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RESUME

Il est ici question d’explorer les différentes représentations du féminin dans les longs
métrages d’animation de science-fiction Ghost in the Shel(1995) etGhost in the Shell 2

Innocencg2004) réalisés par le japonais Mamoru Oshii.

Cette exploration se fait selon une optique issue du courant nofémidisme
postmoderne- courant qui remet notamment en cause les identités sexuelles clairement définies
et méme la catégorie « femme- au contact des écrits de la philosophe Judith Butler. Le
Manifeste cyborgle Donna Haraway, un texte a la fois féministe et postmoderne, vient bonifier
les bases théoriques dwmnalyse des deux films. Cette analyse se nourrit aussi de notions
provenant des théories féministes sur le cinéma. Les notions théoriquesgaidk masculin
(Laura Mulvey), devoix féminine(Kaja Silverman) et ddéminin-monstrueuxBarbara Creed)
sont notamment utilisées dans le cadre de 1’analyse.

Deux types de corps incarnent le fémiaincours de 1’analyse. Le corps morcelé du
cyborg, associé a la femme, est étudié dans leGihost in the Sheklors que le corps possédé

de la poupée, associé a la fillette, est abordé dans |&filwst in the Shell 2 : Innocence
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Introduction

Il n’y a pas d’étres humains dans Ghost in the Shell 2
Innocenceles personnages sont tous des poupées a forme
humaine, des robots. Les hommes ont toujours créé des
robots a leur image. Je me demande bien pourquoi. [...]

En essayant de répondre a cette question du point de vue
de la poupée, j'espére mieux comprendre la nature
humaine.

Mamoru Oshii

Ces parolesque I’on pouvait lire dans le dossier de presseGiest in the Shell 2 : Innocerice

lors de sa présentation en compétition officielle au Festival de Cannes en 2004, illustrent bien le
parti pris du réalisateur japonais Mamoru Gshipropos des robots, des cyborgs, des androides

et des autres automates qu’il met en images dans ses films. Au coeur de sa réflexion, qui parcourt

la majorité de son ceuvre depuis les années 198Qessins animés, films en prise de vues réelle

ou romans-, semble se retrouver cette question : « Sommes-nous encore husnains?

Ghost in the Sheélket sa suiteiGhost in the Shell 2 : Innoceneent des films d’animation
qui proposent une réflexion sur un nombre important de dichotomies. Les couples apparemment
antinomiques que sont le réel et le virtuel, I’humain et I’automate, le masculin et le féminin sont
ceux qui reviennent, tels des motifs, dans plusieurs de ses ccuvres. Oshii développaes ccuvres la
ou se rencontrent ces dichotomies, bien conscient que ces réalités ne sont pas des oppositions
binaires mais bien des pdles mouvants aux extrémités d’un continuum parcouru d’une infinité de
tons et de densités.

Le bagage théorique que nous utiliserons tout au long de ce mémoire est hérité
principalement de deux sources : les théories féministes sur le cinéma et le courant féministe
postmoderne. Comme son nom [’indique, ce dernier courant de pensée se distingue des
mouvemnts féministes 1’ayant précéde, ceux-ci étant davantage liés aux idéaux de la modernité
tel quel’universalité, I’espoir d’un avenir meilleur et les projets sociaux communs. Le féminisme

postmoderne privilégie 1’é¢tude de I’individu plutdt que celle du groupe, allant méme jusqu’a

! Kodkaku Kidotai 2 : Inosenz{Ghost in the Shell 2 : Innocegdamoru Oshii, 2004,

2 Pour I’ensemble de ce texte, les noms japonais seront présentés sous la forme occidentale, soit le prénom suivi du
patronyme. Si, dan¥emploi d’une citation, 1’ordre japonais (patronyme suivi du prénom) est retrouvé, nous
conserverons 1’ordre japonais.

% Kbkaku Kiddtai(Ghost in the Shéll Mamoru Oshii, 1995.



remettre en question la validité de la catégorie « femmigest au contact de trois textes de la
mouvance féministe postmoderne que nous entreprendrons notre analyse du féminin dans les
deux films de Oshii, soit les ouvragésouble dans le gentet Bodies That Mattérde Judith

Butler, ainsi que IManifeste cyborgde Donna Haraway. Ce choix ne cherche évidemment pas a
présenter un panorama complet de ce courant pluriel, contesté et parfois paradoxal de la pensée
féministe qu’est le féminisme postmoderne, d’autant plus que les deux philosophes mentionnées

ne se réclament pas directement de I’étiquette « féministe postmoderne ».

Trouble dans le genrest reconnu commBun des ouvrages fondateurs du féminisme
postmoderne, a la fois pour sa critique des identités de genre et par la démonstration de leur
caractere éminemment construit. Si Judith Butler semble ambivalente quant a son appartenance
au féminisme postmoderne, les auteurs associant Butler a ce courant de pensée « ne se comptent
plus tellement leur nombre est imporfantLe corps du cyborg, qui est par essence « construit »,
sera pour nous 1’occasion d’illustrer certaines théories de Butler. Dans son ouvrage Bodies That
Matter, 1’auteure effectue une « généalogie critique » du féminin en faisant une analyse
historique et étymologique des mots associés a la féminité et a la matérialité. Son étude se
compléte par la lecture critique d’un passage diiimée dans lequel Platon associe le féminin au
matériel et a I’« ontologiqguement pénétrablelaissant au masculin le domaine du spirituel.

Le troisieme texte que nous aborderons edtldmifeste Cyborgde Donna Haraway.
D’abord publié en 1985 puis remanié en 1991, ce texte n’est pas d’emblée associé au féminisme
postmoderne en tant que couraaissant de 1’époque, mais demeure néanmoins éminemment
féministeet postmoderne, tout comme son auteure, qui est vue par certains comme « une sorte
d’icone de la postmodernité® ». Grace a la figure du cyborg, créature hybride née de la fusion
entre le vivant et la machine, Haraway propose une « utopie socialiste » ou le cyborg serait le
vecteur d’émancipation des humains face aux catégories identitaires fixes telles la race, les
classes sociales et surtout le sexe. Haraway répudie ces catégories, bien congaiente «

nommant, on exclut »>. Comme les films de notre corpus mettent en scene une multitude de

“ Judith Butler,Trouble dans le genre. Pour un féminisme de la subve(siauction par Cynthia Kraus), Paris, La
Découverte, 2005, 283 p.

® Judith Butler,Bodies That MatterOn the Discursive Limits of « SexMNew York/Londres, Routledge, 1993, xii,
288 p.

® Donna HarawayManifeste cyborg et autres essais. Sciercetions— FéminismesParis, Exils, 2007, 333 p.

" Audrey Baril, « Judith Butler et le féminisme postmodernealyae théorique et conceptuelle d’un courant
controversé », mémoire de maitrise en philosophie, Sherbrooke, UniderSitéerbrooke, 2005, f. 68.

® Delphine Gardey, « Avant-propos. Deux wois choses que je dirais d’elle », dans Donna Harawajjanifeste
cyborg et autres essaisp. cit, p. 10.



personnages cyborgs et que notre analyse se donne un cadre d’analyse féministe, le texte de
Haraway estl’emblée un incontournable.

Le choix des textes provenant des théories féministes sur le cinéma nous semble plus
évident. « Visual Pleasure and Narrative Cinentge Laura Mulvey est a juste titre un article
fondateur des théories féministes sur le cifémans cet article, ’auteure présente de quelles
facons le regard masculin est favorisé par la mise en scene et le dispositif cinématographique au
détriment du corps féminin passifuifant dans les concepts psychanalytiques, 1’auteure explique
la dynamique des regards en ceuvre au cinéma. DansThe Acoustic Mirroy Kaja Silverman se
penche plutdt sur le réle de la voix au ciném&’auteure y démontre que, dans le cinéma
classique, les hommes, plus que les femmes, occupent les roles de narrateurs omniscients alors
gue les femmes sont davantage associ€es a la matérialité de leur corps. La voix féminine, souvent
déconnectée du corps dans nos deux films a I’étude, est justement un élément crucial de Ghost in
the Shell 2 : Innocencen effet, la voix dans ce film enclenche la révélation progressive de la
matérialité du corps féminin. Enfin, dai$ie Monstrous-FeminineBarbara Creed explore le
domaine peu abordé (a 1’époque de sa rédaction) du cinéma d’horreur en s’attardant au féminin
retrouvé dans ce genre de filfng.’auteure identifie sept types de « féminin-monstrueux », dont
I’un, le féminin en tant que corps posséstétrouve au cceur du récit de Ghost in the Shell 2
Innocence

Nous désirons aussi annoncer nos couleurs face aux choix éditoriaux que nous ferons tout
au long de cette étude. L objet de notre attention se portera sur les films en tant que tel : nous
proposons ainsi de maniere générale une analyse de la mise en scéne et du scénario. Si le film
Ghost in the Shelist ’adaptation libre de la bande dessinée du méme nom créée par Masamune
Shirow?, le processus d’adaptation en lui-méme ne sera pas abordé. Quelques détails éclairants,
notamment sur certains choix du réalisateur au guajét représentation du sexe a 1’écran et du
genre des personnagesont mentionnés lorsqu’ils nous sembleront pertinents. Par contre, nous
ne pouvons pas passer sous silence le fait que les deux films sartiesc’est-a-dire des

films d’animation produits au Japon, et que de nombreux codes esthétiques et culturels propres

° Laura Mulvey, « Visual Pleasure and Narrative Cinema », dans Amelia JongsTldér Feminism and Visua
Culture ReaderNew York/Londres, Routledge, 2007, p. 33-

19 Kaja Silverman, The Acoustic Mirror: The Female Voice in Psychoanalysis and Cinema
Bloomington/Indianapolis, Indiana University Press, 1988, x, 257 p

! Barbara CreedlThe Monstrous-Feminine: Film, Feminism, Psychoanalyéésv York/Londres, Routledge, 1993,
viii, 182 p.

12 Masamune ShirowGhost in the She(deux tomes), Grenoble, Glénat, 1996.
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au cinéma d’animation en général et aux animeen particulier se retrouvent dans les deux films a
I’¢tude. Par exemple, certains éléments typiques de la production japonaise, comme la
représentation de la fillette (qui tend a étre de plus en plus érotisée dans les bandes dessinées, les
dessins animés et les jeux vidéo) seront abqraiégu’ils semblent faire partie de la réflexion du
réalisateur a I’intérieur du film. Les films seront aussi brievement analysés comme appartenant au
courantcyberpunk une branche de la science-fiction ou la frontiere entre réel et virtuel tend a
s’estomper et ou la technologie transforme les corps. Mentionnons aussi que notre corpus ne
contiendra que les deux filniBhost in the Shekt Ghost in the Shell 2 : Innocencet non les
multiples incarnations de la franchise comme les romans et les jeux vidéo. Nous aborderons
néanmoins quelques éléments des séries télévidgest in the Shell : Stand Alone Complex
réalisées par Kenji Kamiyama afin d’illustrer notre propos™.

Le premier chapitre de ce mémoire nous permettra de « mettre la table » et de présenter le
contenu théorique provenant du féminisme postmoderne et des théories féministes sur le cinéma.
Ce choix nous permettra, au cours des chapitres suiv@at®rder de front les éléments
pertinents retrouvés dans les films. Par exemple, la connaissance préalable de la conception de
genre retrouvée dans le féminisme postmoderne, ainsi que la connaissance dudtantexig
comme leManifeste cyborgle Donna Haraway nous semble indispensable a la bonne legture d
nos analyses. Sera aussi abordé le contexte d’émergence du féminisme postmoderne et des
théories féministes du cinéma afin de les situer dans le parcours pluriel nda féasinisme,
maisdesféminismes.

Le deuxiémechapitre sera pour nous 1’occasion d’appliquer certains concepts hérités du
féminisme postmoderne et des théories féministes du cinéma au film d’animation Ghost in the

Shell Nous explorerons d’abord les limites corporelles et spirituelles de la protagoniste afin de

13 Kokaku Kiddtai : Sutando Arén Konpurekkuy&host in the Shell : Stand Alone CompJdsenji Kamiyama, 2002
etKokaku Kiddtai : Sutando Ardn Konpurekkusu Sekando Giuost in the Shell : Stand Alone Compl&@IG),
Kenji Kamiyama, 2004.

% La franchiseGhost in the Shelie décline ainsi : Entre 1989 et 1991, Masamune Shirow publie la Hassinée
Ghost in the Shellll publie ensuiteGhost in the Shell 1.5 : Human-Error ProcessrGhost in the Shell 2
Man/Machine InterfaceEn 1995, Mamoru Oshii réalise le dessin an{ei@st in the Shelinspiré d’une portion de

la bande dessinée d’origine, suivi de Ghost in the Shell 2 : Innocenea 2004, a partid’un scénario original. En
2002, le réalisateur Kenji Kamiyama réalise la série ani@tésst in the Shell : Stand Alone Complexis une suite
intitulée Ghost in the Shell : Stand Alone Complé% GIG en 2004. S’ajoute a ces s&ies télévisées un téléfilm
intitulé Ghost in the Shell : Solid State Society2006. Il est important de savoir que ces trois « incarnatiomsa» d
franchiseGhost in the Shelt la bande dessinée de Shirow, les longs métrages de Oshii et les dessins amitaés po
télévision de Kamiyama ne partagent pas un univers diégétique commun, méme si elles mettent en scénes des
personnages semblahléss’agit, pourrait-on dire, de trois « univers parallébes
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définir les facons dont kel a, elle estou ellefait son genre, et ce a I’aide du bagage théorique
emprunté a Judith Butler. Sera aussi abordé le dualisme corps/esprit retrouvé dans le film,
toujours en relation avec les notions de sexe et de genre. Dans la section suivante, nous
étudierons trois types de regard retrouvés dans le fémegard masculinnfale gazgthéorisé
par Laura Mulvey en 1975, le regard que la protagoniste porte sur elle-méme (par &ncécurr
des reflets et des visages identiques au sien qu’elle croise) et le regard numérique des nombreux
personnages cyborgs. Ensuite, nous aborderons les problématiques reliées a la matérialité du
corps et au contrble exercé sur lui. Nous en profiterons aussi pour voir si le personnage de
Motoko correspond a la figure émancipatrice du cyborg proposée par Donna Haraway dans son
Manifeste cyborgou la technologie semble promettre la libération des catégories identitaires de
race, d’age, de sexe et de genre. De plus, une portion importante de ce chapitre sera consacrée a
notre réflexion sur les éléments subversifs et conservateurs de la représentation féminine dans le
film, en prenant commpoint de départ I’article de Carl Silvio intitulé « Refiguring the Radical
Cyborg in Mamoru Oshii’s Ghost in the She#'®. L’auteur y affirme queGhost in the Shelt qui
semble présenter une certaine émancipation du féminin au contact de la technatpg@utot
de facon souterraingfin de resituer la matérialité féminine sous le contrdle de 1’esprit masculin.
Nous présenterons les angtnts de ’auteur et apporterons nos propres observations, nous
permettant ainsi de faire une lecture critique du texte de Silvio. Enfin, la conclusion de ce
chapitre nous permettra devisiter divers éléments soulevés dans notre texte afin d’illustrer les
différentes maniéres dont le corps féminin de Motoko est, de maniere répétée, soumis au
morcellement et a la fragmentation, que ce soit dans 1’exposition de son corps a la caméra, dans
la fabrication de son corps artificiel ou dans sa destruction au mdmeafifrontement final.

Le troisieme chapitr@ous permettra de voir de quelles maniéres s’articule le féminin
dans Ghost in the Shell 2: Innocencdoujours en puisant dans le bagage théorique
précédemment mentionné. Cependant, contrairemesiast in the Shelbu le féminin était
associé au corps adulte, le féminin @aost in the Shell 2 : Innocen@st surtout celui de
I’enfance. Dans & premiére section, nous aborderons les multiples facons dont la fillette est
représentée au Japon dans les bandes dessmangd( et les dessins animés. Deux aspects

paradoxaux seront traités, soit la disparition du corps de la fillette ainsi que la tendance lourde qui

!5 Carl Silvio, « Refiguring the Radical Cyborg in Mamoru Oshii’s Ghost in the Shelb, dansScience Fiction
Studiesvol. 26, n° 3 (novembre 1999), p. 32-
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cherche a I’érotiser a outrance, un phénomeéne particuliérement présent au Japon. Nous traiteron

ensuite des fillettes retrouvées dans le film proprement dit, en analysant I’importance liée a la

voix féminine et aux analogies entre poupées et fillettes tout au long du film. Dans la section
suivante, nous explorerons les origines littéraires et artistiques qui participent, en amont, a
I’émergence des gynoides, ces androides féminins utilisés dans le film & des fins sexuelles. En
effet, Mamoru Oshii, cherchant a tisser un réseau de sens dense et complexe, s’est inspiré des
créations du romancier Villie de I’Isle-Adam et de Dartiste surréaliste Hans Bellmer pour

« donner vie » a ses poupées de joie. De plus, nous effectuerons une analyse de cesrpoupées
opposition avec la psychanalyse freudienne, dans une démarche inspirée notamment de Gilles
Deleuze et Félix Guattari. Ensuite, nous reviendrons de nouveau au personnage de Motoko,
disparue a la toute fin du premier film, et qui revient hamterocencede sa présence
fantomatique. La section suivante sera consacrée au féminin-monstrueux théorisé par Barbara
Creed, dans une lecture plus personnelle du film ou celbiscule de I’inquiétant au
monstrueux. Enfin, nous conclurons ce chapitre sur une réflexion sur le corps possédé, qu’il

s’agisse du corps de la poupée ou de celui de la fillette.

Bien que nous proposions quelques idées nouvelles et quelques théories de notre cru au cours de
ce mémoire, ce dernier se veut davantage une synthése des sources académiques portant sur
Ghost in the Shelét Ghost in the Shell 2 : Innoceng@’un laboratoire visant a découvrir de
nouveaux réseaux de sens. Si nous avons atteint notre objectif, vous tenez entre vos mains une
représentation assez fidéle du territoire cartographié par ceux ayant étudié ces deux films. Nous

invitons le lecteur a faire ses propres explorations, que nous lui souhaitons enrichissantes.
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Chapitre 1.
Féminisme postmoderne et théories féministes sur le cinéma

Les dichotomies qui opposent corps et esprit, organisme et
machine, public et privé, nature et culture, hommes et
femmes, primitifs et civilisés, sont toutes idéologiquement
discutables.

Donna Haraway

1.1. Le féminisme postmoderne

1.1.1. Emergence et caractéristiques du féminisme postmoderne
Ce premier chapitre est pour nous 1’occasion de « dresser la table pour notre analyse féministe

des filmsGhost in the Shekkt Ghost in the Shell 2 : Innocenc€e faisant, nous serons plus a
méme de présenter les courants et les théories associés au féminisme postmoderne etaux théori
féministes sur le cinéma dans leur contexte, en lien avec leur auteure et leur époque.

Lorsqu’il est question de dresser une histoire des mouvements féministes, la
catégorisation par « vagues » est celle qui revient le plus sSu@mtaccole asi 1’étiquette de
féminisme de lapremiére vagueaux femmes britanniques de la fin du XX siécle et
américaines du début du X¥siécle qui réclamaient des droits civils comme le droit de'vote
La deuxieme vagudu féminisme, quant a elle, tire ses origines notamment des insatisfactions
des femmes a la fin de la Deuxiéme Guerre mondiale qui se voyaient privées des libertés acquises
durant ’absence des hommes. L’absence de structures cohérentes a cette époque pour exprimer
ce mécontentement fait en sorte qu’on ne peut pas parler & ce moment de véritable

« mouvemend des femmes. C’est au courant des années 1960 et 1970 que s’organisent les

16 Cette catégorisation par vagues comporte & la fois des avantages et des indsn#leigrermet entre autres de
conceptualiser de fagon pratigue un mouvement théorique et politiquenémemé pluriel dans ses orientations et
ses actions. Elle est ausset surtout- la facon privilégiée des historiens pour décrire les mouvances des courants
féministes dans le temps. Par contre, cette catégorisation favorise unruamaired’exclusions (en effet, qu’en est-

il des femmes réclamant une redéfinition des rapports sociaux de seXesdé@psques précédant la premiére vague
du féminisme?). De plug;élaboration d’une telle catégorisation implique la définition et 1’'usage de frontiéres
délimitatives dont ’emplacement et la porosité restent encore sujet a débat. Comme la plupart des auteures
auxquelles nous nous réfererons dans le cours de ce mémoire sorsaogioesnous allons privilégier une
classification surtout retrouvée dans le monde anglo-saxon.

" Maggie HummThe Dictionary of Feminist TheofBecond Editioyy Columbus, Ohio State University Press, xix,
1995, p. 9899.



14

femmes en provenance de divers mouvements théoriques et politiques (ceuvrant notamment pour
la paix dans le monde, 1’égalité raciale et une plus grande ouverture aux politiques socidlistes
afin de se pencher sur des préoccupations féminines telles 1’équité en milieu de travalil,
I’avortement et la violence faite aux femmes. Les contestations étudiantes de 1968 et le
cinquantenaire du droit de vote des femmes dans les pays anglo-saxons alimentent notamment la
ferveur des féministes de 1’époque. L’héritage de la deuxiéme vague se fait sentir encore
aujourd’hui dans des mouvements comme [’éco-féminisme, le féminisme socialiste et le
féminisme radicaP. Alors que plusieurs auteurs européens considérent que nous sommes
toujours dans la deuxieme vague, la plupart des auteurs britanniques et états-uniens indiquent
comme fin de cette vague le tournant des années 1990, ce qui caimsidBémergence
d’une troisieme vaguelu féminisme qui conteste les principes fondamentaux du projet féministe
d’émancipation universelle, et qui remetkn question 1’idée d’oppression commune des femmes
par le patriarcat

Les deux premieres vagues du féminisme se nourrissent des idéaux de la modernité
hérités du siécle des LumiereSuniversalité, les grands projets collectifs, la notion de progrés et
I’espoir d’un avenir meilleur. C’est a cette époque que des femmes comme Olympe de Gouges en
France et Mary Wollstonecraft en Angleterr€onsidérées toutes deux a juste titre comme des
pionniéres de la pensée féministpublient respectivement @éclaration des droits de la femme
et de la citoyenrféen 1791 etA Vindication for the Rights of Wontéen 1792, dont les
considérations universelles teinteront la théorie et la pratique féministes de la premiere et de la
deuxiéme vague. Au cours de la deuxieme vague, les femmes de certains groupes sociaux,
ethnigues et démographiques se sentaient Iésées au sein méme du mouvement féministe, qui était

alors dirigé en majorité par des femmes blanches, hétérosexuelles et de la classe moyenne.

18 Janet K. Boles et Diane Long Hoevelblistorical Dictionary of Feminism{Second Editio)) Lanham/Londres
The Scarecrow Press, 2004, p. 287.

9 Mentionnons que le féminisme radical (du latadix — racine) voit dans le régime patriarcal facine de
I’oppression des femmes. Le féminisme radical n’est pas par définition « anti-hommes », le régime patriarcal étant
soutenu ou contesté & la fois par des hommes et par des femmes.

20 Malgré que les ouvrages sur la troisiéme vague du féminisme soi@breux depuis la fin des années 1990 dans
le monde anglaaxon, la préface d’un ouvrage européen récent.e siécle des féminismesdigée par Michelle
Perrot €o-directrice de 1’Histoire des femmes en Occidemt cing volumes), mentionne la premiére et la deuxiéme
vague du féminisme et termine son texte par ces mots : « Que sera la proagae? », p. 13.

2L Olympe de Gouge$)éclaration des droits de la femme et de la citoyemais, Mille et une nuits, 2003 (publ.
originale 1791), 63.

22 Mary WollstonecraftA Vindication for the Rights of Womesew York, Dover publications, 1996 (publ. originale
1792), 224p.
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Celles-ci appréhendaient les rapports sociaux de sexe selon leurs propres préoccupations et
réalités, et on leur reprochait d’universaliser leur propre vision des choses a I’ensemble des
femmes. Sous un étendard de représentativité universelle des femmes, le mouvement exercait une
discrimination envers certaines de ses propres membres (la question lesbienne était ainsi
délibérément mise de c6té, au point ou les féministes lesbiennes accusérent les autres féministes
de supporter le systéme patriarcal, d’ou le savoureux slogan « Hétéros, collabos! »). Les
mécontentements et les revendications des groupes féministes plus marginaux mirent au jour un
certain manque d’unité a I’intérieur du mouvement et donna lieu a la création de féminismes
moins universels : féminisme lesbien, féminisme noir, féminisme chicana, etc.

Les clivages issus de la deuxieme vague ont été le prétexte a une remise en question des
fondements mémes du féminisme. De ccetirte d’unité et d’idéal commun, de méme qu’au
contact des théories poststructuralistes et postmodernes, un courant singulier désigné
commeféminisme postmoderngrit forme. Voici la fagon dont Michele Ollivier et Manon
Tremblay résument leur vision du féminisme postmoderne dans leur oQuegtionnements

féministes et méthodologie de la recherche

Les féministes postmodernes critiquent plusieurs idées fondatrices de la itdodern
notamment celle voulant que 1’étre humain soit doté d’une nature transcendante (idée a
laquelle adhérent les universalistes) ou encore 1’idée qu’il existerait une vérité
immanente. Les vérités des postmodernes ont plutdt pour noms heé&dgé
multiplicité, nuances, complexité, etc. Ainsi, les féministes postmoderrestiannent
I’idée selon laquelle les femmes partagent une oppression et une libération communes
(une idée centrale au féminisme de la deuxieme vague). Elles vont méméea cio
I’idée de la « femme », remettant ainsi en question ’'une des matiéres premiéres du
mouvement féministd

Ollivier et Tremblay ajoutent que pour les postmodernes, « la femrieiste pas : elle serait le
produit d’un construit social et il y aurait trop de différences entre les femmes pour penser les
réduire a une catégoffe

Le désaccord central entre les postmodernes et les « autres » féministes provient de
I’'universalisme découlant d’une ontologie clairement définie de la notion de «femme
alimentée par des considérations essentialistes. Néanmoins, on ne parle qeEssuwlea

I’intérieur du mouvement. Dans son mémoire de maitrise intitulé « Judith Butler et le féminisme

% Michéle Ollivier et Manon TremblayQuestionnements féministes et méthodologie de la recheRdris,
L’Harmattan (Coll. Outils de recherche), 2000, p. 33.
*bid., p. 57, note 9.
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postmoderne : analyse théorique et conceptuelle d’un courant controversé », Audrey Baril précise
que le féminisme postmoderne « ne fait pas table rase du passé » ni ne constitue en une « rupture
totale par rapport aux autres mouvements fémiriste8aril explique bien la source du malaise

entre les postmodernes et les féministes des autres caurants

Ces féminismes d’allégeance « moderne », ou « classique »diraient d’autres, se
caractérisent par leur attachement a certaines valeurs et a certains concepts @sanulgu
I’époque des Lumicres, et ce, malgré les critiques virulentes qu’ils adressent a d’autres de

ces concepts et valeurs, comme I’universalité, I’objectivité et le sujet (masculin).
L’arrivée du discours postmoderne, et plus particulierement I’intérét de certaines
féministes pour le postmodernisme, sément donc la controverse au Séimidisme
puisque ce genre de discours remet en question les fondements ménesjsels
s’appuie le féminisme de la premiére et de la deuxiéme vague?®.

Dans ce mémoire, Baril propose cing caractéristigues du féminisme postmoderne qui
circonscriventle champ d’action et de réflexion de ce courant, quoique certaines d’entre elles
fassent aussi partie des préoccupatifautres courants féministes. Ces caractéristiques sént

1) les concepts de sexe et de genre, 2) la catégorie feranmiamiversalisme, 3) la notion de

sujet et d’identité, 4) I’enchevétrement du genre et I’irréductibilité du féminisme et 5) le concept

de politique identitaire et les coalitions politigtfeBaril ajoute que chez les postmodernes, toute
explication naturaliste ou essentialiste est a rejeter et donc que le sexe, le genre, 1’identité
(notamment sexuelle), 1’orientation sexuelle et les autres catégories identitaires sont des
constructions sociales qu’il importe de déconstruire®. Dans son article « Y a-t-il une troisieme
vague du féminisme?®, Diane Lamoureux identifie deux caractéristiques principales du
féminisme postmoderne, soit sa critique des identités collectives et des politiques identitaires

(critique largement inspirée du mouvemgnoeef?) et sa position de « post- » dans le mouvement

% Audrey Baril, « Judith Butler et le féminisme postmodernap»cit, f. 45.

*®|pid., f. 27.

" Nous reprenons ici la graphie de Baril.

28 Audrey Baril, « Judith Butler et le féminisme postmodernap»cit, f. 42-63.

#bid., f. 44. Pour une déconstructiamvivo des catégories de sexe et de genre, nous recommandons la lecture de
Testo Junkie : Sexe, drogue et biopolitigieela philosophe Beatriz Preciado. Dans cet ouvrage qui ressemble a un
journal de bord, I’auteure raconte les effets engendrés sur son corps de femme par I’administration de testostérone
synthétique.

% Diane Lamoureux, « Y ait-une troisiéme vague du féminisme? » d@athiers du genrghors-série 2006
Féminismes(s). Recompositions et mutatipn§774.

3L Queer: qui questionne les identités, les désirs et les pratiquéshers de 1’hétérosexualité.
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féministe, qui situe le féminisme postmoderne dans un dépassement des conceptions
traditionnelles du féminisme, de I’essentialisme et du modernisme*2

Mentionnons que nous aborderons lors de la présente étude les notions de sexe, de genre
et des catégories identitaires, mais que les considérations politiques et les interactions entre les
différentscourants féministes dépassent largement 1’objet de notre propos. La pensée féministe
postmoderne ne se limite donc pas aux choix éditoriaux que nous effectuerons; il serait ainsi
dangereux de voir dans le féminisme postmoderne de Judith Butlee auteure dont nous

privilégierons I’approche — un simple résumé de ce mouvement pluriel.

1.1.2. Trois paradigmes d’intellection du sexe/genre
Peut-on considérer que le sexe et le genre sont deux concepts qui reviennent au méme? Les

féministes postmodernes affirmeqte oui, mais il convient de bien définir ce qu’on entend par

« sexe » et par « genre », les termes ne référant pas nécessairement aux mémesartghaiss en

et en francais, ce qui expliue peut-étre la réticence des féministes francaideéreér au
féminisme postmoderne d’origine anglo-saxonne. Nous proposons ici de retracer brievement les
conceptions passées du couple sexe/genre afin de mieux définir les termes et ainsi de mieux
comprendre les apports du féminisme postmoderne a cette réflexion.

S’inspirant des trois modes de conceptualisation du sexe et du genre de Nicole-Claude
Mathieu® et de Linda Nicholsoll, Audrey Baril propose trois paradigmeéantellection du
sexe/genre qui correspondent a trois moments @€ histoire du féminisme. Comme la
démonstration de Baril le mérite d’étre a la fois concise, éclairante et bien documentée, nous

nous permettons de retracer son parcours de pres.

% Diane Lamoureux, « Y ait-une troisiéme vague du féminisme?ast. cit., p. 5961.

% Nicole-Claude Mathieu, « Identité sexuelle/sexuée/de sexe? Trois modes detualisztion du rapport entre
sexe et genre », dans Anne-Marie Daune-Rickawl. [dir.], Catégorisation de sexe et constructions scientifigues
Paris, Editions Université de Prover(@ll. Petite collection CEFUP), 1989, p. 1047.

% Linda Nicholson,The Play of Reason: From the Modern to the Postmgdémaca, Cornell University Press,
1999, p. 53-76.
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Le premier moment clé se situe avant la deuxiéme vague. A cette époque, des
considérations essentialistes servaient souvent a expliquer divers phénoménes et comportements.

Baril cite Naomi Schor

L’essentialisme, dans le contexte spécifique du féminisme, consiste en la conviction que

la femme possede une essence, que la femme a une spécificité qui tient en un o
plusieurs attributs innés qui définissent, abstraction faite des distmctidmrelles et des
époques historiques, son étre stabtel’absence duquel elle cesse d’étre classée comme

une femm@.

Baril ajoute que :

Durant cette période, les gens adoptent un paradigme causal pour expliqugoté rap
entre le sexe et le genre. Ainsi, ils congoivent qu’une personne, par exemple une femme,

nait avec un sexe biologique (cause) qui est une donnée naturelle)es qualités, les
comportements, les attitudes de cette femme (son genre fémininjnganables ou
conséquents & ce sexe (effet)

Mathieu identifie ce stade comme celui dmede de I’identité ‘sexuellé ». Ce mode est
caractérisé gr I’attribution du masculin aux hommes et du féminin aux femmes. La différence
des sexes y est congcuecomme fondatrice de I’identité personnelle, de 1’ordre social et de
I’ordre symbolique®” ». Cette position essentialiste est appelée « déterminisme biologique » par
Nicholsori®.

Baril identifie la publication de I’ouvrage Le deuxiéme seXele Simone de Beauvoir en
1949 comme un événement venant « bouleverser premier paradigme d’intellection du
sexe/genre : « Les féministes qui la suivent, celles de la deuxiéeme vague, se r@tkEmerd
compte gque cette perspective naturaliste anéantit toute possibilité de lutte gélitiqi@mmment,
en effet, transformer une situation « naturelle, par définition inévitable et inaltérable » comme le
fait d’étre un homme ou une femme? Une perspective antinaturaliste se développe alors chez
certaines féministes en ce qui a trait au sexe et au genre, constituant acwmidepsgadigme ou
les qualités et comportements dits « masculins » et « féminins » ne sont plus considérés

comme « les conséquences inévitables et naturelles de la biologie, mais bien comme des

% Naomi Schor, « Cet essentialisme qui n’(en) est pas un : Irigaray a bras le corps », dans Michéle Riot-Sarcey [dir.],
Féminismes au prése(gupplément d€utur antérieuy, Paris, L’Harmattan, 1993, p. 88.

% Audrey Baril, « Judith Butler et le féminisme postmodernap»git, f. 46.

3" Nicole-Claude Mathieu, « Identité sexuelle/sexuée/de sexa® cit., p. 113.

% Linda NicholsonThe Play of Reasouwp. cit, p. 64.

% Simone de Beauvoit,e deuxiéme sexdeux volumes)Paris, Gallimard, 1949.

