéche aussi de
penser I"homme autrement qu’en violeur, invisibilisant toutes les autres figures
masculines possibles liées & ces scénes. Ainsi via |’étude cinématographique de
toutes ces figures masculines présentes autour du viol, il s"agira penser autour
de ces représentations liées & ce crime et d’élargir les réflexions sur celles—ci,
ouvrant & d'autres représentations masculines dans ces scénes. Car le rdle de
violeurs pensé comme seul role attribuable aux hommes limite énormément les
représentations et la diversité des masculinités cinématographiques proposées
ainsi que leurs portées.

Enfin, outre le fait que les figures masculines représentent logiquement au
moins 50 % des figures présentes dans les scénes de viols dites « classiques »
(soit d"un homme envers une femme) et que de ce seul fait, cette figure mérite
d’étre analysée dans ces représentations cinématographiques. Et il apparait
rapidement qu’en plus de cela, que de nombreux films ne se contentent pas
seulement de dépeindre des violeurs mais aussi de nombreuses variations de
figures masculines orbitant de fagon plus ou moins étroites avec les scénes de
viols. Cela va du témoin a celle de victimes, augmentant de fait non seulement
les figures masculines autour de la question du viol, mais les complexifiant
nécessairement en posant régulierement et sous plusieurs angles possibles le
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sujet suivant : les hommes et les masculinités présentes et représentées dans les
scénes de viol au cinéma.

DESPENTES Virginie, TRINH THI Coralie — Baise—moi, 2000

Il semble que dans les scénes de viol, les figures masculines regoivent un
traitement particulier de la part du cinéma, mais lequel ? Et surtout comment un
médium artistique a—t—il envisagé ce traitement différencié entre les genres
partageant pourtant une méme mise en scéne ? Comment et pourquoi ces
représentations ont ainsi divergées et surtout quelles conséquences pour le
cinéma? Et pour ces figures ?

Car si la figure masculine est souvent associée au violeur, il est évident que le
cinéma possede dans ses représentations des figures bien plus diverses : du
violé au témoin masculin. Or il semble que ces masculinités soient bien moins
mises en avant dans les études des représentations, quand elles n"en sont pas
tout simplement absentes... Ce qui est dommageable dans un contexte de
questionnement des représentations des genres. Aussi il convient de s’interroger
les interactions possibles entre la virilité, intimement liée au Male—Gaze, et ces
figures et d’analyser les codes de représentations qui leurs sont associés. Cela
afin de saisir les impacts de ces liens sur les figures masculines de cinéma.

De plus, les scénes de viols sont des scénes exacerbant les rapports inter—
genres, actant d’une violence toute particuliére qui, en elle—méme pose de
nombreux questionnements de représentations pour le cinéma. Comment
représenter une violence sexuelle sans tomber dans le voyeurisme, mais surtout
comment échappé a ce voyeurisme si le Male—Gaze est engagé ? Une scene de
viol contenant au moins une figure masculine (la grande majorité de ces scénes)
peut—elle seulement échapper & ce voyeurisme objectivant |'autre via I'envie
sexuelle non-réciproque ? Le contexte « extréme » de représentation contenu
dans la donnée « viol » au cinéma peut alors étre un filtre assez précis pour
affiner les questionnements des représentations de genres au cinéma, les
masculinités y étant particulierement présentes, une telle étude semble
nécessaire. S'il n’y a pas de scéne de viol sans composantes sexuelles, existe—
t—il par ailleurs des scenes de viols non sexistes ? Comment proposer un viol
homosexuel qui ne soit as nécessairement une relecture punitive d'une telle
sexualité ? Enfin de quelles facons la mise en scéne peut—elle dissocier deux
figures masculines dans une scéne ou les répartitions de genre les rassemble a
premiére vue ?

Et il s'observe par ailleurs que lorsque le cinéma met en scéne des viols, les
figures masculines proposent bel et bien différentes versions de la/des
masculinité /s. Alors pourquoi si peu de variété percue et valorisé dans le
paysage culturel et cinématographique ? Car non seulement les masculinités
représentées sont diverses, mais les réles des figures masculines le sont tout
autant. La présence de victimes masculines n’est pas rare, tout comme les
témoins, ainsi les roles et répartitions des figures masculines au cinéma sont
effectivement diverses. Mais comment alors ne sont—elles pas plus cernées dans
leurs diversités par les spectateur.trice.s ? Comment aujourd’hui cette archétype
de violeur trés violent semble bien plus présent que n’importe laquelle des
autres figures masculines engagées dans la scéne de viol ? Et qu’est—ce que
cela peut induire dans nos paysages cinématographiques et culturels ?
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De méme, |"autre figure complexe et encore trop peu mise en avant est celle du
témoin masculin qui gravite autour de la scéne de viol. Cette figures regardante
qui peut incarner un/des point/s d’accroche essentiel/s dans ces scénes mais
aussi venir questionner ce rapport scopique au crime sexuel, celui-la méme que
Laura Mulvey met en évidence et en critique dés les années 1970. Aujourd’hui,
qu’en est—il de cette figure de témoin ? Et de ces figures de témoins ? Et si ces
figures sont des points pivot possibles pour envisager une opposition au Male—
Gaze dont |'impact sur les scénes de viols est considérable ? D"autant que le
témoin en lui-méme pose déja cette problématique de voyeurisme hors des
scenes de viols, de quelles maniéres la présence de cette figure peut—elle
impacter la scéne de viol, pouvant aussi bien la rendre comme complaisante ou
au contraire encore plus atroce? Et comment deux figures de témoins peuvent—
elles cohabiter dans une méme scéne de viol ? Et quels enjeux de réception cela
souléve—t—il pour les spectateur.trice.s? D'autant plus si ce témoin est un
témoin, quelles sont les conséquences de sa masculinité sur la scéne, sur la
mise en scéne et sur sa perception ?

Standardisées par le Male—Gaze, les figures masculines se retrouvent
agglomérées en une seule masculinité viriles qu’elles semblent en plus devoir
partager avec le public dans une inter—intégration complaisante, notamment
dans la scéne de viol. Or le Male—Gaze requiert justement point de vue masculin
particulier et toutes les figures masculines des scénes d viols sont @ méme de
venir directement questionner ce rapport scopique engagé dans le Male—Gaze,.
Les figures masculines sont alors non seulement des représentations de la
masculinités dont le pluriel semble devoir aujourd”hui étre réaffirmé, mais elles
sont aussi des visions masculines encore trés tronqués par les applications du
Male—-Gaze encore présent, mais dont une revalorisation semble aujourd’hui
nécessaire pour prolonger les questions de représentations binaires, genrées et
sexualisantes présentes dans les scénes de viols. Car que faire de la connivence
masculine vis a vis du viol, alors érotisé, au cinéma décelable encore
aujourd hui ?

Au croisement de plusieurs enjeux représentation mais aussi de réception des
ceuvres cinématographique, les figures masculines semblent un angle d'analyse
encore peu développé, malgré le médium « fait par des hommes pour les
hommes » ou elles se trouvent. Une valorisation des figures féminines ayant été
amorcée, une proposition similaire avec les figures masculines semble aussi
nécessaire en ce que ces figures sont aussi devenus des moyens de
représentations objectivés, s'étant vue réduire leurs masculinités au virilisme
singulier et leurs regards au Male—Gaze.

Car si le Male—Gaze a été identifié, critiqué et écarté, pourquoi alors toujours
cette réticence aux figures masculines, en particulier dans les scénes de genre ?
Car si I"homme virilisé est effectivement une norme dominante déja largement
assez affirmée et présente par ailleurs pour avoir besoin de présence culturel,
qu’en est—il des autres masculinités proposées dans le cinéma ?

Car si les distinction de genre existent dans les représentations et donc dans les
analyses de celles—ci, ce moyen de distinction ne saurait étre un moyen
réducteur limitant |’analyse ou les objets sur laquelle cette derniére porte. Et
lorsque la séparation féminin—masculin s’opére dans le cinéma et dans les
analyses de ce médium, elles ne sauraient écarter I'un ou |'autre des genres
départagés.

Apporter une réflexion queer et cinématographique sur ces répartitions de genres
permet aussi d’envisager cette distinction comme constructive et non comme
moyen dostraciser « |"autre genre ». En considérant la masculinité comme un
spectre, cette distinction devient un moyen d’analyses des masculinités mais
aussi de leurs applications dans une scénes visant justement a les exacerber. Les
figures masculines semble importantes en ce qu’elles portent autant de regards
possiblement alternatif au Male—Gaze dont il convient de limiter |'impact mais
aussi la présence, y compris dans la déduction par défaut de sa présence
opérante I&s lors qu’une masculinité est en jeu et visible a I"écran.
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KAPLAN Jonathan — The Accused [ Les Accusés (fr.)], 1988

Car qu’est—ce qu’un regard masculin ? Mais surtout qu’est—ce qu’un regard
masculin sur le viol ? Ou plutot, quelles sont ces présences masculines dans les
scenes de viols et donc tous ces regards associés dans une telle scéne ? Et
qu’est—ce que cela nous dit du viol ? Et qu’est-ce que cela nous dit des
masculinités ?

Le cinéma actuel n’est pas que Male—Gaze et les figures masculines ne sont pas
seulement les relais directs d’un tel regard. Visilbiliser ces masculinités, les
présences et leur regard au sein de tout le cinéma semble encore a entamer
alors quoi de mieux qu’un contexte exacerbant les rapports ter—genres pour
proposer une mise en lumiére de ces masculinités ? Si le masculin des scénes
de viols au cinéma n’est pas que le violeur, qui est—il/qui sont—ils? Comment
cette violence sexuelle inter—genre nous oblige aussi a questionner les
représentation de genre du masculin lui—-méme ?

Les questionnements sont encore si nombreux vis a vis de ces masculinités alors
multiples :

Comment les hommes voit le viol au cinéma? Comment les figures masculines
vivent les viols dans ces scénes ?

Comment les hommes regard le viol au cinéma ? Comment les figures
masculines regardent les viols dans ces scenes

Comment le cinéma engage les masculinités dans une scene de viol, et les
figures masculines autant de présences singulieres et de regards subjectifs sur
ces viols ?

Enfin comment une transformation du regard masculin peut—elle se produire
dans ces scénes de viols gréce aux figures multiples qui s’y trouvent ?
Comment les figures masculines dans les scénes de viols, par leur multiplicité de
présences et de regards nous éclairent—elles sur leurs places et implications
dans les viols de cinéma ? Et comment elles en générent du sens ?
Comment les figures masculines, par leurs regards, nous informent—elles sur le
traitement du viol représenté au cinéma ?

Et comment les figures masculines au sein d’une scéne cinématographique de

viol engagent par leurs présences un regard et une réflexion sur les masculinités
et leurs représentations ?
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Dans un premier temps nous procéderons a une forme de recensement de toutes
ces masculinités possibles dans les scenes de viols au cinéma avec une approche
typologique afin de cerner les figures et leur diversité. Enfin nous les
catégoriserons en premier lieu suivant leur role intera—diégétique vis a vis du
viol, mettant ainsi a égalité de traitement le violeur mais aussi le violé ainsi que
les témoins masculins que portent ces scenes.

Cela afin de permettre, dans un second temps, de saisir les articulations
possibles entre ces figures et le dispositif « viol » au cinéma. Ainsi nous pourrons
cerner en quoi le positionnement narratif des figures masculines est essentiel
dans leur construction. Mais surtout ce positionnement mise en évidence nous
permettra de dégager |'enjeu précis du regard de ces figures masculines sur et
dans le viol.

Cet enjeu du regard lié a masculinité cerné, nous pourrons enfin analyser les
incidences de ces regards masculins sur les représentations du viol, mais aussi
quant aux figures elles—mémes, en particulier celle du violé masculin. Cette
figure analysée comme le croisement possible de regard et de subjectivité
partageable au public, en ce qu’avec lui, elle subi le viol & |'écran, sera
finalement |"angle possible pour proposer un outil d"analyse quant au regard sur
le viol. Ce dernier incluant tous les genres permettra de déceler une altérité
partageable par la subjectivités du regards, notamment masculins, alors a
valoriser dans les représentations de viols. Cette altérité proposée pourrait alors
affiner les questionnements autour du viol au cinéma dans ses représentations
en prise avec les genres.
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BLIER Bertrand — Tenue de soirée, 1986




l. Typologie des figures masculines
portées a I’écran au sein des scénes de viols

« Je plaisante jamais avec ces choses la, je vais t’enculer, je vais
t’enculer et tu jouiras, ton fion il en pourra plus d’extase.

