Université Charles de Gaulle Lille 3

UFR Arts et Culture

Mémoire de Maîtrise en Filmologie

Session Septembre 2004
Le traitement du thème

de l’homme face à l’environnement

dans l’œuvre d’Hayao Miyazaki
[image: image35.jpg]



Gersende Bollut

Directrice de recherche : Mlle Louisette Faréniaux
Remerciements :

À Hayao Miyazaki, pour sa faculté à divertir, faire rêver mais aussi réfléchir ; aux marchés DVD parallèles, seul moyen d’accéder à l’intégralité de l’œuvre du cinéaste ; aux différents sites Internet spécialisés (notamment Buta-Connection) pour leurs mines d’informations rares et précieuses ; à toutes les personnes œuvrant dans le domaine de l’animation, pour leur énergie, leur patience et leur travail rarement reconnus ; à la chaîne de télévision Nippon TV, pour l’intérêt inattendu qu’elle a porté à ce travail ; au Festival d’Annecy, pour son existence ;

et à Louisette Faréniaux, pour sa patience et son exigence constantes.

[image: image1.jpg]



Le traitement du thème

de l’homme face à l’environnement

dans l’œuvre d’Hayao Miyazaki
Table des matières

Préambule……………………………..…………….……page 1

Fiches techniques des films étudiés……..……….…...……page 7

Première Partie : Etat des lieux des forces en présence...page 12

Représenter la Nature……………………..……………...page 13

Peuplades chimériques et animaux fictifs……..……....…page 21

Le refus de tout manichéisme…………………....……….page 29

Deuxième Partie : Analyse des enjeux………….…...…..page 56

Destruction et préservation de la Nature……..…...….…..page 57

Un mot sur Frédéric Back………………..……..………..page 81

Au sujet du shintoïsme……………..……………..….…..page 86

Affrontement inégalitaire………………...…....…………page 89

Epilogue…………………………………………..…..….page 93

Sources…….……………………………………………..page 97

Filmographie…………………………………….……..page 100

Annexe……………………………………...………..…page 103

[image: image3.png]



[image: image4.png]|

[
/s

]

o}

C/;K:
(N

DRSS

/

aa



Note : afin d’éviter une description trop systématique des séquences analysées dans ce Mémoire, le numéro des séquences en question sera à chaque fois indiqué entre parenthèses, permettant au lecteur de se référer directement au découpage précis de chacun des trois longs métrages étudiés, inclus en annexe de cette Maîtrise.
Une invitation au voyage

Préambule

Hayao Miyazaki est sans conteste l’un des artistes majeurs de l’art cinématographique de la fin du XXème siècle, reconnu par ses pairs, d’Akira Kurosawa
 à John Lasseter
, ce qui ne l’empêche pourtant pas de totalement manquer de (re)connaissance auprès du grand public. La conséquence d’une marginalisation du domaine de l’animation, qui, jusqu’à il y a encore peu, continuait de souffrir de préjugés extrêmement tenaces
 ? Ou à une filmographie restée trop longtemps inédite pour le public occidental ?

Pourtant, au succès d’estime de Princesse Mononoké dans les salles françaises a succédé le triomphe du Voyage de Chihiro, fable largement nourrie de références mythologiques nippones, et proche de la poésie onirique. Le public ne s’y est pas trompé, plébiscitant désormais toute production d’un artiste d’exception, ce qui encourage depuis fin 2002 la maison de distribution internationale Buena Vista à s’intéresser de près à l’exploitation des longs métrages restés jusque-là connus du seul public d’initiés (le Château dans le Ciel, Kiki la Petite Sorcière), qui se les procuraient via d’obscures versions pirates, faute de mieux…

Ce que l’on regroupe sous le terme-générique de japanimation englobe pêle-mêle clips, productions télévisées, divers OAV
, mais aussi bon nombre de longs métrages d’animation, souvent ambitieux, qui, faute d’une « hiérarchisation qualitative », notion forcément subjective, n’ont pendant longtemps pu parvenir à émerger du lot, restant dans un parfait et scandaleux anonymat, les médias préférant insister sur le caractère abrutissant, voire avilissant, de certains des programmes proposés entre autres par l’illustre Club Dorothée, diffusé sur TF1. Seuls d’irréductibles fans d’animation, exigeants
, connaissaient déjà l’existence de certains films d’une exceptionnelle qualité, aussi bien formelle que scénaristique : du Kamui de Rin Taro au Ninja Scroll de Yoshiaki Kawajiri, de l’Akira de Katsuhiro Otomo au Ghost in the Shell de Mamoru Oshii, ou bien Nausicaä de la Vallée du Vent, d’un certain Hayao Miyazaki.