0 Audrey Bari| « Judith Butler et le féminisme postmodernep, cit, f. 47.



19

constructions sociales hiérarchiques qu’il importe de transformer en vue d’éliminer 1’asymétrie
entre les hommes et les femres Le sexe est alors associé au domaine du corps, du biologique,
alors que le genre releve des comportements ou des attitudes, donc du social. Ce deuxiéme
paradigme est nommémode de l’identité ‘sexuéé» par Mathied? et « fondationalisme
biologique » par Nicholsgh. Comme le souligne Baril, ce deuxieme paradigme a comme
conséquence paradoxale de « renaturaliser » les femmes « en prenant pour acquis diet®re une
la naturalité des relations de type hétérosékuel

Les critiques de ce paradigme viendront du domaine de la biologie. Des résultats de
recherche attestent en effet que, loin de se séparer en deux pbles opposeés, « [l]e siepebiolog
comme d’ailleurs presque tous les traits biologiques complexes, se présente en effet en
continuum avec, sur ses extrémes, les ‘sexes biologiques’ bien définis, et au milieu de trés
nombreuses formes intermédiaifes On admet ainsi qu’il est possible qu’il y ait discordance
entre le sexe anatomique, le sexe hormonal et le sexe chromosomique et génétique. La notion
méme de « sexe biologique » devient donc problématique. Les féministes interpellées par ce
décloisonnement des identités sexuelleswdennent que le genre crée ou ‘précede le sexe’, en
ce sens gue les gens donnent une valeur et une importance a des traits physiologiques (avoir un
pénis ou un vagin par exemple) qui en soit n’ont aucune importance®® ». Baril illustre son propos

par une citation de Stevi Jackson :

Dans une perspective matérialiste [et j’ajouterais postmoderniste]*’, ce ne sont pas les
différences qui menent a la hiérarchie mais la hiérarchie qui donnéguifeeation a ces
différences. Le fait est que certaines différences ont peu de conséquences (@iasles
la couleur des cheveux), tandis que d’autres revétent une signification sociale pour avoir
été hiérarchisées (ainsi, la forme des organes génitaux ou la couleur d§¥a peau

d.

2 Nicole-Claude Mathieu, « Identité sexuelle/sexuée/de sexe?® sit., p. 119.

43 Linda NicholsonThe Play of Reasoop. cit, p. 55.

4 Audrey Bari| « Judith Butler et le féminisme postmodernep, cit, f. 49.

5 Delphine Gardey et llana Léwy, « Introduction. Pour en finir avec la natudans Delphine Gardey et llana
Lowy [dir.], Les sciences et la fabrication du féminin et du masc#aris, Editions des archives contemporaines
(Coll. Histoire des sciences, des techniques et de la médecine), 200@5p. 24-

“6 Audrey Bari| « Judith Butler et le féminisme postmodernep, cit, f. 50.

"L ajout entre crochets est de Baril.

8 Stevi Jackson, Récents débats sur I’hétérosexualité. Une approche féministe », damouvelles questions
féministesVol. 17, n° 3 (ao(t 1996), (9.
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Ce troisiéme paradigme d’intellection du sexe/genre est nommé « constructivisme social » par
Nicholsort® et «identité ‘de sexe’ (classe de sexe) » par Mathfeu

Comme on le constate, la distinction entre le sexe et le genre devient elle-méme
problématique, au point ou les deux termes semblent signifier une méme réalité. C’est en effet ce
que considere Butler et plusieurs théoriciennes, le sexe étant todgarslu genre. On a
d’ailleurs de moins en moins recours aux distinctions enteexe et «gender» chez les
théoriciennes matérialistes anglophones, ces derniéres adoptant majoritairement ¢geitelene
pour désigner I’ensemble du couple sexe/genre, un usage qui n’a pas cours de maniére aussi
répandue en frangais Abordons maintenant deux ouvrages de Judith Butler afin d’illustrer
I’articulation du sexe/genre dans les textes de cette auteure importante du féminisme

postmoderne.

1.1.3.Trouble dans le genre pour un féminisme de la construction
C’est en 1990 que Judith Butler publiait Trouble dans le genrein ouvrage qui allait contribuer a

faire d’elle une des figures de proue du courant féministe postmoderne. Si ses critiques de
I’hétéronormativité (I’hétérosexualité obligatoire €rigée en systéme) et des catégories identitaires
n’étaient pas tout a fait nouvelles — nous pensons ici a des auteures comme Luce Irigaray dans
son ouvrageCe sexe qui n'’en est pas un> et Monique Wittig dand.a pensée straighit-, c’est
néanmoins Butlequi parvint le mieux a cristalliser les courants de 1’époque. Située elle-méme a

la confluence des couramgsieer poststructuralisté constructivist® et féministe, la philosophe
propose de considérer les mécanismes de la construction des identéésgeni’ examiner les
mécanismes qui sous-tendent la mise en place et le maintien du couple sexe/genre chez

I’individu. Comme le remarque Baril, Butler effectue dans Trouble dans le genrene critique des

4% | inda NicholsonThe Play of Reasgnp. cit, p. 64.

* Nicole-Claude Mathieu, « Identité sexuelle/sexuée/de sexe® sit., p. 132.

>1 Audrey Baril, « Judith Butler et le féminisme postmodernep»cit, f. 52.53.

52 uce Irigaray Ce sexe qui n’en est pas un, Paris, Editions de Minuit, 1977, 217 p.

*3 Monique Wittig, La pensée straightParis, Balland (Coll. Modernes), 2001, 157 p. La communication originale
intitulée « The Straight Mind » date quant a elle de 1978.

> paststructuraliste : qui remet en cause la notion de sujet et se penche sur latuateunante du langage.

°® Constructiviste : chez qui le sujet est vu comme une construction, et tlerméene construction rend possible la
déconstruction du sujet.

*® Nous utilisons ici le néologisme « genrét ses déclinaisons comme traduction de I’adjectif anglais « gendered.
Sur les traductions des motgender genderedet gendering en francais voir Cynthia Kraus, « Note sur la
traduction », dan$rouble dans le genrg. 2324.



21

bY

identités genréesi [’intérieur méme du féminisme, cherchant a dénoncer le présupposé
hétérosexuel et la binarité des genres qui se construisent et se renforcent mutuellement,
notamment au sein du féministhe

Chez Butler, le genre se joue sur un mode performatif’est pas question d’étre d’un
genreou d’en avoir un, mais bien de l&ire. Ce sont les actiongpétéeseffectuées dans un
contexte decontrainte qui solidifient le sexe et le genre. Comme le souligne Fassitest«
lorsque s’entrechoquent genre et sexualité que nait le trouble dans le genre® ».

Pour illustrer ’entre-deux ou ce trouble peut naitiutler utilise I’exemple du travesti :
celui qui «joue » un rbéle, celui qui «faitson genre a I’encontre des identités genrées
traditionnelles. Chez le travesti, il y a discordance entre sexe anatomique (le sexe du corps de
I’individu), I’identité de genre (le genre que les autres personneattribuent a 1’individu, ou alors
le genre que I’individu ressent « a I’intérieur de lui-méme ») et la performance du genre (les actes
genrés en eux-mémes). Le travesti a un sexe anatomique, une identité de genresdiitse «
homme, femme ou aucun des deux) et il fait une performance du genre (ilcagime une
femme » ou « comme un homme Pour Butler, il n’y a pas nécessairement de lien de causalité
entre les trois concepts. Comme le souligne Eric Fassin dans la préface de I’édition frangaise de
Trouble dans la genréa figure du travesti a fait I’objet d’un « malentendu » chez les lecteurs de
Butler®. La philosophe revient elle-méme sur cette controverse dans son ouvrage subséquent,
Bodies That Mattét :

Méme si de nombreux lecteurs ont compris queuble dans le genr@roposait un
plaidoyer pour la prolifération de performances en travesti, en vue dersubes
normes dominantes de genjevoudrais souligner qu’il n’y a pas de lien nécessaire entre
travesti et subversion, et que le travesti peut fort bien étre au service a la fais de
dénaturalisation et de la réidéalisation de normes de genre hyperboliquement
hétérosexuelles. Au mieule travesti semble étre le lieu d’une certaine ambivalence, qui

reflete une situation plus généralelorsque nous sommes partie prenante dans des
régimes de pouvoir qui nous constituent et donc partie prenante précisde ces
régimes de pouvoir auxquels nous nous oppd&ons

> Audrey Baril, « Judith Butler et le féminisme postmodernep»git, f. 100101.

*8 Eric Fassin, ®réface a I’édition francaise (2005) : Trouble-genre », dans Judith Butl@frouble dans le genrep.
cit., p. 13.

d.

% Nous utilisons ici laraduction de cette citation qui se retrouve dans la préface de ’édition frangaise de Trouble
dans le genrgop. cit, p. 14.

®1 Judith Butler Bodies That Mattemp.cit, p. 125.
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Butler invite donc le lecteud considérer le travesti comme une illustration de sa théorie, et non
comme un exemple a suivre qui serait émancipateur par essence. Selon Fassin, le malentendu
viendrait de la confusion entre la performance et la performativité : « [[Je genre ne spaéduit

une performance théatraleomme le spectacle des travestis pourrait le laisser penser [...]. On le

sait, d’ordinaire, les inversions carnavalesques n’ont pas vocation a bousculer 1’ordre du

mondé?® ». Si la performance reléve de I’acte, la performativité est d’abord interpellation sociale.

La performativité n’est pas un événement isolé : «elle est répétition, réitération, citation [...].

C’est ainsi que nous sommes constitués en tant que sujets : le genre n’est pas notre essence, qui

se révelerait dans nos pratiques; ce sont les pratiques du corps dont la répétition institue le
genré. »

1.1.4.Bodies That Matter. construction linguistique du sexe et matérialité corporelle
L’ouvrage suivant de Butler, intitulé Bodies That Matterregroupe une série d’essais dans

lesqueld’auteure clarifie ses positions avancées dansuble dans le genret aborde des sujets
divers au contact d’ceuvres littéraires, cinématographiques et psychanalytigtiedlous allons
aborder les analyses que Butler effectue dangremier chapitre de 1’ouvrage, dans lequel
I’auteur cherche a tracer les origines des relations de pouvoir qui définissent les limites des corps.
Ce chapitres’intitule « Bodies That Matter®»et elle y aborde directement la question de la
matérialité du sexe et de la sexualisation de la matiére. Elle invite les féministes a effectuer une
« géneéalogie critique » des associations entre féminité et matérialité qittdes considérer
comme obligatoires et irréductibles, des positions que Butler reproche aux féministes de courant
essentialiste, ou la notion traditionnelle de « femme » se limite aux attributs biologiques.

Deux sujets contenus dans ce chapitte dense nous semble d’intérét dans notre étude,
soit les liens historiques et étymologiques qu’entretiennent les notions de femmeet dematiére
depuis I’ Antiquité (ces liens ayant entrainé la réduction de la femme a sa matérialité corporelle et

reproductrice, le masculin étant quant a lui associé au domaine du spirituel) et la notion de femme

%2 Eric Fassin, ®réface a I’édition frangaise (2005) : Trouble-genre », dans Judith ButleFrouble dans le genrep.
cit., p. 1344.

%3 bid., p.14.

% L’auteure aborde les identités genrées dans les ceuvres My Antoniade Willa Cather (chapitre 5) @assingde
Nella Larsen (chapitre 6) et la représentation ‘deivers des travestis dans le filRaris is Burningde Jennie
Livingston (chapitre 4). Elle effectue aussi une critique de la psycharalisdecture des textes « Le stade du
miroir » et « La signification dyphallus » de Jacques Lacan (chapitre 2).

%5 Judith Butler, « Bodies That Matter », d&wdies That Matterop. cit, p. 27-55.
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considérée comme réceptacle dans le processus de génération forme/matiére chez Platon. Dans ce
texte, Butler cherche démontrer de quelles fagons le corps féminin s’inscrit dans la matérialité
(matteymatier) et toute I’importanceliée a cette représentatiahdt mattefqui importe).

L’étude de I’étymologie du mot « matiere» révéle les liens qu’entretiennent les mots
materia mater et matrix (respectivement matiére, méere et matficeou utérus- en latin). Dans
I’ Antiquité, le mot matiére était associé au maternel, a la féminité, au réceptacle et au principe de
génération : « Lorsque non explicitement assoovée la reproduction, ‘matiére’ est généralisée
comme principe d’‘origination’ et de causalité® ». Materia désigne de plus les nutriments
retrouvés dans le lait maternel, renforgant les liens étymologiques entre femme et matiere. En
grec, matiere se dityle ['yle]. Hyle était a 1’origine un mot désignant le bois détaché de I’arbre,
prét a étre utilisé ou transformé en habitation, en bateau ouealobget d’art. Il s’agissait du
bois comme matéridude construction, une matiére premiere qui est instrumentalisée et qui est
pour ainsi dire « instrumentalisabl&.>Hyle est aussi « un principe originaire, développemental
et téléologique, qui est a la fois causal et expli€atifDans la langue grecque, étre associé a la
matiere implique donc avoir un début, un développement et unesfinite en soi La matiére
n’est jamais une surface vierge qui attend d’étre signifiée de 1’extérieur : elle est toujours, dans un
certain sens, temporaliséeCe qui importe pour un objet est sa matéridlitée féminin serait
donc associé de facon ontologique au domaine du matériel, laissant le masculin occuper le

domaine du spirituél

% Matrice se dihysteraen grec ancien. Ce mot est a I’origine de « Utérus».
7 «When not explicitly associated with reproduction, matter is generalized asneippe of origination and
causality», Judith ButlerBodies that Matterop. cit, p. 31.
881 *héritage étymologique entre « matériaget x materia» est évident.
% |a définition dehyle se rapproche de celle des mots anglaisber ou timber. De telles distinctions ne se
retrouvent pas en francais.
;‘;Judith ButlerBodies that Matterop. cit, p. 31.

Id.
2 « This link between matter, origin, and significance suggests the indissolubilifiassiical Greek notions of
materiality and signification. That which matters about an object is its matter
"3 Ce qui, d’un point de vue biologique, est absolument faux : en dehors du clonage, les codes génétiques des deux
parents sonhécessaesa la création d’un nouvel étre humain.



24

1.1.5. LeManifeste cyborg émancipation cyborgienne
La présence ici du texte de Donna Haraway nous permet de nous extraire de la force centripete

que semble exercer Judith Butler dans le courant féministe postmoderne en proposant un texte
antérieur aux premiers écrits de Butler et rédigé par une philosophe qui, tout aussi féministe et
postmoderne soittle, ne se réclame pas de 1’étiquette « féministe postmoderne€® Dans ce
« texte culte %, publié pour la premiére fois en 1985 puis révisé et republié er®1bataway
propose comme véhicule d’émancipation — féminine et autres la figure du cyborg, véritable
individu postmoderne, tant du point de vue philosophique que technologique. A mi-chemin entre
I’organique et I’inorganique, le cyborg est le produit d’hybridations « contre nature, et c’est la
que se trouve tout son potentiel subversif. Haraway offre une critique virulente de I’essentialisme
retrouvé chezes féminismes d’alors, notamment les tenantes de 1’éco-féminisme qui, dans
certaines dérives ésotériques, anthropomorphisent la Terre sous la forme d’une déesse
bienveillante, Gaia. A ces éféministes, Haraway rétorque qu’elle « préfére étre cyborg que
déesse®, mots qui concluent d’ailleurs son texte.

Haraway s’oppose a la catégorie « femme », la sacro-sainte différenciation essentialiste
qui est a la base méme des féminismes « classiques »; pour Haraway, étre f€msmeasun
état en soi, mais signifie appartenir & une catégorie hautement complexe, construite a partir de
discours scientifiques sur le sexe et autres pratiques sociales tout aussi distuwtablis

ajoute :

" Notons que Butler elle-méme est ambivalente quant & son appartenanceirasnfé postmoderne, déclarant
parfois y appartenir et parfois non. Cette position « entre deux chasesbie étre en concordance avec son refus
des catégories identitaires clairement définies.

> Constance Penley et Andrew Ross, « Cyborgs at Large. InteWigwDonna Haraway », dans Constance Penley
et Andrew Ross [dir.J[TechnocultureMinneapolis, University of Minnesota Press, 1991, p. 1.

®Dans le cadre de notre étude, nous utiliserons la traduction de la dewsisoe retrouvée dans I’ouvrage
Manifeste cyborg et autres essais. Scienrdegtions— Féminismepublié aux éditions Exilgp. cit.

" SelonThe Encyclopedia dBcience Fiction(John Clute, 1993), le terme cyborg est eontraction of cybernetic
organism and refers to the product of human/machine hybridizatibe premier véritable cyborg a été une souris
modifiée mécaniquement par les chercheurs Manfred E. Clynes et NatKdine afin qu’elle puisse survivre & un
voyage dans ’espace. Selon leur définition retrouvée dans leur article « Cyborgs and Space », le cyborg esif«
regulating man-machine systemdansAstronautics(septembrel 960), p. 27. On y décéle une filiation d’idée avec

ce que disait Julien Offray de La Mettrie dans son tfai##®mmemachineen 1747, pour qui « [I]e corps humain est
une machine qui monte elle-méme ses ressorts ». Cette citation de La Btetteieouve justement dans le film
Ghost in the Shell 2 : Innocence

8 Donna HarawayManifeste cyborg et autres essaig. cit., p. 39.
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Se nommer féministe, sans rien ajouter a ce qualificatif, voire affsoreféminisme en

toute circonstance, est devenu difficile. Nous avoms donscience aigué de ce qu’en
nommant, on exclut. Les identités semblent contradictoires, partielles et stratégiques.
Aprés que les notions de classe, de race et de genre se soient, non sanpaseds
comme constructions sociales et historiques, on ne peut plus les utilisere doases

d’une croyance essentialiste’®,

Loin de proposer un rejet de la biologie pour que les femmes s’échappent d’un supposé « destin
corporel », Haraway cherche plutét a redéfinir les facons de penser la biologie. Comme le
souligne Bruno Latour dans un article paru daibgration, « le projet de Donna Haraway est de
toujours ‘biologiser’ davantage le devenir-femme, a ceci pres que la biologie dont elle dessine
I’histoire ne ressemble en rien a cette destinée iné¢luctable dont il faudrait savoir s’extirper |[...]
Paradoxalement le biologique, pour Harawayst 1’antidestin® ».

En opposition a I’essentialisme, Haraway propose la figure du cyborg, I’exemple méme
de Tl’individu décloisonné, voire déterritorialisé. Pour le cyborg, deviennent obsoletes les
distinctions de sexe, de genre, de race et de classe sociale. Le corpsleytorgir, grace a sa
plasticité, permet en effet & son utilisateur de modifier son étre : couleur de peau sur mesure,
grandeur ajustable, sexe interchangeable, etc. Une telle plasticité devrait, selon Haraway, rendre
désuétes les identités « inscrites dans le corps » comme la race et le genre gle vithaains
un monde postgenfe». Une telle vision utopiste n’est pas sans rappeler le mouvement
trangiumaniste, ou les fusions de plus en plus fréquentes et intrusives entre I’humain et la
machine sont vues de facon positive. Sans qualifier Haraway de transhufanetéonnons
I’importance du « réve » cyborg, comme elléindique dans le sous-titre de son texte : « Réve
ironique d’une langue commune pour les femmes dans le circuit intégré ».

Nous désirons, en guise de conclusion a cette section, bien distinguer un courant paralléle
au « féminisme cyborg », soit le cyberféminisme. Ce terme désigne le féminisme dans le
cyberespace espaces de clavardage, forums de discussion, pages Web, jeux en ligne
massivement multi-joueurs, etc. Plusieurs auteurs, notamment Stacy Gillis, voient dans le

cyberespace une répétition et une réification des identités et comportements genrés traditionnels

79 1hi

Ibid., p. 3839.
8 Bruno Latour, « Donna Haraway approfondit le champ des possibtemsLibération Paris, 8 novembre 2007,
p. 7.
81 Donna HarawayManifeste cyborg et autres essaip. cit, p. 32. .
8 | a mréface a I’édition frangaise de Manifeste cyborg et autres essaar Laurence Allard, intitulée « A propos du
Manifeste cyborg d’Ecce Homoet de La promesse des monstres comment Haraway n’a jamais été
posthumaniste », aborde la question de front.
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le monde cyber ne réaliserait donc pas le « réve » du féminisme cyborg de HarBwayin
d’ceil a Haraway, Gillis conclut ainsi son texte : «Cyberfeminism, to date, has been neither
cyborgic nor deifying- merely reifyin§f. » Prés de vingt-cinq ans aprés sa publication initiale, il

semble que le réve d’émancipation de Haraway ne soit pas encore réalisé.

1.2. Les théories féministes sur le cinéma

1.2.1. Emergence des théories féministes sur le cinéma
Ces théories sont les héritieres du féminisme de la deuxieme®vayje en 1970, I’anthologie

d’essais et de manifestes féministes Sisterhood is Powerfél contenait une liste de films

« recommandés soit pour leur vision percante des problemes féminins ou de la soci&é qui cr
ces problemes », ce qui laissait présager, avant que les théories féministes sur le cinéma ne
prennent vraiment forme, que le cinéma était un champ d’action valable pour les débats
féministe§’. Shohini Chaudhuri, dans son ouvrdgeminist Film Theoristsidentifie quelques

dates importantes de ce mouvement théorique naissant. En 1972 eut lieu a New York le premier
International Women'’s Film Festival, et, a la méme époque fut fondé en Califokviemen and

Film, le premier journal féministe de cinéthaCe journal, qui déclare faire partie de la deuxieme
vague, se donne trois objectifs : une transformation de la pratique filmique, lalfidéd®gie
oppressive et « stéréotypantestefeotyping, ainsi que la création d’une esthétique féministe
critique feminist critical aestheti¢€’. Toujours aux Etats-Unis, la publication &®pcorn

Venu® de Marjorie Rosen, d&/omen and their Sexuality the New Filrft de Joan Mellen et de

From Reverence to Rapele Molly Haskell dans les années 1973-1974 contribuérent a alimenter

8 Stacy Gillis, « Neither Cyborg Nor Goddess. The (Im)Possibilities of @érism », dans Stacy Gillis, Gillian
Howie et Rebecca Munford [dir.Third Wave Feminism: A Critical ExploratipiNew York, Palgrave Macmillan,
2004, p. 185-196.

# bid., p. 193.

8 Shohini ChaudhuriFeminist Film Theorists: Laura Mulvey, Kaja Silverman, Teresa de Lauretis, Battraed
New York/Londres, Routledge (Coll. Routledge Critical Thinkers), 2008, p.

% Robin Morgan [dir.] Sisterhood is Powerful: An Anthology of Writingsni the Women'’s Liberation Movement
New York, Random House, 1970, xli, 577 p.

87 Shohini Chaudhurieminist Film Theoristop. cit., p. 7.

8 bid., p. 8.

89 Sue Thornham, « Introduction », dans Sue Thornham [Eiefinist Film Theory: A ReadeNew York, New
York University Press, 1999, p.1D.

% Marjorie RosenPopcorn VenusNew York, Coward, McCann & Geoghegan, 1973, 416 p.

°1 Joan MellenWomen and their Sexuality in the New Fidew York, Horizon Press, 1974, 255 p.

%2 Molly Haskell, From Reverence to Rape: The Treatment of Women in the Méidesiondsworth, Penguin
Books, xiv, 388 p.
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la vague naissante. En réponse a ces écrits, les Britanniques, qui les jugeaient trop ancrés dans la
sociologie, entreprirent d’analyser les films a partir du langage propre au cinéma : éclairage,

montage et mouvements de cameéra. De plus, des auteures comme Laura Mulvey, Claire
Johnston, Annette Kuhn et Pam Cook bonifierent leurs analyses au contact de notions provenant
de la psychanalyse, dtructuralisme et de la sémiologie. A 1’aide des écrits de Jacques Lacan,

Louis Althusser, Claude Lévi-Strauss, Christian Metz, Julia Kristeva et Roland Barthes, ces
théoriciennes ont pu mettre de I’avant « une vision du cinéma hollywoodien comme mythologie
populaire, un fantasme patriarcal inconscient qui ne refléte la ‘réalit¢’ d’aucune femme, mais

dans 4quelle I’image de la femme agit comme un signe®* ». En 1976, des anciennes participantes

de Women and Filntréérent la revu€amera Obscurat plusieursd’entre elles purent assister,

grace a des contacts privilégiés entre la Cinématheque de Paris et les universités états-uniennes, a
des conférences données par Lacan, Barthes, Raymond Bellour et Jean-Louis Baudry, cimentant
ainsi les relations internationales chez les tenantes des théories féministes sur le cinéma et

extrayant cellesi du giron anglo-saxon.

1.2.2. Le « regard masculin » de Laura Mulvey
« Visual Pleasure and Narrative Cinemaublié en 1975 dans la rev@ereen est devenu un

texte fondateur des théories féministes sur le cin€krtaarticle d’ascendance psychanalytique a

fait de son auteure, Laura Mulvey, une incontournable des théories cinématographiques en
général et a contribué a faire des théories féministes simélaa un domaine l1égitime d’étude,

au point ou le regard masculin deviatsujet chaud des débats féministes swinéma®*. «lt is

said that analysing pleasure, or beauty, destroys it. That is the intention of this art@@esont

en ces mots que Laura Mulvey décrit I’objectif de son article. Iconoclaste, elle cherche a
désamorcer le pouvoir du regaghtg du spectateur supposé masculin, des personnages et de la
caméra sur le corps érotisé de la femme. L’auteure fait un retour a Lacan atiStade du miroff,

ou le psychanalyste décrit que le moment ou 1’enfant se reconnait dans le miroir est un élément

crucial du déeloppement de son Moi. A ce stade, I’image que le miroir lui renvoie et que

% «a view of Hollywood cinema as a popular mythology, an unconciouslycbiédtive patriarchal fantasy, which
does not reflect any woman’s ‘reality’ but in which her image functions as a sign », Shohini ChaudhuriFFeminist
Film Theoristsop. cit., p. 8.

% Shohini Chaudhurizeminist Film Theoristop. cit, p. 31.

% Jacques Lacar,Le stade du miroir comme formateur de la fonction du Je »,Eits I, Paris, Editions du Seuil
(Coll. Points), 1966, p. 897.
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I’enfant reconnait étre « lui-méme » est plus parfaite, plus compléte que ce que son propre corps
lui envoie comme messag&enfant idéalise alors sa propre personne. La reconnaissance de soi
prend donc ici la forme d’une méconnaissance de soi, créant ainsi le Moi idéal. Méme si I’écran

de cinéma n’est pas un miroir®, le cinéma fascine le spectateur assez pour lui faire perdre
temporairement la conscience de son Memporary loss of egdout en le renforgant. De cette

facon sont reproduits, dans un registre mineur, le stade du miroir et 1’¢laboration du Moi idéal :

A male movie star’s glamorous characteristics are thus not those of the erotic object of

the gaze, but those of the more perfect, more complete, more powerful ideal ego
conceived in the original moment of recognition in front of the mirror. The character

the story can make things happen and control events better than the subjtatisp

just as the image in the mirror was more in control of motor co-ordin3tion

Dans le cinéma narratif classique, la femme joue un r6le traditionnellement
exhibitionniste: la caméra s’attarde sur son corps, le découpage et le montage morcellent celui-Ci
et ainsi le fétichisent par des moyens tel que les travellings sur les jambes, les inserts au niveau
de la poitrine et lesoft-focussur le visage. La femme devient ainsi un objet érotique passif au
regard des spectateurs masculins qui projettent sur elle leurs fantasmadeues masculins,
agents du regard, deviennent les délégués écraniques par excellence auxquels les spectateurs
s’identifient. A travers les acteurs, les spectateurs peuvent ainsi contrdler et posséder la femme
par procuratioff. Quant aux femmes, elles semblent devoir, pour visionner un film, revétir le

regard masculii

% Christian Metz publiait justement en anglais, un mois aVisual Pleasureet dans la méme revue, son influent
article Le signifiant imaginaire

" Laura Mulvey, « Visual Pleasure and Narrative Cinefrat»cit., p. 4849.

% Shohhi ChaudhuriFeminist Film Theoristop. cit, p. 35.

% Noél Burch aborde briévement la question du regard masculin & la lumiére des fémitéstes dans la
conclusion de son ouvrade: lucarne de l'infini. Il semble a ’auteur, a la lecture de Mulvey entre autres, qu’un
certain regard du cinéma se construise selon un modele phallocratique. Chez Burch, ce modéle ne s’applique qu’a
deux types de regard :iks’agit soit du regard pro-filmique, soit du regard de la caméranstitué en regard pro-
filmique ». Le regard neutre de la caméra, la « somme de tous les regards quii aissibles » selon le modéle du
« Mode de Représentation Institutionnethéorisé par Burch, ne fait pas partie d’un tel modéle phallocentrique :
«C’est pourquoi je ne saurais suivre certaines critiques et cinéastes anglo-saxonnes, convaincuestsémibla
nature fondamentalement phallocratique du [Mode de Représentatiortibmstiél] en lui-méme et qui voient dans
les stratégies ‘déconstructrices’ de 1’avant-garde la vai vers un ‘langage’ qui, en tant que femmes, leur
appartiendrait en propre. Une telle démarche m’évoque par trop la vieille distinction stalinienne entre science
prolétarienne et science bourgeoise. » Noél Burelucarne de I’infini. Naissance du langage cinématographiqye
Paris, Nathan (Coll. Nathan-université, Série Cinéma et image), 1991 ,-p6@58
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1.2.3. La « voix féminine » de Kaja Silverman
En 1988, Kaja Silverman publiehe Acoustic Mirroy ou elle se fixe le but de rétablir la place de

la bande-son dans les études cinématographiques, particulierement chez les féfihistes
bande-image avait déja été amplement étudiée, et on savait que dans le cinéma classique, elle
participait a replacer la femma tant qu’objet de désir au profit du regard masculin. Silverman
accorde aussi beeoup d’importance au corps : en fait, c’est le synchronisme entre le corps de la
bande-image et la voix de la bang@-qui est I’objet de son étude. Silverman note que dans le

cinéma classique, le son de la voix est davantage synchronisé avec leltanpa dans le cas

des femmes que dans celui des hommes. Les hommes ont ainsi davantage que les femmes
« acces » aux narrations extra-diégétiques, donc au role de narrateur-dieu, que les(édammes
effet, ces derniéres seraient constamment réduites a leupo@xpsé et magnifié a I’écran). Les

hommes, par leur présence dans le film mais leur absence devant la caméra, rejoignent ainsi le
domaine culturellement admis de 1I’immatériel, du spirituel, du transcendant — presque du logos

alors que la femme est soumise a la matérialité physique de son corps. Deux exemples relevés par
Silverman, Sunset Blvd.(Billy Wilder, 1950) avec son narrateur décéde, ainsi dhe
Magnificent AmbersongOrson Welles, 1942) avec son narrateur omniscient, illustrent son
propos. Une exception pour Silverman confirme cependant la:r@gleetter to Three Wives

(Joseph L. Mankiewicz, 1949), qui contient une narration omnisciente provenant d’un
personnage féminin. Néanmoins, Silverman souligne que la narratrice invisible itha estf
curieusement « corporaliséecufiously corporizeflpar les personnages qui parlent d’elle et les
photographies de la narratrice que le spectateur ne voit jamais tout®a Aaison extréme,
Silverman considére le cinéma classique comme un affrontement entre la voix masculine
désincarnée et la voix féminine synchrone, qui est associée au corps. Silverman voit néanmoins le
cinéma comme pouvant offrir une‘pdénitude illusoire » {llusory « plenitude » un sentiment

qui nous transporte au momemtltenfance ou nous ne connaissions pas de sentiment de perte ou

de séparatioff. Par contre, elle ne souscrit pas au présupposé psychanalytique ayant cours a

10| @ « miroir acoustique étant la voix maternelle grice & laquelle I’enfant « s’entend lui-méme » : &Not only is
her face the visual miror in which the child first sees itself, but her voice is thetiacoirsor in which it first hears
itself », Kaja SilvermanThe Acoustic Mirrorop. cit, p. 150.

101 Kaja SilvermanThe Acoustic Mirroyop. cit, p. 49.

1925ye Thornham, « Part Il: The Language of Theory: Introduetiatans Sue Thornham [dir feminist Film
Theory op. cit, p. 56.
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I’époque voulant que le sentiment de perte initial du sujet soit rattaché a I’(Edipe, ou la différence

sexuelle est attestée et ou le féminin est vu comme « c&étré »

1.2.4. Le « féminin-monstrueux » de Barbara Creed
Dans son ouvragéhe Monstrous-Feminin€reed revisite la notion d’abject tel qu’élaboré par la

psychanalyste Julia Kristeva et I’applique au cinéma d’horreur (le livre de Kristeva, Pouvoir de
[’horreur, porte plutot sur la littératut¥). L’abject est ce qui fait partie/a fait partie/fera partie de
nousmémes et que nous cherchons a expulser et a renier. Kristeva fait une généalogie de 1’abject,
notamment a travers le religieux, et elle identifie entre alitigect a I’immoralité sexuelle et la
perversion, a la mort et la décomposition, au meurtre, aux liquides corporels et aux excréments,
au corps féminin et aussi a I’inceste, des formes d’abject qui, comme le souligne Creed, sont
centrales a la construction du monstrueux dans le film d’horreur moderne'®. Creed recense cing

« visages » du féminin-monstrueux : la mére archaiguahdic mothe), la femme en tant que
monstre posséd@&pman as possessed mongtlrfemme en tant qu’utérus monstrueux (woman

as monstruous wombla femme en tant que vampirgdman as vampijeet la femme en tant
que sorcierevfoman as a witgh Ces cinq types de féminin-monstrueux sont tous reliés a la
notion d’abject telle que théorisée par Kristeva, 1’abject étant « ce qui perturbe une identité, un

systéme, un ordt® ».

Contrairement aux notions féministes précédemment abordées, la notion de féminin-monstrueux
ne se retrouve pas dans les textes académiques port@ttasirin the ShebtGhost in the Shell

2 : Innocenceauxquels nous ferons référence. Alors qu’un texte comme le Manifeste cyborget

des notions comme celles d’identités genrées et de regard masculin ont été abordées sous de
multiples déclin&ons lors d’analyses précédentes de nos films a I’étude, une analyse de ces films

sous le théme de I’horreur semble cependant nouvelle. Pour cette raison, nous ne poussons pas

plus loin nos explications sur 1’ouvrage de Barbara Creed ici, afin d’éviter le plus possible les

redites au cours de notre travail.