Et ¢a sera pas la peine d’appeler au secours,

en liberté y a pas de gardien, personne vient.

T’es tout seul avec ta honte... »
Tenue de soirée
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Au début de la scéne une femme s’isole du reste d’un groupe
d’amis pour aller changer de tenue. Au début de la scéne de dos, elle
enléve une premiére couche de vétements, la caméra insistant en
quatre plans précis et distincts sur ce déshabillage : un premier plan
découpant sa chute de rein en plan serré ou la vois défaire sa
ceinture, un second plan, serré lui aussi, sur le haut de son corps pour
laisser ensuite apparaitre sa poitrine tres soulignée dans un corset et
par un mouvement du personnage faisant bouger sa poitrine alors
qu’elle continue d’6ter son vétement. S’ensuit un troisieme plan,
toujours serré, montrant ses pieds en chaussures de cuir noir a talons
hauts, sur lesquelles le vétements vient tomber, et un dernier plan,
toujours trés serré, sur le haut des jambes du personnage alors que
cette derniére vient détacher I'attache qui tient ses bas.
Ce plan se prolonge, la caméra entamant un travelling latéral pour
contourner le personnage afin de laisser voir une autre partie de la
piece ou elle se trouve et actant alors la présence dans le second
plan, par ce décalage puis par un basculement de focale, d’un autre
personnage : un homme, dont on peut alors deviner qu'il la regarde
depuis le début de la scéne. Ce constat venant de deux éléments : le
dialogue qui s’en suit entre les deux personnages, acte la décision
volontaire de 'homme de se trouver la a ce moment-la et de la
surprendre. Mais surtout le fait que la série de quatre plans découpant
le corps de la femme narre un regard et le rend présent en le signifiant
dans ce découpage précis de plans et du corps féminin dont on ne
préleve que les parties sexualisées (chute de reins/fesses, poitrines,
pieds avec talons hauts et enfin haut des cuisses). Ce découpage
particulier porte aujourd’hui un nom : le Male-Gaze et il correspond a
une représentation particuliére des genres et de leurs rapports entre
eux au sein de la fiction, proposant pour cela des codes et des visions
particuliéres de ces mémes figures genreées.

Cette scene se prolonge d’ailleurs sur une tentative de viol,
interrompue par deux autres personnage (des hommes), raison pour
laquelle elle se trouve dans cette présente étude. Il s’agit d’'une scéne
du film Watchmen de Z. Snyder (2009) présentant la raison de la
tension latente qui existe entre le personnage féminin et le
personnage masculin dont les relations houleuses infusent dans la
toute la narration du film.

Et si cette scéne de tentative de viol possede déja en elle-méme une
importance diégétique, elle posséde également une importance
cinématographique. En effet, de par sa réalisation et sa mise en

sceéne, cette scene propose une énieme représentation du viol (et de

la culture associée) par le prisme particulier, et pourtant déja daté a

cette période, qu’est le Male-Gaze. Nous avons parlé du découpage

du corps féminin, mais nous pourrions aussi parler du champ/

contrechamp qui suit ces premiers plans, placant ’lhomme en

domination de la femme aussi bien dans le champ que dans le
contrechamp. Ou encore des plans serrés sur le haut du corps et le
visage de la femme dont les mouvements sont identiques entre les
plans ou elle se fait frapper et les moments ou elle va se faire violer,

actant d’un paralléle direct dans les deux actions a son encontre alors

posées comme semblables. Le corps de la femme violenté mais

Séduisant, le corps de 'lhomme puissant mais vicieux sont les deux

représentations genrées qui se dégagent de cette scene. La violence

sexuelle est ici montrée dans sa forme la plus classique, reprenant la

narration « type » du viol, la répartition « type » des rbles et figures
genrées au sein de cette scéne.

Or le Male-Gaze proposé ici n’est pas si évident dans son utilisation
des archétypes. Ainsi le corps de la femme est objectifié de facon
évidente tout en exprimant par la voix de ce méme personnage un
refus de sexe clair et précis. Ce corps féminin aurait une action de

défense en frappant au visage le personnage masculin, réaction
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« Virile » qui sera reprise ensuite par le deuxiéme personnage
masculin de la scene venant interrompre le viol. Il est possible de lire
un personnage féminin « fort » par ces deux éléments (refus de
consentement marqué et geste de défense) et objecter que le Male-
Gaze s’équilibre ainsi, donnant de I'importance par son action au
personnage féminin du coup actif, ou encore en posant son
personnage masculin comme foncierement détestable et violent. Mais
ces éléements sont eux-mémes contrebalancés par d’autres
représentations au sein de la scéne : la « faiblesse » physique du
personnage féminin est soulignée, en ce que son geste de défense
s’'aveére inutile alors que le méme geste (frapper au visage) perpétré
par un homme cette fois montrera son efficacité ; le nombre de plans
serrés sur le haut du corps de la femme conservant une image de
corps séduisant (lien a la proie tremblante si évident qu’une fois
mentionné il semble presque parler de lui-méme) ; tenus femme et
action en elle-méme de 'homme qui vient violer la femme en raison
de sa beauté, caractéere séduisant volontairement souligné et partagé
par la caméra.

Ainsi il semble que le Male-Gaze soit plus une maladresse de mise en
scene qu’autre chose, des éléments reproduisant les archétypes
patriarcaux genrés et infériorisant la femme étant contrebalancé par
d’autres éléments de représentations d’une femme qui s’affirme
malgré tout. Une confusion s’en ressort de la sceéne et il faudrait alors
faire une sorte de comparaison proportionnelle entre les codes issus
du Male-Gaze et ceux qui les remettent en perspective pour analyser
cette scene. Cette méthode semble en réalité inadaptée pour donner
une cohérence symbolique a la scene, mais surtout pour en dégager
ce qui est le centre probable de l'intégralité de la scene : un Male-
Gaze présent, ironique, qui encombre beaucoup mais qu’on semble
porter malgré tout.

Et cela tient dans le plan final de la scéne, sans doute le plus
significatif : pendant que l'agresseur se fait frapper par un autre
homme en représailles de son action, un plan serré a nouveau est

proposé mais exposant le visage amoché de la femme. Et ce visage
nous regarde. Cette fois-ci pas de poitrine en vue, juste ce regard

féminin frontal qui fait face au public mais aussi a la caméra, cet autre
qui la regardait et la découpait auparavant.

Ce plan peut a lui seul donner une portée symbolique a 'ensemble de

la scene qui vient d’étre montrée et qui, selon l'interprétation que I'on

veut en tirer, acte d’une condamnation de ce regard masculin sur elle

mais qu’elle seule porte ou au contraire, en ce qu’on montre les

dégats sur son corps, acter d’une féminisation de ce regard qui vient

souligner I'horreur de la violence masculine.

Pourtant ce seul plan ne suffit pas a Oter le Male-Gaze qui plane sur la
scéne : le regard féminin nous fait bel et bien face, prenant a parti le
public et la caméra qui, de fait, ne partage pas son point de vue. En
cela ce regard féminin s’oppose a cet autre regard qui, deux minutes

avant, prélevait sur son corps des parties précises pour en donner
une vision tres sexualisée. Ce regard objectifiant est dans ce plan final
comme pris a parti par le personnage féminin. Mais alors ce Male-
Gaze semble par ce regard féminin porté sur lui, étre assumé par la
caméra, et donc par le public. Ce dernier doit alors assumer
qu’effectivement était porté sur ce personnage une vision sexualisante
alors interrompue.

Cette échange de regard et cette polarisation des répartitions du
regardant-regardé semble étre le cceur du réel Male-Gaze de cette
scene, soit la conservation de la femme regardée et d’'un regard
« Male » assumé par le regardant. Le fait est que dans cette mise en
scéne la caméra, et dans son geste le public, est cet autre regardant...
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1. Le violeur, figure “par excellence” des masculinités dans les
scénes de viol(s)

Comme nous venons de le voir, une scéne de viol (ou ici de tentative de
viol) propose une représentation spécifique des genres mais surtout de leurs
rapports dans la narration et pour la scéne de viol précisément, cristallisé autour
d’un conflit fort : le viol. Et il s'agira dans ces scénes de proposer des visions
propres de ces mémes figures genrées via des codes cinématographiques
significatifs. Et en premier lieu, dans ces scénes de viol(s) & I'écran, il s"agit de
représenter un violeur.

Figures masculines dans les scénes de viol(s) = violeurs
(Vraiment ?)

Avec plus de 50% (soit 27 figures masculines présentes sur 47 figures
représentées sur 20 films du corpus?), la principale figure genrée au masculin au
sein des scénes de viol est celle de I'agresseur soit celui qui viole. Nombre
conséquent tant en proportion totale qu’en nombre de récurrences a I'écran : au
moins un violeur par film (rapport nombre de figures du violeur/nombre de film
total) serait présent si une scéne de viol venait & étre montrée au public.
Et si I’on prend ces chiffres seuls, une sur—représentation des figures masculines
comme violeur se dessine alors de facon évidente, venant conforter la pensée
genrée accolée & ces scénes : I'homme (est le) violeur, allant d’ailleurs trés
souvent avec la femme (comme) victime.

1 Cf Partie ll, 1 « Inventaire des composantes présentes dans la mise en scéene du viol
» pour plus de précisions statistiques

Il est a noter que suivant ce schéma archétypal, la femme est donc représentée
en victime en tout premier lieu, actant totalement une représentation genrée et
plut6t patriarcale du crime, la vulnérabilité de la femme étant exacerbée face a
un homme dont la force est plus que mise en avant. Le crime peut alors étre
montré via une certaine complaisance, que I’on peut aisément rapprocher d’un
Male—Gaze, |"homme devenant évidemment coupable mais aussi tout puissant.
Cela comme nous |"avons vu plus tot avec Watchmen ol la figure masculine sera
avant tout ancrée dans les représentations virilistes classiques sur lesquels nous
reviendrons juste apres.

SNYDER Zack — Watchmen [ Watchmen : Les Gardiens (fr.)], 2009

Pourtant, ce recensement des figures et cette lecture classifiant les figures
masculines sous—tendent des représentations d’une mise en scéne des viols trés
archétypale en plus d'étre trés genrée. Et bien qu’elle repose sur une réalité
statistique (effectivement plus de 50 % des figures masculines impliquées dans
les scénes de viol(s) assument le rdles de violeur) il semble surtout qu’elle
s'inscrit dans une sorte consensus au sein du public (et de la culture qu'il
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partage) actant d’une sorte de cliché de représentation cinématographique du
viol. Ainsi bien souvent les études sur la culture du viol et qui abordent les
questions de représentations cinématographiques du viol vont, par exemple,
principalement porter leur attentions sur les figures masculines de violeurs. Ainsi
dans Culture du viol a la francaise, Valérie Rey—Robert ne consacre qu’une seul
sous—chapitre de trois pages® sur la question du viol masculin, soit subit par un
homme, qu’il soit infligé par une femme ou un autre homme. Du reste,
I"ouvrage développe le schéma habituel homme-violeur/femme-victime trés
largement. Ou encore dans le livre En finir avec la culture du viol de Noémie
Renard, ol aucune mention du viol masculin n’est présente dans le sommaire et
ou la question des violences sexuelles également infligées aux hommes n’est
que trés rarement abordée. Et si ces ouvrages traitent en premier lieu de la
problématique autour de la visibilisation du cas des femmes comme premiéres
victimes des agressions et violences sexuelles (élément factuel qui n’est plus a
prouver statistiques et études & 1"appui®) il semble toutefois incomplet de mettre
en lumiére leur seul et unique cas, invisilisant de fait les autres victimes et
rapports problématiques de violences sexuelles inter—genres (exemple : viols
entre hommes, femmes violeuses ou abusives, la question des personnes trans
etc.).