Mais le réel déclic français pour les œuvres du cinéaste vient de la diffusion du bucolique Mon Voisin Totoro sur Canal +, courant 1998. Un film à l’exploitation atypique puisqu’il sera ensuite commercialisé en VHS sous la bannière TF1 Vidéo, avant de gagner enfin les salles obscures en décembre 1999
. Le succès est mitigé, en raison sans doute de cette manière insolite de présenter le film au public hexagonal. Le nom du réalisateur commence toutefois à être identifié, son univers peu à peu distingué, son cinéma rapidement apprécié… et le studio Ghibli, que le cinéaste a co-fondé en 1985 et au sein duquel il réalise tous ses films, va vite jouir d’une reconnaissance et d’un rayonnement internationaux.

*      *

*

Cette Maîtrise, née de l’envie de s’attarder sur un auteur fort apprécié, qui officie en outre dans un registre qui mérite sans nul doute davantage de considération -le cinéma d’animation- propose de s’attarder plus largement sur l’un des thèmes-clefs de l’œuvre singulière et cohérente de l’un des cinéastes nippons les plus remarquables de sa génération. Nous privilégierons ainsi le traitement réservé à la Nature dans sa filmographie, et plus largement au rapport de l’homme à son environnement. Il convient d’emblée de bien souligner que Miyazaki ne se revendique nullement écologiste, parti-pris désormais connoté comme un engagement politique. Le respect de la nature est selon lui un art de vie, une politesse envers une force (des forces ?) supérieure(s) qui nous échappe(nt), soit plus simplement une attitude « naturelle », qui doit s’imposer d’elle-même dès le départ ou nous alerter sans plus attendre, dans le contexte d’un monde agité, promis à une destruction certaine du fait de la négligence volontaire de groupuscules qui prétendent régir la vie de nos concitoyens.

Concernant l’image d’une filmographie empreinte d’un message ouvertement écologiste et assumé comme tel, le cinéaste proteste, prétendant être le premier à « gaspiller le papier, boire du café, fumer sans retenue »... Et même à « rouler à tombeaux ouverts dans des voitures de sport »
. Plus sérieusement, Miyazaki a toujours catégoriquement refusé de s’inscrire à un parti, à tendance ou pas écologiste. Précisons dès lors que le terme « écologie » usité dans ce Mémoire est dénoté, et devra être compris dans son sens le plus strict, soit une science ayant pour étude les relations réciproques entre les organismes vivants et leur milieu, et plus largement la défense du milieu naturel et la protection de l’environnement. La définition du Petit Robert rappelle que le terme « écologie », apparu en 1874 et plus largement répandu vers 1968, provient du grec oikos (« maison ») et logos (« art de la parole et du discours »). La définition exacte précise qu’il s’agit de l’« étude des milieux où vivent les êtres vivants ainsi que des rapports de ces êtres entre eux et avec le milieu (biocénose, bioclimatologie, biogéographie, biomasse, biosphère, biotope, écosystème, éthologie) ». Prenant sens dans le langage courant comme un « mouvement visant à un meilleur équilibre entre l'homme et son environnement naturel ainsi qu'à la protection de celui-ci », le terme n’a évolué que tardivement en courant politique prenant fait et cause pour ce mouvement
. Il conviendra donc de considérer cette notion en dehors de cette dernière acception, Miyazaki s’en gardant bien lui-même.