103
Id.
194 julia KristevaPouvoirs de I’horreur, Paris, Editions du Seuil (Coll. Points), 1980, 247 p.
195 Barbara Creedfhe Monstrous-Femininep. cit, p. 9.
108 julia KristevaPouvoirs de I’horreur, op. cit, p. 12.
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Maintenant que les considérations théoriques ont été abpgddésss a ’analyse de
Ghost in the Shelfilm dans lequel le féminir associé au corps cyborgest a maintes reprises
morcelé et fragmenté, que ce soit par la prise de vue ou par les éléments retrouvés dans la

diégese.



32

Chapitre 2

Ghost in the Shell- Le corps morcelé du cyborg

The cyberpunk world is always shockingly recognizable
it is our world, gotten worse, gotten more unconfortable,
inhospitable, dangerous and thrilling

Pam Rosenthal

2.1. Le « Major » Motoko Kusanagi

2.1.1. Présentation du personnage
Le film d’animation Ghost in the Shelldu réalisateur japonais Mamoru Oshii a comme

protagoniste Motoko Hsanagi, membre d’une unité gouvernementale d’enquéte et d’intervention
nommeée Section 9 qui se spécialise dans le contre-terrorisme informatique. Motoko est une
cyborg: seule une partie de son cerveau est d’origine organique et son corps artificiel a été
construit par la compagnie Megatech Body, un sougactant au service de I’Etat. Le corps de

la policiére cyborg a des caracteres sexuels secondaires féminins : elle a une voix delésmme
seins et des cils en animation, les cils sont souvent un caractéere sexuel secondaire réservé aux
personnages féminins et les autres personnages s’adressent a elle en tant que femme'®”. Aucun

¢lément dans le film n’informe le spectateur si le sexe anatomique de Motoko a sa naissance était

féminin ou non; de mémeucune mention n’est faite des raisons qui ont conduit Motoko a avoir

un corps cyborg et elle-méme remet en question lefaibir déja été humaine'®. Les prouesses

1971 & plus souvent, les personnages s’adressent & Motoko par son rang, soit Shdsadans le doublage japonais et
Major dans le doublage anglais. Si aucun des deux termes ne sont des marqueurs de genre, le fait qu’elle soit
adressée comme étant « le Major » par son coéquipier Togusa dans leelbablgays est plus problématique. Dans
le cadre de ce chapitre, nous prendrons en considération la traduction retrouvée dans I’animangade Ghost in the
Shell plus littérale, et non la traduction du doublage qui doit faire en seetéagdurée des dialogues concorde avec
la durée du mouvement des bouches. Imprimé sur support papi@njrmangaest unanimerepris sous la forme
d’un photo-roman : chaque case est en faike ueproduction d’un photogramme tiré d’un plan du film. Les
phylacteres, la reproduction des dialogues, les onomatopées et la mise en page sont réalisés par 1’éditeur du livre.
Masamune ShirowGhost in the Shell. Manga original de SHIROW MASAMUNE. Réalisé par MAMORU ,OSHII
Bruxelles, Dargaud Benelux (Coll. Kana), 2003, 242 p.

198 Axel Guioux, Evelyne Lasserre et Jérome Goffette résument bien, dans tleler @Cyborg : approche
anthropologique de ’hybridité corporelle bio-mécanique. Note de recherche », le statut problématiquedi® o

ce qui a trait a son sexe et a son existence cyborg : « Incapaklsites elle- carle sexe qui lui a été attribué est
féminin — tente de rassembler les morceaux épars de son présent afin de se rattaeheistoite qui lui serait
propre et qui lui permettrait d’occuper une place a part entiére dans la communauté des vivants », dans
Anthropologie et Sociétégol. 28, n° 3, p. 191.
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tant physiques que mentales de Motoko sont a la fois mentionnées par la protagoniste elle-méme
et parles autres personnages, qu’il s’agisse de son supérieur hiérarchique, de ses coéquipiers ou
méme de 1’antagoniste principal du film, un programme d’intelligence artificielle doté¢ d’une
conscience et surnommé le MarionnettfStee scénario semble donc présenter un personnage
de femme forte qui, grace a la technologie, excelle auprés de ses collégues et exersescontre
adversaires une certaine domination physique et intellectuelle.

Motoko ne « parodie » pas denre, au sens ou Butler I’entend pour qualifier les attitudes
genrées associées a des identités sexuelles clairement définies ou stér€otypéessonnage
de Motokonous permet d’explorer la conception butlérienne du genre voulant que celui-ci ne soit
pas le résultat d’un choix mais bien d’actions répétées réalisées dans un contexte de contrainte.
En effet, son corps féminin, a I’exception d’une partie de son cerveau est littéralement construit
par le régime de pouvoir soctal’Etat. Ses actions ne semblent pas tenir compte de ce choix
corporel : elle ne « fait » pas le genre qui est inscrit dans son corps. Remettant en question le fait
d’avoir déja vraiment été humaine, il semble a premicre vue ne lui rester que son corps pour se
construire en tant que sujet. Pourtant, 1’aspect sexué de son corps semble étre le dernier de ses
soucis. Elle est méme sarcastique : lorsque la communication électronique entre son cerveau et
celui d’un collégue a des parasites, Motoko avance I’hypothése qu’elle a probablement ses régles
— une hypothese hautement improbable vue la construction artificielle de son corps. Sharalyn
Orbaugh, dans un article auquel nous reviendrons plus en détail dans le prochain chapitre,
considere que « [MotokaKusanagi’s lack of shame is not depicted as a moral issue. Rather,
Kusanagi in a sensstands forthe inauthenticity of the body/shell, and it is therefore not
surprising that she exhibits no affective connection with it or through»tMéme si la seule
base de son existence est son corps cyborg, elle ne parvient pas a considémresoongae
étant un élément formateur de sa personfdlitgon collégue cyborg, Batd, est quant a lui un

avatar de la masculinité. Si, comme le souligne Carl Silvio dans son artiG&asirin the Shell

19| e Marionnettiste est nommiingydtsukaidans la version originale japonaise (un mot qui ne porte pas de
marqueur de genre), Buppet Mastedans la traduction anglaise.

19 Judith Butler Trouble dans le genrep. cit, p. 107.

11 Sharalyn Orbaugh, « Emotional Inefectivity. Cyborg Affect and thmitki of the Human », dans Frenchy
Lunning, MechademiaMinneapolis et Londres, University of Minnesota Press, vol. 3, 20082p. 1

12 orbaugh souligne, dans un autre article, que Motoko esfiéccomme ‘masculin’ » (coded « malepcar son
corps incarne parfaitement 1’idée moderniste de subjectivité autonomepeérfectly incarnate the modernist idea of
autonomous subjectivitySharalyn Orbaugh, « Sex and the Single Cyborg », ahet Ghosts and Wired Dreams
Japanese Science Fiction from Origins to Anifidénneapolis et Londres, University of Minnesota Press, 2007, p.
184.
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les deux partenaires représentent les deux extrémes de la masculinité et de la féminité, soit un
corps féminin qui correspond aux proportions de 1’idéal de la beauté occidentale et un corps

masculin gigantesque et muséléil n’en reste pas moins que seul Batdo « joue » véritablement

son genre, entretenant une certaine géne face a la nudité du corps féminin de Motoko, que ce soit
en recouvrant le corps de la cyborg, soit en détournant le regard. De plus, il joue au preux
chevalier face a elle : il se précipite a la rescousse de sa coliegye€il apprend qu’elle est
probablement en danger, ce a quoi Togusa, un autre membre de la Section 9, «&gaed
princesse si forte a-t-elle vraiment besoin de renforts? ». Comme nous le verrons, dans le second
film, ce sera au tour de Motoko de venir au secours de Bat0; la « princesse » y deviendra un
« ange gardiem.

2.1.2. Leghostet leshell

Dans I’'univers de Ghost in the Shellorsqu’on cherche a faire des distinctions entre les cyborgs,

les androids et les formes d’intelligence artificielle, les personnages se référent aux notions de
ghostet deshell Le shell(la carapace, la coquille) correspond au support physique de I’individu :

le corps, les organes, le cerveau, les implants électroniques, ethosile fantdbme I’esprit),
quant a luin’est jamais défini de maniére explicite dans la diégese. Il semble s’agir d’un concept
rassemblant a la fois les notions d’ame, d’identité et de conscience d’exister'*”, Dans le film, peu
importe les modifications affectant les capacités physiquastellectuelles dun individu, tant

que celui-ci conserve sahost il conserve son humanité et son individualité : ainsi, Motoko, qui
ne posséde qu’une petite partie de son cerveau encore biologique, posséde néanmoins un ghost
Avant D’arrivée du Marionnettiste, on considérait que l’existence d’un ghost artificiel était

impossiblé*>. Ce personnage, qui est une entité immatérielle ghos) désignée comme

113 carl Silvio, « Refiguring the Radical Cybosgart. cit., p. 63.

141 emploi du mot ghostdans 1'univers de Ghost in the Shelest problématique. Comme ce terme anglais est
employé par un auteur japonais (Masamune Shirow, le créatenamiyad’ origine), il est difficile de bien identifier
précisément de quelle fagon le ngitost est approprié par Shirow puis par Oshii. Si la traduction courante de
«ghost» en francais est «fantdme », le terme anglais est polyséniipu@antage que les significations de
« fantdme » ou méme <apparition », ghostest retrouvé dans le ternttoly Ghost c¢’est-a-dire le Saint-Esprit.
Notons queghostvient du vieil anglaigast qui signifie &me, esprit, vie et souffleo{l spirit, life, breath). Le sens
deghostse rapproche donc des notions d’esprit et d’ame, des sens qui ne se retrouvent pas en frangais.

115 Masamune Shirow précise sa vision a propogostdans les notes retrouvées dans le premier volume du
manga: «... je pense que chaque chose dans la nature posséde un ‘ghost’. C’est une forme de panthéisme qu’on
retrouve dans le shintoisme et chez ceux qui croient au manitou. [...] Aprés tout, certains humains se conduisent plus
comme des robots que les robots eux-mémes ». Masamune SBhost, in the Shell T,lop. cit, p. 33. Brice
Gruet, dans un texte s@host in the Shell 2 : Innocencaborde brievement la question dliostet du vivant en
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hY

masculin et prenant possession d’un corps (un shel) féminin, illustre bien a quel point les
dichotomies traditionnelles corps/@me et masculin/féminin sont problématiques.

A la frontiére parfois floue entre Ighostet le shell se situe le territoire de la mémoire,
une notion problématique pour le personnage de Motoko. La mémoire réfere en effet a la fois au
support physique de I’accumulation et du stockage de données (relevant du corps, donc du shel),
mais aussi au processus qui sélectionne cette information et la rappelle a la conscience (ce qui
reléve davantage de la personnalité, dongtths). A plusieurs reprisedviotoko s’interroge sur
la nature de ses souvenirs : sdni’accumulation d’expériences réelles et vécues ou alors ont-ils
été « fabriqués puis implantés en elle? Si Motoko est embétée par les doutes qu’elle porte sur la
nature et I’origine de ses souvenirs, elle doit faire face a des individus qui sont plus affectés
qu’elle, comme le hackerpourchassé par Baté dans un marché public qui n’a plus de souvenirs
de son enfance ou alors 1’éboueur dont les souvenirs familiaux ont été fabriqués par le
Marionnettist&'®. Dans son article « The Ghost in the City and a Landscape of Life », G. H. Curti
mentionne la problématique de 1’identité liée a la mémoire dans Ghost in the Shekn tragant un
parallele avec le protagoniste amnésique du femento(Christopher Nolan, 2000), pour qui
I’identité ne peut se rattacher a une notion fixe de mémoire et doit plutot s’articuler autour de ce

qui peut étre vu ou étre vécu :

ralation avec la religion shintb :Isa quéte d’une réalité ultime passe aussi par le dépassement des cadres spatial et
temporel tels que nous les connaissons. En ce cas, la personnaehdmaént le symbole et le reflet de réalités
supérieures qu’il lui appartient de réaliser en lui pour les rejoindre. On comprend bien que dés lors les limites entre
corps et monde volent en éclat au profit d’une compréhension intégrale de I’univers... on peut alors songer au
Shintd, et en ce cas, le « ghost » présent en filigrane dans tout ldefiient le symbole de ce lien subtil entre les
étres et le monde considéré comme intégralement et perpétuelleranits. Brice Gruet, « Dans les limbes du
corps : du golem au robot et retoyifen ligne]. http://www.ccic-cerisy.asso.fr/GruetFr2008.pdf [Texte utddse

3 avril 2009].

1614 manipulation, I’effacement ou la recréation de souvenirs sont des themes fréquemmaniéetdans le
courantcyberpunk Mentionnons le protagoniste detal Recall(Paul Verhoeven, 1990) qui se fait implanter des
faux souvenirs, le policier deobocop(Paul Verhoeven, 1987) & qui on efface la mémoire de sa vie humaine et les
Replicants deBlade RunnerRidley Scott, 1982 et 1991) qui se « fabriquent » un passé emlaagaes photos
d’époque. Sylvie Allouche, dans une communication sur Ghost in the Shelhtitulée « Cyborgs, robots et ghosts dans
Ghost in the Shelle Mamoru Oshii », compare la fagon dont est traitée la manipulation des sodessiBhost in

the Shellet Blade Runner «Ces scénes ou c’est 1’épreuve de la mémoire individuelle qui joue le role de pierre de
touche pour déterminer si une personne est un étre humain authenticelée r@ppdemment la scéne ou Deckard
dansBlade Runnerfait découvrir & Rachek|c] qu’elle n’est pas humaine et que ses souvenirs ont été¢ implantés.
Dans les deux films@host in the Shelet Blade Runndr les souvenirs sont relativement superficiels, mais le
processus fonctionne en sens contraire puisque Blae Runnerce sont des souvenirs d’un étre humain réel (la
niece de Tyrell) qui ont été implantés dans un étre artificiel alors queGtienss in the Shelkce sont des souvenirs
artificiels qui ont été implantés dans une étre humain réel. Dans les deux cas, le sentiment d’identité de la personne

se désagrége du seul fait qu’il n’y a pas de correspondance entre ses souvenirs et la réalité. » danSolloque de
Cerisy 2003. Les nouvelles formes de la science-fiddaris, Bragelonne, 2006, p. 379.
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As Aitken notes in his analysis Bfemento (forthcoming), the inability of thati/fn’s
protagonist to forge and retain new memories makes him inordinately dependet o
empirical and observable; he becomes the embodied model of positivism taken to its
ultimate logical end. Without memory everything is doubted and therefore may be denied
— Cartesian separations then grip identity, except in this condition there is natiche
space for meditation or belief in a benevolent God to grant certainty to taidg
thinking. Identity thus becomes a fleeting unknown, and active becomingvdekleed

by the disconnected singularity of itself reacting to each moment as if it is ledfinsth

and last*’.

Curti remarque qu’une attention toute particuliére est portée a la notion de mémoire dans Ghost
in the Shell Lorsque le Marionnettiste réclariiasile politique en se définissant comme un étre
vivant et qu’on lui rétorque que cette remarque n’est qu’'un « programme de survie », le

Marionnettiste répond ainsi a son interlocuteur humain :

Sous-entendegeus que votre ADN n’est lui aussi qu’un programme de survie? La vie
n’est qu’un point de jonction entre plusieurs vagues d’informations. Certaines espéces
vivent grace au systéeme de mémorisation que sont les genes. La mémaoieeadon
I’homme son individualité. Méme si la mémoire est synonyme d’illusion, les hommes
existent grace a elle. Avec la généralisation des ordinateurs, vous aleepaassibilité
d’extraire la mémoire. Vous auriez di réfléchir plus sérieusement avant de vous lancer.

Un lien, relevé par Curti, se tisse avec le second fil@luest in the Sheldans lequel la ville est

considérée comme une sorte de mémoire extér8elon les mots de Batd

Ce que le corps crée est tout autant une expression de I’ADN que le corps lui-méme. [...]
Si I’essence de la vie est ’information contenue dans 1’ADN, alors la société et la
civilisation ne sont que des mémoires colossales et une métropole comme ckle-
qu’une mémoire externe tentaculaire.

Aborder ainsi la mémoire, relevant a la fois ghostet dushell donc a la fois du corps et de
I’esprit, nous semble étre est une des fagons pour Oshii de questionner la validité des dichotomies
qui semblent de premier abord « naturelles », des dichotomies qui, comme le souligne Haraway,

sont « idéologiqguement discutable’$®»

" Giorgio Hadi Curti, « The Ghost in The City and a Landscape of LifeeadiRg », dan&nvironment and
Planning D: Society and Spaceol. 26 (2008), p. 96.

18pid., p. 97.

119 Donna HarawayManifeste cyborg et autres essaip. cit, p. 52.
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2.1.3. Le dualisme corps/esprit
On retrouve dans un des premiers textes de Judith Butler une réflexion féministe postmoderne sur

le dualisme corps/esprit. Dans « Variations on Sex and Gé&hgedButler effectue une relecture
de I’ouvrage Le deuxieme sexde Simone de Beauvoir. Prenant comme point de départ une
critique de la célébre phrase « On ne nait pas femme, on le devient », Butler y voit que le sexe
serait une donnée corporelle, alors que le genre serait une construction sociale : le sexe reléverait
ainsi de la biologie et de la matérialité alors que le genre reléverait du social et du spirituel
(Butler admet que Beauvoir ne cherchait pas dans son ouvrage a décrire une théorie de I’identité
de genre ou de I’acquisition du genre, mais elle considére que la formulation beauvoirienne de
genre comme « projet » invite le lecteur a spéculer de telles théories). Dans son texte, Butler
souléve entre autres les relents de cartésianisme retrouvés ‘Hamset le néant de Sartre qui
auraient transpirdans 1’ceuvre de Beauvoir : « [i]f Beauvoir’s theory is to be understood as freed
of the Cartesian ghost, we must first establish her view of embodied identity, and consider her
musings on the possibilities of disembodied $8utsDansl Etre et le néant, Sartre suggére que
le corps est cextensif de 1’identité personnelle; il suggére aussi que la conscience est en un sens
au-deladu corp&? Butler considére qu’au lieu de réfuter le cartésianisme, la théorie de Sartre
assimile le « moment cartésien » a une caractéristique immanente et partielle de la conscience.
Pour Sartre, on peut dépasser le corps, maisneelaut pas dire qu’on atteint définitivement
I’au-dela du corps. La position paradoxale de Sartre serait qu’il considére le corps lui-méme
comme un dépassement. Le corps n’est pas un phénomene statique : il est vu comme un mode de
devenit®,

Revenons maintenant a la lecture de BeawpamiButler : qu’on ne naisse pas femme,
mais qu’on le devienne, n’implique pas que ce « devenin se transporte d’une soi-disant liberté
désincarnée a uriacorporation culturelle. Nous sommes notre propre corps depuis le début de
notre vie, et seulement ensuite nous « devenons » notre genre. Le mouvement du sexe au genre
est interne a la vie corporelle, une fabrication du corps originel en une forme cdffuiliger

propose d’amalgamer les expressions de Sartre et de Beauvoir : on pourrait alors dire que

120 judith Butler, « Variations on Sex and Gender. Beauvoir, Wittig, Fdueadans Sarah Salih [dirThe Judith
Butler ReaderMalden, Blackwell Publishing, 2006, p. 21-38.
121 judith Butler, « Variations on Sex and Gendert: cit., p.24.
122
Id.
1231pid., p. 25.
124|d.
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d’exister son corps en des termes culturellement concrets signifie, au moins partiellement,
devenirson genre.

De quelles facons le dualisme corps/esprit est-il abordé @anst in the Shéll Le
contenu du film transporte cette notion de dualité d’un bout a 1’autre, et ce depuis son titre
mMémeé?®. Nous aborderons ici bri¢vement la fagon dont s’articule cette dualité dans le personnage
du Marionnettiste, dans un premier effort visant & assigner un genre a ce personnage. Le
Marionnettiste, qui est un programme informatique immatériel qui a développé une conscience
d’exister, s’autoproclame vivant sur la seule base qu’il possede un ghost Cette prétention est
tournée en ridicule par ses créateurs, et le Marionnettiste lui-méme admet plus tard a Motoko
qu’il est « une chose incompléeteet qu’il ne comporte pas de « programme de reproduction »;
c¢’est pourquoi il cherche a « répandre ses genes sur le Nef’inscrivant ainsi dans une sorte de
devenir-vivant En fait, le ghost duquel il se réclame est lui-méme «né dans une mer
d’informations'*® », le cyberespace jouant ici le réle de soupe primordiale dans laquelle le
Marionnettiste aurait été généré. gleostdu Marionnettiste est ainsi une propriété émergente du
cyberespace : il est plus que la somme des parties (immatérielles) qui le composent, il a atteint un
niveau de complexité dépassant le simple agencement de ses éléments constituants. Reprenant les
mots que Butler utilise pour critiquer Beauvoir daviariations on Sex and Gendele
Marionnettiste serait cette « liberté désincarnée » qui cherche a se reproduire, et qui, dans ce
desseins’incarne dans un corps féminin, réalisant ainsi SOn « incorporation culturelle » : en effet,
il choisit un corps qui est culturellement identifié a la reproductioelui de la femme. Dans une
lecture butlérienne du personnage, on pourrait dire que s’il agit ainsi, c’est justement parce qu’il
n’est pas « son propre corps depuis le début de sayvimais que sa vie précede I’existence de

son corps. Ik’est pas | ne nait pagemme, mais en quelque sorte ibkevient

125 Cette affirmation est vraie pour la version anglaise. Le titre japdf@isku Kidotaj désigne quant & lliunité
gouvernementale dont Motoko fait partie (en angl&bell Squay on n’y retrouve pas de mention d’un quelconque
dualisme corps/esprit. Le titre francaisesprit dans la machine, est quant a lui trés peu usité.

126| a relation avec lshell de Motoko, qui émerge délément liquide lors de sa genése, est évidente et renforce
I’idée de la mer d’informations comme « soupe primordiale de laquelle sont nés I’esprit — associé au masculindu
Marionnettiste et le corps associé au féminir de Motoko. En effet, les plans de la construction du corps de
Motoko sont entrecoupés d’un défilement de symboles numériques verts sur fond noir qui constituent le générique.
Motoko « baigne » elle aussi dans unmex d’informations ». Cette matrice numérique qui s’écoule comme un
liquide sera reprise dans les filfke Matrix(Andy et Larry Wachowski, 1999 et 2003).
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2.2. Le regard

2.2.1. Le regard masculin
Depuis Laura Mulvey et son article « Visual Pleasure and Narrative Cinema » publié en 1975, le

regard masculin est un élément central des théories féministes sur le cinéma. Dans cet article,
I’auteure démontre que dans le cinéma classique, le regard (qu’il s’agisse de celui du spectateur

sur les personnages ou celui des personnages du film eux-m@mesk 1’identification du
spectateur au protagoniste masculin, et ce aux dépens des personnages féminins dont le corps est
morcelé et érotisé. Voyons de quelle fa@ost in the Shefeépond ou échappe a cette regle.

A plusieurs reprises, le regard des personnages masculins et des spectateurs se posent sur
des corps féminins nus ou dans un état de nudité apparente. La toute premiere séquence du film
nous offre ¢ailleurs cette occasion. Tout d’abord, Motoko retire son survétement, laissant
apparaitre sa silhouette apparemment nue. Ce n’est pas le cas, puisqu’une fine pellicule de
couleur chair recouvre son corps du cou jusqu’au bas du corps: il s’agit d’une mince
combinaison nommée dans le film « camouflage thermo-optique » qui lui permet de devenir
invisible. Une fois dévétue, elle plonge du toit d’un gratte-ciel et, soutenue par un céble, effectue
un assassinat au travers d’une vitre de I'immeuble. Un homme présent sur les lieux de
I’assassinat, Nakamura, le chef de la Section'8, se penche a la fenétre et voit le corps de
Motoko disparaitre sous ses yeux. Ce plan n’est pas anodin puisqu’il est réalisé en point de vue
subjectif : nous « partageons » ainsi le regard de cet homme sur le corps dénudé de Motoko,
facilitant notre identification au personnage masculin et I’objectivation du corps féminin. Il est
important de préciser que dans cette scéne, il y a un échange de regard entre é¥lotoko
Nakamura, cet échange étant montré a I’écran en vue subjective de part et d’autre en champ-
contrechamp. Néanmoins, la mise en scéene participe a faire du corps de Motoko un véritable
spectacle : son corps apparemment nu, semblant flotter dans les airs et disparaissant
progressivement grace a des effets spéciaux réalisés a I’ordinateur, fait de la cyborg une véritable
attraction. Le spectés c’est elle, et non Nakamura; de cette fagon, ¢’est au regard de ce dernier
que le spectateur s’identifie.

La deuxieme séquence du film, qui constitue son générique, est aussi 1’occasion

d’objectiver le corps de Motoko. On y voit son corps se faire assembler a partir de différentes

127 Tout comme la Section 9, la Section 6 reléve de la Sécurité Publique, mais est attinédatiams étrangéres
alors que la Section 9 est attitrée au terrorisme informatique.
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pieces: crane, cablages, muscles, etc. L’insistance du découpage sur ses fesses (un plan cadrant
Motoko entre les épaules et les jambes se resserre sur son postérieur) et ses seins (au moment ou
une pellicule protectrice se désagreége de la surface de sa peau, un tintement souligne 1’éclatement

de la pellicule recouvrant son mamelon) participe a 1’érotisation du corps de la cyborg. Par

contre, un des derniers plda la scéne, ou le corps de Motoko traverse verticalement 1’écran et

laisse voir son entre-jambe asexué vient désamorcer cette érotisation, installant alors chez le
spectateur un certain « trouble dans le genre ». Motoko a-t-elle réellement un sexe anatomique
qui, pour diverses raisons (autocensure de la part du réalisateur, par exéesppay représenté

a I’écran? Ou peut-étre ce corps artificiel ne posséde-t-il tout simplement pas de sexe
anatomique (en effet, sauf pour un usage relié a la prostitution, a quoi peut servir un sexe
anatomique pour un cyborg)? Notons que dans cette scene, aucun délégué écranique ne vient
mettre 1’accent sui’objectivation du corps de Motoko, mais que deux techniciens, qui semblent
masculins, assistent & la construction de la cyborg.

Plus loin dans le film, aprés une poursuite contréacker Motoko utilise de nouveau le
camouflage thermo-optique et semhiee a I’écran (quoiqu’elle porte la combinaison de
camouflage). Une question se pose : pourquoi Motoko doit-elle sembler nue pour devenir
invisible, ce qui n’est pas le cas pour le hacker dont la capacité a devenir invisible semble intégré
dans son manteau o Contrairement a Motoko, il peut devenir invisibigs avoir Iair
d’étre dévétu. Une fois le criminel maitrisé par Motoko, ces deux personnages et Batd occupent
I’espace de fagon particuliére. Au premier plan, occupant la moitié du cadre, se trouve Bato,
accroupi, qui fixe I’arme du hackertout en se tenant face a la caméra. En arriére-plan se trouve
Motoko, debout, dos a la caméra, semblant guetter les mouvements du criminel. Ce dernier, lui
aussi en arriere-plan, est couché par terre, immobilisé par ses blessures. En champ-contrechamp,
on passe du visage de Batd a celuhdakeren raccord de regard. La caméra bascule alors du
visage pensif de ce dernier a un plan rapproché de Batd qui recouvre le corps apparemment
dénudé de Motoko a 1’aide de sa propre veste. A aucun moment de la scéne, les personnages
masculins ne posent leur regard sur le corps de Motoko : dans la scéne précédente, quand le
hackerla combattait, elle était invisible, et apres le combabalekerregardait Batd. Quant a ce

dernier, il est dos a Motoko lorsqu’il parle avec le hacker etce n’est qu’en hors-champ qu’il se

1280n le voit ainsi se couvrir la téte de son capuchon avant de disparaitrpiste aprés avoir fait exploser le
véhicule dans lequel prenaient place Motoko et Togusa.
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rapproche d’elle. Par contre, dés que Batd réintegre le champ, il est derriere elle, regardant le
criminel par-dessu$’épaule de Motoko et recouvrant la nudité apparente de sa coéquipiére,
empéchant ainsi le regard du spectateur de se poser sur le corps de celle-ci.

Dans une autre scene, Motoko se dénude en retirant une combinaison de plongée sous-
marine. Batd, qui est prés d’elle dans la scéne, détourne son regard du corps de sa collégue,
apparemment géné. La scene est montée en champ-contrechamp, et la vue de Kusanagi se
dénudant recrée le point de vue subjectif de Batd. Le déshabill@enesinpas en soi érotique
(Motoko n’affiche aucune sensualité particuliére), mais la prise de vue subjective et la réaction
génée de Batb qui détourne son regaret ainsi celui du spectatedrcontribue a faire de ce
dénudement un « spectaelque 1’on cherche a cacher.

Enfin, dans la sceéne de ’affrontement final, alors que Motoko doit maitriser un tank qui
protége le corps d’emprunt du Marionnettiste, la policiére cyborg déchire ses vétements de
combat, révélant sa poitrine apparemment nue, afin d’utiliser le camouflage thermo-optique. Elle
accéde alors a I’écoutille située sur le dessus du tank et tente de la déverrouiller de ses mains. En
plan éloigné, on voit le camouflage se désactiver, laissant voir le corps de Motoko dans une
nudité apparente. Son corps est accroupi, de facon animale, comme un gorille qui marche, dans
une position qui rappelle la position d’engagement des lutteurs sumo. Le plan suivant, plus
rapproché, prend le point de vue de la caméra du tank qui se pose sur Motoko. Son bras fixé de
cete maniére a 1’écoutille cache son entre-jambe écarté qui est face a la caméra. Les plans
suivants montrent successivement en inserts son torse, ses mains, son dos et ses bras soumis a un
effort extréme : on voit ses muscles se disjoindre sous sa peau en réaction au travail effectué.
Tour a tour, la pellicule de camouflage, la peau de Motoko ainsi que ses muscles se déchirent,
exposant ainsi son squelette fragméhtéa fragmentation du corps par la prise de vue est alors
en phase avec le morcellement du corps du personnage, les deux ayant lieu simultanément.
Déstabilisée, Motoko tombe sur le sol ou le tank lui coince la téte entre ses pinces articulées. Batd
intervient alors pour neutraliser complétement le tank. Motoko, inerte, demande a Batd de la
connecter au Marionnettiste afin qu’elle puisse « plonger » sorghostdans le sien. Dans une
ellipse, Batd recouvre le corps fragmenté et dénudé¢ de Motoko a 1’aide de son gilet, empéchant

de nouveau son regard et celui du spectateur de se porter sur leérdgidementdénudé de

1290n retrouve une scéne semblable dahsst in the Shell 2 : Innocendélotoko, qui se retrouve dans un corps
d’emprunt, extrait de force un panneau de contrdle lui permettant de désactiver des gymalideeres. Son bras
éclate et se détache de son coerpsl ralenti- sous ’effort.
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Motoko. Le corps nu du Marionnettiste et sa poitrine saillaniieréside alors dans un corps
d’emprunt féminin — restent néanmoins visibles.

Il semble donc y avoir un double discours, une certaine ambiguité dans la représentation a
I’écran de la nudité de Motoko. Le spectateur semble témoin de 1’insistance de la mise en scéne a
érotiser la féminité du corps de la policiére cyborg lors de sa constructianil resii pourtant
confronté a une absende sexe anatomique a 1’écran, déstabilisant ainsi cette érotisation. De la
méme facon, I’apparente nudité de Motoko n’est en fait qu'une pellicule couleur chair et sa réelle
nudité (lorsqu’elle retire sa combinaison de plongée et apres son affrontement contre le tank) est
dissimulée soit par la vue subjective de Batd qui se détourne de Motoko ou par la pudeur du
cyborg masculin qui recouvre le corps de sa colléegue. Le film tehi€efiement d’érotiser le
corps @& Motoko, d’en faire un sujet désirable et désiré, ou au contraire cherche-t-il a I’extraire
du regard masculin désirant, faisant d’elle un sujet autonome? L’analyse des éléments subversifs
et conservateurs de la représentation du féminin dans le filnpaeraous 1’occasion de fournir

quelgues éléments de réponse (c.f. sections 2.4. et 2.5. de ce chapitre).

2.2.2. Jeux de miroirs: reflets, doubles et copies
L’une des images récurrentes datmost in the Shellst I’utilisation répétée du double, qu’il soit

évoqué par des reflets ou alors par des visages identiques dont les regards se croisent. Ce motif
thématique et visuel est surtout présent dans les scénes charniéres autour desquelles s’articulent
les deux grands blocs narratifs du film. Dans le premier de ces blocs, on retrouve les
caractéristiques du film d’enquéte classique : la recherche d’indices, une filature, des poursuites,
des arrestations et un interrogatoire.de@xiéme bloc narratif est surtout I’occasion de voir se
développer les relations ambigués de nature pourchassant/pourchassé, corps/esprit et aussi
masculin/féminin entre Motoko et le Marionnettiste. Trois scénes, qui se retrouvent tout juste au
milieu du film, constituent la charniere entre ces deux grand blocs narratifs et présentent Motoko
en proie a des réflexions existentielles. Les derniers plans du premier bloc narratif, soit
I’interrogation d’un éboueur dont le ghosta été piraté par le Marionnettiste, nous montre
notamment Motoko et son reflet dans une porte vitrée, semblant réfléchir aux propos de Batd sur
I’origine et la véracité des souvenirs, et sur les distinctions entre le vécu virtuel et le vécu réel.

Dans la premiére de ces trois scenes charniéres, Motoko fait de la plongée dans une baie

au coucher du soleil, une activité dangereuse puisque, comme le souligne son collegue Bat6, son



43

corps artificiel et lourd peut, si elle n’est pas vigilante, la faire couler. Parvenue dans les
profondeurs obscures de la baig relache sa réserve d’oxygéne et son corps s’éléve peu a peu
vers la surface. Dans un plan remarquable, son corps atteint la surface et son visage traverse son
propre reflet, ce qui n’est pas sans rappeler, mais de fagon inversée, le mythe de Narcisse. Cette
réflexion du visage dans I’eau, une image récurrente dans I’ceuvre de Oshii'*® et premiere
représentation de I’ame dans plusieurs cultures, semble étre pour Motokghostqu’elle doute
posséder et dont elle semble chercher a prouver I’existence tout au long du film.