Enfin si ces études sont extrémement importantes pour permettre de poser des
problématiques servant a faire avancer la cause des Femmes, des femmes
victimes de ces violences ou encore de problématiques féministes en général, il
semble qu’une étude cinématographique des figures masculines et de leur
représentations dans les films mettant en scénes violences sexuelles et/ou viols

2 Une culture du viol a la frangaise, du « troussage de domestique » & la « liberté
d’importuner » — REY—ROBERT Valérie, nouvelle édition 2021, partie 3, sous—partie
2 « La victime était « presque » parfaite », sous—élément « Le viol d"homme, un
crime impossible » occupant de la page 165 & 168 dans |'ensemble de son ouvrage
de plus de 280 pages.

3 Intérieur.gouv.fr « Les viols et tentatives de viols », rapport d’enquéte « Cadre de vie
et sécurité » 2019, p.185 ; ainsi que Insee.fr « viols et agressions sexuelles hors
cadre familial » ,2021 ; Vie—Publique.fr « /nsécurité et délinquance en 2020 :bilan
statistique » , « #3 Violences sexuelles », 2021, p.99

n'est pas encore été menée. Et cela alors méme que la figure de |'homme
violeur est présente partout dans les ouvrages abordant les représentations du
viol et la culture associée. Ainsi un constat peut apparaitre : bien que dans des
proportions différentes, les hommes aussi subissent des violences sexuelles
et/ou des viols, ou sont témoins de ces derniers au méme titre que les femmes,
alors pourquoi les ignorer dans de pareilles études ? Car si la culture du viol
perpétue des représentations biaisées et erronées des femmes et de leur
consentement, il en va de méme pour les hommes, dont les idées—recues issues
de la culture du viol les plus extrémes qualifient de « chanceux® » les hommes
violés. Comment se limiter au seul pendant alors « adverse® » de la femme
qu’est I'homme en le cantonnant au rdle de seul violeur comme élément de
représentations masculines quasiment unique dans les viols au cinéma ? Et
surtout, quand bien méme ces études abordent la question de la représentation
de I"homme violeur notamment au cinéma, pourquoi ce dernier n’est pas
analysé en profondeur mais principalement exposé comme un étendard de la
virilité volontairement posé ainsi par le patriarcat et la culture du viol, alors
méme qu’il y a une grande diversité de représentations présentes dans ce seul
cas de figures masculines ?

Car si I'on prend & présent la proportion complémentaire, il apparait que
toujours sur les 20 films du corpus se trouvent malgré tout 16 victimes de viols
masculines soit plus de 25 % (16 figures masculines présentes sur 47 figures
représentées au total). Ainsi il semble qu’une partie de I'idée aujourd’hui
commune de la représentation que fait le cinéma des figures masculines au sein
des scénes de viol(s) soit en réalité faussée et que le cinéma, dans ses moyens
de représentation, a trés tot proposé des versions diverses et diversifiées de ces
figures masculines liées au viol. Ainsi, si la figure masculine du violeur est
effectivement trés présente dans ces scénes, et donc logiquement souvent
étudiée (ou au moins citée), ou encore que le regard masculin porté sur de

4 Wikipédia — « Viols des hommes » ; « Croyances sur les hommes victimes de viols »,
derniére mise a jour 2022 ; ainsi que |'article de Salek Christine «19-Years—0Id
Toronto Man Sexuality Assaulted By 4 Woman, Police Say » Ibtimes.com, 2013

5 Terme repris de |'ouvrage et de la réflexion de Valérie Rey—robert

Vi-6



pareilles scénes soit questionng, le cinéma, lui, ne propose pas que cet
archétype au sein des films traitant de viol(s). Et si les agresseurs peuvent et
sont souvent des figures masculines, elles ne sauraient représenter |'intégralité
des figures masculines réellement présentes au sein de ces scénes.

Ainsi, outre le fait que les figures masculines représentent logiguement au moins
50 % des figures présentes dans les scénes de viols dites « classiques » (soit
d’un homme envers une femme) et que de ce seul fait, cette figure mérite
d’étre analysée dans ces représentations cinématographiques, il apparait
rapidement qu’en plus de cela de nombreux films ne se contentent pas
seulement de dépeindre des violeurs mais aussi de nombreuses variations de
figures masculines orbitant de facon plus ou moins étroites avec les scénes de
viols, allant du témoin a celle de victimes. Mieux, en plus de proposer une réelle
augmentant des figures masculines liées au viol présentes dans la culture, le
cinéma va également complexifier ces figures en proposant nombre de variations
autour de chacun de ces roles et figures masculines au sein des scénes de viol.
Pas plus qu’il n'y a un rdle unique porté par |'homme au sein de ces scénes
(celui du violeur) il n'y qu’un seul archétype, qu’une seule figure de violeur
portée a |"écran. Variations de réles mais aussi diversité des figures, voici deux
éléments portés intrinséquement au cinéma qui se confronte a la question de
représentation du viol.

En effet, si le viol est souvent fait par un homme, ce dernier ne saurait étre
limité a cet unique role de violeur dans ces scénes, mais surtout a ce seul
archétype de représentation. Et encore, de quel archétype cinématographique
parle—t—on ? Car de toutes les 24 figures de violeurs du corpus seules 7
correspondent (presque) effectivement dans les représentations & I"homme trés
virile (ou virilisé) usant de la force et dont le comportement n’est pas remis en
question dans ses aspects problématiques et violents. Et également seulement 7
figures masculines prennent place dans une narration emprunte de Male—Gaze
qui ne repense pas cette virilité ou ne la contrebalance pas. Certes, le corpus ne
recense pas |'intégralité des scénes de viols explicites au cinéma et |'étude ne
pourrait étre exhaustive car le nombre de scéne de ce type présentes au cinéma

est trés conséquent. Cependant au vue de la proportion statistique de la
présence de cette figure masculine au sein de notre corpus, sur I’ensemble des
figures masculines présentes au sein de celui—ci, force est de constater que
celle—ci représente environs un huitieme, donc une réelle minorité au sein des
figures masculines proposées par le cinéma dans les scénes de viol(s). Ainsi il
est intéressant de notifier que bien qu’elle soit minoritaire proportionnelle dans
un corpus occidental post—-1970, elle semble avoir largement marqué |’esprit du
public, apparaissant comme la figure masculine la plus emblématique dans ces
scénes. Ainsi quel procédé de mise en scéne peut—il bien étre & |'ceuvre pour
permettre qu’une figure moins présente soit comme inversement
proportionnellement présente dans |"esprit du public ?

De la brutalité et du monstrueux masculin

Il semble alors important dans un premier temps de s'attacher a
développer autour de cette diversité des figures de violeurs et de proposer un
questionnement qui désaxe |'angle habituellement proposé : passer pour ainsi
dire « I"autre c6té du viol », soit du coté et de celui qui commet le crime mais
aussi de dépasser ces attributions de rdles et a cette réductions des figures de
violeurs a une seule synthése type de « violeur ». Type qui correspond & une
vision trés genrée et essentialisante de |"homme violent sexuellement mais qui
surtout ne semble pas coller & I'ensemble des représentations et des figures
possibles et accessibles aux hommes au sein de ces scénes complexes. Car si les
hommes sont bien présents dans ces scénes, et largement en tant que violeurs,
il n"en reste pas moins que de nombreuses variations autour de ce rdles sont
déja présentes en tant que telles, ne serait—ce qu’en limitant |I'étude & la seule
figure du violeur.

Si, comme évoqué plus haut, le ratio du nombre de figures cinématographiques
du violeur suivant |"archétype de |"homme violent, puissant et affirmant fort sa

masculinité via un surjeu de virilité n'est pas si élevé, cet archétype semble
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rester comme celui le plus marquant dans |'imaginaire du public. Et pour cause,
cet archétype étant trés charismatique il marque autant les esprits qu’il permet
en réalité une chose importante au sein du film : étre une figure archétypale
donc nécessairement éloignée du public mais aussi trés facilement identifiable
dans son rdle et ses actions, « rationalisable » sur |"échelle de la morale ou se
placent les autres personnages (ainsi qu’une partie des regardeur.euse.s via
certains procédés d’identification), permettant enfin ce lien évident & une figure
brutale, une monstruosité, une cruauté bref, un instinct condensé en une figure
seule.

Cela se voit particulierement dans I'une des scénes de viol explicite les plus
connues du cinéma occidental a savoir la scene dans le passage souterrain
d’Irréversible. ci 1"archétype de 1’'homme négatif et violent, monstrueux est
poussée si loin que le public ne connaitra méme jamais son identité, ce
personnage étant nommeé durant tout le récit « Le Ténia ». Cette appellation pour
ce personnage apparait d’ailleurs trés tot dans le film puisque le début du récit
présente deux personnages cherchant « Le Ténia » avec énervement, accentuant
I"effet désagréable autour du personnage que |'on s'énerve & chercher.
Enervement qui augmentera & mesure que la séquence se prolonge et que
I"agacement se fait sentir pour les personnages en méme temps que | attente
du public se prolonge, attente mise en exergue par le manque d’informations
alors possédées par le public qui ne sait pas ce que ce personnage a fait de si
grave pour étre ainsi recherché. Par ce simple procédé présent au début du film
permet non seulement une attente vis a vis de ce personnage mais aussi de
placer directement ce personnage en antagoniste : ¢’est lui que 1’on cherche, les
personnages que |'on suit et dont le public va possiblement plus spontanément
adhérer au point de vue s’opposent & lui. Mais surtout, lors de son apparition a
I"écran la gestuelle du personnage, son visage brusqué renforcent I’effet déja
produit par son nom : le personnage est donné comme rustre, violent, moqueur
et associé a quelque chose de négatif, effet que la lumiére rouge et le contraste
trés fort avec le noir renforce. La scéne de son apparition est longue, un effet de
montée en tension est créé afin de faire attendre aprés ce moment de
découverte du personnage, mais surtout la scéne sera éprouvant a cause du son

trés fort et bouclant ainsi que la caméra tournoyante mettant a |'épreuve les
sens du public.

NOE Gaspar — /rréversible, 2002

Mais surtout cette scéne vient amorcer son pendant qui arrivera plus tard dans le
récit et qui sera la scéne de viol trés iconique dans ce passage rouge lui aussi.
L"effet miroir de la scéne est évident de par ce rappel de couleur mais aussi
parce que c’est |'autre grande scéne trés violente du film, mais aussi |'autre
unigue scene ou Le Ténia sera présent. Ainsi ce personnage ne semble pas
exister en dehors d’un contexte de violence. Mieux, le public ne sait rien ni de
lui, ni de ses motivations, ni de ce qui le pousse & faire ce qu’il fait, ni de son
histoire et ce sera jusqu’a son visage, trés souvent agité et & peine visible qui
ne sera presque pas reconnaissable, aussi bien dans la boite de début dont
I"éclairage saturé brouille les contours, que dans ce passage souterrain ou ses
mouvements brusques floutent énormément ses traits. Mais ce sera surtout
I"absence de plan le montrant de prés et de face qui manquera pour achever son
portait, Le Ténia s'apparente alors davantage a une forme, une force, une suite
de cris et d’injures et surtout de violence. En effet dés que Le Ténia sera visible a
I"écran la violence sera associée a lui, donc & son image. La figure masculine
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qu’il dépeint est non seulement violente mais réduite & cette seule violence au
niveau narratif comme diégétique. Cela sera vérifié a presque chaque plan ou il
apparait et ou il est visible, élément de mise en scéne porté a son paroxysme
dans la scéne de viol.

NOE Gaspar — /rréversible, 2002

Outre cette couleur rouge qui |'accompagne, couleur symboliquement liée & la
violence au sein du film depuis la scéne de la boite de nuit initiale qui se
termine par un meurtre face caméra d'une brutalité trés grande, tous les autres
éléments qui composent ce personnage sont |'expression de cette violence et
brutalité, jusqu’a |'acteur casté pour ce rble et dont le visage est couvert de
cicatrices. Nous avons abordé son nom, mais s ajoute & cela sa gestuelle, son
attitude et surtout ses gestes. Dés les premieres secondes de la scéne de viol il
brutalise une autre femme en lui tirant les cheveux et la frappant au sol. Il crie,
frappe, poursuit puis menace |’autre personnage, Alex (joué par Monica
Bellucci) I'insulte encore, |'immobilise contre un mur, la menace d’un couteau

et lui ordonne de le toucher & I'entre—jambe avant de la mettre au sol pour la
sodomiser tout en continuant de |'insulter et de lui hurler dessus. Cette
description reste malgré tout assez évasive et porte pourtant déja un immense
niveau de violence. La brutalité qui se trouve comme intrinséquement dans ce
personnage s exprime & presque chaque plan le rendant littéralement et
cinématographiquement le visage et la représentation ultime de la violence non
seulement brutale mais aussi inhumaine. Dans les derniers instants de la scéne,
aprés le viol, il frappera encore Alex au visage, a coups de pieds, comme un
ultime geste rompant définitivement toute projection possible que pourrait avoir
(ou qu’aurait pu avoir) le public ou une partie envers ce personnage, passant
définitivement de personnage violent a représentation totale de la violence,
incarnant la violence verbale, physique, sexuelle, devenant un monstre de
brutalité.

La brutalité contenue dans le personnage est ainsi contenue dans son visage,
son attitude, ses gestes, ses mots etc. le construisant alors en véritable
incarnation de celle—ci dans ce qu’elle a de plus violent voire monstrueux. La
brutalité masculine est porté a son paroxysme, presque exagérée dans ce
personnage qui devient le violeur—type, cette figure terrifiante a tous les niveaux
(physique, psychologique, moral) pour le public. Cette incarnation semble
rassembler a elle seule la somme de toutes les figures masculines de violeurs
violents, la poussant extrémement loin dans la brutalité et la cruauté affichée,
I"éloignant alors de tous les autres personnages par ce unilatéralité de
traitement.

En effet, la ou le public suit les autres personnages, leur évolution et leurs
émotions, leurs choix (et la raison de ces derniers) tout au long du film, Le
Ténia n’a pas droit & ce traitement. Au contraire, il n’apparait que
succinctement, apportant comme nous |'avons vu a chaque fois une grande
violence avec lui et disparait du cadre aussi vite. C’est I'un des personnages que
I"on voit le moins alors que c’est celui qui sera le plus cité dans les dialogues,
étant omniprésent dans intrigue et dans |'esprit du public, tout en restant
constamment absent par ailleurs & 1'image. Cela permet de laisser planer sa
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présence, inscrivant la logique d'apparition du personnage d’abord comme une
attente (pourquoi ces deux personnages cherchent—ils autant Le Ténia ? Pour
quelle(s) raison(s)? ) qui au fur et & mesure que l'intrigue permet de faire
comprendre la dangerosité du personnage ainsi que son crime, devenant alors
une menace, le public sachant alors de quoi il est capable. Mieux, le public
connait le crime qui va advenir, se figure un certain niveau de violence par
anticipation, la menace et |"attente concordant alors jusqu’a |'apparition du
personnage. Ce dernier passe de menace invisible a brutalité frontale en ce que
la violence qu’il déploie dépasse celle que le public s’en ait fait, par son
intensité déployée, la scéne étant d’une violence extréme accentuée par |’effet
« réaliste » de la mise en scéne, mais aussi grace a la longueur de la scéne de
viol. Le Ténia comme menace—absence devient brutalité—omniprésente, le
personnage étant en position de domination non seulement de |'autre
personnage violenté—violé mais aussi de la temporalité du public qui se retrouve
exposé a sa violence dans un temps qui semble se dilaté & I'infini dans la
réception®. Le personnage du violeur est alors comme le moteur de toute la
narration et de |'action qui s’y passe mais aussi une forme de décideur,
imposant |"acte sexuel a Alex mais aussi la temporalité de ce dernier au public.
Ainsi le public se retrouve dépendant de |’entiére action du Ténia, alors placé
dans une position de puissance et de domination trés forte, passant de menace
a incarnation de la violence dans ce qu’elle a de monstrueux, le public se
retrouvant alors & subir la vision de |'acte imposé. Ainsi, par cette double
imposition diégétique (le viol) et extra—diégétique (le temps du viol) Le Ténia,
en ce qu’il impacte aussi ce qui « sort» du film, est moins un personnage
qu’une figure seulement, une réduction de forme pour incarner la violence du
viol. Sa monstruosité est totalement confondu avec la monstruosité de |'acte
qu’il comment, condensant la monstruosité dans sa forme brutale en une seule

6 Une rapide enquéte de proximité réalisée dans le cadre de ce mémoire a permis de
constater que la quasi intégralité des personnes ayant vu la scéne la pensent et se la
rappelle comme bien plus longue qu’elle ne dure en réalité, inscrivant sa durée
autour des 15mins alors que la scéne s’approche davantage des 10mins (9mins 40)
accordant un souvenir modifié de la scéne au moins dans la perception du temps au
moment de sa réception qui semble avoir été laborieuse a supporter dans sa durée.

apparition. Cette monstruosité s'exprimant par la brutalité extréme du
personnage mais aussi par la puissance qu’il déploie, imposant sa violence au
personnage et au public qui va, par ce fait, s’opposer au Ténia, lui conférant un
statut 1"éloignant de lui, la violence comme séparation vis a vis de sa brutalité
intrinséque qui lui donne ce statut de « monstre ».

Ce statut de « monstre », de figure éloignée du public s'en ressent jusque dans
le nom du personnage, un parasite, un animal qui vient donc parasiter et
détruire le monde ou il évolue, portant dans son existence la violence.
L'ensemble de tous ces éléments ont fait de ce violeur une figure masculine
d"anthologie de la brutalité de I"homme, qui a marqué de facon indélébile les
représentations des violeurs, qui seront plus ou moins comparés par rapport a
lui.

NOE Gaspar — /rréversible, 2002

Le Ténia semble porter dans la représentation qu’il propose le paroxysme de la
figure du violeur—violent, marquant par son ampleur |'ensemble du paysage
cinématographique relatif & ces scénes. Mais il nest pas le seul personnage
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relevant de cet archétype du violeur—violent, d’autres violeurs de cinéma
portant & |"écran cette aspect de la figure du violeur masculin. Et si la puissance
et la brutalité déployées restent inférieures (au moins dans leur mise en scéne
et portée) & celle du Ténia, ces personnages déploient également une violence
tres forte.

Parmi ces autres figures & |'écran du violeur—violent se trouvent les jeunes
hommes du films Baise—moi de V. Despentes et C. Trinh Thi (2000), ceux
présents dans Boys don’t cry de K. Peirce (1999), le voisin de Elle de P.
Verhoeven (2016) , les gedliers de Sleepers de B. Levinson (1996), le tuteur
des deux films Millénium (2009 et 2011) ou encore le fermier de Deliverance de
J. Boorman (1972). D"autres exemple de cet archétype se trouvent encore dan
les films Watchmen (2009), Scarecrow J. Schatzberg (1973) ou encore dans
The Neon Demon de N. Winding Refn (2016), films qui proposent tous les trois
un exemple de violeur—violent, usant de sa force pour arriver a ses fins. Bien
que ne représentant pas un absolu de représentation il est possible de voir
qu’aprés 2002 (date de sortie d’/rréversible) le nombre de violeur—violent est
moins conséquent mais surtout les formes de violences que produisent a présent
les violeurs passent progressivement de violences physiques presque
uniquement (coups et insultes), & violence psychique (manipulation), de
menaces ou de contention (attache et immobilisation de la victime). Ainsi le
violeur—violent passe d"homme usant de sa seule force dans les années 1970 a
1990 dans la réalisation du viol, a homme usant de multiples moyens de
domination pour arriver a ses fins dans les années 2010. Le monstrueux
masculin change de focalisation passant de la force et de la brutalité a la
manipulation, le chantage ou la soumission par différents moyens extérieurs. La
violence passe ainsi du seul corps de I'homme & d’autres éléments s’y
suppléant afin d’exercer de la violence sur |'autre’. Si on peut observer ce
changement autour des années 2000, moment de sortie de /rréversible il semble

7 Cf partie Il, 2 « Rapports de forces et de violences concentrés dans les figures :
traitements des corps, visages et regards masculins au sein de ces scénes » qui
traitera plus précisément de |’ utilisation du corps comme moyen de violence
représentative et symbolique du violeur, ainsi que de 1'évolution des formes de
violences portées par ce dernier.

évident que ce seul film ne constitue pas a lui seul un point de non—retour assez
significatif dans les représentations pour acter de ce changement. Cependant il
est possible de saisir qu’un effet de comparaison est dommageable pour tout
film lui succédant dés lors qu’une figure aussi jusqu’au-—boutiste dans la
violence a été montrée, cela sans tomber dans la surenchére toujours plus forte
de violence montrée pour elle—méme et pour le seul choc sur le public selon une
certaine « gratuité » de représentation.

Car si /rréversible n'était pas réellement de 1'ordre de cette violence gratuite, il
semble intéressant de se demander ce qu’induit la récurrence de la figure du
violeur—violent dans le paysage cinématographique. Car s’il y a un intérét
particulier, en particulier narrativement parlant, pour un film d’investir cet
archétype, une présence abondante de ce dernier dans les représentations
cinématographiques peuvent sembler dommageables. Non seulement parce que
cela réduit grandement la diversité des masculinités proposées a |'écran, mais
aussi parce que cela va produire un impact direct sur la construction du
personnage portant cet archétype. Comme nous |’avons vu dans /rréversible, Le
Ténia est moins un personnage qu un monstre, incarnant, voire inconisant la
violence brutale de I’"homme=-violeur. Ne possédant pas d histoire, peu de
dialogue et aucune intention lisible par ailleurs, Le Ténia se place alors hors de
la narration, ne se trouvant plus au méme niveau diégétique que les autres
personnages avec lesquels il interagit pourtant et sur lesquels il a un (fort)
impact. Et si pour /rréversible, Le Ténia sonne comme la représentation
inhumaine de la violence (pourtant trés humaine) un peu comme dans la
démarche de Sam Peckinpah avec Straw Dogs®, Le Ténia ne fonctionne que dans
la narration d’/rréversible, incarnant un montre mais aussi une fatalité,
largement soulignée par le reste de la mise en scene en particulier le découpage
et le montage a la chronologique inversée du film.

8 Le metteur en scéne S. Peckinpah expliquait son intention pour ce film de montrer la
violence dans ses déchainements, explorant ses aspects forts. Simmons Garner,
Peckinpah : A Portrait in Montage, 1982, p.137-138, cité sur Wikipédia « Les
Chiens de paille (film) »
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Or la récurrence de |'utilisation de ce personnage du violeur—violent semble
dommageable a I'ensemble des représentations masculines dans ces scénes.
Non pas parce que cela éloignerait ces scenes de la réalité effective des viols, le
cinéma dont il est question ici n"étant pas documentaire, les représentations de
viol(s) sont nécessairement éloignées de la réalité. Mais bien parce que cela
ancre alors au sein du paysage cinématographique, et donc dans I'esprit du
public, un archétype avant de présenter un personnage en lui—-méme. En ayant
une forte codification (homme fort, bourru, brutal, vulgaire et rustre, violent et
si possible avec le physique spontanément associé) dans sa représentation,
I"identification du violeur—violent est alors immédiate et trés aisée pour le public
qui va voir avant tout la fonction narrative de ce personnage avant de voir le
personnage et donc ce qui le constitue ainsi que ce qui va narrativement
conduire a cet acte. Le viol est certes un élément narrative ayant un sens en tant
que tel dans la lecture du film, mais il en posséde un également au sein de la
diégése pour les personnage. Or ne proposer qu’un archétype semble revenir a
ne penser le viol que comme élément narratif seul et pas comme événement
narrative intra—diégétique, alors que nécessairement il est les deux. Ainsi la
récurrence de |"archétype violeur—violent semble non—seulement inadaptée a de
nombreuses narrations (rappelons que le Le Ténia ne fonctionne en tant que tel
que dans I'univers et la narration du film /rréversible) mais il pose un souci de
construction méme de la logique diégétique que propose le film : en apportant
un archétype, voire méme une fonction (ici le réle—fonction de « violeur »)
avant d’apporter un personnage a part entiére, le film vient alors poser au sein
de ses personnages un élément supérieur appartenant a un registre de sens et
d’utilisation (de fonction narratif) différent, tout en leur faisant partager la
méme diégése. L archétype obéit en partie aux mémes régles mais se détache
narrativement, se permettant d'étre réduit & sa seul fonction narrative « utile »
ou effective a savoir perpétrer la violence. En se réduisant alors a cette seule
fonction, le personnage devenu archétype s’efface derriére son action, étant
réduit & celle—ci: c’est LE violeur. En plus de réduire considérablement la
richesse que peut apporter le cinéma sur les représentations des hommes
violeurs et des masculinités violentes et violeuses, cela va dans le méme coup,
réduire également les réflexions que peut porter le cinéma en proposant lesdites

représentations diversifiées et donc s’inscrire dans une réflexion autour de la
masculinité et se la violence qui lui est associée dans ses représentations.