Dans la scéne suivante, a bord d’une embarcation de plaisance, Motoko et son coéquipier
Bato6 discutent de ce qui distingue les individus les uns des autres. Motoko y va d’un monologue

et énumere les éléments qui constituent un hdfime

Pour qu’un homme soit un homme, il faut beaucoup d’éléments. Pour que je puisse étre
ce que je suis, c’est pareil. J’ai besoin de beaucoup de choses... Un visage pour me
protéger des autres, une voix naturelle, la paume de ma main que je voisilaleséve
souvenirs de mon enfance, le pressentiment de ’avenir'®2.. S’ajoute aussi tout ce & quoi
mon cerveau a acces : Net, bases de données... tout ¢a fait partie «lenwion et crée

la conscience du « moi ». Pourtant, cette création fait naitre des limites : cellemde mo

« moi »3

On sent chez le personnage un certain manque, un certain désir de se sentir « entiere » : elle
semble éprouver un sentiment de perte qu’elle ne peut clairement identifier, une sorte de
mélancolie.Ce n’est qu’a la résolution du film qu’elle atteindra cette plénitude en fusionnant

avec le Maionnettiste. C’est d’ailleurs a la suite de ces paroles de Motoko que se manifeste, par
une voix désincarnée, le Marionnettiste qui lui ditPour I’instant nous nous regardons a travers

un miroir, mais un jour nous serons face a‘fice

130 pani Cavallaro,The Cinema of Mamoru Oshii: Fantasy, Technology and Pqlitieferson, McFarland &
Company, 2006, p. 26.

131 Sous entendu « en tant qu’étre humain », et non pas seulement « en tant qu’étre masculin ».

132 e passage disant « Un visage pour me protéger des autres » seiléimatique. La traduction anglaise A«
face to distinguish yourself from otherssemble plus appropriée dans le contexte, et apporte un éclairage différent a
la scéne suivante ol Motokeoise le regard d’une femme ayant le méme visage qu’elle.

133 | a traduction anglaise de ce passage nous semble plus intéredsamige que Motoko fait du terme

« confining» fait ressentir un certain sentiment de malaise, d’enfermement : « That’s not all. There’s the expanse of

the data-net my cyber brain can access. All of that goes into making mé arhagiving rise to a consciousness
that I call me. And simultaneously confining me within set limifSe plus, la phrase Al of that goes into making
me what | am, giving rise to a consciousness that | calb semble placer Motoko dans un registre performatif, ce
qui ne se retrouve pas dans la traduction francaise.

13411 s°agit d’une paraphrase du Nouveau Testament tiré AlFtBapitre des Corinthiens 1 (les références bibliques
sont fréquetes dans 1’ceuvre de Oshii).
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Dans la scene qui suit la discussion, Motoko erre dans les rues de la ville, dans un
moment qui semble coupé hors du temps, sans paroles et sans développement narratif apparent.
Motoko, qui se trouve sur une embarcation flottante en mouvenmeist tout d’abord le regard
d’une femme a la fenétre d’un restaurant. Cette femme a le méme visage que Motoko, et cette
derniére tourne la téte pour la regarder et semble subjuguée par cette vision. Cette image du
double, déja évoquée lors de la plongée sous-marine, est utiliséevdeundurant 1’errance de
la cyborg, lorsque I’on voit le visage de ce qui semble étre un mannequin dans une vitone
peut-étre est-ce un autre cybergu visage semblable a celui de Motoko. La scene se termine par
la vue d’une vitrine de magasin montrant une demi-douzaine de mannequins féminins nus et sans
téte, tandis quBéclairage s’éteint.

L’utilisation du double et de la copie est un des thémes chers au courant cyberpunkauquel
appartientGhost in the ShellDans un article qu’elle qualifie elle-méme de dense, hautement
théorique et <«napologettically feminist, Livia Monnet explore notamment’héritage
cyberpunkdans lequelGhost in the Shel’inscrit et retrace les emprunts et hommages que le
film doit au film Blade Runnere Ridley Scotf>. En ayant recours a la noti@hinquiétante
étrangeté Monnet dresse des paralleles entre le film de Scott et celui de Oshii, notamment dans
leur obsession respective de meiti&cran des pantins, des marionnettes, des mannequins et des
poupées.L’inquiétante étrangeté (unheimlichen allemand®), « concept » étudié en 1906 par
Ernst JentscH puis développé en 1919 par Sigmund Fr&udegroupe les sentiments associés a
I’irruption soudaine et irrationnelle de forces refoulées dans le domaine du familier, du
domestique ou de I’intime. Freud illustre notamment 1’évocation de 1’inquiétante étrangeté par la
présence de poupées ou d’automates, ou par la perte de reperes entre le réel et I’imaginaire. Le
regard qu’un individu porte sur son double participeinsi a évoquer I’inquiétante étrangeté : la

personne que je vois edte Moi ou I’ Autre? Monnet souligne les propriétés « inquiétantes » des

135 | jvia Monnet, « Towards theefninine Sublime, or the Story of ‘a Twinkling Monad, Shape-shifting Across
Dimension’: Intermediality, Fantasy and Special Effects in Cyberpunk Film and @&tom», danslapan Forum

vol. 14, n° 2 (2002), p. 225-268.

1% Depuis la traduction francaise des textes de Freud par Marie Bonaparte, ilusstétgodifficile de trouver un
terme francophone pour I’unheimlich un mot composé de la raciheim (« home» en anglais, le « chez-soi » en
francais) et du préfixe privatifn. Heimlich est ainsi ce qui « fait partie de la maison », ce qui est « familier »j ce qu
est « non étranger », alors queheimlichest son antonyme dans la langue courante allemande. Freud lui-méme fait
une étude du mot dans son article’inquiétante étrangeté » et propose des traductions en anglais et en francais.
137 Ernst Jentsch, « Zur Psychologie des Unheimlichém)-dansPsychiatrisch-neurologische Wochenschmff22-
23(1906), p. 195-198 et p. 2@D5.

138 Sigmund Freud, k’inquiétante étrangeté », darsinquiétante étrangeté et autres essais, Paris, Gallimard (Coll.
Folio essais), 1985, p. 209-263.
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Replicants dd&lade Runner I’apparence grotesque de Roy qui se couvre le visage de deux yeux
énormes, Pris qui se fait passer pour une poupée en se tenant immohilgpgansment de J.F.
Sebastian et de facon plus importante la difficulté de distinguer les Replicants des étres
humains®. L’inquiétante étrangeté, associée au concept psychanalytique de compulsion de
répétition, semble se retrouver dans la pratique de Oshii qui lui aussi additionne les images
d’automates et de mannequins, en plus d’insérer le motif du double et de la copie'®.

Monnet mentionne aussi que le sosie entrevu par Motoko durant son errance pourrait tres
bien étre un autre corps cyborg du méme modeéle que I&'si@ette hypothése se trouve
confirmée dans les notes de 1’auteur retrouvées dans le mangade Ghost in the Shell« Le major
Motoko a été délibérément construite de maniéere a régéseimun modele de série, afin qu’elle
ne soit pas trop facilement repérdffles Par contre, comme le film n’est pas une adaptation
fidele du manga de Shirow, nous ne pouvons conclure fermement a la véracité de cette

hypothése.

2.2.3. Le regard numérique
Dans la premiére scéne du deuxieme bloc narratif, le Marionnetfiste’est incarné dans un

corps féminin artificiel, est endommagé dans un accident et transporté au quartier général de la
Section 9. Son corps dénudé est alors attaché a une plate-forme, la poitrine saillante, et il fixe
successivement les membres de la Section 9 pour immobiliser son regard sur Motoko. Monnet
souligne que les images filmiques qui reproduisent en vue subjective la prise de vue pixellisée
des caméras numériguservant d’yeux au Marionnettiste renforceininclusion de Motoko dans

le domaine de I’artificiel, du manipulable et du facilement reproductible, des caractéristiques qui
sont aussi associées a son corps inorganique. Notons que Monnet parle du Marionnettiste au
féminin, et elle qualifie le regard du Marionnettiste ddigital female gaze'*®. Monnet décrit

ainsi la portée de cette sceéne

139 Rappelons-nous la scéne Béade Runnemu Rachael qui ignore étre un Replicant est interrogée par le
détective Deckard, dont la nature humaine est contestée a la toute fin du filmoijgki dans le montage du
réalisateur de 1991).

1“9 Nous recommandons, & propis!’inquiétante étrangeté et le cinéma, la lecture de Darticle de Jean-Pierre Sirois-
Trahan intitulé « Le cinéma et les automates. Inquiétante étrangeté, distraction et arts neschjrdgn€inémas
vol. 18, n° 2-3 (printemps 2008), p. 193-214.

1411 jvia Monnet, « Towards thedfrinine Sublime», art. cit., p. 248.

192 Masamune ShirowGhost in the Shell T, bp. cit, p. 99.

143 p|us loin dans le texte, Monnet utilise les mots ‘wale-identified’ artificial intelligence in female drag » pour
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The dense digital image of Motoko as perceived by the Puppet Master also
simultaneously acknowledges and dissimulates sevetal: f&otoko’s identity as a
synthetic construct, the fact that her electronic brain and ‘ghost’ may be a computer-
generated replica of someone else’s mind, and that in her pixilated body ‘there is an
ability, and even an afinity for discrete genres to interact . . . in ways vitsinecend
linear cause and effect relationships *.

Le corps de Motoko est ainsi pixellisé et réduit & un agencement de points colorés. Le
Marionnettiste la fixe, la bouche ouverte, comme Nakamura la regardait apparemment nue
disparaitre grace au camouflage thermo-optique et comme Batd la fixait se déshabillant avant de
détourner son regard. Cette expression faciale nous apparait donc mettre en image ledw désir »

Marionnettiste d’avoir acces au corps de Motoko afin de se reproduire.

2.3. Contréle et proprieté du corps

2.3.1. Le pouvoir qui s’exerce sur le corps
Motoko mentionne a plusieurs reprises que son corps artificiel et les données recueillies lors de

son utilisation demeune la propriété de I’Etat tant qu’elle fait partie de la Section 9. Le

« contraby entre les cyborgs et I’Etat étend le champ de contrdle de celui-ci & la presque totalité

de I’individu, incluant ses pensées et ses souvenirs'®. On peut extrapoler et imaginer la fagon

dont I’Etat va récupérer le corps de Motoko a la fin de son contrat : les membres et les organes
seront acheminés a la division de la récupération du matériel, la section informatique récupérera
les logiciels faisant fonctionner les muscles et les organes alors que la division des
renseignements se partagera les données récupérées dans son cerveau : données personnelles,
secrets d’Etats, fichiers sur les coéquipiers et ainsi de suite, chaque fichier étant distribué au

service concerné. Reprenant une terminologie héritée de Michel Foucault, le corps de Motoko est

ainsi « quadrillé » (morcelé) par le « régime de pouv@itEtat) qui controle et régit I’existence

désigner le Marionnettiste (p. 251).

144 ivia Monnet, « Towards theefinine Sublime», art. cit, p. 247. La derniére mention entre guillemets provient
de David Dunret Woody Vasulka, « Digitaler Raum : ein Forschungsvorschlag/Digital spaesearch proposal »,
dansVirtuelle Welten, Ars Electroni¢dinz, Ars Electronica, 1990, p. 270, cité par Yvonne Spielmann, arigipg
film into digital media », danScreenvol. 40, n° 2 (1999)p. 145.

145 0n peut voir dans cet Etat une certaine forme de totalitarisme, méme si les personnages mentionnent qu’il s’agit

bel et bien d’une démocratie. Pour une réflexion sur la contestation de 1’Etat et de 1’hégémonie de la pensée dans le
cinéma de Oshii, nous recommandons Brian Ruh, « Hacking Your Owat G Mythology in the Science Fiction
Films of Oshii Mamoru as Sites of Resistance », darimeResearch.comAnime, Manga, and Japanese Popular
Culture Researcljen ligne]. http://www.animeresearch.com/Articles/Oshii/hackingghodt fitexte consulté 168
avril 2009].
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et I’utilisation de ce corps. Comme le soulignent non sans humour Jonathan Clements et Helen
McCarthy dansThe Anime EncyclopedidMotoko ne peut quitter son poste, puisque comane |
femme bionique, des parties de son corps sont la propriété du gouverffeean Ruh, dans
la premiére monographie publiée en anglais sur Mamoru'Gsédiuligne justement que Motoko
est assujettie au contrdle, et dés le générique d’ouverture qui la montre se faisant assembler.
On la voit y étre enferméednfined a I’intérieur de son corps, et Ruh souligne que, méme si ce
n’est pas explicitement montré, Motoko est « insérée »ifiserted dans une hiérarchie dont elle ne
semble pas avoir le choix de participer, puisque le Gouvernement peut utiliser son corps contre
elle comme prison de son esprit. Ruh affirme ainsi que Motoko échappe au régime de pouvoir a
la toute fin du film, non pas en surpassant bestds du corps, mais bien dans I’évanescence des
dichotomies corps/esprit et organique/artificfel

Dans son ouvrag€&echnologies of the Gendered Bpéyne Balsamo énonce sa crainte
que la prolifération du cyberespace et des autres lieux « cyber », promis par certainddesmme
lieux d’émancipation et de liberté, ne pourra remiss promesses. Plutét que de créer dans le
cyberespace un lieu exemptli fardeau de I’histoire », on se retrouve plutét dans un autre lieu
ou s’exprime « I’inscription technologique et non moins conventionnelle du corps genré et
racisé »*. Dans son article s@ghost in the ShellCarl Silvio souligne le potentiel émancipateur
du corps de Motoko :

Her incredible competence at her job and her positioning as the narrative’s central
protagonist effectively invert the gender roles conventionally allocated to fictional
characters and afford Kusanagi a degree of narrative agency, ancugesich,
significantly, is bound up with her cybernetic construction

A la lecture duManifeste cyborgde Donna Haraway, Silvio avance que le cyborg incarne
souvent la peur de la perte de subjectivité cohérdogs Of coherent subjectivjty. En effet,
Motoko peut faire peur; elle est, apres tout, une formidable machine a tuer, un exenpls a la

de beauté, de dangerosité et d’efficacité. La scéne ou elle force I’écoutille d’un tank a mains nues

146 Johnathan Clements et Helen McCartRige Anime Encyclopedia: A Guide to Japanese Animation since 1917
Berkeley, Stone Bridge Press, 20p1141.
ij; Brian Ruh,Stray Dog of Anime: The Films of Mamoru Oshiew York, Palgrave Macmillan, 2004, x, 230 p.
Ibid., p. 131.
199 Anne Balsamo,Technologies of the Gendered Body: Reading Cyborg WoMerham et Londres, Duke
University Press, 1999, 131.
130 Carl Silvio, « Refiguring the Radical Cybosgart. cit., p. 57.
%1 1bid., p. 59.
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la fait méme basculer dans le monstrueux : sa musculature bandée a I’extréme semble la
masculiniser pour ensuite lui donner un air d’épouvante au moment oU Ses muscles et sa peau se
déchirent™,

Nous décelons de plus un autre aspect de la matérialité du corps de Motoko qui lui pose
probléme. En effet, rien ne laisse croire qu’elle ait choisi elle-méme le type de corps qu’elle
habite. A 1’écran, on voit le corps se faire assembler et ajuster par des hommes en sarrau rouge
dans une usine, sanse I’on nous donne d’indication sur les décisions qui ont mené a un tel
processus. De plus, tel que déja mentionné, 1’apparence de son visage serait fortement répandue
parmi d’autres cyborgs. Cette information vient donner du poids aux mots employ¢s par Motoko,
lorsqu’elle mentionne qu’elle posseéde « aface to distinguisiimyself from others» et « un visage
pour [se] protéger des autres ». Il s’agit d’une conception de I’identité physique bien différente
que celle, par exemple, retrouvée dans le filenminator 2 : Judgment Dafdames Cameron,
1992), ou le cyborg T000, fait de métal liquide, peut emprunter I’apparence qu’il désire et se
transformer a volonté. Ce pouvoir de transformation du Terminator T-1000, une particularité
intrinséque de son corps, n’est pas soumis a un régime de pouvoir qui serait extérieur a lui**, La
matérialité de son corps se «joue » de fagon tout a fait autonome, lui permettant de prendre
I’apparence d’un homme ou d’une femme et de se transformer a volonté. Selon une lecture
harawayienne, nous considérons que le cyborg T-1000 évolue, bien plus que Motoko, dans un

mondepostgenre

2.3.2. La matérialité du corps
Plus Pl’identit¢ d’un individu s’inscrit dans le cadre de la matérialité, plus cet individu est

susceptible d’étre soumis, contr6lé. Carl Silvio souligne que le shell peut étre utilisé comme
instrument de contrdle : Khile the body’s status as nothing but a ‘shell’ may work to control the

occupant of that shell, it also suggests the possibility that the shell could be re-coded, exchanged

%2 Dans son article « From Wooden Cyborgs to Celluloid Souls », ChréstéptBolton mentionne que le corps de
Motoko atteint des proportions digne des culturistes comme Arnold Schwareenegglu célebre dans son rble de
cyborg dans les films de la séfl@rminator (« her artificial muscles bulge and swell until she assumes Arnold
Schwarzenegger-like proportions, finally exerting such enormous forceshthiittsrally pulls herself appat), p.
733.

13 Sur les identités sexuelles, les cyborgsTeéeminator 2et le fascisme- un autre régime de pouvoir nous
recommandons la lecture de Sylvestre MeiningetTesmninator 2’. Technologie et identité sexuelle », dan
CinémasMontréal, vol. 5, n3 (printemps 1995), p. 131-149.
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for another, or discarded entiréfj. » Silvio rappelle ici la position paradoxale de I’émancipation
cyborgienne décrite par Haraway. Une des peurs reliées au cyborg est la réduction dwnorps
ensemble de parties fabriquées etées, mettant ainsi de 1’avant 1a vulnérabilité de ce corps aux
régimes de contrdle social. Cette peur de la réduction de 1’individu se retrouve dans les critiques
des « nouvelles » technologies corporelles : implants, profilage génétique, néo-médicélisation
etc. Les femmes, plus que les hommes, sont susceptibles d’étre pénétrées, envahies par les
technologies meédicales intrusiveslaparoscopie, colonoscopie, examen gynécologique,
amniocentese et autres. Ce controle médical accru (venant des développements scientifiques et
médicaux) auquel les femmes font face les rendent plus susceptibles de se voir ainsi codées,
réduites a des simples lignesdkta Comme le souligne David Bell a propos de Haraway et de
son Manifeste cyborg « [cJommunications sciences and biotechnologies turn the world into
code— machine code, genetic code@roducing ‘fresh sources of power’ that have to be met with
‘fresh sources of analysis and political action ™ ». Une telle crainte de voir les femmes étre plus
affectées que les hommes se retrouve notamment chez Anne Balsstn&bby Lippman®
Cette standardisation remet aussi a la surface les craintes de 1’eugénisme et de la hiérarchisation
raciale: I’identité a I’époque de sa reproductibilité technique souléve des problématiques liées au
controle des identités et ainsi des individus. A la toute fiGllest in the Shelafin que Motoko
échappe a I’Etat, son coéquipier Batd lui procure un nouveau corps sur le marché noir. C’est dans
un régime de pouvoir clandestin, a I’abri de 1’étreinte gouvernementale qui régissait la destinée
du corps de Motokayu’elle peut ainsi « renaitre»> dans le corps d’une enfant. C’est aussi dans un
corps de fillette queMotoko revient a I’écran dans Ghost in the Shell 2 : Innocencen
téléchargeant une partie de gghostdans une gynoide qui semble a peine pubeére.

Germain Lacasse, dans un article sur le corps postmoderne et les nouvelles technologies

médicales et cinématographiques, offre un point de vue divergent sur les craintes de controle

134 Carl Silvio, « Refiguring the Radical Cyborgart. cit., p. 60.

15| a néomédicalisation est la tendance lourde dans I’industrie pharmaceutique et médicale qui consiste & traiter les
états de santé normaux com#éent des maladies. L’accent est mis sur la prévention et la suppression d’états de
santé normaux (menstruatianénopause, vieillesse, etc.), entrainant des dérives telles la considération d’un état sain
comme étant essentiellement un état de « pré-maladie ».

%6 David Bell, Cyberculture Theorists: Manuel Castells and Donna Harawésw York/Londres, Routledge, 2007,
p. 104.

37 Anne Balsamp Technologies of the Gendered Body: Reading Cyborg Womerham et Londres, Duke
University Press, 1999, x, 219 p.

18 Abby Lippman, « Cycles féminins & vendre. La néo-médicalisation earité seproductive des femmes »,
dansNetwork/Le réseauvol. 6/7,n° 4/1 (2004), [en ligne]. http://www.cwhn.ca/network-reseau/7-1f@3.html
[Texte consultéd 3 avril 2009].
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accru du corps des femmes au contact de la technologie : «[l]a critique féministe a été la plus
vigilante et la plus perspicace face aux techniques d’imagerie médicale, sans doute parce que le
corps de la femme a été un des premiers lieux d’expérimentation de cet outillage™®. » Lacasse
continue, affirmant que I’imagerie médicale a créé « une sorte de nouvelle spectature, celle d’une
personne qui peut regarder I’intérieur de son propre corps ». A cette spectature se greffe « une
nouvelle narration, un nouveau récit, celui de la transformation de 1’intérieur du corps par la
sciencey. L’auteur y voit un aspect positif, donnant a la femme « I’impression d’un plus grand
POUVOIr sur son corpd ».

Comme le souligne Silvio, tous les représentants du pouvoir dans le film sont de sexe
masculin : le supérieur de Motakes techniciens supervisant I’assemblage de son corps, le chef
de la Section 6, les policiers, les membres de I’armée, etc. Selon une lecture féministe du film, on
peut voir dans la résolution du film un affranchissement de Motoko du régime de pouvoir
patriarcal, son transfert dans le corps d’une enfant étant ainsi le symbole de sa « renaissance ».
Pourtant, dans la bande dessid’origine, c¢’est dans un corps de cyborg masculin que Bato
transfére la nouvelle entité fusionf@eSi, dans le film,la présence ou I’absence d’organes
génitaux chez Motoko restent un mystéaehande dessinée d’origine est plus explicite. En effet,
la « nouvelle>» Motoko fusionnée au Marionnettiste remarque, apres avoir spécifié que son corps
était désormais masculin, que «ca fait bizarre pour marcher », indiquant bien que le sexe

anatomique est bel et bierao».

2.3.3. Motokoestelle un cyborg harawayien?
Pourrait-on dire que Motoko réalise le « réve ironique » de Haraway tel que formuléodans

Manifest@ L’existence de la policiere cyborg en tant que « femme dans le circuit intégré » est-
elle pour autant émancipatrice? On voit bien que, pour Motoko, les catégories identitaires sont
obsolétes, comme c’est le cas pour le cyborg de Haraway. Par contre, la cyborg, dont le corps et
la mémoire sont lepropriétés de 1’Etat, ne semble pas réaliser le réve harawayien. En effet, le

réve d’émancipation de la philosophe semble remplacé dans le film par une réalité beaucoup plus

%9 Germain Lacasse, « La postmodernité : fragmentation des corps essydé®images », da@inémasvol. 7,

n° 1-2 (automne 1996), p. 172.

%0 pid., p. 173.

161 Batd pensait alors que le corps était fémininrégction ahurie lorsqu’il apprend que le corps est en fait masculin
traduit bien le « trouble dans le gemrqu’il ressent au moment ou il ne parvient pas a faire correspondre le masculin
et le féminin retrouvés chez la nouvelle entité fusionnée.
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glauque ou le corps cyborg devient un moyen de contrdle de I’Etat plutdt qu’une plate-forme vers

une liberté idéaliséeDe plus, 1’émancipation de Motoko n’est que factice : la cyborg étant
possédée par I’Etat, la technologie n’est pas pour elle une libération, ou si peu. Le fait que ce soit

Batd, son collégue masculin toujours au service de I’Etat mais agissant de maniére illégale, qui

lui choisisse, a la toute fin du film, un corps clandestin semble démontrer que la notion de choix
n’est pour Motoko qu’un mirage. C’est d’ailleurs une agence gouvernementale, la Section 6, qui

détruit le corps de Motoko au moment ou elle unit son existence a celle du Marionnettiste.

Sans tomber dans la « psychologisation » du personnage, on sent chez Motoko tout au
long du film une certaine mélancolie, un certain mafgu&i le cyborg harawayien, au contraire
du monstre de Frankensteinp’attend pas de son pére qu’il le sauve en restaurant le jardin
originel; c’est-a-dire en lui fabriguant une compagne hétérosexuelle, en faisant enfin de lui un
tout fini, une cité, un cosmt$», Motoko, quant a elle, semble désirer une certaine complétude.
Le scénario et la mise en scéne multiplient justement les allusions au double, au sosieaau jum
— cet Autre qui est en méme temps Soet que semble rechercher Motol&il est ardu
d’affirmer que le double puisse participer a une véritable complétude (il s’agit plutét d’une
répétition), le Marionnettiste affirme, au moment ou il se prépare a fusionner avec Motoko, que
tous deux se ressemblent « comme une image et son reflet que sépare un miroir ». Les deux plans
de cette scéne rappellgersonade Bergman, un film exemplaire sur les ambiguités du double.
Cette oeuvre aborde justeméntjuestion de la double personnalité d’une méme femme, Soit une
actrice qui devient muette (le paraitre) et une infirmiére tourmentée et volubile (I’étre) — le shell
et leghost en quelque sorte.

Dans son essai, Haraway affirmeequ la réplication du cyborg a divorcé de la
reproduction organiqu® », tout en mentionnant que le cyborg vit « dans un monde postgenre ».
Voyant de quelle facon le Marionnettiste et son esprit associé au masculin invite Motoko et son
corps associé au féminin a entrer dans le domaine reproductif, nous ne pouvons faire concorder
les affirmations de Haraway et le « message » retrouvé dans le film. Par contre, lorsque Haraway

ecrit que les cyborgs sont « les rejetons illégitimes du militarisme et du capitalisme patriarcal,

162| e terme anglais konging», qui allie & la fois le désir, la mélancoliel’attente, illustre mieux ce qu’elle semble
ressentir.

183 Donna HarawayManifeste cyborg et autres essaip. cit., p. 33.

164 |bid., p. 30.
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sans parler du socialisme d’Etat*®

», ’illustration semble coller a merveille aux cyborgs de Ghost

in the Shell nés dans un monde aux relents de totalitarisme qui ne semble dirigé que par des
hommes- les policiers, les militaires et les dirigeants politiquesitrés a 1’écran ne sont que
masculins. De toute facon, méme si le corps cyborg de Motoko lui permet de réaliser des
prouesses impressionnantes, elle ne semble pas en retirer de satisfaction particuliere. De plus, de
quelle émancipation peut-on parler lorsque le retraiolontaire ou imposé du régime de

pouvoir techno-phallocentrique implique la perte de son corps et de ses souvenirs, obligeant ainsi
Motoko & la mort physique ou a la clandestinité? Cette derniére option, effectuée dans un Etat
aussi contrblant, releve de la mort sociale.

Les deux prochaines sections seront pour nous I’occasion de voir quels sont les éléments
subversifs et conservateurs retrouvés dans le film en ce qui concerne la représentation et
traitement du féminin, que ce soit a travers le scénario ou la mise en scéene. Carl SildiEreonsi
que le film fonctionne a I’inverse de ce que Jean-Louis Comolli identifie comme la « cinquiéme
catégorie » de film idéologique, a savoir « les films apparemment représentatifs de la chaine
idéologique a laquelle ils semblent assujettis, mais ou, par le travail véritable a 1’ceuvre par et
dans le film, s’installe un décalage, une distorsion, une rupture entre les conditions d’apparition
[...] et le produit terminal'®® ». Selon Silvio,Ghost in the Shelemble au premier coup d’ceil
subvertir radicalement les dynamiques de pouvoir inhérentes aux structures de genre et de
différences sexuelles dominantes, mais en fait les réinstaure subrepticement, tant par le scénario

gue par la mise en scéffe

2.4. Un discours émancipateur contradictoire (I) : éléments subversif&Hest
in the Shell

2.4.1. La «razor girl »
En tant que femme cyborg hautement compétenieire dangereuse dans 1’exercice de ses

fonctions, Motoko peut étre associée &lzor girl, un archétype de personnage féminin retrouve
dans le courantyberpunket fréequemment analysé dans une perspective féministe. Le terme

razor girl a été utilisé la premiére fois dans le roman-phare du cotybatpunk Neuromancer

165 |a;

Ibid., p. 33.
166 j3ean-Louis Comolli, « Cinéma/idéologie/critique », d@akiers du cinéman® 216 (octobre 1969), 13-14.
187 Carl Silvio, « Refiguring the Radical Cyboxgart. cit., p. 56
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de William Gibsorf®. Un des personnages centraux du récit, Molly Millons, est une mercenaire
possédant des yeux artificiels, des relais électroniques dans le cerveau lui permettant de se
connecter directement sur les réseaux et des lames rétractables situées sous les ongles. Ses
attributs physiques, sa dangerosité ainsi que sa personnalité abrasive lui ont valu le surnom de
Razor Girl D’autres exemples de razor girl dans la littérature incluent « Deadpan » Allie,
protagoniste du romavindplayersde Pat Cadigaff, une thérapeute accédant a I’esprit des gens
a I’aide d’une interface €lectronique, et Ruby Kubick, qui prend controle de corps artificiels sans
esprit dans lesquels des utilisateurs « téléchargent » leur conscience afin de les manipuler, dans le
romanGlass Housede Laura J. Mixot’.

D’un point de vue émancipateur, la razor girl est ambivalente : & la fois dégourdie, active
et efficace tant physiquement que mentalement, elle reste le plus souvent I’employée de
quelqu’un d’autre qui lui fournit soit des organes, des implants ou de la drogue. L autonomie de
la razor girl est souvent factice. Tout comme Motoioi n’est pas véritablement propriétaire de
son corps, laazor girl est souvent en dette ou, a tout le modisne certaine fagon dépendante
envers la personne (ou I’organisation) qui lui fournit ses modifications, rendant ainsi
problématique la question du contrdle et de la propriété exercés sur son propre coagsr La
girl semble affranchie de 1’hétéronormativité : souvent, elle a soit une ou des partenaires
féminines ou vit une bisexualité alternéanila bande dessinée d’origine de Ghost in the Shell
et dans la série télévisé&ghost in the Shell : Stand Alone Compl&kotoko a des relations
sexuelles avec d’autres femmes). Parfois aussi, aucun indice ne laisse croire a une préférence
sexuelle entre les hommes et les femmes, comme cela semble étre le cas pour Motoko dans les
films de Oshii Dans son article, Silvio souléve 1’ambiguité liée a une lecture féministe de la
razor girl. Il souligne la position de Nicola Nixon, pour qui les incarnations dazar girl ont
généralement été dépolitisées et vidées de toute énergie révolutiShraird’autre coté du
continuum, Joan Gordon avance que les personnages comme Molly Millions, qui ne suivent
aucun agenda féministe explicite, font néanmoins figure de représentations positives des femmes

: ainsi, la présence d’une femme dans I’armée en tant que simple soldate, sans distinction de rang

188 \illiam Gibson,NeuromancerNew York, Ace Books, 198488 p.

189 pat Cadiganylindplayers Londres, Orion Publishing, 1984, 276 p.

1791 aura J. MixonGlass HousesNew York, TOR Books, 1992, 224 p.

1 Nicola Nixon, « Cyberpunk: Preparing the Ground for Revolution or Kgehim Boys Satisfied? dansScience
Fiction Studiesyol. 19,n° 2 (juillet 1992), p222.
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ou de privilege, serait déja un acte fémiristéa constante supériorité physique et tactique de
Motoko sur ses adversaires (tous des hommes) démontre bien le pouvoir que lui confere la
technologie. De cette fagon, nous considérons ‘gugéhétype ambivalent de la razor girl comme

symbole d’émancipation féminine n’enléve rien a la dangerosité ni al’extréme compétence de

Motoko'™.

2.4.2. Le sexe invisible
Alors que lemangad’origine duquel est adapté Ghost in the Shelcontenait des scénes

sexuellement explicites, le film de Mamoru Oshii évacue complétement la sexualité des
personnages. On retrouve, dans trois des rares pages couleurs de la bandeGlesstiméd¢he

Shellde Masamune Shirow, une scene dans laquelle Motoko a des relations sexuelles avec deux
autres femmes dans une réalité virtuelle. Dans cette scéne, Batd accéde par inaduertance a
capteurs sensoriels de Motoko en tentant de la localiser dans le cyberespace. Au moment de
I’orgasme, elle percoit la présence de Bato et interrompt la réalité virtuelle. Elle punit alors Bato

en prenant contrdle du corps de son collegue et ainsi lui fait asséner un coup de poing dans sa
propre figuré™. L’imagerie sexuelle est de plus récurrente dans le manga dont les dessins
mettent I’accent sur le physique peu vétu des personnages féminins. A ce propos, Dani Cavallaro
souligne que le film délaisse totalement la dimension « cybersexuelle » et que le design de
Motoko, quoique attirant, est beaucoup moins attirant que danariga”™. Cavallaro ajoute que

la nudité de Motoko dans le film accentue sa vulnérabilitié :tke film, nudity is employed as a

means of succinctly conveying the main character’s ultimate vulnerability as a concurrently

physical and psychological dimension of her divided being, and hence an allusion to her inherent

172 3oan Gordong Yin and Yang Duke it Oub, dans Larry McCaffery [dir.]Storming the Reality StudicA
Casebook of Cyberpunk and Postmodern Figtidirham et Londres, Duke University Press, 1992, p. 198.

73 Mentionnons au passage une scéne humoristique retrouvée dans la sésée@host in the Shell : Stand Alone
Complex(épisode 8, MISSING HEARTS) : de retour de mission, Batd demande & Motoko pourquoi elleoistc
pas un corps masculin, ce qui lui donnerait plus de force et d’autorité. Elle répond en le provoquant a un
affrontement & mains nues et au moment ol Batd, enthousiaste, se mpesitton de combat, elle sourit
innocemment et prend contréle du corps de ce dernier, en profitant alors pour qu’il s’asséne lui-méme d’un coup de
poing au visage. De cette fagon, son extréme compétence a utiliser sooytmmy (et celui des autres) lui permet
de renverser la traditionnelle domination de I’esprit masculin sur la matérialité du corps féminin.