Il ne s’agit pas seulement de casser un cliché qui est appauvrissant pour le
cinéma ou qui répéterait des idées fausses de cette problématique. Pas
uniquement. Il s’agit également de défendre la possibilité qu'a le médium
cinématographique de proposer, via ses représentations, des réflexions autour
de la problématique du viol et du lien avec les masculinités, les posant
directement & son public, le lui transmettant par la méme. L'archétype du
violeur—violent comme présent et utilisé « par défaut » dans n'importe quelle
narration cinématographique devient alors, par cette récurrence de présence,
extrémement limitant non seulement dans la narration (le violeur—violent étant
avant tout une fonction il n’a pas/peu besoin d’histoire) mais aussi quant a la
possibilité pour le cinéma de se placer au sein de ces représentations, ce qui est
trés dommageable pour un médium ayant une possibilité toute particuliere de
proposer une réflexion, notamment artistique ou politique, autour du viol en ce
qu’il vient rendre visible & I'écran une mise en forme de ce qu'il est. la
représentation cinématique permettant alors d'appréhender cette question tout
en la cadrant dans une forme fictive, 6tant la gravité effective d’une tel acte
(qui ici ne se passe pas en vrai) tout en en conservant la gravité intrinséque de
I"existence et de la portée de ce méme acte.

Le film Baise—moi va ainsi utiliser cet archétype dans cette réduction du
personnage a sa seule fonction, ici de violeur—violent. En effet dans sa scéne de
viol, le film montre deux jeunes femmes kidnappées par un groupe de jeunes
hommes pour étre emmenées dans un garage ou elles vont se faire violer par
ces mémes hommes. La scéne est trés violente dans ses représentations
(femmes fragilisées et violentées, hommes trés dominants et violents, coups et
sang) comme dans sa mise en scéne (caméra & |'épaule, sur—cut, cris et
saturations de sons, lumiére froide) et usant d’une construction narrative
« classique » du viol violent : une groupe d’homme forts et brutaux, inconnus
vont menacer et violenter des jeunes femmes, les violer et les laisser a leur sort
aprés. Les violeurs ne seront plus jamais présents dans le film, aucune
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conséguence pour eux, ne serait—ce que narrativement parlant, une fois sortis
du cadre ces hommes devenus en une scéne violeurs, disparaissent.

DESPENTES Virginie, TRINH THI Coralie — Baise—moi, 2000

Ces hommes n’ont pas d’histoires, pas d’intentions, le public ne connaftra
jamais leur motivation, ils ont & peine un visage (flou qui plus est), le cadrage
montrant trés peu le haut de leur corps, & peine une voix (surtout des cris, donc
peu dexpressivité en dehors de la violence) et & aucun moment un prénom ou
un élément de personnalité pouvant les caractériser en dehors cette action qu’ils
vont perpétrer et qui va les définir irrémédiablement dans la narration : ces
hommes sont des violeurs—violents et c’est tout. Rien n’existe de ces
personnages en dehors de cette scéne (il y a certes leur apparition trés
succinctes dans la scéne précédente afin de faire saisir au public la logique du
récit et de I’enchainement de plans) et rien d’autre de ces hommes ne sera
mentionné aprés cette scéne si ce n’est leur action : le viol. Ces figures
masculines sont réduites a deux éléments principaux : leur brutalité comme
élément les caractérisant aux yeux du public (ce sont des hommes violents) et

leur action comme fonction justifiant leur présence diégétique et finissant leur
caractérisation (ce sont des violeurs), actant le condensé suivant : ce sont des
violeurs—violents, ce qui les place en illustration quasiment parfaite de
I"archétype cité précédemment.

Or la réduction de la figure masculine de cette scéne, cantonné a ne représenter
qu’une action et sa violence pose non seulement le probléme de placement
diégétique et de représentation vu précédemment, mais vient en plus,
possiblement, contrer |’objectif premier de cette scéne, de I'intention méme
d’une telle exposition de violence.

En effet, Baise—moi est un film revendiquant un féminisme radical non dissimulé
et souhaitant, entre autre via cette scéne, montrer la violence que subissent
deux femmes (méme si seulement |'une sera concernée par ce viol) et comment
un mécanisme de vengeance va s'en suivre dans une recherche de liberté pour
elles. Il s"agit donc bien de dénoncer le comportement phallocentré, patriarcal et
dominant des hommes sur les femmes. Or en déshumanisant les personnages
masculins des violeurs en les traitant suivant |"archétype du violeur—violent, ce
n’est plus le comportement qui est dénoncé mais |"archétype lui-méme, ratant
ainsi la dénonciation du comportement de |"homme violeur. Car montré comme
archétype et limité & sa seule action de violer, la figure masculine ici n’as pas
d’autre réalité que celle de violeur, remettre en question son action signifie alors
diégétiquement remettre en question |’existence de ce personnage fonction
avant de remettre en question son action elle—méme, puisque celle—ci est
nécessaire a |'action. L'action de violer, le comportement que |'on souhaite
montrer comme problématique n’est pas alors requestionné puisqu’il est donne
comme « logique » narrativement parlant, s'apparentant davantage a de la
fatalité qu’a une attitude problématique des hommes vis & vis de ces femmes
qu’il faut par ailleurs effectivement dénoncer et dont le cinéma peut tout a fait
se faire I'instrument pour cela. Mais ici, |"homme viole, c’est « logique », c’est
ainsi, il n’y a ni raison, ni explication, c’est une information de |'ordre du
donné, de I'acquis narratif, que 1'on ne semble pas pouvoir éviter. Or si un
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homme ne peut éviter de violer, le souci n’est plus le viol mais I"homme
directement, le probléme est donc ailleurs.

DESPENTES Virginie, TRINH THI Coralie — Baise—moi, 2000

Ainsi on peut voir les limites d'un tel traitement de la figure masculine de la
brutalité et de I'utilisation récurrente de cet archétype en ce qu’il vient réduire
le champ des représentations cinématographiques possibles des masculinités
violeuses tout en Otant au cinéma la portée possible d'avoir recours a te de
telles représentations pour souligner [|'aspect problématique d'un tel
comportement. En limitant le violeur a sa seule brutalité, en lui conférant ce
statut de monstre on vient certes souligner la violence et l'intensité de la
violence du viol, mais par le méme temps on ne vient pas montrer |"auteur du
crime, ce dernier se confondant en lui, empéchant ainsi de saisir la construction
mentale derriére ce comportement problématique et violent, axant davantage
sur la violence que sur ses raisons et sa construction, actant de ce fait ces
derniers comme acquis et intrinséquement présent dans la masculinité de ces
personnages. Or en marquant le personnage et non le comportement comme

problématique et questionnable, le public se retrouve a condamner le
personnage et I'action qu’il porte avant |’action seule, pouvant alors plus
aisément contourner en quoi cela le concerne réellement, puisque face a un
monstre, il n"y a pas (ou trés peu) d’identification possible.

Violeur comme un homme « fort »

Si la monstruosité ou la brutalité (plus ou moins surjouée) n’est pas
toujours au rendez—vous, il n'en reste pas moins que beaucoup de figures
masculines sont par contre représentées comme autant d’incarnations rappelant
la puissance et la force (physique ou psychique) souvent données comme
fondamentalement masculines, du moins dans les représentations, s opposant
par la méme a la « faiblesse » féminine. Et si seulement 7 figures se rapportent
a un archétype (le violeur—violent) trés violent de fait, 22 figures (compris dans
9 films de notre corpus) elles représentent des hommes « forts » au sein de
leurs scénes de viol(s).

Par hommes « forts » comprendre plusieurs éléments représentatifs engageés
dans ces figures masculines, en premier lieu, la proximité avec |"archétype de
I"homme—violeur—violent, dont il partage certains éléments de codification. Ainsi
les deux figures masculines vont partager un usage de la force physique, de
I'intimidation, de |"affirmation de la domination (associée de facon évidente & la
masculinité dans les éléments de représentation narratif) vis & vis de |"autre/de
la victime. Mais a la différence avec |I’archétype de la brutalité, cet « homme
fort » dont il est question ici ne va pas user a outrance de la violence, en
particulier des coups et des insultes. Le cOté monstrueux sera aussi un élément
largement diminué voire méme absent de cette figure masculine. De la violence
certes, mais encore socialement « normalisée » en ce qu’elle ne passe que peu
dans la violence physique directe. Il s’agira de geste servant davantage a
empécher et obstruer |’autre (se placer en travers de sa route, tenir les mains)
appartenant plus & la contrainte qu’au coups, de fait « moins grave » dans les
conséquences. Il n'en reste pas moins que ces gestes appartiennent au registre
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de la violence, quand bien méme elle est donnée comme moindre au public. |l
n’est pas rare de voir, y compris dans des films extérieurs a ce corpus, nombre
de configuration inter—personnages ou |’'homme va se mettre en travers de la
route de la femme (ou d’un autre personnage catégorisé comme « faible/plus
faible ») afin de |'empécher de partir de sa présence. Acte de domination
(presque) subtile mais largement relayé dans le paysage cinématographique,
apparaissant largement dans des scénes le positivant, |"exemple le plus répandu
étant la scéne de Star Wars entre Leila et Han Solo, mais on retrouve nombre de
variantes telles les scénes de Goldfinger de G. Hamilton, 1964°). Ici la
masculinité est violente par son attitude mais bien moins par son action
« directe », en tout cas pour ce qui concerne notre corpus, pas dans une premier
temps. Il s'agira plutdt de ne pas faire passer la violence comme caractéristique
interne au personnage masculin mais bien d’induire pour lui un ensemble
comportementale « limite », une attitude dominante manifestant comme
« malgré lui » d"une puissance qui elle, Iui est bien intrinséque.

La mise en image de cette puissance comme émanant de ce personnage va alors
venir appuyer cette qualité du personnage par une approche le plus souvent
« sensible » en ce que les cadrages, les échelles de plans et parfois le montage
vont venir appuyer ou bien le corps du personnage, le montrant comme puissant
de lui-méme, ou bien en venant souligner son geste, s’y accordant par la
méme induisant une sorte de prise de contrdle de la réalité diégétique par ce
personnage « fort » qui va alors avoir une force opérante sur celle—ci, sur ce qui
s’y passe, la contrlant en quelque sorte. Ainsi pour souligner la puissance du
corps, le cadre viendra valoriser le corps masculin dont la stature frontale
viendra s’imposer au cadre, comme dans Straw Dogs oU le personnage de
Charlie Venner va prendre quasiment tout le cadre et a plusieurs reprises,
relayant sur certains plans le personnage d’Amy comme bien moins présent,
effacé par rapport a lui, parfois jusque dans les effets de perspectives ou il
paraitra bien plus grand qu’elle, 1'écrasant littéralement & |'écran de sa
présence.

9 Exemple notamment cité par Mithu M. Sanyal in Culbute : nos sexualités sous
/nf/uences/ARTE, ARTE, hébergé sur Youtube 2022, timecode : 0:30 a 1:19

PECKINPAH Sam — Straw Dogs [ Les Chiens de paille (fr.)], 1971

La force de ce personnage n’est que trés peu démontrée dans cette scéne, Amy
étant donnée comme plus « faible » que Iui, on pressent qu’il n"a pas besoin de
toute sa force pour la retenir, ses gestes paraissant a I'image comme requérant
peu d’effort lorsqu’il s’agira de la forcer a s’allonger sur le canapé en la
frappant. Ce personnage est donné comme pouvant « naturellement » soumettre
un autre a sa volonté, construire par sa seule volonté cette réalité sans méme
user de toutes ses ressources, la réalité se pliant a lui tout comme le personnage
lui faisant face, mais aussi la mise en scéne qui va s’ajuster a lui et a ses
gestes, soulignant cet effet d’homme « fort» pouvant plier le monde
(intradiégétique) & ce qu’il souhaite, I'informant & sa mesure et & son échelle
jusque dans le plan et le cadre.

L"autre homme « fort » de ce film est quand & Iui un peu plus cynique dans sa
mise en scéne de par un élément extérieur & lui: un fusil. Il s'agit du
personnage de Norman Scutt qui viendra violer une seconde fois Amy. Pour cela
il va menacer Charlie Venner de son canon de fusil, lui intimant de s’écarter et
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de |"aider & maintenir Amy le temps qu’il la viole & son tour. Ici un retournement
s'opére dans la mise en scéne et dans les rapports de force, y compris inter—
masculins. Si Charlie Venner est montré comme fort en lui—-méme, par son corps
et son attitude seuls, Norman Scutt lui va avoir recourt a un objet extérieur, une
arme, afin d’affirmer une domination plus forte encore, dépassant alors celle de
Charlie. Ici la mise en scéne va utiliser le champ/contrechamp pour exprimer
comment, par la possession de son arme qu'il va pointer sur Charlie, Norman va
devenir encore plus dominant. Et nul n’est besoin d’une interprétation
symbolique ou psychanalytique quant a un objet phallique ou non que posséde
I"un ou |"autre plus que |"autre pour saisir le basculement du rapport de force
qui s'opére. La mise en scéne conserve le point de vue de Charlie, qui jusque la
dominait par le cadre le personnage d’Amy, pour s’inscrire dans un champ ou le
regard de Charlie ne sera plus en plongé mais en contre—plongé, lisiblement
« inférieur » & 1"écran & ce qui lui fait face et que le public découvrira avec le
contrechamp : le fusil de Norman qui le pointe, menacant, prenant la téte du
rapport de force dans le méme temps. La lisibilité du basculement est évidente
en ce que le public partage principalement le point de vue de Charlie depuis le
début de cette scéne, |'ayant en référence de personnage qui posséde la
puissance la plus forte et la plus active. Partageant son point de vue, la rupture
va se sentir d'autant plus facilement en ce que soudainement la narration va
comme étre suspendue par un plan ou Charlie va devenir immobile et donc
« passif », subissant un plan qu’il ne contréle alors plus.

Le plan suivant le public comprend pourquoi : une autre force, elle aussi
masculine est parvenue a le dépasser et vient alors surplomber le « dominant »
redistribuant alors les puissances en présence, le public vivant avec Charlie cette
passation de puissance en la subissant. La force est alors la mesure de la
narration de la scéne elle—méme, de son déroulé en ce qu’elle va se suspendre
ou se poursuivre selon si une force masculine va ou non la diriger. L"homme
« fort » est celui qui agit, mais surtout qui va se donner les moyens de son
action, quitte a user de moyens violents pour y parvenir, celui face auguel on ne
s’ oppose pas.

Par ailleurs il peut y avoir une forme d’ironie d’une force masculine « aidée »
d’une arme sans pour autant dter |"aspect « fort » de |"homme qui la porte. Cela
semble se rapporter a une surenchére de la masculinité « forte » et puissante
qui, a la base se suffit & elle—méme comme c’est le cas pour le personnage de
Charlie qui porte dans son seul corps sa force. Une fois cette unité—étalon de
force posée, la dépasser sans tomber dans une virilité excessive pouvant tomber
dans le ridicule ou impactant trop fortement le genre du film ou le registre de la
scéne. Ainsi pour dépasser cette force intrinséque a 1"homme « fort » il s'agit
d’ajouter un élément augmentant sa puissance, le tout étant de trouver un
élément extérieur mais pas trop éloigné de |"homme pour ne pas lui étre trop
dissocié. L'arme revét ainsi ce caractére intermédiaire en ce qu’elle ne peut étre
usitée seule, nécessitant encore |'action du personnage pour avoir un impact
narratif, tout en étant assez puissante intrinséquement pour garantir la
supériorité de puissance au personnage la possédant. Par exemple on peut
notifier que pour ce rapide affrontement entre ces deux hommes, Norman ne
fera & aucun moment usage de son arme, s’en servant uniquement comme
élément menacant. En cela elle se confond avec lui, de méme que le
comportement dominant vu plus haut. Elle revét une caractéristique semblable
en ce qu’elle va porter (et faire porter, donc conférer) une force—puissance qui
ne sera pas interne au personnage, ici I"homme « fort » mais va induire de lui
un comportement lui faisant prendre une attitude (encore plus) dominante en le
rendant menacant. Ainsi I"homme « fort » est I"homme dominant, |"homme
puissant qui menace, qu’importe le moyen (son corps ou une arme) c’est bien
I"attitude par laquelle il use de ce moyen et de |'action qu’il va ou peut
engendrer par ce moyen, qu’il va affirmer sa force.

Alors la force conférée au personnage masculin n’est pas nécessairement
physique. Elle n’est pas non plus uniquement le résultat d’ une sublimation d’un
corps masculin musclé et a la force particulierement prononcée. Elle passe donc
. . . . \ I \ 7
pas cette attitude de menace qui tend, par son affirmation a s opposer a | autre,
a le forcer & Iui faire reconnaitre la supériorité de force. L"homme « fort » n’est
pas nécessairement fort en lui—méme dont, il va s'opposer par une attitude
acquise forcant |'autre personnage & se placer vis & vis de cette domination.
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L"homme « fort » est donc avant tout fort parce qu'il fait force d’opposition et en
ce qu’il va induire, par son attitude mais aussi parce que la mise en scéne vient
au service de cette articulation de force suivant des échelles de puissance qui
induisent alors un.e « dominant.e » contre un.e « dominé.e ». L'homme est
« fort » en ce qu'il va prendre 1'ascendant sur |"autre, en ce que sa puissance,
toute relative qu’elle puisse étre, lui donne accés & un niveau de menace qui
sera significatif sur |’autre, le tout (sup)porté par la mise en scéne qui devient
moyen de manifestation de cette force en action.

Cette force par contraste avec |'autre et qui rend le personnage puissant a titre
comparatif sans que le personnage masculin ne fasse preuve de cette qualité de
puissance se trouve de facon presque inversée dans le film Sausage Party de G.
Tiernan et C. Vernon (2016). Dans cette scéne de viol en animation, le
personnage masculin du violeur est en premier lieu montré comme faible : il
pleurniche en s’accablant sur son propre sort, ne prenant au début de la
séquence que la partie inférieure de |"écran. Ses gestes sont lourds et tombant,
son entité va rester souvent prés du sol tout en étant circonscrit dans le cadre
qui arrive & le cerner en entier, et cela méme lorsqu’il va se refléter dans des
parties miroitantes, étant deux fois présent dans le cadre mais diminué a
I'image, permettant de saisir & quel point il est perdu au sein de son espace
tant mental que diégétique. Mais au fur et a mesure de la scéne, son corps
prendra de plus en plus d’espace dans le cadre, ce dernier parvenant de moins
en moins & le conserver dans ses limites. Tout cela pour qu’au moment du viol,
ce personnage non seulement dépasse le cadre mais qui va en plus prendre
quasiment tout |’espace de I'image. Ainsi |'image se retrouvera débordée par ce
personnage qui passe de «faible» & «fort» en ce qu’il va trouver plus
« faible » que lui, et va littéralement dans la diégéese et cinématographiquement
a I'image « aspirer » |"autre personnage, tirant sa puissance de la faiblesse, s’y
mesurant ainsi et trouvant sa place de « fort» vis a vis de celle—ci, par
opposition. La fin de cette scéne montrera d’ailleurs un plan de ce personnage
aspirant la caméra elle—méme, le fondu au noir de la fin s’entamant au moment
de I'entrée dans la bouche du personnage montrant alors |’amplitude de sa
nouvelle « puissance » acquise par le fait d"avoir profité du plus faible, devenant

« plus fort » par le viol qu’il a commis, par cette domination qu’il s’est autorisée
et cet autre qu'il a pris par la force, bien que toute relative diégétiquement.

TIERNAN Greg, VERNON Conrad — Sausage Party, 2016

A noter enfin que les mouvements de caméra eux aussi vont étre impactés par
I"évolution rapide de ce personnage, passant de plan en travelling latéraux qui
tournaient autour du personnage, soulignant sa vulnérabilité et son isolement en
le contenant et |'entourant aisément, & des plans qui vont au fil de la scéne
prendre de la distance avec le personnage, le laissant davantage se mouvoir
librement dans ces derniers. Et puis au moment du viol et jusqu’a la fin de la
scéne, le plan seront centré sur ce personnage mais celui—ci dépassant du
cadre, les plans alternent entre zoom (pour focaliser |'action produite par le
personnage) et dézoom pour montrer la scéne dans son ensemble. Les dézooms
seront de plus en plus éloignés au fur et & mesure de la montée en puissance du
personnage, pour devoir au final avoir un plan en travelling arriere avec un
mouvement ascendant afin de contenir au mieux |"'ombre du personnage qui va
contaminer tout le cadre en grandissant en son sein. Cette montée en puissance
trés rapide du personnage est particulierement visible par ces changements de
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cadrage de ce dernier qui changent radicalement au début du viol. Cette fois
encore, on retrouve cette idée de force qui agit sur |’environnement par cet
impact sur le cadre, quand bien méme ici, |I"échelle de puissance est trés basse,
le personnage du violeur étant plus « fort » qu’un autre personnage déja blessé
et au sol, donnant une mesure tres ironique dans cette montée en puissance par
le fait de profiter du plus faible, sorte de mesure par le négative du « moins
faible que ».

(2) TIERNAN Greg, VERNON Conrad — Sausage Party, 2016

Cette force comme moyen de puissance sur |'autre par |'opposition via la
menace se retrouve aussi dans I'une des figures masculines d"homme « fort »
proposé dans le film Deliverance avec le personnage du fermier. En effet ce
dernier usera de sa force pour trainer Bobby au sol avant de le violer, mais ici
aussi ses mouvements ne relatent pas d’une puissance ou d'une force
particulierement présente dans les caractéristiques méme du personnage. Il sera
Ia encore, davantage un homme « moins faible » que sa victime, qui elle est un
homme terrifié, donc pas une mesure neutre car déja affaibli par la peur. La
puissance s exerce alors par |’opportunité, le fait de pouvoir profiter d’un autre

qui se trouve & ce moment—Ia « plus faible » que soit, la force n'étant pas de
I"ordre du « plus [fort] que » mais du « moins [faible] que ». A I'image cela se
lit en ce que les deux personnages se retrouvent a ramper coté a coté, et si le
personnage du fermier va davantage guider |’action par ses gestes quand la
victime s’y plie, le cadrage, dans un premier temps, va les filmer au méme
niveau les enserrant tous deux dans I'image. Un plan se permettra méme de
montrer le future violeur comme assis au sol quand sa future victime sera debout
a coté de lui, répartition contre—intuitive des corps dans |'image suivant les
rapports de force alors présents entre les personnages.