17 Bat6 est donc puni pour son indiscrétion, mais on pourrait aussi yne punition pour I’acte subversif qu’il a
commis, soit celui de ressentir un orgasme féminin, alors qu’il est lui-méme un exemple de sur-masculinité. Il est
intéressant de comparer cette sceéne avec celle précédemment mentionnée ourgladokosgi le contrdle du corps
de Batb.

%% Dani CavallaroThe Cinema of Mamoru Oshiip. cit, p. 185.
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humanity” ». En mettandle coté 1’aspect sexuel accrocheur du mangad’origine, Oshii rend a sa
facon le sexe invisible.

La représentation du sexe anatomique dansniesga et les anime est une des
caractéristiques de ces médias qui fralepeus 1’imaginaire. Pendant longtemps, il était interdit
de publier des photographies ou des illustrations dont les personnages présentaient des poils
pubiens. Certains magazs pornographiques allaient jusqu’a masquer, soit par I’emploi de
hachures ou de carrés noirs, les sexepe®esnnes photographiées. Dans ’industrie de la vidéo
porno, I’emploi de mosaiques était répandu pour masquer partiellement les sexes, donnant
I’impression que ceux-Ci €taient composés de pixels énormes et mouvants. La contrainte étant
souvent mere de la création, les artistes nignga non pornographiques qui contenaient
néanmoins des passages €érotiques en vinrent a contourner la censure, le plus souvent en ayant
recours a la métaphore. Par exemple, une mer déchainée se fracassant contre un pic rocheux
phallique sur lequel se retrouve une femme nue représaniel’acte sexuel, pour ne citer
qu’une allégorie employée par Osamu Tezuka dans un mangaintitulé Ayakd’. Pour les auteurs
moins inventifs, toute représentation d’un objet qui en pénétre un autre (du train entrant dans un
tunnel au clou enfoncé dans une planche) peut étre utilisé pour illustrer le coit. Les créateurs de
manga ont su développer tout un imaginaire sexuel permettant de mettre en image
«I’irreprésentable ». Paradoxalement, les sexes des personnageardgpornographiques sont
parfois si monstrueux qu’ils ne sont pas coupés par la censure : pénis a la forme de serpent,
clitoris surdimensionné servant a copuler et mamelons énormes devenant des vulves sont trois
exemples parmi d’autres retrouvés dans la production d’animeet demangapornographiques et
qui échappe a la censure. Par contresehsure n’a pas seulement pour effet de déformer les
sexes elle participe aussi a les faire disparaitre : dans la pluparndegadestinés a un large
public, la nudité devient I’effacement des sexes— les corps nus deviennent simplement asexués
aux yeux des lecteurs

Revenons maintenant a la nudité de Motdks le film. Cette nudité n’est qu’apparente,

puisque dans la plupart des scenes ou son corps est révéle, elle porte en fait la combinaison

7% bid., p. 186.

17 0samu Tezukalyako(trois volumes), Paris, Delcourt (Colkata), 2004.

18 Un des effets « perversde cette invisibilité des sexes a été d’associer le corps nu féminin & un corps d’enfant
prépubere, ce qui n’a pas facilité I’acceptation des mangaet desanimeen Occident auprés des groupes de parents et
d’éducateurs par exemple. Il est cependant vrai que la production de mangamettant des peonnages féminins d’age
mineur dans des situations sexuelles est trés répandue au Japon. Ce phéledoigmon (contraction ddolita
complex- le complexe de Lolita), sera abordé dans le prochain chapitre.
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de camouflage thermo-optique. Dans les écrits consa@ésst in the Shella description de la
nudité apparente de Motokarie d’un auteur a ’autre. La plupart des auteurs mentionnent la
combinaison ou la pellicule de couleur chair, comme Brian Ruh (« [Motisénagi removes
most of her clothing (she still wears a skinthight flesh-colored syi§usan J. Napier (8he is
apparently nude>) et Dani Cavallaro (even when she appears to be nude, she is actually
donning technologically enhanced flesh-colored body $)its D’autres auteurs insistent sur sa
nudité, comme Wong Kin Yuen (Major Kusanagi is presented in a ‘perfect’ female body (often

sans clothe¥?) »). Carl Silvio erre cependant en décrivant ainsi le corps de la cyborg
« Kusanagi’s body spends much more time in a state of nakedness. This is because her cyborg

shell comes equipped with thermo-optic camouflage, a technological innovation built right into
its skin that bends light rays around the user, rendering her invi%ibleCette affirmation incite

Ruh a le corriger : @ne can see that in many of the scenes Silvio mentions Kusanagi is not nude
at all, but rather wearing technically advanced flesh-colored ti¢fhts Toujours au sujet de la
nudité de Motoko, Bruno Dequen avance que de plus, « dans ghost in theigh@ishii joue

sur une autre particularité du dessin japonais, qui est la représentation de personnages féminins
nus sans sexe, particularité recyclée d’ailleurs avec ironie par I’artiste d’avant-garde [Takashi]
Murakami® ». Or, I’invisibilité¢ du sexe n’est pas réservée aux personnages féminins dans les
mangaet lesanime: elle concerne aussi les personnages masculins. Il continue en affirmant qu’a
nouveau, « cette particularité crées personnages qui [...] possédent un sexe hybride qui
empéche toute notion fixe d’identité*® ». Encore icinous ne sommes pas d’accord avec Dequen :

le sexe invisible— qu’il soit inexistant ou non-représenté— ne peut pas étre hybride,

puisqu’absent.

179 Ces citations proviennent respectivement de Brian Rtray Dog of Animeop. cit, p. 123; Susan J. Napier,
Anime FromAkira to Howl’s Moving Castle: Experiencing Contemporary Japanese Animatidaw York, Palgrave
Macmillan, 2005, p. 109 et de Dani Cavallarbe Cinema of Mamoru Oshidp. cit, p.191.

80Wong Kin Yuen, « On the Edge of SpacBkde Runner, Ghost in the Shelid Hong Kong’s Cityscape », dans
Science Fiction Studigsol. 27, n° 1 (mars 2000), p. 15.

18 Carl Silvio, « Refiguring the Radical Cyborgast. cit., p. 65.

'8 Brian Ruh, « Liberating Cels: Forms of the Female in Japanese CygkeAmimation », dans Brian Ruh,
AnimeResearch.canfen ligne]. http://www.animeresearch.com/Articles/LiberatingCels. [Texte consultéaigil3
2009].

183 Bruno Dequen, « L’animeen quéte d’identité : la saga ghost in the shsit] », dans Synoptiqué&ynoptique: The
Journal of Film and Film Studies[en ligne]. http://www.synoptique.ca/core/en/articles/dequen_anime [Texte
consulté le 3 avril 2009].

184|d.
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2.4.3. Le Marionnettiste
Doit-on analyser le personnage du Marionnettiste comme masculin ou féminin? Sur le continuum

des sexes, ou situer ce personnage? La grande majorité des textes académizjuest suthe
Shellévoquebien sir I’ambiguité d’une catégorisation clairement définie du personnage, mais la
plupart d’entre eux s’entendent pour le décrire comme un étre masculin. Deux raisons justifient le
plus souvent leur choix : sa voix clairement masculine (du moins dans la postsynchronisation
japonaised’origine et dans le doublage angf&iset 1’utilisation par ses créateurs de la Section 6
du masculin pour le désigner (a ce sujet, nous ignorons pourquoi ses créateurs utilisent les
marqueurs de genre pour décrire un programme artificiel sans'€oipans le cadre de notre
analyse, nous choisissons de privilégier le masculin. Deux raisons justifient notre choix, soit la
littérature existante sur le film qui désigne le Marionnettiste majoritairement comme masculin et
I’'usage du masculin par les personnages du film pour désigner le Marionnettiste. De plus, cela
nous permet d’aborder la notion butlérienne d’interpellationde genreélaborée danrouble dans
le genre

Concept développé par Louis Althusser dans son article « Idéologie et appareils
idéologiques d'Etat, I’interpellation est la création d’un sujet par 1’usage de la parole®®.
L’exemple d’Althusser est celui d’un passant qui se fait interpeller par un policier dans la rue
lorsque ce dernier lui crie : « hé, vous, la-bas ! ». En se retournant vers le policier, le passant

reconnait étre interpellé et devient donc sujet en réponse a cette interpellation

185 En 2008, Mamoru Oshii a réactualisé le fiBhost in the She#n mettant au goQt du jour certains aspects visuels
et sonores du film. IntituléGhost in the Shell 2,0ce «remake» intégre notamment des animations 3D
contemporaines et semble baigner dans une lumiére orangée (comme c’est le cas pourGhost in the Shell 2
Innocence plutdét que dans la lumiére verdatre propre au film original. B@msst in the Shell 2,da voix du
Marionnettiste est interprétée par une femme, et non un homme. De plus, ’actrice prétant sa voix au Marionnettiste
dans la réactualisation de 2008 est Yoshiko Sakakibara, qui interpréete aussi la ldaramery dang&host in the
Shell 2 : InnocenceDe nouveaux réseaux de sens semblent émerger de ces informations mais, n’ayant pas accés a
Ghost in the Shell 2,ous préférons laisser de c6té ce changement radical qui affecterait la leetnoeig|faisons
des films. Nous choisissons donc délibérément de ne pas afvostrin the Shell 2.8ans le cadre de ce mémoire,
mais rousattendons avec impatience lesadasions d’autres chercheurs sur le sujet.

18 Notons que dans le doublage francais, Motoko parle du Marionnettistdligamt le pronom &« » et ’appelant
méme « la chose.

187 ouis Althusser, « Idéologie et appareils idéologiques d'Etat », ldaffenséen® 151, juin 1970, p. 38. Le
concept d’interpellation se rapproche de ’acte illocutoire (illocutory acl) développé par John Austin dadew to Do
Things with WordsDans I’introduction de Le pouvoir des motsouvrage de Butler dans lequel elle effectue un
« dialogue critique avec Austin, 1’auteure résume ainsi le concept d’acte illocutoire : « les actes illocutoires sont
des actes qui en disant quelque chose le font [...] L’acte de discours illocutoire est lui-méme la chose qu’il
effectue ». (Judith Butlet,e pouvoir des mots. Politique du performafris, Editions Amsterdam, 2004, p. 23.)
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Si nous supposons que la scene théoriguesinée se passe dans la rue, 1’individu
interpellé se retourne. Par cette simple conversion physique de 180 deggesserit d
sujet. Pourquoi? Parce qu’il a reconnu que ’interpellation s'adressait « bien » a lui, et
que «c’était bien luiqui était interpellé » (et pas un autf8)

Un autre exemple, celui-la utilisé par Butler, est célujuge qui annonce un verdict. C’est en
effet au moment ou le juge prononce a 1’accusé les mots « Vous étes coupable! qu’il devient
coupable, et il ne peut étre reconnu coupghkesile juge prononce ces mots. L’interpellation du
genre, quant a ellelébute au moment ou I’enfant est identifié comme garcon ou fille. Avant
I’avénement de I’échographie, la naissance et cette interpellation avaient lieu simultanément, les
premiéres paroles de ’accoucheur a la suite de la naissance du bébé étant traditionnellement
«C’est un gargon! » ou «C’est une fille! », créant ainsi un sujet genré au moment méme ou il
venait physiquement au monde. L’interpellation de genre continue ainsi, tout au long de la vie,
dans les multiples moyens de rappeler les distinctions genrées chez les individus, allant de la
séparation des équipes sportives jusqu’aux toilettes publiques en passant par la littérature dite
« féminine » ou « masculine », ou aldhssage des couleurs clairement assignées a des genres
respectifs comme le bleu et le rose. Ces interpellations genrées sont vues par Butler comme des
constructions sans cesse répétées, réitérees, afin de clairement définir des réalités biologiques qui
ont en soipeu d’importance mais qui culturellement dans un systéme hétéronormatif (qui
considere et encourage 1’hétérosexualité comme norme), en ont beaucoup.

Revenons donc &host in the ShellLe Marionnettiste est le surnom donné a un
programme expérimental d’intelligence artificielle ayant entre autres pour taches de recueillir et
de manipuler des données militaires et civiles et d’insérer des programmes dans des ghost
existants. Ce sont ses actes de contrélegtiestsa distance qui lui ont valu le surnom de
Marionnettiste. Au contact d’autres intelligences artificielles et de la somme colossale
d’information circulant sur les réseaux, le programme a développé une conscience et une
personnalité propres, faisant de lui le prengbkostartificiel, une illustration de Isingularité
« une machine qui, par un bond qualitatif, devient sujet peffsanfTraqué jusque dans les
recoins ducyberespace par la Section 6, le Marionnettiste prend le contréle d’une ligne de

montage de Megatech Body, la méme entreprise qui a manufacturé le corps de Motoko, et

188 |14;

Ibid., p. 31.
189 Jean-Pierre Sirois-Trahan, « Le monolithe noi2@@1 : A Space Odyssdg Stanley Kubrick (1968). Une figure
de I’irreprésentables, dans Marie-Hélene Larochelle [diMlonstres et monstrueux littéraire@uébec, Presses de
I’Université Laval, 2008, p. 212.
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s’incarne dans un shell féminin. Ce corps posséde des cheveux longs et blonds, des cils et des
seins.En-dehors de Megatech Body, $bell du Marionnettiste est endommagé dans un accident

de la route puis transporté a la Section 9. Dans une ellipsehethest sectionné sous le thorax;

ce qui reste de son corps endommagé, soit le torse, les épaules et la téte, est alors fixé sur une
plate-forme verticale, la poitrine dénudée et sailfdhtBotons que les acteurs qui prétent leur

Voix au personnage du Marionnettiste dans les versions japonaise, anglaise et frangaise sont tous
des homme$§. Un certain « trouble dans le gemre’installe lorsque le Marionnettiste prend la

parole. Silvio y voit la capacité de la technologie de confondre les identités genrées

The conflation of the masculine pronoun with the naked female body disori¢rasly

the Section Nine technicians but the viewer as well, as we are presented with@eshar

of "undetermined" sex that figures as linguistically male but visually female. While this
scene may not represent the actual transcendence of a sexed or gendered idéogisy, it
represent the capacity of cyber-technology to confuse and disrupt its conventional
deployment (including the fact that cyborg shells are mass-produced as mithe or
female semblancés.

L’interprétation de la voix du Marionnettiste dans la version frangaise se distingue par le timbre

aigu de I’acteur, laissant croire a un emploi délibéré d’une voix androgyne pour ce personnage,

alors que les voix japonaise et anglaise sont typiguemmasculines. L’androgyne
déterritorialise le genre, mettant au jour ses limites indéfinies. En un sens, il révéle ’aspect
arbitraire de I’importance donnée culturellement aux distinctions de genre, comme Butler le fait

par ’exemple du travesti qui met en lumiere la mascarade des sexes dans le troisieme chapitre de
Trouble dans le genré€®. Il y a un contraste évident entre la corporalité féminine du
Marionnettiste et la masculinité ou I’androgynie de sa voix désincarnée'®. Kaja Silverman, dans

son ouvragelhe Acoustic Mirroy souligne que dans le cinéma hollywoodien classique, ce sont

les hommes qui sont traditionnellement les émetteurs de la voix désincarnée (par la narration

199 a série télévisée américaierminator : The Sarah Connor Chroniclegui met en scéne un cyborg féminin
protecteur, cite de maniére explicite le corps démembré du Marionnettiste datessaseaffiches promotionnelles.
191 Ces acteurs sont lemasa Kayumi en japonais, Abe Lasser (aussi cositeirsom de Tom Wyner) en anglais et
Gilles Tamiz en francais.

192 carl Silvio, « The Radical Cyborg aft. cit., p. 62.

198 Dans le cas du travesti, souvent c’est par la voix que se reterritorialise le genre : un homme épilé, habillé et coiffé
« en femme; peut tromper le regard, mais lorsqu’il fait entendre sa voix, I’illusion a tot fait de disparaitre.

194 En effet, on ne voit pas les lévres du Marionnettiste bouger lorsqu’il s’adresse aux autres personnages. On peut
croire qu’il communique directement au cerveau de ses interlocuteurs par un moyen technologique quelconque, sans
utiliser son corps comme support physique de la voix.
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extra-diégétique, par exemple), alors que la voix des femmes est davantage synchronisée a leur
corps, renforgant 1’association du féminin a la matérialité corporelle.

Le but recherché par le Marionnettiste est de fusionnergbmst artificiel a celui
« naturel » de Motoko, afin que de cette union « naisse » une nouvelle entité qui eemtplac
irremédiablement la femme cyborg nommée Motoko et le programme surnommé Marionnettiste.
C’est ce dernier qui mentionne son désir de s’unir avec Motoko. Nous pouvons difficilement lire
cette union dans le cadre de 1’hétérosexualité normative : le genre de Motoko est féminin en ce
qui concerne les caracteres sexuels secondaires (seins, cils et voix) alors que ses traits sexuels
primaires (organes génitaux) sont soit invisibles (selon les conventiomsidesde 1’époque),
soit inexistants (il est possible que le corps cyborg de Mobekspit pas pourvu d’organes
génitaux du tout). Le genre du Marionnettiste est plus ambigu : son corps présente des traits
sexuels secondaires féminins (cils, seins) et masculin (voix), mais comme pour Motoko, la
présence de traits sexuels primaires reste incertaine. La distinction de genre se troubleedavantag
aprés l’affrontement final, lorsque Motoko se connecte sur le corps du Marionnettiste et
qu’alternativement, 1’un utilise le corps et la voix de I’autre pour s’exprimer. Cavallaro voit cette

scéne une opposition entre I’humanisme occidental et une perspective toute orientale :

The overall effect is a baffling sense of dislocation. From the viewpoint of Western liberal
humanism, this strategy may be seen to allude to an irretrievably lamentableflo
selfhood and self-containedness, yet from an Eastern perspective, thetidissofu
Kusanagi'’s identity and personal boundaries carries positive connotations. Indeed, it is
consonant with the Japanese concepseithinshugi namely, spiritual catharsis and
growth through suffering and self-deprivatioh

Bat6 fait figure, dans cette scéne, de délégué écranique du spectateur, sa confusion mettant en
sons et en images la confusion du spectateur. Le Marionnettiste invite Motoko a pousser encore
plus loin cette incertitudeen lui proposant de s’unir a lui afin que de cette union naisse une

troisieme entité, pas tout a fait nouvelle, mais qui entrainera la disparition des deux « parents ».
L’union, telle que proposée par le Marionnettiste entre le sujet A (Motoko) et le sujet B (le
Marionnettiste), ne donnera pas un sujet C (un enfant) distinct de A et B (les parents), mais bien

un sujet A+B, un amalgame, une existence sans (Edipe. Silvio résume ainsi cette union :

The new, posthuman subject produced by their union results froematgamatiorof
both Kusanagi and the Puppet Master, a relationship in which the "pé&rantsally

19 Dani CavallaroThe Cinema of Mamoru Oshiip. cit, p. 190.
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cease to exist, the offspring being a literal combination of their respective subjectivities.
Such a form of reproduction potentially problematizes normative heterosexual
reproduction because the parents, in this case, do not rpedigucea completely "new"
person so much as thdéecomeit. Simply put, Kusanagi does not "give birth" in the
traditional sense of the term. The parents, ttmsandarenot the child®®...

Le Marionnettiste considére qu’une fois les deux sujetfusionnés, ce qui naitra d’eux trouvera

dans le cyberespace sa « forme entiére »sanede gestalt. Dans 1’épilogue, il est révélé que la

fusion a bien eu lieu et que la nouvelle entité, qui reste sans nom, réside dans un corps artificiel
de fillette fourni par Batd. Le Marionnettiste a donc réussi sa « reproduction » et son bond
évolutif a I’extérieur du triangle oedipien, contribuant, en plus de la confusion de son genre, a
faire de lui une figure subversive de la représentation traditionnelle du masculin et du féminin au

cinéma.

2.5. Un discours émancipateur contradictoire (ll) : éléments conservatel@rs
Ghost in the Shell

2.5.1. Les affiches promotionnelles
Les ¢éléments subversifs qui viennent d’étre abordés ont le défaut de ne pas étre trés univoques,

rendant leur potentiel de subversion problématique. En effedzta girl est considérée comme

une figure émancipatrice pour certains alors qu’elle semble étre un véhicule du conservatisme

pour d’autres. Le sexe invisible, quant a lui, s’il « désérotise » le corps de Motoko, reste ambigu

dans son intention : efitmasqué ou n’est-il tout simplement pas k& »? Enfin, le personnage du

Marionnettiste, qui peut étrelk» comme personnage masculin ou féminin, résiste jusqu’ici a

une catégorisation clairement délimitéggré notre choix de le considérer masculin. Les

éléments conservateurs retrouvés d@most in the Shelbui suivent sont quant a eux plus

univoques, a commencer par le « dressage » du regard désirant sur le corps de Motoko.
L’hamegonnage du regard débute avant méme [’expérience cinématographique

proprement dite. En effet, ’affiche promotionnelle du film présente le corps dénudé de Mqgtoko

du torse a la téte, sa surface morcelée et striée par des implants cybernétiques. Son bras portant

une arme couvre a moitié son torse, laissant néanmoins voir une poitrine volumineuse aux seins

sphéiques. On retrouve sur I’affiche anglaise les phrases k founds a voice. Now it needs a

body». L’affiche anglaise mentionne une entité au genre indéfini (it) qui a besoin d’un corps

1% carl Silvio, « Figuring the Radical Cyborgast. cit., p. 68.
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(needs a body Ce besoin exprimé par leitw> peut étre lu comme le reflet du désir du regard
(supposé masculin) posé sur le corps féminin de Motoko. Le désir du regard redouble ainsi le
désir duit qui cherche un corps, whell vraissmblablement le corps dessiné sur 1’affiche. Une

telle affiche semble davantage « vendi&bjectivation du personnage féminin plutot qu’un film

ayant comme protagoniste ce personnage féminin. Motoko ne semble pas iciséfet eis

bien 1’0bjetdu film, la reléguant avant méme que le film débute a la matérialité de son corps, un
corps clairement identifié comme fémitiinSur 1’affiche frangaise du film, on retrouve plutét la
mention « Qui éteseus? Qui s’est glissé dans mon corps mécanique et parle a mon ame? ». Sur
I’affiche frangaise se retrouve donc 1’évocation de 1’ame de Motoko : dle n’est donc pas réduite a

la simple matérialité de son corps commel&iffiche anglaise.

Une autre image promotionnelle du film montre Motoko nue, de profil, les genoux au sol,
les jambes écartées, le corps relié a des dizaines de fils électriques. Sur cette itoegedie
Motoko est arqué a la facon des femmes qui posent dans les magasines de porrggftaphie
commePlayboy de fagon a faire ressortir tant la poitrine que les fesses. La téte relachée vers
I’arriére offre un cou dégagé et sans défense, tandis que la position de ses jambes offre au
spectateur qui serait situéde I’autre coté de 1’image » 1’entre-jambe écarté du cyborg. Cette
image se retrouve notamment sur la couverture frangaise de I’animangade Ghost in the Shellde
plus, la mention « destiné a un public adultar la couverture encourage 1’idée d’une ceuvre a
contenu pornographique, réduisant encore plus Motokomatérialité et 1’érotisation de son
corps de femme. Nous voyons dans cette représentation du corps féminin, transpercé de fils et de
cables, un reflet de la conception du corps féminin comme « ontologiquement pémétrable

soulevée par Judith Butler.

2.5.2. Le découpage et le montage
Nous avons mentionné a quelques reprises les différentes fagcons dont le découpage obijectifie le

corps féminin dansshost in the Shellque ce soit par I’'usage de la vue subjective ou par le
morcellement du corps grace a la prise de Weus n’insisterons pas sur les éléments
précédemment soulignés, mais les quelques renseignements suivants servent néanmoins a

compléter notre réflexion. Comme le souligne Silvio, Motoko est mise en relation avec les

197 Brian Ruh aussi analyse cette image promotionnelle (qui se trouveaussisuverture du film en formats VHS
et DVD) dans son article « Liberating Cels » précédemment mentionné.
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personnages masculins par I’emploi de champ-contrechamp, ce qui correspond au traitement de
la femme a I’écran dans les films hollywoodiens, tel que décrit par les théories féministes sur le
cinéma®. Pour illustrer cette affirmation, Silvio prend I’exemple de la scéne ou Motoko revient
d’une plongée en apnée :

We are then offered a shot of Botgic], with mouth agape, looking at her, followed by a

quick reverse shot back to Kusanagi, the object of his gaze. In the revetsthehfemale

cyborg is positioned with her back to the camersow the surrogate for both Botdsic] and

the spectator’s gaze — her wetsuit unzipped to below waist level, revealing the top portion of

her buttocks. Because her face is averted from the source of these multiple looaméieg

Botau [sic], and the spectator), Kusanagi does not return them and thus servedliastea
their passive, eroticized objétt

De nouveau, Brian Ruh corrige Silvio, le critiquant sur son insistance a faire de chaque regard
masculin posé sur une femme un regard érotisé. Ruh mentionnquéinsfinal, Baté6 détourne

bien son regard du corps de Mot&Ro

2.5.3. La fusion entre Motokoet le Marionnettiste
La conclusion de I’article de Silvio s’attarde sur la fusion, presque 1’accouplement entre Motoko

et le Marionnettiste. Tout comm&uteur, nous considérons que les identités genrées des deux

« parents» comportent leur part d’ambiguités, méme si nous avons décidé d’attribuer a Motoko

le genre féminin et au Marionnettiste le genre masculin. Il serait pourtant difficile de voir 'union

des deux personnages dans une logique hétérosexuelle conventionnelle. Pourtant, comme Silvio
I’indique, le film offre plusieurs éléments qui replacent cette union dans le mode traditionnel de

la reproduction hétérosexuelle :

Once The Puppet Mastapproaches Kusanagi and explains what he needs her for, the
language of his proposal aligns Major with a vewyditional feminine role ... This
alignment becomes most clear when Project 2051 enters Kusanagi’s shell and
psychically informs her that ‘you will bear my offspring onto the net itself™**™.

Silvio note qu’il n’y a pas de bonnes raisons de décrire Motoko en tant que « porteuse » de

I’enfant puisqu’il n’en est rien. L’auteur considere que cette évocation du processus traditionnel

198 Carl Silvio, « Refiguring the Radical Cyborgast. cit., p. 65.
199
Id.
2% Brian Ruh Stray Dog of Animeop. cit, p. 133.
21 carl Silvio, « Refiguring the Radical Cyborgart. cit, p. 68. Rappelons queuppet Masterest le nom du
Marionnettiste dans la version anglaise. Quant Btoject 2051y, il s’agit d’un surnom donné par ses créateurs.
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de reproduction- le corps féminin comme porteur de la vidésamorce le potentiel subversif de

la fin du film en transformant le corps cyborg en corps mat&nitlsemble en effet difficile

alors ne pas voir en Motoko une figure maternelle, associée de nouveau a sa matérialité féminine.
De plus, lutilisation d’un corps d’enfant pour incarner la nouvelle entité amplifie 1’idée d’une

reproduction hétérosexuelle traditionnelle. Silvio conclut son texte sur ces mots

| would argue, however, that the film does more than simply mirror certain
contradictory cultural attitudes towards technology, that it works insteacesolve
these contradictions by privileging a more conservative version of sexual identity than
that offered to us by Haraway'’s radical cyborg®®.

Si, en effet]’union entre Motoko et le Marionnettiste nous éloigne du cyborg harawayien, il n’en
reste pas moins que Silviemsble mettre 1’accent sur une intention supposée du film comme

véhicule d’une idéologie. Il s’agit d’une hypothése a laquelle nous ne souscrivons pas.

2.6. Le corps morcelé
Nous le savons au moins depuis I’article « Visual Pleasure and Narrative Cinema » de Laura

Mulvey : le cinéma classique favorise le morcellement des corps par la prise de vue qui
« découpe » les corps, celui des femmes davantage que celui des hommes, afin de fétichiser e
d’érotiser les parties de leur anatomie (seins, fesses, jambes). Le cinéma d’animation aussi

favorise a sa maniére le morcellement des corps : en animation sur celluloid par exemple, les
parties les plus « mouvantes » du corps, comme la bouche et les yeux, sont dessinées sur des
couches de celluloid transparentes séparées de celles servant de support au corps « fixe »,
permettant ainsi aux animateurs d’éviter de redessiner le corps en entier a chaque prise d’image.

Surtout dans leanime ou la poitrine des femmes est souvent proéminente, lesssginparfois

ces « parties mouvantes » du corps et leur animation nécessite alors un morcellement
supplémentaire de leur anatomie. La science-fiction, en particulier le coybenpunk favorise

aussi la fragmentation des corps: implants électroniques, organes artificiels et membres
interchangeables sont le lot commun des cybddfp®st in the Shellun animecyberpunk donc

situé a la confluence de ces médias (cinéma et animation) et de ces coamants ef

cyberpunl, exemplifie la fragmentation corporelle du féminin.

292 bid., p. 6869.
203|d.
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Nous avons mentionné que déquence d’ouverture met en relief la fragmentation de
Motoko par la prise de vuéiéclairage et les vétements, créant ainsi trois zones distinctes au
moment ou elle se dénude en contre-plongée (ces trois zonés t8angardée dans 1’ombre, le
torse, les bras et le haut des cuisses illuminés dans une nudité apparente et « sur-exposée », puis
les jambes recouvertes de bottes hautes opaques). Le générique du début, quant a lui, présente au
spectateur la genése de la policiere cyborg chez son manufacturier. Le découpage multiplie les
plans ou I’on voit les parties du corps de Motoko étre assemblées, pour ensuite redécouper le
corps par la prise de vue et le montage, isolant notamment les seins et les fesses. Enfin, dans
I’affrontement final, c¢’est a la suite de son propre effort que le corps de Motoko se morcelle,

déchirant sa peau et ses muscles en tentant d’ouvrir 1’écoutille d’un tank.

L’aspect morcelé du corps de Motoko nous semble ainsi soumis a trois ordres de pouvoir
différents, allant du masculin désincarné et omnipotent au féminin corporel et impuissant. On
passe ainsi du réalisateur démiurge et maseulitamoru Oshii- qui décide de 1’éclairage et de

la prise de vue recrés sur les feuilles de celluloid, puis au complexe militaro-industriel immatériel
mais représenté dans le film par des personnages masculins qui assemblent le corps de la cyborg,
jusqu’a Motoko qui utilise toutes les ressources physiques de son corps clairement identifié
comme féminin. Pourtant, son corpglont la force et la toute-puissance face a ses rivaux nous
sont sans cesse rappelées par la diégaserrive pas a forcer 1’écoutille du tank et ainsi se
démembre sous ’effort. Ironiquement, c’est son coéquipier masculin qui la sauvein extremis

d’une destruction certaine. Que reste-t-il alors de 1’émancipation cyborgienne? Comme nous le
verrons, dansshost in the Shell 2 : Innocenc€est Motoko — devenue une sorte de déesse

bienveillante pour Baté qui portera secours au policier cyborg.
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Chapitre 3.

Ghost in the Shell 2 : Innocence Le corps possédé de la poupée

In Toy Story the dolls are just objects that humans bring
to life, for their own amusement. The Japanese have a
different view: they think that dolls have a $pifThat’s

why when they no longer have any use for a doll they
don’t just throw it away in the trash. They would be afraid

to do that; the doll might put a curse on them

Mamoru Oshii

3.1. Représentation de la fillette dans imsngaet lesanime*

3.1.1. La fillette évanescente
Pionniére dans I’étude universitaire des animeen Occident, Susan J. Napier publiait en 2001 le

premier ouvrage académique en anglais entierement consacré a ce Médment-romAkira to
Princess MononoKE&, un ouvrage qu’elle a mis a jour en 2005 sous le titeime FromAkira to
Howl’s Moving Castle?®. Un chapitre de cet ouvrage remanié, intitulé « Now You See Her, Now
You Don’t: The Disappearing Shojo », traite de la figure évanescente de la fillette retrouvée dans
I’animation nippone récente.

Napier démontre ’existence d’un archétype de personnage dans les anime qui va a
I’encontre de la relation historique et étymologique entre le féminin et sa matérialité corporelle.
Plut6t que d’étre associée a sa corporalité, la fillette relevée par Napier serait davantage associée
a un processus d’évanescence, de disparition. Effectuant une généalogie de cet archétype,
|’auteure trouve sa premiere manifestation dans 1’ouvrage fondateur de la littérature japonaise, Le
dit du Genji(Genji Monogatarj?”. Ce roman, rédigé au XI°siécle par Murasaki Shikibu, une
femme, relate le quotidien des membres de la cour impériale sur une cinquantaine de chapitres

totalisant plus de 1000 pages et mettant en scéne plus de 400 personnages. L’ceuvre se conclut

204 Cette premige section n’aborde pas directementGhost in the Shell 2 : Innocenasais nous permet de présenter
des thémes qui seront nécessaires a notre analyse du film dans le reste du chapitre.

2% gysan J. NapieAnime FromAkira to Princess MononokeExperiencing Contemporary Japanese Animation
New York, Palgrave Macmillan, 2001, viii, 310 p.

2% gysan J. NapieAnime FromAkira to Howl’s Moving Castle: Experiencing Contemporary Japanese Animation
New York, Palgrave Macmillan, 2005, xviii, 355 p.

27 Murasaki Shikibule dit du Genji(traduction de René Siefferfaris, Publications orientalistes de France, 1998,
1311p.
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surla noyade d’une jeune fille se jetant dans une riviere, laissant ainsi se terminer le récit sur une
note d’absence et d’ambiguité («her action ends the long story on a note of absence and
ambiguity»)®®. La position de cet événement a la fin de cet imposant ouvrage justifie pour
Napier sa place dans la généalogie de la fillette évanescente. Damintegontemporains, la
stabilité de la corporalité semble étre un probleme majeur chez les fillettes recenségiepar Na
I’une devient progressivemertransparentéorsqu’elle est transportée dans un monde merveilleux
et doit mémeabandonner 1’'usage de son nom, tombant ainsi dans une sorte d’invisibilité
linguistique une autre, évoluant dans un monde onirique, tombe dans un trou sans fond et
disparait de la mémoire de ses camarades; un groupe de fillettes, quant a elles, prisonniéres sans
le savoir d’une sorte de purgatoire (Soi-disant pour y expier leur suicide), quittent a la fin du récit
leur corps, disparaissant ainsi deux fois plutot qu’une®®. Enfin, il y a aussi Motoko, dans un corps
de fillette a la toute fin d&host in the Shelilqui est qualifiée par Napier de « la plus importante
figure de la fillette évanescente »rfwst prominent progenitor of the disappearing shéjt.