Mais si I'image et le cadre sont & ce point égaux dans le traitement des deux
figures, les cadrant suivant les mémes plans c’est bien pour souligner en réalité
la différence entre ces deux figures : elles partagent la méme image et pourtant
il apparait de facon évidente, en un clin d’ceil, lequel des deux personnages
subit et lequel agit. Et cette évidence s'ancre dés le début de la scéne ou I'on
voit le fermier attacher par le cou & |"aide d’une ceinture, |"ami de sa future
victime & un arbre afin de |I'immobiliser efficacement, puis le menacer d’'un
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couteau avant de le blesser légérement et de s'en prendre & Bobby. Sa
présence, son influence dans la séquence est majoritaire en réalité et si I'on
regarde le montage des plans trés rares sont les plans ou ce fermier n’apparait
pas, contrechamps exceptés (ce flm étant dans une diégése réaliste, le méme
personnage ne peut donc pas apparaitre au champ et au contrechamp). Les
raccords de contre—hamps sont quasiment des raccords regard de ce personnage
sur le reste de I’environnement et ¢’est au moment ol lui va traverser le cadre
(et en sortir) que le champ et le contrechamp vont s’inverser, la caméra suivant
I"action de la scéne en suivant celui qui la produit alors, & savoir ce personnage.
Il est le personnage agissant de la scéne, le découpage venant appuyer cela en
ce que le contrechamp sera le plu souvent une réaction des autres personnages
face & son action. L'ensemble de la trame narrative et de montage suit donc en
premier lieu ce personnage qui dirige la scéne et dont on subit la puissance
d"action.

De plus ce personnage apparait comme directement menagant et ce alors méme
que ce n’est pas lui qui posséde I'arme & feu qui braque les deux personnages
qu’il victimise. C’est un ami & lui qui tient cette arme mais qui, en comparaison
et par son inactivité (durant toute la scéne il va juste tenir en joue les autres
personnages et rire), parait bien moins « fort » que lui. Comme pour la scéne de
Straw Dogs, I"arme & feu est un élément de comparaison de force, mais ici la
comparaison s exercera en inversée : cette fois c'est celui qui n'a pas |'arme qui
est plus « fort » en ce qu’il n"en a pas besoin pour agir et exercer sur les autres
sa force et ses envies. Par cette répartition des figures—menaces (celui qui
agit/celui qui n"agit pas et celui qui a I"arme/celui qui ne I’a pas) le rapport de
force inter—personnage se lit aisément, celui qui agit devenant directement une
menace plus grande en ce qu’il n'a finalement pas besoin de cette derniére pour
exercer sa force. La figure de I'homme « fort» tient ici de la menace, de
I"influence latente de représailles possibles de la part de ce personnage. Sa force
est donc une force en puissance plus qu’elle n’est présente réellement. Et le
cadre nous le montre bien, la narration suivant ce personnage en premier lieu,
se focalisant sur lui, il y a un effet d’attente quant & ses gestes, un manque de
visibilité quant a ce qui peut arriver, qui rend les personnages de mais aussi le

public dans cette état de suspens sidéré par manque d anticipation possible. La
force de ce personnage tient en cela, en ce que son impulsivité induit le déroulé
de la réalité diégétique, coupant toute forme d action d’opposition & cause de la
menace latente (supérieure en « force » & celle d’une arme & feu) qu’il contient
en lui, mais aussi en ce qu'il méne totalement |"action, relayant les autres
personnages a des éléments de réactions a lui, donc devant en passer par lui et
arrivant aprés son action, et non plus comme personnages d’action eux—méme.
Et le public suivant cette narration uniquement menée par ce personnage, mis
au méme niveau que les autres victimes de ce personnage et ne pouvant faire
autre chose que subir avec eux. La est sans doute 1'un des archétype de
I"homme « fort » les plus marquant du cinéma, cette figure masculine qui ne
posséde pas plus de force en elle—=méme mais qui induit, par la seule menace
de sa présence, |’ensemble du déroulé narratif que rien ni personne (pas méme
le cadre) ne semble pouvoir contenir.

BOORMAN John — Deliverance | Délivrance (fr.)], 1972

Une derniére figure masculine de I"homme « fort » se trouve dans la série
Unbelievable par S. Grant, L. Cholodenko et M. Dinner (2019). Cette série
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commence par une scéne de viol trés confuse a I'image sombre et floue,
reprenant le point de vue interne de la victime alors en étant de sidération. Puis
cette scéne reviendra plus nette dans la suite de la série a mesure que ce
personnage tente de retrouver la mémoire et de revenir sur ce qui s est passeé.
Dans le méme temps d’autres victime feront un chemin de remémoration
similaire. Dans ces scénes, |"homme violeur apparait selon des enjeux de mise
en scéne similaires a la figure que nous venons de voir avec Deliverance : la
mise en scéne suit en premier lieu son action a lui, I"absence de lecture de cette
derniére met le public dans la méme position que le personnage qui subit
I"action de cette homme, celui de la réaction, appuyé par le fait que public et
victime partage le méme point de vue de |"action qui est alors subie.

Mais une différence de mise en scéne sera trés significative au sein de
I"ensemble de la série : on ne verra le visage et |'entiéreté de cet homme que
trés tard dans la série, dans les deux derniers épisodes. Ce dévoilement tardif
posséde une moyen de rationalisation efficace de la figure du violeur'® mais
permet aussi de conférer, sans jamais le montrer, une force a cette figure
masculine en la plagcant dans la forme de la menace invisible. Technique qui se
retrouve beaucoup dans les fictions d horreur et d’épouvante, cette construction
d’une menace que |'on identifie pas totalement et que 1'on peine & décrire, ne
voyant que les conséquences désastreuses de son action, permet de maintenir
un suspens durant un temps assez important (ici qui s’adapte trés bien a la
série) tout en préservant la menace présente puisque non identifiable par le
public qui va tenter la reconnaitre partout tout en subissant en permanence son
impact. Chercher aprés le violeur que I'on ne peut pas reconnaitre, tout en
soulignant I'impact de sa destruction confére nécessairement une force de
domination et de puissance intradiégétique forte pour une telle figure. Et cela
permet narrativement d’économiser un personnage en ne le donnant pas
directement, laissant son influence agir et sa puissance étre évaluer par le public
en le retracant, le rendant par ce fait actif dans la recherche de menace.

Mais surtout cette construction permet de saisir un élément important dans la
figure du violeur masculin « fort » : sa force—puissance est en premier une

10 Cf. partie Il, 2. 2.1 « Virilisme corporel et carrures oppressantes »

question de circonstance. Contrairement a la figure masculine de la brutalité
emprunte de violence, ici la force et la violence par domination ne sera pas
nécessairement intrinséque au personnage mais avant tout issue de la situation,
de I'opportunité que va voir I"homme de prendre I"ascendant sur |"autre, qu’il
soit femme ou homme. Cette différence est fondamentale, plagant ainsi la figure
du violeur non plus sous I'idée d'un homme-violeur, le personnage étant
diégétiguement indifférencié de son role et qui posséderait ce trait et qui va
nécessairement violer, mais sous une figure d"homme qui, & tout moment si les
conditions le lui permettent, va choisir d’user d’un moyen de domination et
affirmer sa force sur |'autre et ainsi avant tout définit par son action de
« forcer », le violeur passant de personnage a role que le personnage prend.

Violeur comme « ami »

Cette différence fondamentale permet ainsi de cerner et d'analyser des
figures masculines bien plus mélangées dans leur construction. Car parmi toutes
les figures masculines dépeintes dans les scenes de viol se trouve une
particulierement ambivalente a étudier et pourtant présente dans au moins trois
films de notre corpus : celle du violeur comme, proche, collégue, ami méme,
bref, le violeur non seulement proche de la victime mais ayant, durant la
narration, le temps d avoir noué par ailleurs d"autres liens avec elle. Cette figure
complexe du violeur qui n’est pas nécessairement « mauvais » a la base, mais
surtout absolument pas diégétiquement donné comme violeur a la base et qui va
prendre ce réle au débotté, comme |"homme « fort » vu précédemment, & ceci
prés qu’il ne se trouvait pas, narrativement, autant dans une correspondance de
menace si haute pour le public.

Ainsi trois films qui développent ces liens particuliers entre violeur et victime(s)
au sein de leur narration sont Elle de P. Verhoeven (2016), En Flirt de Z.
Elkington (2019) et Boys Don’t Cry de K. Peirce (1999); présentant
respectivement un lien de séduction entre voisins, une attirance d'une femme
envers un boss et un groupe d'amis. Pour chacun de ces films la simple relation
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inter—personnage violeur—victime est dépassée, ouvrant a un lien bien plus
complexe et sur le viol aura un impact déterminant. A noter également que
quelques autres films abordent le lien du personnage allié de la future victime
qui devient son agresseur, comme dans les deux films Millénium (versions de N.
A. Opvel en 2009 et de D. Fincher en 2011) et A Cure for Wellness de G.
Berbinski (2016), avec cette fois—ci, respectivement, les personnages du tuteur
et celui du peére. Bien que pour ces trois derniers exemples le lien soit exploité
de fagcon moins forte, le cas de ces figures étant certes a la base des
personnages aidant la future victime, des adjuvants ou alliés plus ou moins
proches, mais la trahison effectuée, la figure masculine se verra narrativement
« punie » trés vite par la suite, bloquant alors toute poursuite relationnelle avec
la victime. En cela ces exemples sont moins probant narrativement bien qu'ils
permettent de montrer la rupture de ton que peu occasionner une telle figure.

Et pour ce qui est de la rupture de ton, c’est justement |'une des
caractéristiques centrales de cette figure autre de masculinité dans les scénes de
viol, bien qu’elle vienne ensuite s'associer avec une figure masculine plus ou
moins proche de I"homme « fort » vu juste avant. Cette figure masculine amicale
ou proche de la future victime est en quelque sorte cette alternative de |"homme
« fort » en ce que la menace n’est pas prévisionnelle dans la narration mais
soudaine. Ainsi la différentiation entre les deux figures sera dans cette
construction narrative de la menace et de son efficience :

- pour la figure de I'homme « fort », la force qui lui est associée
nécessite une évaluation par le public afin que celui—ci cerne la menace-
violence que représente cette figure, sa construction est donc en amont de
son action de violer qui sera alors le  point d'orqgue de la violence qu'il
représente en plus d’en étre la concrétisation— résolution

— pour la figure de I"ami—violeur, la menace que représente cette figure
n’est pas évaluée en amont de la scéne mais trouve sa mesure en ce
qu’elle vient d"une trahison et donc usant de |’inversion proportionnelle de
I"aide qu’apportait jusque la le personnage a sa future victime, renversant
alors celle—ci en menace, mais immédiate  cette fois—ci. C'est I'effet de

surprise de cette trahison ainsi que le retournement de I"aide en élément
négatif qui donner la mesure de nocivité de cette figure, la narration

étant alors comme cassée, la menace saisit dans son immédiateté, d’ol
la rupture de ton venant appuyer ce mécanisme. C’est aussi une figure qui se
construit en post— action en ce que le public va relire son schéma narratif
afin de mieux saisir les raisons de sa trahison (ou du moins essayer).

Cette figure va donc se construire dans |'immédiateté de I'action qu’elle va
exercer, passant d'allié & ennemi par son action de violer, accédant au statut de
violeur seulement a ce moment—Ia. Cette rupture de ton venant donner, par sa
force d'impact, la mesure de cette figure sur le moment méme de son
basculement. Le public se retrouve une fois encore dans un point de vue proche
ou partagé de celui de la victime, subissant avec elle ce revirement.
Ainsi des films comme El/le ou En Flirt vont développer une problématique
relationnelle entre les personnages qui prendront ensuite les réles de violeurs et
victimes suivant un enjeu précis : un personnage trés appréciée par un autre
mais qui vient commettre sur lui ce crime indélébile. Dans ces deux films il est
en plus question non seulement d'un personnage aidant mais qui va étre plus
ou moins attirant pour la future victime. Il ne s’agit pas la de la figure du
séducteur qui arrive & ses fins puisque la construction d’une telle figure
nécessiterai une menace perceptible en amont de |"action. Or pour Elle, le public
découvre en méme temps que la victime, le visage de son violeur (malgré
quelques indices auparavant, bien d’autres personnages plus menacant et
« nocifs » gravitent autour de la victime, brouillant les pistes de |"identification
et accentuant sur le fait que la menace n’est pas été totalement lue ici non—
plus). Et bien que le public connaisse une attirance pour la future victime envers
son future—violeur, ce dernier n’est pas encore identifié comme tel par le public.
Au moment du basculement et de la reconnaissance du personnage ami mué en
ami-violeur, la suite de la narration s’en retrouvera impactée irrémédiablement,
les scénes entre les deux personnages devenant des affrontements dont chacun
vient accentuer le portrait de la figure du violeur qui se construit et se
caractérise petit a petit. La porosité, contre—intuitive pourtant, entre figure ami
et violeur sarticulera aussi dans la durée du film, ce sera la résolution du
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relationnel victime—violeur qui sera le plus mis en avant dans cette construction  En effet, jusqu’ici (exception faite de Straw Dogs sur laquelle nous reviendrons)
de figure masculine, élément qui la différencie des autres. le viol et le violeur étaient des éléments ponctuels de la narration et ce malgré
des conséquences importantes, y compris narrativement parlant. Le fait est
qu’une fois le viol commis et, selon les cas, une fois le violeur « puni » ou
écarté, le viol était clos et la figure masculine du violeur associée souvent
écartée elle aussi ou du moins « résolue » (mort, condamnation narrative,
écartement, disparition, etc). Les figures masculines étaient, au méme titre que
I"action perpétrée, bien souvent uniquement une des étapes narratives de
I"intrigue globale, prenant une puissance ponctuelle et trés forte, souvent du
choc, mais dont la portée directe pour la figure masculine elle—méme se trouvait
réduite en sa qualité de violeur une fois la scéne passée (le viol ayant pour les
films de notre corpus un impact plus grand sur la suite narrative). Ainsi une fois
ses viols perpétrés et aprés avoir été lui-méme puni, I"homme allié qu’est le
tuteur devenu violeur de Lizbeth dans Millénium (au sein des deux films) ne
sera plus mentionné ou méme visible & |"écran, son acte étant passé et son
cycle « résolu » narrativement parlant. De méme pour Baise—moi il ne sera plus
jamais question de ces violeurs, une fois la scéne d'aveux a son frére de I'une
des victimes de ces hommes.

Et si dans Boys don’t cry, il est possible d’observer la rupture de ton de toute
I"amitié construite durant une partie du film, devenant une rivalité progressive,
que va occasionner le viol de Brandon par ses deux « amis » mais il y a |a aussi
une résolution rapide de ce schéma relationnel inter—personnage par le mort de
Brandon. Ainsi il n'y a que peu de cohabitation durable post—viol entre les
personnages, traduite par une opposition de plus en plus forte lors de cette fin
fatale mais comme suite directe du viol jusqu’a la résolution de ce dernier.
Malgré tout la rupture de ton engagée par la trahison trés forte des deux amis
conserve un des impacts fort de la figure de I’ami—violeur, ici par un revirement
complet et soudain des personnages.

(2) VERHOEVEN Paul — £/le, 2016
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PEIRCE Kimberly — Boys Don't Cry, 1999

Le cas de £n Flirt quant a lui vient poser une figure masculine de violeur comme
allié—ami singuliére en ce que le public sait que la future victime de ce dernier a
une attirance envers lui. Sans non plus tomber dans la figure du séducteur
menacant en amont, le public prend le point de vue interne du personnage de
Eva, voyant donc le personnage de Martin via son point de vue, ne décelant pas
la menace. Et lorsque celui—ci vient la retrouver pour la violer la rupture de ton
est double en ce que le public n"avait pas de moyen de pressentir ce viol, mais
aussi en ce que le point de vue d'Eva, qui jusque la manifestait de |"attirance (y
compris sexuelle) pour cet homme prend alors la forme d’un refus qui n’est pas
entendu. La rupture de ton est accentuée par une caméra fixe en plan large a la
hauteur du canapé sur lequel est allongée Eva, mettant le public dans une
proximité avec son point de vue, mais aussi par le plan séquence de cette scéne
qui, par la fixité de son cadre arrive aussi frontalement que le personnage d’Eva
est paralysée ainsi que le public. Mais la figure du violeur—ami/allié ne s’arréte
pas la puisque le film vient ensuite prolonger la présence de ce personnage a
I"écran, tout comme dans Elle et va développer les nouvelles tournures que
prendront les relations violeur—victime. Le choc du personnage qui change de

role (sa trahison) va ainsi narrativement s’ancrer dans la durée du film,
réactualisant ce choc et prolongeant cette relecture de personnage. Ce dernier
ayant une « suite » aprés la scéne de viol continue de s’enrichir de la narration
et vient donc complexifier la figure initiale du violeur masculin uniquement pris
dans son role, permettant d’insister diégétiquement sur la caractére de cette
figure, mais aussi sur les aspects problématiques du personnage ayant mené a
ce choix d’action aussi violente, non pas comme justification mais bien comme
un démélage proposé au public mais aussi une proposition d’opposition et de
lutte inter—personnage qui s ancre dans la durée, hors films de jugements tels
que The Accused et Sleepers qui eux ancrent leur narration dans le jugement
donc la résolution du viol. De méme dans Straw Dogs il va s agir de développer
narrativement les suites que va prendre une figure de violeur « ami » (du moins
ancienne connaissance) et de montrer & posteriori non seulement la nocivité de
cette figure mais aussi |'impact total narratif d une telle action sur le récit.

ELKINGTON Zinnini — En Flirt, 2019
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En ce qu’il s"ancre profondément dans la narration, avant le viol comme figure
masculine  seulement, puis post—viol comme figure masculine du
violeur—« ami », cette figure masculine posséde une double construction
diégétique ou plutdt, une construction puis une déconstruction par |"action
perpétrée. Le viol commis devenant une raison d’opposition pour la victime mais
qui pourra se développer par la durabilité du lien avec le violeur, par cette plus
lente résolution du viol narrativement parlant. Cette figure se construit donc
narrativement parlant en premier lieu, contrairement a celles présentées
jusqu’alors, partageant du reste nombre de caractéristiques avec les autres
figures masculines dont il est questions dans les scénes de viol, la « qualité »
d’ami de la victime devenant une sorte d’élément additionnelle & une autre
figure, mais qui vient par cette spécificité, bouleverser son développement
narratif entier. De plus, se développant davantage dans la durée et actant d'un
choc d’autant plus fort diégétiquement par la rupture de ton (et de confiance
des personnages) cette figure masculine permet le développement de |"avant—
apreés viol, pas toujours exploité dans le paysage cinématographique, permettant
de casser complétement |"archétype de montre brutal trés éloigné du public
qu’est le violeur—violent, quand bien méme le violeur—ami pourrait étre trés
violent. De par cette allongement de temps de présence et ce développement
diégétique poussé, cette figure devient donc ce contre—archétype du violeur—
violent, non pas en ce qu’il serait moins violent, mais en ce qu’il use du choc
autrement : dépassant le choc ponctuelle, sa violence s’ancre dans la durée,
permettant au public d’en saisir la mesure, mais aussi d’avoir le temps de
rationaliser ce personnage. Ainsi il est |'opposé du monstre violent, devenant la
partie « ordinaire » ou plutét abordable pour le public de la violence qui est
perpétrée, devenant violent en ce qu’il est compréhensible.

Un dernier élément que permet cette figure du violeur—« ami » dans sa présence
durable narrative, c’est de penser la répétitivité possible de |"acte de violer qu'il
commet. En restant narrativement présent, il réactualise, par sa présence non
seulement la scéne qui va se lier a lui et étre rappelée par sa présence visuelle a
I"écran. Mais aussi il devient alors une menace effective dans la narration,
prenant le schéma inversé de |"homme « fort » qui est d"abord percu comme tel.

En restant narrativement présent, le violeur—« ami » permet de penser un autre
viol possible en ce qu'il est désormais associé & cette action, conservant ainsi la
menace mais aussi assumant |’effet de ce dernier sur le long terme. En restant
diégétiquement présent, cette figure permet ainsi de penser des questions plus
larges telles que : ou et quand s arréte le viol au cinéma ?

Du viol collectif et de I"effet de groupe : quand les hommes entre
eux décident de violer (démultiplication des figures masculines
dominantes)

Une derniéere situation cinématographique proposant une figure ou plutot
des figures masculines comme avant tout composées par la narration se trouvent
dans les scene de viol collectif. En ce que ces scénes sont particulierement
violentes elles voient souvent en leur sein les deux premiéeres figures masculines
que nous avons étudiées plus tot, soient les figures de violeurs—violents et
d’hommes « forts » qui vont bien souvent user de multiples moyens de
domination lors de la scéne en question. En cela les figures présentes lors de ces
scénes ne different que trés peu des autres figures masculines déja citées.

Ainsi dans les multiples viols de groupes du film / Spit on your Grave les figures
présentes seront plutdt proches de la figures des hommes « forts » bien que
possédant aussi des caractéristiques de violence trés prononcées. Ces hommes
forment cependant un groupe comme indissociable, agissant comme une sorte
d’entité entiere composée de plusieurs individus traités diégétiquement de la
méme maniére en ce qu'il partage en réalité le méme réle : celui de violeur/s.
Leurs apparitions & 1"écran se fait pour la plupart du temps & plusieurs, les
faisant agir comme un corps (entité entiére assemblée) composé de plusieurs
corps (individuels), proposant nombre de plans ou ils sont ensemble, bougent et
agissent ensemble. Une fluidité de passage de plans et de raccords d’un homme
a I'autre dans les séquences de viols permet de saisir le paradoxe d’une telle
formation : I'unité de I'ensemble par de nombreux plans larges ou ils sont tous
présents au cadre et réunis par I’action menée, effet accentué par le fait qu’au

Vi-24



sein du groupe des 4 hommes qui tour a tour vont violer la victime, partageant
de fait I'action (et la culpabilité de cette action). Mais il y a également durant
ces scénes de viol, des plans rapprochés et serrés montrant uniquement le
visage individualisé des violeurs, un par un, leur conférant un traitement
montrant leur spécificité a chacun. Pourtant ils semblent tous belle et bien étre
une version multiple de la méme figure masculine au sein de ce film qui revét
seulement différentes versions avec trés peu de variations, a |I’exception d’un
seul membre qui se singularise en premier lieu par son handicap mental mais
qui, au fur et & mesure qu’il va suivre le groupe, finira par se confondre avec
lui, partageant la culpabilité en violant & son tour la victime (chose qu’il refusait
au début) et partageant alors également le traitement scénique que posait le
cadre sur les violeurs, soit cette vue subjective de la victime, voyant le visage de
son violeur au dessus d’elle en une vue trés en contre—plongée.

Partageant le méme traitement par le cadre, la méme action narrative et la
méme entité de groupe diégétique, ce personnage a la base plus singularisé que

les autres va se confondre au groupe par le viol. Ici la violence revét ce caractére
de contagion et de dilution de I'individu en son sein, idée appuyée par la mise
en scéne qui traite ces hommes comme autant de cellules appartenant en fait au
méme corps (entité) qui violent et violentent, ces figures étant les déclinaisons
d’une seule et méme figure, sorte de ub—figure du violeur. Il y a enfin le coté
coercitif présent dans ce groupe d"hommes qui violent, ol un viol semble en
entrainer un autre et ainsi de suite, les faisant presque se confondre.

ol

ZARCHI Meir — / Spit on Your Grave [ @il pour ceil (fr.)], 1978

Si le caractére coercitif est aussi présent dans le film Sleepers ou |'on voit de
méme un traitement de groupe indistinct formé par les gardiens du centre de
détention réunis dans le viol, mais dirigé par le « chef » du groupe qui poussera
les autres au crime, |'exemple le plus fort d’un tel cas se trouve en réalité dans
la scéne du triple viol de The Accused. La premiere distinction entre les deux
films tient en ce que le personnage coercitif dans le premier prend totalement
part dans le crime est en |’initiateur, partageant la culpabilité directement avec
les autres, alor