Dans ces exempleNapier mentionne que les fillettes ont toutes la particularité d’occuper
ce qu’elle appelle un espace liminaire (liminal spacg*’, une frontiére entre deux univers, que ce
soit entre le familier et le fantastique, entre le réve et la réalité ou entre la vie et la mort. Dans un
autreanimerecensé par NapieBerial Experiments Lailf, cet espace liminaire occupé par une
fillette est celui du cyberespace. Voyons de quelle fagon la protagonisteatencebccupe cet
espace liminaire.

L’exemple de Serial Experiments Laimst particuliérement pertinent dans le cadre de
notre recherche, le récit étant campé, tout comme les récits de la fraBbbistein the Shell
dans un universyberpunkA la suite @ suicide d’une amie de classe, Lain, une fillette taciturne,
recoit des courriels de la défunte, celle-ci affirmant avoir abandonné son corps pour trouver Dieu
dans leWired (I’équivalent diégétique du cyberespace). Lain découvrira qu’elle n’est pas elle-
méme une fillette ordinaire, mais bien une création adificiayant pour but d’effacer les
frontiéres entre le monde virtuel dhired et le monde tangible hors du cyberespace : elle est
qualifiée dans le récit de « logiciel humainheifhan software Le récit multiplie les scénes ou

208 gysan J. NapieAnime FromAkira to Howl’s Moving Castle, op. cit, p.170.

299 Ces anime sont respectivemést voyage de Chihir¢Sen to Chihiro no KamikakughiHayao Miyazaki, 2001;
Shdjo Kakumei Uteg, Kunihiko lkuhara, 1997 ddaibane RenmeiYoshitashi Abe, 1998.

210 sysan Napiernime op. cit p. 170.

1 De |a racine latinémen— seuil, limite.

12 ghiriaru Ekusuperimentsu ReiRyutaro Nakamura, 1998.
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on la voit étre littéralement connectée a son ordinateur, un dispositif évolutif venant a occuper la
totalité de sa chambre & coucher au fil des épisodes. Tout au long de la série, on voit souvent Lain
sur des écrans (télévision, ordinateur, panneau publicitaire animé) : elle occupe déja un espace
liminaire, elle est déja a un certain point dématériafiséa la fin du récit, Lain accepte sa
destinée « préprogrammeée » et devient alors une entité immatérielle toute-puissante, veillant
désormais sur une nouvelle réalité hybride résultant de la fusion entre les mondes numérique et
analogue, résolvant ainsi le dilemme harawayieloit-on devenir un cyborg ou une déessn
devenant uneyber-déesselain se retire alors de la mémoire de toutes les personnes qui ont
croisé sa route, effectuant ainsi un autre effacement, celui-la mémoriel. Comme le souligne
Napier, cet effacement est annoncé et répété tout au long de kdasetiegénérique d’ouverture

de I’anime dont la chanson a comme refraifvus falling, I'm fading, I have lost it all...”** ».

Nous considérons le corps de Lain comme créé, instrumentalisé et temporalisé par des
forces extérieures a elle-méme, des forces qui dans le récit sont associées a des
personnages masculins : son pére adoptif, un informaticien prétendant étre le\Wieeddainsi
gue des hommes en noir a la solde de ceux qui ont « fabriqué » Lain. Le fait quericdesoi
hommes qui participent a I’instrumentalisation de Lain semble la repositionner dans la
conception antique de la féminité et de la matérialité telle que mentionnée par Judith Butler dans
le chapitre « Bodies That Matter ». Malgré tout, Lain quitte, a la conclusion de la série, le monde
des Formes dans lequel elle se croyait confinée pour revenir au monde des ldées, renversant ainsi
le processus originaire platonicien, en quittant son corps mais en gardant néanmoins sa féminiteé,
devenant alors Rincarnation désincarnée » de la noosphere, la conscience humaine planétaire.

De cette fagon, Lain devient une sortecglber inconscient collectif

3.1.2 L’esthétique kawaii
Evoluant dans un monde a I’esthétique somme toute assez glauque (les couleurs sont ternes, des

vrombissements sourds de transformateurs électriqgues ponctuent plusieurs scénes, le bruit blanc
des téléviseurs non syntonisés ag&oeeille, etc.), Lain s’adonne néanmoins a une petite
fantaisie: une fois enfermée dans sa chambre, elle enfile un costume/pyjama a I’image d’un ours

mignon et stylisé. Immobile sur son lit, elle ressemble a un hybride entre un ours en peluche et

13 gysan J. NapieAnime FromAkira to Howl’s Moving Castle, op. cit, p.180.
2“Bpa, « Duvet », danBhe Race of a Thousand Camélslystar, 1998.
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une fillette.Cette incursion de 1’esthétique kawaii (« mignon » en japonais) dans la série semble
y étre un des rares éléments qui rattache le personnage a sa réalité de fillette.

Le Japon a vu naitre la mascotte Hello Kitty, le summum du symkaleaii
marchandisablne référant a rien d’autre qu’a lui-méme. Dans son article « Cuties in Japan »,
Sharon Kinsella aborde la popularité defarcy goods. Il s’agit le plus souvent d’objets
couramment associés a I’univers des fillettes, comme les journaux intimes, cahiers de notes, étuis
a crayons, autocollants et autres, qui arborent des mascottes mignonnes. Kinsella décrit ces
objets comme petits, de couleur pastel, ronds, doux, aimables, non traditionnellement japonais
mais plutét d’inspiration américaine ou européenne. LeS mascottes mignonnes, elles, sont
décrites ainsi « [tjhe essential anatomy of a cute cartoon character consists in its being small,
soft, infantile, mammalian, round, without bodily appendages (e.g. arms), without bodily orifices
(e.g. mouths), non-sexual, mute, insecure, helpless or bewilé€redAu fil des années,
I’esthétique kawaii, associéau domaine de I’enfance et de la féminité, a débordé de plus en plus
dans la sphére marchande. Aujourd’hui, presque chaque compagnie a une mascotte adorable
visant a accroitre sa visibilité et son acceptabilité dans la population. Dans son article qui date de
1995, Kinsella recense, parmi les grandes compagnies ayant recours a ces nkaseaiife3
banques, 14 compagnies boursiestsdk companig®t sepcompagnies d’assurances'®.

A propos de la fillette et dkawaii, Napier mentionnéexistence d’une culture associée

au domaine de la fillette, la « cultilsROjo» :

Shdjoliterally means ‘little female’ and originally referred to girls around the ages of 12
and 13. Over the last couples of decades, however, the term has becomeandtforth
a certain kind of liminal identity between child and adult, characterized by aosagly
innocent eroticism based on sexual immaturity, a consumer culture buyine
(kawaii) material goods, and a wistful privileging of a recent past or freetifiggorm of
nostalgig™”.

Nous constatongue ce déplacement de sens (I’esthétique kawaii, autrefois le domaine des
fillettes, qui se retrouve surexposée dans la sphere marchande) semble créer wndansda
représentation du corps des fillettes, ces derniéres ne « signifidng rien, n’étant plus

« rattachée » a la sphére du « migno@e vide semble étre comblé par 1’érotisation accrue de

215 Sharon Kinsella, « Cuties in Japan », dans Brian Moeran et Lise[@kdyWomen, Media and Consumption in
Japan Richmond Hawai’i, University of Hawai’i Press, 1995, p. 226.
216
Id.
#7Susan J. NapieAnime FromAkira to Howl’s Moving Castle, op. cit, p. 148.
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leur corps- au Japo plus qu’ailleurs — entre autres par la diffusion damplexe de Lolitgui fait
basculer le corps des fillettes du domaine du mignon au domaine du d&8irable

3.1.3. Le complexe de Lolita
L’esthétique « mignonisante », presque « fétichisante », de la représentation de la fillette dans les

anime et lesmangaest une des caractéristiques visuelles et thématiques retrouvées dans ces
médiums. Au Japon, un des pays qui a certaines des lois les plus laxistes dans la représentation
sexuelle des mineurs, on publie chaque année des centaimeanda mettant en scene des
fillettes dans des situations érotiques, en ayant recours le plus souvent a des images sexuellement
explicites. Cette sexualisation de la fillette porte au Japon le ndolictEn, une contraction de
«lolita complex» (complexe de Lolit&®). Le motlolicon est a la fois utilisé comme adjectif (par
exemple une ceuvre lolicon) et comme nominatif, qui désigne alors ’amateur de matériel lolicon
(par exemple : étre ulwlicon). L’expression trouve son origine, on le devine, dans le roman
Lolita de Vladimir Nabokov, ot un enseignant dans la quarantaine s’éprend d’une fillette a I’aube
de ’adolescence surnommeée Lolitd".

Dans un chapitre de son ouvraDesamland JapanFrederik L. Schodt, une sommité
dans le domaine dmangaen Occident, relate 1’évolution de la représentation de la sexualité en
général et diolicon en particulie la fin des années 1980 au Japon. Jusqu’alors, les créateurs de
mangarespectaient les lignes directrices mises de 1’avant par le tres vague Article 175 des lois
sur I’obscénité, de méme qu’une certaine régle implicite de ce qui était de bon gott et de ce qui
ne 1’était pas. Ces lignes directrices se sont graduellement estompées et il y eut une surenchere
dans I’imagerie sexuelle, résultant entre autres dans une sexualité de plus en plus violente et
mettant en scene des personnatjége mineur dans des publications visant un public général, et
non plus seulement dans lesngadestinés aux adult8s Schodt résume ainsi ce changement de

mentalité soulignant notamment la différence entre 1’idéal sexuel féminin en Occident (un idéal

28 Kinsella remarque que des noms de fillettes appartenant au domaine littéraire owulkeiréa populaire
occidentale, comme la protagoniste Alene, la maison aux pignons vesds Laura deLa petite maison dans la
prairie ornent certains établissements nommés/e hotels». Ces établissements offrent des chambres aux couples
pour de courtes durées afin d’y avoir des échanges sexuels.

219 Les graphiesrorikon et lolicom sont aussi employées, quoi qu’elles soient moins usitées. Shotaconest
I’équivalent masculin du lolicon, soit I’attirance sexuelle pour les jeunes garcons ou biemrasgamettant en scéne
des jeunes garcons dans des actes sexuels.

220\/ladimir Nabokov,Lolita, Paris, Gallimard, 1958, 366 p.

221 Frederik L. SchodtDreamland Japan: Writings on Modern Mangerkeley, Stone Bridge Press, 198653

54,
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qui alterne entre « la maman et la putain » mais qui demeure néanmoins adulte) et au Japon (la

jeune lycéenne virginale en uniforme scolaire)

The specific prohibition against showing pubic hair, however, may haveedatlgir
encouraged some clever erotic manga artists to draw prepubescent girls dgjeses,0
with ridiculously inflated breasts. Whatever the original motivation, in the 1980s
traditional erotic manga for adult meh..] gradually gave way to erotic manga with a
rorikon flavor. Instead of adult males doing very adult things to mature women
(neighbor’s wives, waitresses, office workers, buxom foreigners, that sort of thing), the

sex obgcts became increasingly ‘cute’ — and younger][...] If in the West it was a
madonnawhore (but nonetheless adult woman) image that fired men’s sexual fantasies,

in Japan the equivalent was a smiling junior high school virgin, clad in her ‘sailor suit’
school uniform and holding a stuffed animal“ty

Dans la conclusion de son ouvrage, Schodt met en garde le lecteur de la propagation du « virus
du complexe de Lolita >t flita complex virug une des tendances a surveiftere a I’émergence
d’un engouement pour lesmangaet lesanimeen Occiderit®,

Ou en est la production d’ceuvres lolicon aujourd’hui? L’exemple récent le plus médiatisé
delolicon est la bande dessinkedomo no Jikai* (adapté ermnimeen 2007), ou une fillette de
neuf ans tente de contrainds@én professeur a tomber amoureux d’elle, allant jusqu’a faire du
chantage sexuel. Qmanga écrit et dessiné par une femme, est publié dans le magasine pour
jeunes homme€omic Highet comporte des scénes a fortes thématiques sexuelles aSines
commerciauxs’adressant au marché lolicon ont néanmoins presque disparu du marché, les
mangaet les jeux vidéo de ce genre sont en plein essor, profitant de leur faible co(t de production
et deleur distribution facile sur I’Internet. Mentionnons tout de méme que si la production
d’anime loliconse fait de plus en plus rare, le tout prenaieimepornographique a étre mis sur
le marché au Japon était anime lolicon Intitulé Yuki no kurenai keshé Shéjo bara keiil a été
réalisé en 1984 par la maison de production Wonder Kidg*. Nous constatons que la fillette

semble occuper un espace ambigu ddngolnscient collectif japonais : I’innocence et la

222 1bid., p. 5455.

23 bid., p. 340.

224 Kaworu Watashiyakodomo no jikanToky6d, Futabasha (publication en cours).

225 Ay sujet dulolicon, le réalisateur d’animeHayao Miyazakidont les films s’adressent & un public familial et dans
lesquels on retrouve souvent des jeunes héroines, y allait de ce commentaire del segeprotagonistes ltés
difficult. They immediately become the subject®ikon gokko(play toy for Lolita Complex guys). In a sense, if we
want to depict someone who is affirmative to us, we have no choice but ttherakas lovely as possible. But now,
there are too many people who shamelessly depict (such heroines) as if th@njusuch girls) as pets, and things
are escalating more and morneCes propos ont été échangés lors d’un entretien entre Hayao Miyazaki et 1’écrivain
Ryo Murakami retrouvé dans le magasfmmagen® 125, (novembre 1988). La traduction non officielle de cet
échange se retrouve en ligne au http://www.nausicaa.net/miyazaki/interviews/hetoil#s8 [Texte consulté 18
avril 2009].
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sexualité se cotoient dans le corps de la fillette, une combinaison problématique qui est magnifiée
dans la suite d&host in the Shelsous-titréénnocenceque nous abordons maintenant.

3.2. La fillette dandnnocence

3.2.1. Matérialisation de la voix féminine
Le film Ghost in the Shell 2 : Innocense déroule trois ans apres la disparition complete de

I’entité née de la fusion entre Motoko et le Marionnettiste, alors que Batb et Togusa sont toujours
membres de la Section 9. Lors d’une enquéte sur des gynoides(androides féminins) sexuelles
tuant leur propriétaire, Batd découvre que des fillettes sont kidnappées par des groupes
criminalisés pour le compte du fabricant des gynoides. Ce fabricant, Locu¥°Sohesche a
copier leghostdes fillettes dans le corps des poupées sexuelles afin de les rendre « plus vraies
Avec Innocence Oshii semble reprendr# rebours 1’archétype de la fillette évanescente de
Napier, la faisant se révéler progressivemeditabord par la voix, puis par I’image — avant de la
présenter dans un synchronisme voix/image a la toute fin du film.

Dans la premiére séquencélnnocence Batd, devenu le protagoniste, combat une
gynoide dont lgghostcopié provient justememfune fillette kidnappée. La fillette, dont le ghost
est prisonnier dishell d’une gynoide habillée en geisha, implore Bato : « Tasukété, tasukése
(Aidez-moi, aidez-mofy’. A ce stade, la fillette « de chair et de sangexiste que sur la bande
sonore, son corps a I’écran n’étant qu’un corps d’emprunt, qu’elle hante contre son gré. Batd
détruit la gynoide d’un coup d’arme a feu, et ’enquéte afin d’éclaircir le mystére des gynoides
meurtrieres occupe le reste du film.

La deuxieme manifestation de la fillette se fait dans le bureau de la coroner Haraway alors

gue Batd et Togusa enquétent sur le comportement meurtrier des poupées $éXLeelbesoner

%8| ocus Solusst le titre d’un roman de 1’écrivain frangais Raymond Roussel paru en 1914. LéackerKim, qui
semble diriger Locus Solus dans le film a partir de son manoiritdiigue, piege Batd et Togusa dans des réalités
virtuelles qui rappellent les « tableaux vivants » retrouvés dans le roman.

227 Cette imploration répétée de la fillette cadre bien dans la lecture que Shohini Ghéaitllies textes de
Silverman, dans lesquels elle releve que méme si les femmes crient, pleurent, babiteninatent tendrement,
elles n’ont que peu de voix dans la narrationwkile women may scream, cry, prattle, or murmur sweetly in the
course of any film, they have little to no authoritative voice in the narrajiv€hohini ChaudhuriFeminist Film
Theoristsop. cit, p. 45.

2281] s’agit d’un clin d’weil & la philosophe Donna Harawdyaurence Allard, dans la préface de ’édition frangaise

du Manifeste cyborgoublié en 2007, mentionne justement le filmDexfait, ce film d’animation, dont le sous-titre
estlnnocence- en écho peut-étre a cette citationManifeste cyborg ‘En bref, nous ne sommes plus trés stires de
savoir ce qui appartient ou non a la nature, cette source d’innocence et de sagesse, et nous ne le saurons plus jamais’
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fait entendre aux deux coéquipiers les derniéres paroles de la gyndéikeété, tasukése qui
jouent alors en boucle inlassablement. Dans cette scéne, Oshii met en image la voix de la fillette
le terminal informatique de la coroner crée une visualisation tridimensionnelle de la voix dans un
déferlement de pixels, faisant entrer la fillette, par une représentation visuelle de ses paroles, dans
le domaine du visible. En tout, sept plans mettent en images le schéma sonore de la voix de la
fillette, comme si cette voix était un objet autour duquel on se déplace pourlhai@uxiner (ce
semblant de fétichisation des paroles de la fillette semble donner raison a Kaja Silverman, qui
considere que le cinéma classiétiest obsédé par les sons produits par la voix féntifjinbe
cette facon, la voix, sans acquérir de corps, entre néanmoins dans le domaine physique, sans pour
autant faire partie de la matérialitén effet, la lumiére, ayant a la fois les propriétés de 1’onde et
de la particule, n’est jamais tout a fait matérielle ou immatérielle.

La troisieme manifestation de la fillette se fait’aide d’un hologramme retrouvé par
Baté au cours de son enquéte entre les pages du reesgdux de la poupéde Hans Bellmer,
artiste allemand dont nous analyserons plus lfamportance dans le film. Cette fois-ci, aucun
son n’est audible : la fillette est figée et muette dans cet hologramme, toujours entre le matériel et
I’immatériel®®.,

Enfin, @ quatriéme manifestation a lieu a la toute fin du film, lorsqu’elle est Secourue par
Batd et que sa voix et son corps sont, pour la premiére fois du film, en parfait synchronisme.
Méme si Oshii ne peut pas avoir scénarisé son film en réaction aux écrits de Napier (la version
remaniée de son ouvrage, dans lequel apparait le chapitre « The Disappearing Shéjo », est
postérieure a la sortie du film), nous soumettons néanmoins I’hypothése que le réalisateur, fin
témoin des développements de son médium, ait mis sciemment au centre de sa réflexion la

problématique de la corporalité des fillettes retrouvées daasiles

— semble tout droit inspiré par la ‘ménagerie queerl d’Haraway, duTeddy Bearau chien en passant par le cyborg
Batou I’un des héros de cette histoire. », p. 21.

22 gjlverman décrit ainsi sa conception du cinéma classiqu&ithin the context of this book, classic cinema
designates less a formal system of the sort exhaustively codified by David BordwellStadéget, and Kristin
Thompson than a textual model which holds the female voice and body insisténdyirtterior of the diegesis,
while relegating the male subject to a positiorapparentdiscursive exteriority by identifying him with mastering
speech, vision, or hearing, The Acoustic Mirrorop. cit, p. ix.

230 shohini Chaudhurizeminist Film Theoristop. cit, p. 45.

231 On pourrait croire que la vision de la fillette pourrait en quelque sorte « g¥acties sentiments de Batd envers
Motoko, mais, a la lecture défter the Long Goodbyeoman écrit par Masayaki Yamada en étroite collaboration
avec Oshii et se déroulant tout juste avant les événemenitmaeence on comprend que 1’absence de Motoko
hante le policier cyborg depuis bien avant le début du film.
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Christopher Bolton, a la lecture de Roland Barthes et d’autres auteurs occidentaux ayant
abordé le théatre de marionnettes japonais, reléve une observation retrouvée chez plusieurs de ces
commentateurs, a savoir que laxvei I’impulsion vitale semblent provenir a la fois de I’intérieur
et de ’extérieur des marionnettes (« the way that the puppet’s voice and motive force seem to

come from both without and witBif»). Bolton poursuit

For Barthes and others, the puppet represents language and action tkat ar
simultaneously embodied and disembodied theatrical sign that wavers between pure
language and speaking subject. The way in which the puppet divides andhmibesly

with the voice forces a rethinking of the split between body and langhabis seen in
Haraway andGhost in the Shéif®

Ces distinctions entre corps et esprit, entre 1’intérieur et I’extérieur du corps, tout comme les

allusions aux poupées et aux marionnettes dans les@eost in the Shelsant récurrentes. Le

pantin, la marionnette et la poupée composent ainsi un motif dans les deux films, allant du
personnage surnommeé le Marionnettiste aux poupées sexjsi@sa la procession des pantins
retrouvée au cceur du second film, véritable morceau de bravoure ayant nécessité a lui seul un an

de travail. Les prochaines sections abordent justement les nombreuses significations de la poupée

danslnnocence

3.2.2. Jeux de poupées
Tout au long du film, les allusions aux poupées reviennent sans cesse, allant des gynoides elles-

mémes qualifiées de poupéeSouvrage La poupéele ’artiste surréaliste Hans Bellmer retrouvé
dans les mains de Bato, jusqu’a la fillette kidnappée qui crie ne pas vouloir devenir une poupée.

En plus de la fillette kidnappée, une autre fillette est vue brievementrtatence la
fille de Togusa. Le policier, depuhost in the Shelkest vu comme le représentant de la famille
nucléaire traditionnelle. Dans le premier film, Motoko justifiait ainsi a Togusa son embauche
dans la Section 9 : « Un inspecteur toujours réglo, avec une famille. Bien que tu sois électronisé,
ton cerveau et ton corps sont encore en grande partie husdiosque, dans 1’épilogue de
Innocence Togusa rapporte a la maison un cadeau pour sackite, derniere apparait a la porte

32 Christopher Bolton, « From Wooden Cyborgs to Celluloid Souls: teichl Bodies in Anime and Japanese
Puppet Theatre », daR®sitions: East Asia Cultures Critigueol. 10, n° 3 (hiver 2002), p. 738.
233

Id.
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et accourt vers son pere. Elle recoit de lui une poupée (emballée dans du papier rose, accentuant
les catégories genrées) sous le regard de Batd qui semble se demander laquelle deoladiiette
la poupée a véritablement une ame. La poupée pour enfants, sans étre sexualisée, est néanmoins
« sexualisante » o8 emploi permet en effet de structurer les roles genrés et incite ainsi I’enfant
— culturellement;jl s’agit d’une fillette— a recréer avec sa poupée le régime familial hétérosexuel
traditionnef®.

Abordons maintenant les dialogues retrouvés dans la scéne préalablement mentionnée, ou
Batd et Togusa questionnent la coroner Haraway sur le comportement des gynoides. Cette scéne
est importante, car elle semble révéler le parti pris de Batd pour les poupées et les automates
plutbt que pour les enfanen chair et enos. Cette partialité envers les poupées est d’ailleurs
partagée par Motoko a la toute fin du film lorsqu’elle exprime sa désolation pour les gynoides
ayant été possédées par une ame humaine contre leur gré, maisedugsitout- ce parti pris
semble partagé par le réalisateur lui-méme. On retrouve sur le dossier de presse du film, distribué
lors de sa présentation au Festival de Cannes, la mention « Pdesduaiains s’acharnent-ils &
se recréer eux-mémes? », une traduction alternative des paroles de la coroner Haraveay dans |
film. Cette mention sur le dossier de presse se retroudessus de la téte d’un chien basset,
I’alter ego du réalisateur dans la presque totalité de ses films, comme si ¢’était Oshii lui-méme
qui posait la question aux spectateurs avant le visionnement du film. Mentionnons aussi la
préoccupation du réalisateur retrouvée dans la citation qui ouvre le présent travail (c.f.
Introduction), a savoir que la question de la posthumanité doit peut-étre se poser non pas du point
de vue de I’homo sapienamais bien duobo sapiens

Voici donc un large pan de I’échange entre Batd, Togusa et la coroner Haraway, afin de

mieux comprendre la portée des dialogues.

Haraway: Les humains sont différents des robots. C’est un article de foi, comme le fait

que le noir n’est pas blanc. Pas plus utile que le fait que les humains ne sont pas des
machines. Contrairement aux robots industriels, les androides et gynoides
« domestiques n’ont pas été congus selon des modéles utilitaires ou pratiques. Ils
imitent le modéle humain, idéalisé, de surcroit. Pourquoi les humaingssohtiubilés

par I’idée de se recréer? [...] Les enfants ont toujours été exclus des normes habituelles
du comportement humain, si les humains sont des étres possédant uité iden
conventionnelle, agissant de leur plein gré. Que sont des enfantgppuoitent le chaos

34 Nous aurons 1’occasion, au cours de ce chapitre, d’explorer de quelle facon le scénario semble renverser le
complexe d’(Edipe par I’'usage des poupées sexuelles. Notons de plus que la poupée, dans les jeux enfantins, ne joue
pas néessairement le role d’un enfant. Ainsi, la poupée Barbie est une adulte, et la fillette voit davantage Barbie
comme une projection d’elle-méme dans ’avenir plutét qu’un simple « enfant » & dorlotter.
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précédant la maturité? lls sont différents des « humains » mais ilsnerapparence
humaine.

On voit bien que les enfants ne sont pas considérés comme des humains a part entiere,

mais comme des étres évoluant plutét dans une sodeveair-humain

Haraway: Les poupées que les petites filles adoptent ne remplacent pas les bébés. Les
fillettes ne font pas semblant d’élever un enfant, mais leur expérience en est trés proche.

[...] Elever des enfants, c’est la maniére la plus simple de réaliser 1’ancien réve de vie
artificielle. Du moins, ¢’est mon hypothéese.

Togusa: Les enfants ne sont pas des poupées!

Bat6: Descartes ne distinguait pas I’homme et la machine, I’animé et I’inanimé. 11 perdit
sa fille de cinq ans qu’il adorait et donna son nom a une poupée, Francine. Il en était fou.
Du moins, c¢’est ce qu’on dit.

Togusa rétorque donc que les enfants ne sont pas des poupées, mais Batd semble donner raison a
la coroner. On décéle, dans I’opinion de Batd, de Haraway et peut-étre aussi dans celle de Oshii,
que les enfants seraient qualitativement plus prés des animaux ou des automates que des
humains. Nous remarquons que dans cette scene, Togusa expire de la buée : il semble faire trés
froid a Dlintérieur du laboratoire. Si le spectateur ne s’attend pas a une telle réaction
physiologique de la part de Bat&pres tout, il est un cyborg presque complet, ayant un corps en
grande partie artificiel on observe que la coroner Haraway non plus n’expire pas de buée, un
détail savamment dissimulé par son usage exagéré des cigarettes qu’elle allume coup sur coup.
Avant méme gque le visage de la coroner révéle sa construction mécanique, son statut de cyborg
est subtilement révéleun statut qui influence bien entendu le contenu de ses propos. Cette scene
montre donc deux cyborgs discutant des limites de la vie et de la reproduction, avec entre eux un
humain désorienté. Il nous semble que cette scene soit une image-miroir des moments précédant
la fusion entre Motoko et le Marionnettiste dans le pref@ieost in the ShelDans cette scéne,
Batd, le plus humain des trois personnages présents, faisait office de délégué écranique, sa
confusion mettant en mots et en image celle du spectateur face au discours posthumain des
protagonistes.

Steven T. Brown, dans un article auquel nous reviendrons, remarque que dans cette scene,
Oshii non seulement rend floues les limites entre humain et magiagiequ’entre animé et
inanimé dans le but d’évoquer I’inquiétante étrangeté, mais montre aussi d’interrelation

chiasmatique entre I’humain et le ‘machinique’ — le ‘machinique’ dansl’humain et I’humain dans
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la machine »the chiasmatic intertwinement between the human and the maelreamachinic

in the human and the humam the machin&®). L’avant-dernier plan du film, nous montrant la

fille de Togusa, le sourire figé et portant sa nouvelle poupée dans ses bras, renforce justement ce
sentiment d’étrangeté, un sentiment évoqué par deux ceuvres ayant inspiré Oshii dans la
représentation des poupées sexuelle€ve future de Villiers de L’Isle-Adam et le recueilLes

jeux de la poupéde Hans Bellmer,alx ccuvres que nous allons maintenant aborder.

3.3. Poupées sexuelles

3.3.1. Le modele Hadaly
Il est révélélors d’une rencontre entre Batd, Togusa et leur supérieur, que les poupées sexuelles

sont nommées « Hadaly » par leur manufacturier. Ce nom est une référence au man
futurede Villiers de I’Isle-Adam, publié en 1886, d’ou est tirée la citation qui ouvre le film : « Si

nos dieux et nos espoirs ne sont rien d'autre que des phénomenes scientifiques, alors notre amour
est également scientifigtie » L ’Eve future met en scéne un jeune aristocrate malheureux en
amour, Lord ColirEwald, dont 1’objet de son affection, Alicia Clary est, selon les dires du jeune
homme, « physiquement parfaite mais émotionnellement et intellectuellement kideventeur

Thomas Edison, un ami de Lord Ewald dans le récit, entreprend de créer une réplique de cette
femme afin de calmer le cceur éperdu de son ami®*’. Edison mesure les caractéristiques physiques
d’Alicia et enregistre la voix de celle-ci, prétextant une auditigpour un réle lyrique. L’ inventeur

applique les traits d’Alicia a une andréide— néologisme pour désigner un androide féminin
nommé Hadalytandis que Sowana, une mystique qui assiste Edison, anime la machine a 1’aide

de sa propre ame. Edison préseritesaHadaly a Ewald sans lui mentionner qu’il s’agit de

I’automate. Ewald en tombe amoureux, mais, lorsque I’automate révele son identité, 1’aristocrate

2% Steven T. Brown« Machinic DesiresHans Bellmer’s Dolls and the Technological Uncanny@host in the Shell

2 : Innocence», dans Frenchy Lunning [dir JlechademiaMinneapolis et Londres, University of Minnesota Press,
vol. 3 (2008), p. 242.

20 villiers de I’Isle-Adam, L ’Eve future, Paris, Garnier Flammarion, 1992, 441 p.

7 Comme le mentionne Villiers de 1’Isle-Adam dans I« Avis au lecteur » dé& ’Eve future, le Thomas Edison du
récit n’est pas tant I’inventeur ayant réellement existé que la Iégendequ’il a inspiré : «... ’Edison du présent
ouvrage, son caractere, son habitation, son langage et ses théoriegtsdetraient étre au moins passablement
disctincts de la réalité ». Jean-Pierre Sirois-Trahan, dans un article a paraitée«ntiflidéal électrique’. Cinéma,
électricité et automate dadsEve futurede Villiers de I’Isle-Adam », aborde les ressemblances entre le dispositif
cinématographique décrit dans le roman et les véritables appareils d’animation du mouvement — des appareils que
Edison a véritablement développgérenversant ainsi lalfation traditionnelle allant de Edison a Villiers de 1’Isle-
Adam.
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devient furieux. Radouci, Ewald retourne en Angleterre avec Hadaly en bateau, mais celui-ci
sombre dans les eaux et Hadaly est perdue.

Plusieurs éléments de ce roman retrouvés dans le film participent a la filiation entre les
ceuvres littéraire et cinématographique. Parmi ceux-cCi, soulignonsl’automate Hadaly (qualifiée
de I’« un des prototypes universels de la créature artificielle » par Philippe Btatosi que « le
dernier des automates et le premier des robots » par Jean-Pierre Sirois*Jrdhgrésence

d’un personnage nommé Sowana servant a créer 1’illusion d’une ame**°

et ’'importance accordée

a la wix de la poupée (allant des enregistrements nombreux d’Alicia pour fournir un vocabulaire

a Hadaly jusqu’a I’imploration « Tasukété repassée en boucle dans le film). De plus, dans notre
lecture du personnagiAlicia, on reconnait chez elle, Si on accepte les remontrancéBwehald a

son sujet, une femme sans ame, une « coquilleidest-a-dire unshellsansghos). Enfin, son
patronyme, Clary, est & une lettre day — I’argile — a partir de quoDicu a créé I’Homme et

avec laquelle ’'Homme a créé le Golem, une légende cabalistique dont le film et le roman font
une citation directe.

Sharalyn Orbaugh aborde, dans son article « Emotional Inefectjvityla fois L Eve
future et Innocencesous ’angle de I’affect. Elle avance que ce qui réside au cceur des deux
ceuvres sont les connections et disjonctions entre émotion et science®”. Orbaugh identifie un
changement shiff) entre Ghost in the Shelket Innocence le premier ayant pour theme la
reproduction posthumaine (qui reléve du céfpsalors que le second film aurait quant a lui pour
théme 1’amour posthumain — celui entre Batd et Motoko (qui reléve plutitl’affect*). Le récit
de L ’Eve future, dans lequel la technologie avancée (le phonographe, le téléphone et déja le
cinéma&") participe a effacer les corpsou du moins a transporter les traces de son al¥éence

238 philippe Bretond I'image de I'Homme. Du Golem aux créatures virtuellesParis, Editions du Seuil, 1995, 187 p.
239 Jean-Pierre Sirois-Trahan;keIdéal électrique’. Cinéma, électricité et automate dans’Eve future de Villiers de
I’Isle-Adam », dans Olivier Asselin, Silvestra Mariniello et Andrea Oberhubiel, [d 'Age électrique, Ottawa,
Presses de I’Université d’Ottawa, [a paraitre].

O Dans le film, il s’agit du nom d’une autre fillette dont leghosta été insufflé dans des gynoides. A propos de
Sowana dans le roman, Sirdigszhan précise qu’elle «ne s’incarnera définitivement dans Hadaly qu’a la seule
condition que Igeune homme veuille bien 1’¢lire, la science n’étant pas suffisante pour assurer I’illusion », art. cit.

41 Sharalyn Orbaugh, « Emotional Inefectivityast. cit., p. 150.

2421] s’agit d’une idée déja abordée dans un de ses articles précédents, « Sex and the Single Cyborgart. cit., p.
183.

2431bid., p. 155.

244 gur la filiation entre le dispositif d’animation des images chez Villiers de I’Isle-Adam, le cinématographe et les
propres travaux d’Edison, voir Sirois-Trahan, «L’Idéal électrique’ », art. Cit.

4> Sharalyn Orbaugh, « Emotional Inefectivityast. cit., p. 155.
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se voit ainsi reflété dansinocence ou 1’absence est personnifiée par Motoko, qui apparait a
I’écran vers la fin du film et dont la technologie a fait un étre sans corps.

Orbaugh fait ausséférence a Donna Haraway dans sa lecture de I’affect dans Innocence
En effet, la philosophe se penche, dans ses écrits plus réeerits, relations d’affects entre
humains et animaux de compagnie, en particulier le €hi€shii, quant a lui, semble faire du
chien la figure dans laquelle Bato investit son affection durant 1’absence de Motoko. A ce sujet,
notons que c’est lorsque le chien est absent de la vie de Batd (I’animal est alors gardé par
Togusa) que Motoke’incarne dans une des poupées et que Batd peut interagir avec elle et lui
témoigner son affection, comme lorsqu’il recouvre le corps nu de la cyborga 1’aide de son gilet
dans une citation directe @host in the Shelce que nous interprétons comme une restauration

du familier dans le non-familier.

3.3.2. L’inquiétante étrangeté chez Hans Bellmer
L’apparence des gynoides d’Innocenceest un emprunt direct aux ceuvres de I’artiste surréaliste

allemand Hans Bellmer, qui publia, dans les années 1930, un album de photographiekeaatitulé
jeux de la poupéeCe projet, ou I’artiste a construit et photographié des poupées souvent
difformes mais érotiquement inquiétantes, trouve ses racines dans trois événements : la rencontre
de sa jeune cousine adolescente, la présence de Bellmer a une représentdiiontedesie
Hoffmannde Jacques Offenbach dans lequel le protagoniste tombe en amour avec une automate
(une ceuvre qui a justement inspiré Freud dans son élaboration du concept d’inquiétante
étrangeté) et la réceptiadiune boite de ses jouets d’enfance envoyée par sa mére Cette
rencontre, dans la vie de Bellmer, entre automates, jouets, poupées, jeune fille et désir aurait été
le carburant de 1I’expression créatrice retrouvée dans son ceuvre.

L’ceuvre de Bellmer eut une influence directe sur la vie de Mamoru Oshii. Il raconte que
plus jeune, il «tomba amourewxde la poupée photographiée par I’allemand??. Une des

photographies de poupées les plus caractéristiqgues et connues de Bellmer présente un hybride a

248 \/oir, entre autres, Donna Harawajhe Companion Species Manifesto: Dogs, People, and Significant Otherness
Chicago, Prickly Paradigm Press, 2003, 112 p.
47 Sue Taylor, « Hans Bellmer in The Art Institute of Chicago: The Wargléiliido and the Hysterical Body »,
dansMary Louise Reynolds Collectipfen ligne]. http://www.artic.edu/reynolds/essays/taylor.[fijgxte consulté
le 3 avril 2009].

Anonyme, « Philosophy. Of Dolls », Ghost in the Shell 2: Innocence [en ligne].
http://www.gofishpictures.com/GITS2/main.html [Texte consulté le 3 avril 2009]
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deux paires de jambes reliées a un abdomen sphérique cqreuin’est pas sans rappeler la
description de I’androgyne dans Le Banquetde Platon). Une telle image se retrouve dans
Innocence lors du générique d’ouverture. Lors de I’assemblage de la gynoide, la silhouette
cruciforme, qui est en fait la partie inférieure du corps de la poupée et son reflet au niveau de
I’abdomen, est une citation directe de cette célébre photographie. Le recueil Les jeux de la
poupéede Bellmer est aussi un élément intradiégétique du film, présenté en plactifsdbje

point de vue de Bat@ssez longtemps pour que le spectateur puisse y lire I’auteur et le titre du

livre (les mentions sont en anglais & I’écran). A ’intérieur de I’ouvrage se trouvel’hologramme

de la fillette kidnappée, la méme qui sera secourue par Batd a la toute fin du film.

Les premiéres images de la poupée érotique de Bellmer ont été publiées dans le magasine
surréalisteMinotaure disposées autour de la mention « Poupée, variations sur le montage d'une
mineure articulé®’ ». Le désir pédophile, ou du moins éphébophile, semble avoué. Dans la
séquence d’ouverture du film, aprés un échange de coups entre Batd et la gynoide, celle-Ci
semble résignée et déchire la peau qui recouvre son torse. A ce moment, la surface de son thorax
éclate, laissant pendre ses cablages internes, tels des viscéres. Ce plan est une citation directe de
I’illustration Rose ouverte la nuile Bellmer. Comme le souligne Steven T. Brown, les deux
fillettes apparaissent impassibles devant I’exposition de leur intérieur, de leur intimité*°. Brown
rappelle que I’ceuvre de Bellmer était en partie une réaction au fascisme ambiant de 1’époque.

L’auteur affirme que les poupées de Bellmer, de par la fagon dont elles révélent leur intériorité et

leurs mécanismes, semblent protester contre le culte de la beauté et de la jeunesse véhiculé par le
régimeNazi. L’auteur voit dans 1’autodestruction de la gynoide un « acte de résistance contre
I’idéal de beauté a laquelle les filles adolescentes kidnappées sont retenues prisonniéres » (@n act

of resistance against the ideal of beauty to which the kidnapped adolescent girls are being held

251

captive>", un point de vue que nous partageons.

3.3.3. Le corps des poupéeesexe manquant, fille manquée.
Lors de I’enquéte sur les gynoides meurtriéres, une recréation holographique fait défiler les

informations techniques du corps de cellies-1’écran. Les indications suivantes apparaissent a

%9 Hans Bellmer, « Poupée, variations sur le montage d'une mineure articdiesMinotaure n° 6 (hiver, 1934-
35), p. 3631.

#0'steven T. Brown, « Machinic Desiresast. cit., p. 239-240.

#11bid., p. 240241.
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I’écran pour décrire la poitrine des gynoides, dans un anglais approximatif : « PETIT [sic]
BREAST. Those cups are highly attractive for the limited pdejde It is possible that breasts
size can be changed if silicone gel is put between outer skin and artificial skin. There are guynoid
[sic] implanted 4500cc silicone gel on breagsic] ». La mention dor the limited people
semble faire référence a un « public restreint », un « marché de niche » ou, de fagon plus
explicite, aux individudolicon tels que ceux dont se plaignait le réalisateur Hayao Miyazaki en
1988, qui sont attirés sexuellement par les fillettes (c.f. section 3.1.3.).

Tout comme dangshost in the Shelll’invisibilité du sexe reste problématique dans
InnocenceAlors que dans le premier film, il était diégétiquement possible que Matakgas
de sexe anatomique, il en va tout autrement psuryihoides d’Innocencelors de I’enquéte, la
coroner Haraway annonce a Batd et Togusa que ces gynoides possédent des organes non
nécessaires aux androides de service. Les gynoides sont en $axate$desdes poupées ayant
un sexe anatomique fonctionnel. Pourtant, le sexe anatomique de ces gynoides reste invisible,
malgré la multiplication des prises de vues qui montrent leur entre-jgratiEulierement lors
de I’affrontement final et du générique d’ouverture, de la méme fagon que dans Ghost in the
Shelf>2,

Les gynoides semblent occuper ici un non-lieu sexuel anatomique : elles sont des étres
artificiels incapables dee reproduire par la sexualité et elles sont activées par 1’esprit de fillettes
qui ne sont pas en age de se reprodliiretant qu’automate,les gynoides occupent 1’espace
liminaire au seuil de la reproductiorlles effectuent une reproduction de gestes, d’expressions
et de phraseg« Tasukété, tasukété), mais jamais ne pourront se reproduire elles-mémes, et ce
malgré leur existence intrinsequement liée a la sextialN@uées a I’impasse, elles optent plutdt

pourl’autodestruction, manifestant ainsi leur propre « acte de résistance

%2Dans la doxa freudienne, la femme est définiecpaju’elle n’a pas — le pénis- la placant perpétuellement dans
un état de manque. Dans lasime ou les organes sexuels ne sont pas représentés, mais ou les signes sexuels
secondaires le sont, eent les hommes qui sont définis par ce qu’ils n’ont pas : les seins (proéminents dans la
plupart desanime mais aussi les cils. A I’exception des hommes dont on représente la pilosité, dans lesanime c’est

le masculin qui véhicule le manque.

%3 Dans son ouvragd [’image de I’Hommeprécédemment cité, Philippe Breton mentionne 1’espace liminaire
occupé par le golem et I’automate dans la société (il utilise plutét le terme « espace intermédiaisg : « Par quelque
coté qu’on le prenne, le golem se situe toujours, curieusement, dans un espace intermédiaire entre des entités qu’il
met en contactmilieu entre Dieu et I’homme, milieu entre les hommes, milieu toujours appelé a disparaitre tant sa
fonction de transmission, de communication lui est cosubstinciellle part en effet le golem n’a droit a la
permacence (p. 153). L’automate (par I’exemple du golem), de méme que la fillette, se trouvent dans le film réunis
dans la figure de la gynoide, tous deux associés a 1’évanescence et a 1’entre-deux.
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3.3.4.Un anti-(Edipe?
La nature artificielle, le comportement meurtrier et les relations sexuelles que les gynoides

entretiennent avec leur propriétaire prétent a une analyse psychanalytique des poup#es, sex
particuliérement a une démonstration du renversement du complexe d’Edipe®’. Le complexe
d’Edipe est un modele de I’attachement humain développé par Sigmund Freud, modele qu’il
modifiera au cours des années. Selon ce modele, un garcon développe dans la petite enfance des
liens d’affection trés forts envers sa mére, des liens que le pére fait cesser. A la suite de cette
rupture se développe umgcceur du gargon envers le pére et un amour mélancolique inachevé
de I’enfant ervers la mere. De cette relation triangulaire se déveldape’age adulte le désir de
retrouver chez sa partenaire les qualités et les affects reliés a la mére « fierdue »

Le philosophe Gilles Deleuze et le psychanalyste Félix Guattari publient ern. 18if2
(Edipe”™®, une critique virulente de la psychanalyseL:’ anti-(Edipe, comme son titre l'indique,
est un livre de protestation, et, a travers 1'Edipe, c'est bien la psychanalyse qui est visé&d » Les
auteurs portent leur réflexion sur la psychanalyse, mais de plus sur le capitalisme (puisque
I’ouvrage fait partie, avedille plateaux® d’un diptyque intitulé Capitalisme et schizophrénije
reprochant aux deux systémes « de manquer et d'empécher [la] puissance révolutionnaire du
désir*® ». Parmi ses particularitéd, ‘anti-Edipe a celle d’étre écrit par deux auteurs sans
distinctions, de telle fagon que la paternité des propos véhiculés devient indiscernable de 1’un ou
’autre auteur, un fait « unique dans I'histoire de la philoscffhie Les auteurs semblent se plaire

a pousser jusqu’au bout leur critique du modele psychanalytique tant dans le fond que dans la

%4 Nous ne voyons pas dans les actes pédophiles ou éphébophiles des propriétaires la transposition d*un désir
incestueux, comme s’ils s’imaginaient avoir des relations sexuelles avec « leur » fille; ce serait alors le penchant
masculin du complexe de Jocaste, eptile désir incestueux d’une mere pour son fils. Nous voyons plutot dans le
désir pour un corps qui semble a peine pubére (plutét que pour unachrie) un schéma de production de désir
(dont la source reste inconnue) plutdt que la répétition d’un désir refoulé et hérité de I’enfance. C’est en ce sens que
nous parlons d’un « renversement du complexe d’Edipe. Loin d’étre émancipateur, le désir qui est construit — ici,

un désir éphébophile ne permet au sujet de se soustraire du complexe d’Edipe qu’a condition de mourir, peut-étre

le résultat d’une certaine pulsion de mort.

#5Ce modéle a subi de nombreuses variations au fil des années par Freéchéy qui a tenté notaremt d’y
inclure la femme commsujetplutét que commebjet Incapable de bien cerner la psychologie des femmes (il dira a
leur sujet qu’il s’agissait pour lui « d’un continent noir »), il développera le concept @emplexe d’Electre, un
modele d’attachement entre la fille et son pére.

#% Gilles Deleuze et Félix GuattaiGapitalisme etschizophrénie 1. L’anti-(Edipe, Paris, Les éditions de minuit
(Coll. Critique), 1972, 493 p.

57 Arnaud BouanicheGilles Deleuze, une introductipRaris, Pocket (Coll. Agora), 2007, p. 147.

8 Gilles Deleuze et Félix GuattaGapitalisme et schizophrénie 2. Mille platea®aris, Les éditions de minuit
(Coll. Critique), 1980, 643 p.

9 Arnaud BouanicheGilles Deleuzeop. cit, p. 151.

*0bid., p. 147.
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forme : ainsi, ils offrent aux lecteurs un « enfaifissu de deux « péres ») qui critique le triangle
cedipien.

Deleuze et Guattari attaquent a la fois les principes fondateurs de la psychanalyse,
notamment sa fausse universalité, ainsiltjugocrisie de certaines pratiques de la psychanalyse
comme la transaction psychanalytique, cellétant 1’échange d’argent central a I’établissement
d’une relation de transfert (cette relation est 1’objet méme de 1’analyse, souvent a I’insu du
patient). Le concept psychanalytique qui subit le plus les attaques de Deleuze et Gatdtari re
néanmoins le complexe d’Edipe. Le ceeur de I’argumentaire de Deleuze et Guattari se situe dans
la définition du désir que Freud élabore. Chez Freud, le désir fonctionne sur le principe d’un
théatre dans I’inconscient se rejouent incessamment les drames hérités de la petite enfance. Le
désir est vu par Freud comme une instance prisonniére d’une compulsion de répétition : dans
cette répétition, ce sont toujours les mémes histoires qui se rejouent, ce sont toujours les mémes
éléments auxquels le désir vient se fixer. Pour Freud, le désir est un manque que le sujet cherche
a combler. L’approche novatrice retrouvée dans L anti-(Edipe est de considérer le désir non pas
comme un manque, mais bien comme une production : il y a une production de désir, comme
dans une usine, et non une répétition de désir, comme dans un théatre. Méme si Deleuze et
Guattari critiquent la notion deujet ce dernier semble occuper dans leur modéle une part active
dans le processus du dgsutot que d’étre I’esclave de désirs refoulés et rejoués.

Les gynoides d’Innocencereprésentent a plusieurs niveaux un certain retournement du
complexe d’Edipe sur lui-mémé®’, Non seulement I’utilisation des gynoides est-elle une sorte
d’anti-(Edipe, mais les gynoides, dans leur mauvais fonctionnement, tuent leur propriétaire (et,
par analogie, le Pére, la Loi) pour ensuite se suicider. Comme le souligne Orbaugh en relevant les
paroles de la coroner Haraway, les gynoidedevraient pas s’autodétruire, pas plus qu’elles ne
devraient tuer des humains, ce qui contrevient aux « lois de la robetiglles que retrouvées
dans I’ccuvre de Isaac Asimov et citées par Oshii dans le film. Elles ne devraient pas se suicider
parce qu’elles ne devraient pas avoir de véritable notion de soi (« no real sense of sek*=

L’objet du désir de I’utilisateur (présumé masculin) des gynoides n’est pas une femme,

mais une fillette. Cette distinction impligue un schéma du désir différent de la triangulation

261 Cet inversement n’est pas sans rappeler celui d’un autre mythe antique, celui de Narcisse, dans Ghost in the Shell
alors que Motokeeffectue une sortie en plongée et qu’elle traverse son propre reflet. Notons que le mythe de
Narcissea I’instar de celui d’Edipe, est a la base d’une théorie freudienne, celle-la du narcissisme.

%2 Sharalyn Orbaugh, « Emotional Inefectivityast. cit., p. 156.
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cedipienne comprenant un sujet (présumé lui aussi masculin), un objet du désir (la mére) et une

figure d’autorité (le pere). Le désir que 'utilisateur éprouve pour sa gynoide ne s’inscrit pas dans

la répétition (¢eenactmenp) d’un désir ancien, hérité de I’enfance, réprimé ou refoulé. Ce désir

passe plutdt par uobjet de désir qui est construit. Dans le film, 1’objet du désir est a la fois

construit psychiquement par ’utilisateur des poupées et physiquement par le manufacturier Locus

Solus. I n’est pas ici question de la répétition d’un désir hérité de I’enfance comme dans un
théatre (conception classique du désir), mais bien de la production de désir comme dans une
usine (conception deleuzmattarienne du désir). La di¢gése nous propose d’ailleurs cette usine :

le bateau-usine de Locus Solus, lieu a la fois de la création des poupées sexuelles suscitant le
désir etde I’affrontement final provoquant la mort®®. Le bateau-usine, pourtant, sera le lieu de la
réincarnation de Motoko, devenue damsocenceune sorte de déesse bienveillante qui descend

du ciel pour sauver son ancien camarade.

3.4. L’ange et automate : la fusion entre le Marionnettiste et Motoko Kusanagi

3.4.1. La déesse bienveillante
Le film Ghost in the Shelse conclut alors que Motoko et ghost artificiel surnommé le

Marionnettiste fusionnent leur existence afin de ne créer qu’une seule entité. Dans Innocencece
personnage fusionftése révele au spectateur et a Batd que par étapes successives, comme dans
le cas de la fillette kidnappée.

La premiére évocation du personnage dans le film est, pour le spectateur qui a visionné le
premierGhost in the Shelle générique d’Innocencequi reprend plusieurs éléments de la genése
de Motoko On y retrouve en effet I’assemblage des différentes parties du cémpg: gynoide, la
fragmentation du corps par la prise de viélévation du corps vers la lumietégnvironnement
aqueuy, les plans entrecoupés des mentions écrites formant le générique et bien sOr la musique

qui y est presque semblable.

53 |e personnage Edison mentionne darfyve future la possibilité d’une telle usine fabricant les andréides. Sirois-
Trahan le souligne dans son articlél.ddéal électrique’ »: «Cynique, Edison remarque que ‘le premier industriel
venu’ pourrait ouvrir ‘une manufacture d’idéals’ [...], ce qui n’est pas sans rappeler Hollywood et son ‘usine a
réves’. », art. Cit.

%4 Dans le but d’alléger le texte, nous nommerons ce personnage Motoko. Dans un échange retrouvé sur le DVD de
Innocenceentre Oshii et Atsuko TanakBactrice qui préte sa voix & Motoko dans la postsynchronisation japonaise,

le réalisateur lui mentionne que depuis la fusion entre la cyborg et le Mettist®) « sa personnalité [celle de
Motoko] n’a pas vraiment changé».
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Plus loin dans le film, alors que Baest prisonnier d’une réalité virtuelle au marché
d’alimentation, Motoko se manifeste a ce dernier par la voix afin de I’avertir d’un danger.
Motoko a de nouveau 1’occasion de secourir son ancien coéquipier, cette fois-ci lorsqu’il est
prisonnier d’une réalité virtuelle mise en place par Kim, backertraqué par Bato, a 1’intérieur
d’un immense manoir. Bato est prisonnier de réalités virtuelles ou il explore a plusieurs reprises
la demeure labyrinthique de Kim, sans se souvenir de ses explorations précédentes. A trois
reprises, Motoko laisse des indices au policier cyborg. La premiere fois, elle appasaié da
corps d’emprunt trouvé par Batd a la toute fin du premier Ghost in the ShellDevant elle se
trouvent des cartes formant le na@maeth Lorsque Batd explore le manoir pour la deuxieme
fois, les cartes forment le motaeth La troisieme et derniere fois, les cartes forment le nombre
2501, qui est un code entre les deux cybérgSes indices font prendre conscieadgatd qu’il
est bien prisonnier’dne réalité virtuelle. Enfin, la toute derniére manifestation de Motoko a lieu
lors de I’affrontement final, ou elle télécharge une partic de son ghostdans le corps d’une
gynoide et assiste Bato dans son combat.

A P’instar de la fillette kidnappée, Motokora a I’encontre de la disappearing shéjale
Napier. Peu a peu au long du film, Motoko se manifeste aux sens de Bato et des spectateurs : tout
d’abord une voix, puis une poupée a son image dans le manoir de Kim et enfin son incarnation
dans une gynoide. De plus, ses apparentes omnipotence et omniscience la rapprochent de la
protagoniste d&erial Experiments LainMotoko devient une sorte de déesse bienveillante, une
caractéristique retrouvée parfois chez la fillette évanescente théorisée paf°*IN@pigr comme
Lain, Motoko devient a la fois déessecyborg. La disparition de la fillette dans Esimetend
ainsi a avoir des conséquences bénéfiques sur elle-méme et son entourage. Méme si la
protagoniste deShéjo Kakumei Utendisparait avant d’étre oubliée par ses camarades, ses
derniéres actions ont néanmoins contribué a libérer son amoureuse de la relation incestueuse dont
elle était prisonniere. Lain, dans son omnipotence, modifie la réalit¢ d’une facon plus positive.
L’héroine du film Le Voyage de Chihiroqui était tres centrée sur elle-méme au début du récit,

devient travaillante, altruiste et parvient a sauver ses parents transformés en cochons. Sans

%5 es mots @emaeth» et « maeth » signifient respectivement « vérité » et « morthébreux. Selon les mots
mémes de Batd : « Jacob Grimm aitéqu’en inscrivant ‘aemaeth sur le front du Golem, I’homme d’argile a vécu

en tirant son énergigu mot ‘vérité’. En enlevant ‘ae’ pour former ‘maeth ou ‘mort’, le Golem est redevenu un bout
d’argile inanimé. Cette prophétie m’a appris qu’aucune vérité ne se trouve dans ces murs ». Quant au code 2051,
rappelons que « Projet 2501 » était le nBorigine du Marionnettiste darzhost in the Shell

2% Batd qualifie mée Motoko d’« ange gardien », une expression reprise par Oshii dans ses commentaijes au su
du film.
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tomber dans une analyse féministe trop facile, notons que c’est en quittant la matérialité
(traditionnellement associée au féminin) et en accédant au spirituel (traditionnellement associé au
masculin) que les fillettes peuvent effectivement modifier le monde en manifestant leurs pouvoirs
sur I’environnement et sur les gens qui les entourent.

Cette qualification de « déess@our désigner Motoko n’est pas innocente de notre part :
plusieurs éléments dans les deux films abordent les éléments « divins » de la cyborg. Il y a tout
d’abord I’apparition d’un ange a Motoko au moment ou elle fusionne avec le Marionnettiste dans
le premier film. Dans cette union, le termghost» pour qualifier le Marionnettiste ne semble
pas tant associé a un simple « fantdme » qui viendrait hanter la « machine » @kdgtén the
Shellrappelle le concept du philosophe Gilbert Ryle critiquant Descartes dans son ditwage
Concept of Mindt’, ainsi que le titre de I’ouvrage The Ghost in the Machir@Arthur Koestlef®),
mais reléverait plutot de ’acceptation anglaise du terme ghosttelle qu’employée dans Holy Ghost
— c’est-a-dire le SainEsprit du christianisme. D’ailleurs, c¢’est en la qualifiant d’Esprit-Saint—

Sancto spiritus- que Batd accueille Motoko, nouvellement incarnée dans un corps de gynoide,
au moment ou elle descend du ciel pour lui porter secours.

DanslInnocenceles apparitions de Motoko ne sont pas sans rappeler 1’avatararetrouvé
dans la religion hindoue. L’avatara désigne littéralement la « ‘Descente’ du dieu supréme,
spécialement Visnu, dans le monde pour rétablir le dharma &ffaible dharma étant 1’« ordre
sociocosmique qui maintient 'univers dans ’existence®® ». Il semble, en effet, que Motoko,
devenue une entit¢ immatérielle détentrice d’un pouvoir presque infini, choisisse judicieusement
ses interventions pouvant rétablit’erdre du monde »: elle avertit Batd d’un danger lorsqu’il
est soumis a une réalité virtuelle dans le marché d’alimentation et multiplie les indices a
I’intention du policier cyborg lorsque celui-Ci est prisonnier des réalités virtuelles dans le manoir
de Kim.

Si les interventions de Motoko, elles, font partie prenante de la diégese (avertissement par
la voix, poupée a son image, code « 2051 » sur le sol, incarnation dans une gynoide), on semble
détecter dans certaines prises de vue et dans certains indices laissés au spectateur sa présence

fantbmatique. Tout juste aprés le dernier plan de la parade des pantins (alors que leur visage se

%7 Gilbert Ryle The Concept of Mind_ondon, Hutchinson of London, 1949, 334 p.

268 Arthur Koestler The Ghost in the Machin&lew York, Macmillan, 1967, xiv, 384 p.

%9 Madeleine BiardeaGlefs pour la pensée hindauearis, Seghers (Coll. Clefs), 1972, p. 215.
#bid., p. 227.
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carbonise sous les flammes), un plan en plongée vertigineuse nous montre, du « point de vue de
dieuy, la statue d’un énorme pied s’enfongant dans le sol, au bas duquel repose la meiimmo

ex machinaCette mention est un rappel Beus ex machina le dieude la machine- c'est-a-

dire le procédeé littéraire par lequel un événement survient ou un personnage surgit de facon
improbable pour résoudre une situation complexe, le plus souvent a la fin du récit. Motoko est en
guelque sorte ubeus ex machindansinnocenceapparaissant dans le dernier acte pour sauver

la mise. Pourtant, Motoko a quand méme une part d’humanité : sa voix humaine, ses souvenirs de

Batd et sa personnalité qui n’a pas vraiment changé depuis la fusion avec le Marionnettiste. Elle

est a la fois la déesst ’humain dans la machine**. Atsuko Tanakal’actrice prétant sa voix a

Motoko dans la postsynchronisation japonaise, mentionne, dans un entretien disponible sur le
DVD de Innocencequ’elle interpréte la cyborg comme si ellecoexistait a l'intérieur de Batd
L’Homo ex Machinaerait-il donc la partie humaine de Motoko qui cohabite parmi les nombreux
agencements machiniques du corps artificiel de Batd6? Connaissant le pouvoir de Motoko de
s’immiscer dans les pensées des individus pour les modifier, peut-étre cette mention écrite en

relief dans la plaque de la métal est-elle le moyen pour Motoko de dire a Bat6 : «plesdis

toi ».

3.4.2. Un amour perdu ?
Sharalyn Orbaugh, dans son article déja mentionné 8ue future etlnnocenceexplore

la notion d’amour et d’affect entre humains et non humains, de méme qu’entre non humains. Sa
démarche s’articule autour de la notion d’amour perdu, I’amour que Bat6 ressentirait envers son
ancienne collegue Motoko. Orbaugh fait méme de cet amour un élément essentiel du film,
avangant que 1’émotion désespérément ressentie par Batd — soit son amour envers Motokoest

I’« énergie directrice »niotivating forcg du film*”2 Orbaugh établit aussi un autre paralléle entre
L’Eve future et Innocencepar le biais de 1’amour des protagonistes respectifs pour une femme

inorganique qui, au final, leur est perdue. Par contre, alors que Lord Ewaltigbget de son

?"INous voyons aussi dans cette scéne, alors que ’eau entourant les policiers refléte le ciel comme dans un miroir et
que le reflet des policiers est visible, une allusion aux mots de Togusmpés juste avant de rencontrer la coroner
Haraway, qui s’averent étre une prémonition : « Le miroir n’est pas un instrument d’information mais d’illusion ».
Connaissant I’importance du reflet dans Ghost in the Shelil semble clair que cette allusion au miroir dans la bouche
de Togusa et I’apparition de son reflet sont reliés.

2’2 Sharalyn Orbaugh, « Emotional Inefectivityast. cit., p. 164.
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affection a la toute fin du récit, celui de Batd est absent dés le début du film, et ne revient que
brievement a la fin pour ensuite disparaitre a nouw{eau

Méme apres des visionnements répétés du film, les relations d’affect entre Batd et Motoko
ne semblaient pas pour nous relever d’une trés grande importance; notre interprétation de la
relation entre les deux cyborgs se rapprochait de celle de Amy Shirgng shuoir qu’ils
entretenaient une relation collégiale, sans’flusrois raisons nous ont par contre fait changer
d’avis a ce sujet : le texte de Orbaugh, la relecture de la citatiér¥de future qui inaugure
InnocencdOrbaugh reprend la méme citation a 1’ouverture de son texte) mentionnant les amours
artificielles ainsi que le romaAfter the Long Goodbyese déroulant juste avahtnocenceet
écrit par I’auteur japonais Masaki Yamada en collaboration étroite avec Mamoru Oshii, dans
lequel 1’auteur parle de la relation entre Motoko et Bato en terme d’amour. Dans la postface de
I’édition anglaise, qui reprend une discussion entre Oshii et Yamada, ce dernier affirme que ¢’est

dans leur amour que réside la véritable innocence :

To recognize the parallgkentre I’affect et les substances chimiques présentes dans le
cerveaulis not to denigrate their love, but purify it, making their virtuality congruent
with humanity. The rendezvous occurs later in the structure of the film, when Batsu head
for his destination by plunging into the ocean, while Motoko descends fraskyth&he
reaso: Batou goes into enemy territory isn’t really because he wants to rescue someone,

nor is it really because he wants to solve the case. He just wants to meeigéis
Motokd”® It doesn’t really matter whether their relationship is a conventional romance

or not. You see, their love might seem cold to humans, but what is téheee is no
longer human , and now very innoceht

Mentionnons aussi la présence, durant le générique firahdeencede la chansoRollow Mg
une adaptation de la chanson interprétée par Demis Roussos, dont les paroles résument bien le
sentiment d’absence et de « longing» qui semble décrire les émotions qu’éprouve Batd envers

Motoko™". Le premier couplet va comme suit

213 bid., p. 153.
2% Amy Shirong Lu , « An Old Ghost or a New Shell? A Dialectic Analysisshbst in the Shel, dans All
AcademicResearc¢h AllAcademiclncorporated [en ligne],

http://www.allacademic.com//meta/p_mla_apa_research_citation/0/9/3/1/5/pages93154/p9Bf54-1.p [texte
consulté le 3 avri2009.

2’5 La quéte de Batd semble donc étre la recherche de son amour pemdpod gu premieGhost in the Shell
Napier qualifiela quéte d’identité spirituelle de Motoko de comme étant la véritable « action » du film (Susan J.
Napier,Anime FromAkira to Howl’s Moving Castle, op. cit, p. 107).

2’6 Mamoru Oshii et Masaki Yamada, « Afterwords », dans Masaki Yamafier the Long GoodbyeSan
Francisco, VIZ Media, 2005, p. 1934.

2" Demis Roussos, « Follow Me », datsitudes Br Music, 2002 (1982).
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Follow me to a land across the shining sea
Waiting beyond the world we have known
Beyond the world the dream could be

And the joy we have tasted

On peut déceler dans le choix de cette chanson une allusion (volontaire ou non) au désir de Batb
de retrouver son aimée au-deld déa «aner d’information » — le cyberespace, composeé
d’électrons et de photons (shining sea— dans laquelle 1’entité née de la fusion entre Motoko et le
Marionnettiste a pu trouver sa « forme entiére » (c.f. section 2.4.3.). Il nous semble, en effet, que
Batd n’hésiterait pas a faire, comme Motoko, un bond évolutif vers une existence, non plus

posthumaine, magostcyborgsi cela lui permettait de rejoindre Motoko.

3.5. Le féminin-monstrueux

3.5.1. De ’inquiétante étrangeté au monstrueux
Si, comme 1’a démontré Steven T. Brown dans son article « Machinic Desires,»Innocence

parvient a évoquer chez le spectateur le sentiment d’inquiétante étrangeté (notamment par le

motif de la poupée en filiion directe avec les ceuvres de Hans Bellmer), nous proposons ici
d’explorer les éléments du film qui appartiennent non pas a I’étrangeté, mais bien au monstrueux,

et ce dans une perspective origin&l&st justement dans la toute premiére séquence du film que

I’on retrouve les éléments monstrueux qui referont surface tout au long du film (nous reprenons

ici plus en détail cette séquence décrite précédemnigaty. cette séquence, Batd s’approche

d’une scene de crime ou une gynoide, aprés avoir tué son propriétaire, s’est embusquée. Batd

pénétre dans le batiment pour I’intercepter et y trouve les corps mutilés des policiers, de méme

gue la gynoide meurtriére habillée en geisha. Entre ses bras, elle tient, presque maternellement, la
téte arrachée d’un des policiers. Apres un échange de coups, la gynoide baisse la téte, 1’air triste,

et dit d’une voix enfantine : «Tasukété, tasukéte Dans ce qui semble étre un effort pour
contrbler son propre corps, la gynoide déchire de ses mains la peau qui recouvre son corps
artificiel et expose la surface sous-cutanée de son torse : les articulations sphériqgues de ses
épaules et de son ventre sont alors visibles, donnant I’impression qu’il s’agit d’une poupée

articulée pour enfant. A ce moment, la surface de son torse s’entre-ouvre, laissant pendre ses
cablages internes, semblables a des entrailles. La surface dudedagg/noide se couvre alors

de stries et éclate, laissant voir un crane monstrueux. Elle pousse un cri en direction du policier
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cyborg qui, affichant une expression de dégodt, fait feu vers la gynoide, ce qui met fiereela sc
endétruisant I’incarnation du monstrueux.

Ce visage éclaté qui laisse voir son crane de méme que les entrailles mécaniques
déversées hors du corps se retrouvent dans une autre séquence du film, alors que Batd et Togusa
sont prisonniers d’une série de réalités virtuelles créées par lehackerKim. Dans une de celles-ci,
les policiers discutent lorsque, soudainement, Batd tourne la téte vers son coéquipier de maniére
saccadée et inhumaine, un mouvement qui rappelle les automates et éveille un sentiment
d’inquiétante étrangeté. Tout a coup, la surface du visage de Batd explose, a la maniére de la
gynoide de la premicre séquence du film, faisant basculer la scéne dans le territoire de 1’horreur.

Dans une autre réalité virtuelle, Togusa est blessé lorsque le bateau-usine de Locus Solus fait feu
en direction du manoir de Kim. Ayant recu des éclats au niveau du torse, Togusa tombe par terre
et son thorax explose, laissant des organes et des entrailles mécaniques se déverser hors de son
corps. Dans un grand cri et les yeux exorbités, Topuasaile de I’'inquiétante étrangeté au

monde de I’horreur et du monstrueux, dans une répétition de 1’imagerie associée au féminin dans

la toute premiére séquendéers la fin du film, I’horreur est aussi évoquée lorsque des gynoides
meurtriéres attaquent des gardes de sécurité du bateau-usine Locus Solus. De ses propres mains,
I’une des gynoidesranche la téte d’un garde, le sang giclant abondamment dans les airs et
couvrant le visage de la poupée. L’éclairage de cette sceéne, provenant du dessous, recrée

I’esthétique des films d’horreur®™,

3.5.2. Le féminin en tant que monstre possédeé
Des cing types de féminin-monstrueux relevés par Barbara Creed (la mére archaique, la

femme en tant que monstre possédé, la femme en tant qu’utérus monstrueux, la femme en tant

que vampire et la femme en tant que sorciere), les gynoidesaleencese rapprochent de la

femme en tant que monstre possédé. Creed décrit cet archétype en ayant retarsadyse du

film The Exorcist(William Friedkin, 1973). Dans ce film, une jeune adolescente au seuil de la
puberté, Regan, est possédée par un esprit maléfique. Plusieurs paralleles peuvent étre traces

entre The Exorcistet Innocence notamment que les gynoides meurtrieres sont inscrites de la

28 Un tel éclairage caractéristique est retrouvé dans le prébhiest in the Shellalors que le Marionnettiste, son
corps féminin fixé sur une plate-forme, prend la parole. Le troudnis tb genre suscité par la différence entre le
masculin et le féminin, mais encore davantage la surprise des autres personnages présents de voir I’inanimé prendre

vie, participent a évoquer 1’inquiétante étrangeté.
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méme fagon dans I’archétype du féminin possédes poupées sexuelles ont en effet a I’intérieur

d’elle un ghostcopié appartenant a des fillettes, comme Regan a a I’intérieur d’elle un esprit
étranger. Tout comme les fillettes qui « possédent » le corps des gynoides, Regan parvéent aussi
un moment de lucidité daf$e ExorcistAlors que sa mere déboutonne le pyjama de Regan, elle
Voit sur son ventre, inscrits dans la chair de sa &iieyme provenant de I’intérieur de son corps,

les motsHelp me(«Aidez-moi»), montrant que la «vraie » Regan est lucide et bel et bien
prisonniere de son corps. Damsnocencela fillette pousse le méme cri a 1’aide lorsqu’elle est
prisonniere du corps de la gynoide : « Aidez-moi! ». Creed souligne que longtemps, les études
sur The Exorcistont associd’entit¢é démoniaque qui possede le corps de la fillette au genre
masculin, prenant la voix qui émane de Regan comme élément de preuve. Or, cette voix est en
fait celle d’une femme, Mercedes McCambridg@ laquelle on a ajouté des cris d’animaux pour

parfaire la « construction » sonarejfaiblissant I’argument des études précédentes. Par contre,

le démon Pazuzu, a qui I’entité est associée, est quant a lui de genre masculin dans la mythologie
mésopotamienne, rendant ainsi la catégorisation genrée dentiét@lutot trouble, ce qui n’est

pas sans rappeler les difficultés soulevées par une catégorisation claire et définie du personnage
du Marionnettist&®,

Ces comparaisons entirnocenceet The Exorcistdans le cadre de ce travail ne sont pas
anodines. Dans les deux cas, une attention particuliére est porté a la voix féminine détachée de
son corps. Dans une scene pivofTte Exorcistle pére Karras analyse la voix démoniaque qui
émane de Regan pour en apprendre plus sur son contenu. Il passe plusieurs minutes a étudier le
ruban audio, espérant y trouver une trace de la fillette, dans une scéne qui se déroule visiblement
dans lelaboratoire de langues d’un établissement scolaire. Au-dessus des postes d’écoute se

trouve une banderole blanche sur laquelle est écrit, couleur sang, TABIOKETE- mot qui

29 La possession du corps des gynoides par lestdillet fait d’ailleurs par I’intermédiaire d’un personnage
masculin, soit le technicien de Locus Solus (celui retrouvé démembré alafita) qui crée volontairement un
défaut de fabrication dans le programme des gynoides, leur permettant de psaadience de leur état et de tuer
des humains. Ce personnage, nommé Volkerson, est singulier aifgdusiards. Bien que le corps de Volkerson ne
soit visible quelques photogrammes a peihe’aiit d’un des rares cadavres montrés a 1’écran dans le film. Oshi
lui-méme aborde la question sur la piste de commentairB&/8y précisant que le film est & propos des poupées, et
que la représentation de vrais cadavres doit étre mise de coté (Kristeva metitidivmes que le cadavre est « le
comble de I’abjection »). Son corps éventre fait pas tant appel a I’horreur qu’au gore, et ses blessures lui donnent
I’apparence d’un zombie en décomposition. De plus, le corps de Volkerson est fortemoecelé— ses organes sont
retrouvés dans des bocauxappelant notre conception du corps d@&mest in the ShellQuand au corps possédé,
rappelons que ce personnage est celui qui a donné aux gynoides la conscience d’étre hantées par 1’esprit des fillettes.
Cette prise de conscience de leur Moi semble se « refléter » dans la trace etésadgléa main de Volkerson sur le
miroir. Connaissant I’importance du miroir et des reflets dans I’ceuvre de Oshii, nous voyons dans cette empreinte

une réflexion sur la consciend&xister des gynoides.
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désigne en japonais, nous 1’avons mentionné, « Aidez-moi ». Le message que Regan cherche a
exprimer, sa demande a 1’aide, ne peut faire partic du domaine de I’audible — les voix
démoniaques disant plutétet her die» et «Fear the priest> — mais il appartient néanmoins au
domaine du visible, sur le ruban de papier surplombant la scénelribacgncepu le support

de la voix répétée est composé d’électrons et de photons, le ruban audio est désuet : il ne reste

que le message lui-méme, que le réalisateur parvient néanmoins a faire entrer dans le domaine du
visible. L’emploi répété de Tasukétédansinnocenceest tout a fait justifié diégétiguement, les
fillettes aughostcopié désirant réellement de I’aide. Nous posons néanmoins 1’hypothése que

Oshii, cinéphile averti, était conscient de la présence de la banderole dans ce film qui met en
scéene un corps de fillette posséd@eme c’est le cas dans Innocence

3.5.3. La femme castratrice
Dans la deuxieme moitié de son ouvrage, Barbaged s’attaque au concept freudien de

la femme castrée. Creed démontre, a la relecture de la psychanalyse du petit HEAsalgss

de la phobie d’un garcon de cing ani¥, que la phobie dont souffre I’enfant n’origine pas tant de

la peur provoquée par 1’apparente castration de sa mére, mais provient plutét de la peur de la
femme castratricéen francais dans le texte de Creed). Freud aurait, tout comme le pére de Hans,
analysé le comportement et les réves du garcon afin de les faire concorder aux théories
psychanalytiques telles le complexe d’(Edipe et le complexe de castration, biaisant ainsi toute
interprétation. Freud prétengie la femme terrifie parce qu’elle est castrée; Creed avance plutot

que la femme terrifie parceig’homme lui préte un pouvoir imaginaire de castration®®. Ainsi,

dans la phobie de Hans, la mere représenterait la castration, la suffocation, la mort et le néant
(void), des themes retrouvés dans la représentation du féminin-monstrueux dans le cinéma
d’horreuf®. A 1’aide de 1’image de la vagina dentata- le sexe féminin muni de dents tranchantes

— Creed défie les représentations sexuelles associées a la pensée de Freud et de Lacan, pour qui le

sexe en tant que « mangue » chez la femme occupe une partie centrale de leur&théories

280 Sigmund Freudle Petit HansAnalyse de la phobie d’un garcon de cing andaris, Presses Universitaires de
France (Coll. Quadrige Grands Textes), 2006, 134 p.

81 Barbara Creedlhe Monstrous-Femininep. cit, p. 87.

282 1bid., p. 102.

83 bid., p. 110.
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Innocencepeut étre vu comme un film appartenant au sous-genre etwiehgeance
(rape-revenge filnt¥), ou une femme, le plus souvent associée aux caractéristiques féminines de
la beauté, de la douceur et de la passivité, est victime de viol et devient alors une meurtriere
« émasculatrice, punissant les hommes (son agresseur ou alors d’autres violeurs) « par la ou ils
ont péché ». Danbinocence les « viols » et la vengeance ne sont pas montrés, les gynoides
ayant éliminé leur propriétaire avant que ne débute le film. Toutefois, ces actes meurtriers sont
les éléments déclencheuds film, et I’enquéte sur les meurtres occupe la majorité du récit.

Notons de plus que lors de I’affrontement final, alors que des dizaines de gynoides « prennent

vie », elles éliminent sans cérémonie des gardes de sécurité de Locus Solus, tous des hommes.
Assez agiles et puissantes pour éliminer les gadeains nues, elles ne daignent pas prendre

leurs armes a feu une fois qu’ils sont tombés au combat, leur corps artificiel et féminin étant
amplement suffisariour leur servir d’outil meurtrier. Il s’agit de tout un contraste avec les films

de violetvengeance « classiques » ou les femmes utilisent des armes phalliques comme des
couteaux pour pénétrer a leur tour le corps des hommesouvent les émasculer.

L’horreur est associée au domaine de I’abjection. La psychanalyste Julia Kristeva
distingue ainsi 1’abjection de [I’inquiétante étrangeté: « Essentiellement différente de
‘I’inquiétante étrangeté’, plus violente aussi, I’abjection se construit de ne pas reconnaitre ses
proches : rien ne lui est familier, pas méme une ombre de sod¥enifsabjection a donc lieu
la ou le sens s’effondre, 1a ou il « perd son sens ». Le féminin-monstrueux, Creed le démontre, est
souvent associé a I’abjection provenant du corps. Davantage que pour les personnages masculins
des films d’horreur, les personnages féminins qui évoquent le monstrueux sont associ€s aux
fluides corporels et autres éléments visqueuxg sgnstruel, placenta, vomissures, etc. Dans ce
contexte d’abjection, les gynoides d’Innocencesemblent aller a contre-courant. Leur cotpane
blancheur immaculée, est artificiel et, en un certain sens, leur monstruosité est « contenue »
leurs visceres répandues sont des cables qui ne baignent pas dans un élément liquide ou visqueux,
au contraire d’un androide comme celui retrouvé dans Alien (Ridley Scott, 1979), qui gicle du
« sang» blanchatre lorsqu’il est blessé. Le visage éclaté des gynoides laisse voir un crane d’ou ne
ruisselle pas de sang : le monstrueux associé au fémininrdatenceest lisse, sec et stérile.

Lorsque le monstrueux est associé au masculin, que ce soit le thorax blessé de Togusa ou les

%84 |bid., p. 123. Creed identifie quelques films appartenant & ce sous-genteyls .45 (Abel Ferrara, 1981),
Violated (Richard Cannistraro, 1984) leBpit on Your GravéMeir Zarchi, 1978).
285 Julia KristevaPouvoirs de [’horreur, op. cit, p. 13.
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organes extirpés du corps de Volkerstinsang s’écoule, gicle et laisse des tracescomme
I’empreinte de la main ensanglantée laissée sur le miroir de I’employé de Locus Solus, par
exemple. Cette féminité et ce monstrueux « sessociés aux gynoides d’Innocencecontrastent

avec le personnage de Motoko d&twost in the ShellSa corporalité féminine est beaucoup plus
associéa 1’¢élément liquide : sa genése dans des bacs d’eau, la pluie qui tombe lors de sa scéne

d’errance et sa plongée sous-marine 1’attestent. De plus, ascombats contre lbackeret le tank se
déroulentalors qu’elle est invisible et que seule ’eau qu’elle déplace sous ses pas atteste de sa
présence. Lorsque la policiere cyborg évoque, pour une seule foissHass in the Shellle
monstrueux, elle n’est pas, comme les gynoides, séche et contenue. Sous I’effort qu’elle déploie

pour ouvrir I’écoutille du tank, ses membres se disjoignent : des éclats et des débris provenant de

son corps occupent alors 1’écran. Déstabilisée, elle tombe sur le sol qui est recouvert d’eau et,

soulevée par les pinces du tank, son corps ruis8elleans la scéne-miroir retrouvée dans
Innocenceou Motoko arrache une plaque de métal de ses mains dans le bateau-usine de Locus
Solus, ses doigts se disjoignent, mais Motoko semble plus en contr6le des éléments de son corps
a ce moment que darGhost in the ShellLes gynoides, elles aussi, sont fabriquées dans un
milieu liquide, mais sklles émergent de I’eau dans la manufacture de Locus Solus, elles ne

semblent jamais mouillées, si ce n’est du sang de leurs victimes. Le monstrueux auquel elles sont
associées semble lisse et froid comme la porcelaine qui semble constituer leur corps blanc

immaculé, une blancheur qui est pétit-le symbole de leur pureté... et de leur innocence.

8 A propos de cette scéne @ost in the ShellChristopher A. Bolton mentionne dans son article « From Wooden
Cyborgs to Celluloid Souls que la métamorphose de Motoko ressemble a la marionnette traditionnelle japonaise
gabu qui se transforme d’une belle femme en un démon, un symbole d’enmpowerment «The major’s muscular
metamorphosis in the final scene, for example, recallg#e puppet that changes from a beautiful woman into a
demon. In the plays that use this head, the metamorphosis can be eetetr@de empowerment that crosses social
and bodily barriers, in which a woman calls on hidden spiritual powerske a revenge that is not possible or
permitted in her feminine form. The physical transformation is also a sociabppe762.
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3.6. Le corps possé&
Cette analyse dmnocencenous a permis de voir les facons dont le féminin était repréaenté

I’écran dans le film. Contrairement a celui deGhost in the Shellle féminin delnnocenceest
associ¢ a I’enfance plutét qu’au monde adulte. Autre différence: ce sont dans des corps
complétement inorganiques de poupées, et non dans des corps hybrides de cyborgs que s’incarne
le féminin. Comme nous 1’avons mentionné, Orbaugh considere que le premier film avait comme
théme central la reproduction posthumaingne question de corpsalors que le second a pour
théme I’amour posthumain — une question d’affect, donc d’esprit.

L’esprit qui anime les gynoides — le récit est clair la-dessusprovient de fillettes dont le
ghostest « copié », un processus qui peut entrainer la mort de son xafa@ies]l. Mais qu’en
est-il dughostde Motoko dandnnocenc@ Quelle est sa natur®?ou vient ce ghos? Motoko
affirme que sulement une partie d’elle-méme a été téléchargée dans le cerveau limité de la
gynoide dont elle gend possession, un transfert effectué a partir d’un satellite. S’agirait-il
seulement de sa partie « fémininefin que Bat6 la reconnaisse bel et bien? Ce qui est sir, c¢’est
que Batd6 reconnait que la gynoide venant a son secours dans 1’affrontement final est bel et bien
Motoko : alors qu’ils se tiennent respectivement en joue de leur arme a feu, Bato s’adresse a elle
ainsi : «Veni sancto spiritusCa fait un bail, Major» Il s’agirait donc d’une possession « en
bonne et due forme » du corps de la geupesprit de Motoko se logeant dans ce corps, plutét
que d’en prendre le contrdle a distance. Motoko est ainsi autonome et non pas téléguidée : elle
n’est pas un pantin. Elle spécifie que le cerveau des gynoides ne lui permet que de télécharger des
routines de combat et la reconnaissance vocale. A tout moment lors de son incarnation, donc,
seule une partie dghostcomplet de Motoko est présente dans la poupée. Au morcellement du
corps de Motoko darnshost in the SheBemble donc correspondre le morcellement de son esprit
dansinnocenceL’original de Motoko a été perdu dans la fusierpeut-étre méme avant; dans
Ghost in the Shelklle remet en dae le fait d’avoir été humaine. Lorsqu’elle abandonne le corps
de la gynoide a la toute fin du récit, ed-elle simplement la trace de sghostdans la
gynoide, ou retourneee d’ou elle vient? Si cette hypothése est vraie, on peut lire la scene
comme une descente de Motoko en provenance du ciel pour sauver Batd (en tombant a ses c6tés
lors du combat antre les gynoides); dans la méme optique, on peut conclure que c’est dans le

ciel qu’elle retourne a la toute fin du film, dans le satellite, ce qui renfdfaaagerie chrétienne
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retrouvée dan§&host in the Shelpar lafigure de I’ange et dans Innocencepar la répliqueveni
sancto spiritus

Bruno Dequen, dans son article intituld.’@animeen quéte d’identité », évoque Henri
Bergson dans son analyse d’Innocencé&’. En analysant les mouvements désarticulés de Motoko
lors de I’affrontement final contre les vagues incessantes de poupées meurtriéres, Dequen y voit
une illustration d’une rupture du schéma sensori-moteur. « Selon Bergson, notre systéeme sensori-
moteur est ce qui nous permet d’agir sur le monde qui nous entoure®® ». Voici un extrait de

I’analyse de Dequen

Cette opération d’analyse sélective, nous dit Bergson, aurait comme inconvénient de nous
éloigner de la « matiére », c’est-a-dire de I’ensemble des choses. Afin de s’en rapprocher

(et donc de jouir d’une meilleure connaissance du monde), une rupture du schéma
sensori-moteur est donc nécessaire, car elle permet une perception accrueeded ehos
paradoxe fondamental réside dans le fait que cette perception attentive a besoin d’un
retour du schéma sensaibteur pour étre constructive, puisqu’elle représente une
absence totale d’action sur le monde?®®,

Mentionnons que Bergson a une position dualiste a propos de 1’esprit et du corps : 1’'un n’est pas

le produit de I’autre, et chacun existe par et pour lui-méme. A la fois « [p]ur esprit et pur corps
actif®® », Motoko trouve bien sa dualité corps/éspans le concept deleuzien d’« automate
spirituel »: automate parce qu’elle agit selon des mouvements préexistantslle ne fait que

rejouer (elle dit elle-méme que le cerveau de la poupée est limdé’@le ne peut qu’y
télécharger le systtme de combat robotique et la reconnaissance vocale), et spirituel parce que
’automatisme n’est pas inscrit dans le corps mais vient d’un au-dela, du satellite qui contient les
données dwhostde Motoko : bref, ils’agit du résultat d’une transcendance. Elle est aussi,
explicitement, une machine de guerre, une machigei «’a pas la guerre comme objet ou
comme but » (selon la définition de Deleuze). En effet, Motoko fait la guerre, mais dans une
machine qui n’est pas faite pour ce butelle s’incarne dans une poupée sexuelle, qui est plutdt

une « machine de désir ». Cela fiaitFelle une figure de 1’émancipation ? Pour reprendre une
question déja poseée, realise-t-elle le réve haraw&yiBtotoko, telle que retrouvée dans
Innocence semble totalement émancipée de tout régime de pouvoir, au contraire de son

incarnation dan&shost in the ShellElle peut en effet pénétrer des réalités virtuelles mises en

27 Bruno Dequen, « L’animeen quéte d’identité »,art. cit.
288 |4
289 |4
290 Id



97

place par urhackerde haut niveau comme Kim a son insu, drerpossession d’un corps de

poupée et dominer des dizaines de ses semblables au corps a corps. Emancipée de toute catégorie
de sexe, de genre et d’age, le pur esprit qu’est devenu Motoko conserve néanmoins sa Voix
féminine et s’incarne dans un corps féminin, un corps d’enfant apparemment sans défense. Cette
vulnérabilité et cette féminité, quoique artificielles, incitent néanmoins Bat6 a couvrir la nudité de
Motoko de son gilelors de 1’affrontement final, comme s’il devait la protéger de quelque chose,

comme s’il était prisonnier de sa propre compulsion de répétition®",

DansStand Alone Complela série télévisée dehost in the Sheliéalisée par Kenji Kamiyama

et mettant en scéne les mémes personnages principaux que les films, mais se déroulant dans un
univers diégétique différent (il s’agit d’une série dérivée, ou « spin-off»), la sexualisation de

Motoko est accrue. En effet, plusieurs plans morcellent son corps dans un effort évident de
susciter le regard désirant du spectateur, sans pourtant laisser transparaitre une réflexion sur la
représentation du féminin a I’écran comme c’était le cas dans les films de Oshii. Le design est

aussi plus agréable a I’eeil, la rapprochant (un peu) de I’esthétique kawaii, avec ses cheveux

violets, ses lévres roses et ses yeux rouges. Au niveau du scénario, elle prend notamment
I’identité d’une prostituée, propose une relation sexuelle a une jeune gargon et il est fortement
sousentendu qu’elle a des relations sexuelles avec des femmes, renouant ainsi avec la bande

dessiée d’origine créée par Masamune Shirow. La multiplication de produits dérivés pour la
clientele adolescente et jeune adulte (figurines articulées, figurines de résine, porte-clés, posters
et autres objets promotionnels) associés a la mise en marci@arde Alone Complegermet

aussi aux spectateurs d’enfin pouvoir « mettre la main dessus ». Cette érotisation et cette
marchandisation du corps et de la personnalité de Matakaumulent ainsi pour former, d’une

autre facon, un moyen pour le spectateur (supposé masculin) de mieux la « posséder

%1 Malheureusement, la scéne devient ridicule pour le spectateur a I’ceil averti. En effet, le gilet que Batd place sur
les épaules de Motoko rapetisse comme par magie entre deux plans pour l@psilierrette fréle de la gynoide, un
détail mentionné avec humour par le réalisateur lui-méme sur la pistenteeataires disponible sur le DV@u
film.
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Conclusion

Notre lecture des film&host in the Shekt Ghost in the Shell 2 : Innoceneecté faite a travers

le prisme des études féministes, un prisme composé de multiples facettes. Par leur remise en
question de la catégorie « femme », les féministes postmodernes critiquepri@s que sous-

tendent le concept de genre et mettent au jour ses aspects fondamentalement construits. Cette
exposition est une des étapes cruciales de la démarche de Butler, par exemple, qui cherche a
décortiquer le genre et y introduire un trouble suffisant afin de le subvertir. Une démarche
paralléle, celle de Haraway, utilise la figure du cyborg, un étre mi-orgamgasificiel, qui est

construit et dont la philosophe a su démontrer le potentiel subversif, notamment a propos des
catégories identitaires comme le genre et la race.

Parmi les protagonistes du fil@host in the Shell’intelligence artificielle surnommée le
Marionnettiste est celui qui transgresse le plus les identités genrées clairement définies en
remettant en doute sa catégorisation clairement définie & un genre ou un autre, mettant au jour
I’aspect éminemment construit de ces distinctions arbitraires : le Marionnettiste, de par son
existence, ses paroles et ses actions, met a mal les oppositions binaires comme masculin/féminin,
vivant/non-vivant et naturel/artificiel. Que le spectateur qui visionne le film soit invité a réfléchir
a ces guestions ne montre pas tant la futilité de ces séparations binaires, mais plutét le besoin de
garder les frontieres identitaires malléables. Oshii réussit bien a démontrer la mouvance et la
porosité de ces frontieres identitaires qui excluent bien plus qu’elles ne rassemblent. La lecture
d’un archétype de personnage comme la razor girl illustre bien les difficultés liées aux catégories
fixes : la razor girl peut ainsi étre vue comme un exemple subvessitonservateur de
personnage féminin évoluant dans un univamserpunk Certains y voient une répétition des
catégories genréesditionnelles, alors que pour d’autres, la seule présence d’un tel personnage
est en soi un signe de subversion. Quant a savoir si Motoko est un cyborg apte a realiser le ré
harawayienyien n’est moins sdr. Si, en effet, Motoko parvient a démontrer une vitalité et une
intelligencequi surpasse celles de ses adversaires, ¢’est graces aux bons soins prodigués par son
employeur, 1’Etat, et ’entretient effectué par son manufacturier, Megatech Body. Rappelons que
les représentants de ces deux organisations (policiers, techniciens de laboratoires) sont tous
masculins, et que c’est Batd, habitant un corps cyborg se rapprochant de 1’idéal occidental du

corps masculin, qui permet & Motoko de se soustraire au régime de pouvoir patriarcal en lui
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trouvant un corpartificiel de fillette et devenant, d’une certaine fagon, son nouveau « pere ». Si
I’apparente émancipation de Motoko, due entre autres a sa filiation avecl’archétype de la razor
girl ou a I’invisibilité de son sexe, rend le personnage moins stéréotyp@;en reste pas moins
que les affiches promotionnelles, la prise de vue et I’union de la cyborg avec le Marionnettiste
repositionne Motoko dans le rdle traditionnel du corps féminin soumis a 1’esprit masculin.

Notre analyse delnnocence s’est distancée des considérations portant sur la
« subversivité& de 1’ceuvre pour aborder la question de I’affect. Au corps clairement identifié
comme féminin de Motoko dans le premier film succeéde le corps d’enfant ou d’adolescent des
fillettes kidnappées et des gynoides damsocence Cette sexualisation de 1’enfance, un des
themes majeurs du filpeonstitue une sorte de murmure diffus qui s’impreégne dans la production
culturelle nipponne récente, tasthétique kawaii associée aux jeunes filles a, au fil des ans, peu
a peu été remplacée par 1’imagerie sexuelle du lolicon, de plus en plus retrouvée dans les bandes
dessinées et les jeux vidéos au Japon. Dans son film, Oshii multiplie les sources d’inspiration
pour donner vie a ses poupées sexuelles : un générique qui mime la genese de Matuisi de
in the Shell tracant dés le départ une filiation entre les deux types de corps artificiels; le nom
« Hadaly », qui renvoie au romdrEve future de Villiers de 1’Isle-Adam, ol un homme tombe
amourcux d’une créature artificielle a ’image d’une jeune femme; et enfin 1’apparence des
gynoides, directement empruntée aux poupées €rotiques articulées de 1’artiste surréaliste Hans
Bellmer. Le réalisateur semble mettre en scéne une sorte d’anti-(Edipe entre les gynoides et leur
utilisateur, un « amour qui s’exprime bien différemment du désir contenu de Bato envers son
ancienne collégue Motoko qu’il ne cesse de rechercher depuis sa disparition a la fin de Ghost in
the Shell Encore ici, leur amour, qui est déshumanisé mais néanmoins trés pur, ne cadre pas avec
un quelconque modéle de I’attachement humain « universeb comme le complexe d’Edipe. Leur
existence posthumainevoire postcyborg dans le cas de Motokene contient pas de modéle
« tout fait » dans lequel les protagonispesvent rejouer des désirs hérités de 1’enfance. Leur
amour, comme leur corps (et peut-étre méme leurs souveniraheesbrication. Il n’en est pas
pour autant moins « réel

De I’étude de ces deux films surgit deux conceptions du corps artificiel : le corpsmorcelé
et le corpgpossédéLe corps féminin morcelé par la prise de vue, celui qui est théorisé par Laura
Mulvey dans « Visual Pleasure and Narrative Cinemséapparente au corps morcelé du cyborg.
Le générique d’ouverture de Ghost in the SHe met en phase ces deux conceptions du
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morcellement le corps de Motoko, dont les différentes parties s’agencent pour former un tout, se

retrouve morcelé par la prise de vue qui cherche a le découper par des plans rapprochés du
visage, des seins et des fesge$ écran se trouvent des techniciens (masculins, sembig-gui

assistent a I’assemblage, reflétant les spectateurs (présumés masculins) qui posent leur regard sur

le corps de Motoko. L’utilisation répétée du double, du sosie et de la copie tout au long du film

vient renforcer cette impression de corps infiniment réductible a sa réalité matérielle, aux
morceaux détachables et copiables a I’infini. Dans le cas de Innocencec’est le corps possédé qui

est au centre du ré€ft Ce n’est qu’au dénouement du film que le spectateur comprend que les
fillettes étaient kidnappées afin de copier lghostet de I’insuffler dans les poupées sexuelles

sans vie, dans le but de les rendre plus « vrageplus désirables. C’est parce qu’elles ont pris
consciee qu’elles étaient possédées que les poupées se sont révoltés et ont assassiné leur
propriétaire. La possession du corps de la gynoide par Motoko, par contre, est d’un tout autre

registre: elle est contrélée par Motoko qui s’y insére, résout 1’enquéte et s’efface aussitot.
L’impression d’ange gardien s’incarnant dans la chair artificielle est renforcée par les mots de
Baté a D’apparition de Motoko : Veni sancto spiritusC’est le pouvoir que lui confére son
existence postcyborg qui permet véritablemeii@oko de s’émanciper totalement de tout

régime de pouvoir. En ce sens, elle réalise, mieux que quiconque dans les deux films, le réve

harawayien d’émancipation cyborgienne.

Le cadre restreint de ce mémoire nous a permis d’aborder les deux Ghost in the SheBans pour

autant faire une véritable analyse des multiples incarnations de la franchise, tefiesdgasla

série télévisée, le téléfilm, les jeux vidéos et les romans. Un étude comparative compléte entre les
différentes incarnations de Motoko ddesautres médiums, selon une grille d’analyse féministe

ou autres, serait tout aussi pertinente et mettrait au jour les sensibilités des différents créateurs qui

292 a catégorisation « corps morcelé » dans le premier film et « corpadgessans le second n’est pas tranchée au
coutewu. Ainsi, plusieurs cas de possession se trouvent au cceur de I’intrigue policiére (I’éboueur et ldhacker par
exemple) qui occupe le premier grand bloc narratifcéhest in the Shellmais le théme qui habite le film de son
générique d’ouverture jusqu’a son épilogue est la fragmentation des cobpss le cas d’Innocencela fragmentation
des corps, notamment celui des gynoides, est présenté de fagon spectaculaire lors de I’affrontement final, mais
comme le spécifie un animateur ayant travaillé sur le film, chaque blésgigée au corps des gynoides devait étre
magnifiée a ’écran pour que le spectateur comprenne bien qu’elles étaient « blessées », leur visage inexpressif ne
communiquant pas la douleur qu’elles auraient di ressentir (commentaire retrouvé dans lemakingof du film
retrouvé sur le DVD).
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ont fait évoluer la policiere cyborg dans ses multiples variations. Dans le méme ordre d’idées,
une étude comparative plus approfondie e@hest in the Shekt les autres films de Mamoru
Oshii n’a pu trouver place dans ce mémoire. A ce sujet, nous recommandons la lecture de la
monographie de Brian Ruh et celle de Dani Cavallaro, toutes deux consacrées au réalisateur.

Au cours de mes recherches, j’ai été en mesure de constater les différences entre les
études académiques sur BEmeet lesmangasdans la francophonie et dans le monde anglo-
saxon. Si, de part et d’autre, la discipline des anime and manga studiescherche encore sa
reconnaissance, on retrouve en anglais une plus grande cohérence des articles entre eux, une
cohérence favorisée entre autres par la publication de recueils thématiques (par exemple, la
science-fiction japonaise de ses origines aixnedansRobot Ghosts and Wired Dreajnd’une
revue académiquéviechademinainsi que de nombreuses monographies sur les réalisateurs. La
production francophone, quant a elle, est plus éparse, moins centralisée; il en résulte urt sentimen
de communauté académique moins fort que dans les publications anglophones. Par contre, les
commentaires sur les films retrouvés dans les revues et les sites spécialisés francophenes
portion de d’offre d’information disponible » que nous avons sciemment décidé de mettre de
cOté au profit des publications plus académigugsrévélaient le plus souvent d’une trés grande
acuité. La lecture de ces résumés, analyses et études comparatives en francgais cobstitue un

complément a ce mémoire.

Nous concluons notre travail en rappelant @iigost in the Shellune ceuvre intertextuelle
foisonnante, s’inscrit dans une généalogie de textes sur la vie artificielle et 1’automate. Ses
prédécesseurs y sont abondamment cités : la Bible, les Iégendes cabalistiques, les ouvrages de
Descartes, de Villiers de L’Isle-Adam et des philosophes « cyber » y sont mentionnés, soit par
I’'usage de mentions écrites, soit par des citations textuelles provenant de la bouche méme des
protagonistes, soit par des références plusilssibtlevant plutét du clin d’ceil destiné au

spectateur averf’. L’exposition aussi avouée de ses racines, de méme que les multiples

293 Jean-Pierre Sirois-Trahan, dans un article intitulé « Le cinéma et les astoimqteétante étrangeté, distraction

et arts machiniques », reléve justement cette généalogie retrouvée daritsleanées automates, dabhtiomme au

sable L Eve future Metropoliset2001: A Space Odyssgtout en invitant le lecteur & pousser plus loin la réflexion

«Il y a la toute une histoire a faire dont I’intertexte est foisonnant : a-t-on remarqué qu’entre les noms de la rebelle

Hel, hystérique, et du brutal Hal, paranoiaque, il n’y a qu’une lettre de différence (et que les deux dérivent de miss

Hadaly Habal, I’automate de L Eve future)? A-t-on remarqué qu’il s’agit de deux personnages sans nom de famille —
puisque leur souhait est d’étre un prénom seul —, en rupture avec leur genése humaine (la créature de Frankenstein,
quant & elle, est sans nom et sans prénom)? »Ciladimasvol. 18,n° 2-3 (printemps 2008), p. 211.
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références a des ceuvres extérieures, ont tendance a irriter certains spectateurs qui y voient une

forme de prétention. Or, cette démarche rejoint celle de Jean-Luc Godard, de qaiffDsidi
ouvertement s’inspirer. La particularit¢ de Ghost in the Shelldu moins par rapport auguvres
cinématographiques mettant en scene des automates, est de prendre explicitement le parti pris de
la machine. Devant une possible « assimilati@ie 1’humain dans le domaine du machinique, le

regard de Oshii ne provient pdSune paire d’yeux humides qui voient naitre 1’inquiétante
étrangeté au contact progressifmais de plus en plus intréisi de la technologie. Le regard du
japonais emprunte plutét les yeux de Motoko, de Batd ou du Marionnettiste, numérisant
froidement les données, pixellisant son environnement, le réduisant a des ligthas den
empruntant le regard numérique du posthumain, la technophobie habituellement associée aux
films de masse ayant pour théme ’automate (de Frankensteira Terminatop s’estompe, laissant

ainsi une place de choix a la discussion et a la réflexion.
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