Trois films majeurs de son œuvre viendront comme l’appui concret de notre analyse : tout d’abord Nausicaä de la Vallée du Vent (1984), premier long métrage d’Hayao Miyazaki directement inspiré de son manga chronologiquement antérieur, et qui remet clairement en question la place de la Nature et son rôle-équilibre de l’écosystème que l’on aurait tendance à oublier, voire en tout cas à sous-estimer. Un environnement post-apocalyptique massacré, défiguré, où les êtres vivants se rebellent contre l’omnipotence d’humains gangrenés par le pouvoir, et aveuglés devant le destin funeste qui s’annonce.

Puis Mon Voisin Totoro (1988), fable profondément humaniste et éloge sincère de la Nature qui s’impose sans doute comme le plus accessible de ses films, nous donnera l’occasion de constater que, sous des apparences simplistes, cette allégorie assène le principe d’une Nature récompensant les âmes pures, dégagées de tout profit matérialiste basé sur l’appât du gain et la soif de puissance.

Enfin, non des moindres, Princesse Mononoké (1997) nous amènera à étudier la Nature comme fondement de la religion shintoïste, doctrine chère à Miyazaki et marque d’une culture asiatique profondément assimilée.

Fondamentalement, Miyazaki reste un optimiste contrarié. Dans Princesse Mononoké, au cours de la pause-repas qu'il fait avec le bonze Jiko, le jeune héros raconte le maléfice que lui a infligé un sanglier possédé. Le Jiko répond : « C’est notre monde qui est maléfique », pensée qui résume en effet bien la position du cinéaste. Durant sa jeunesse dans un Japon meurtri par la guerre, Miyazaki est séduit par les thèses marxistes avant de réaliser qu'il peut exister un gouffre entre idéal et réalité. Sensible au sujet de l’environnement pendant son adolescence, il constate rapidement que notre monde industriel le saccage chaque jour davantage avec une ingratitude inexcusable.

Homme sans illusion, voire désenchanté, il ne se sent pourtant pas le droit d’imposer un quelconque pessimisme aux enfants. Pour lui, si le monde est chaos, il y règne un ordre naturel, qu’il faut (dé)peindre sans en édulcorer la violence : sont ainsi présents de manière récurrente grouillements du mal, corps qui se décomposent, affrontements sanglants...

Miyazaki déteste en effet les « enfantillages », auxquels il avait d’ailleurs été contraint de participer dans les séries-télé de ses débuts. Avec sa liberté, il gagne la confiance du spectateur qui le suit dans des films qui ne cherchent pas à plaire à tout prix. C’est peut-être cette franchise qui a séduit le jeune public, peu habitué à ce qu’on lui parle sur ce ton. « La logique, dit-il, concerne la partie superficielle du cerveau. On ne peut pas créer en utilisant uniquement ce pauvre outil de la logique. Il faut ouvrir les portes de son inconscient à toutes les images. Il y a des demandes qui viennent du film lui-même. Ce n’est pas moi qui fait le film, c’est le film qui s’impose à moi »
.

Miyazaki est souvent qualifié de « Disney japonais », et c’est une erreur à peine croyable lorsque l’on constate qu’il n’y a rien de disneyen dans son œuvre, ni dans le style graphique, et surtout pas dans l’esprit. « J’ai toujours aimé les films de Chaplin parce qu’ils aspirent le public vers le haut. On en sort meilleur. Chez Walt Disney, c’est le contraire, on sort au même niveau que celui auquel on est entré »
. Miyazaki refuse donc par dessus tout le manichéisme. Dans Princesse Mononoké par exemple, qui parle pourtant de la lutte du bien et du mal, aucune personne -animal, homme ou dieu- n’est tout noir ou tout blanc. « J’ai énormément de difficultés avec les œuvres fantastiques qui prétendent décider qui sont les bons et les méchants (…). Dans tout individu, le bien et le mal coexistent. Les deux côtés interagissent. Je pense qu’il faut être conscient de cela pour parvenir à la paix. Dans tous mes personnages, il y a de l’innocence, de la pureté mais aussi de la malice »
.

Depuis Nausicaä de la Vallée du Vent, presque tous les films de Miyazaki abordent les rapports de l’homme avec son environnement. Il était donc intéressant de choisir parmi les œuvres retenues pour cette analyse le film-point de départ d’un thème qui jalonnera et jalonne encore toute la filmographie du cinéaste. Par cohérence, par intérêt personnel pour un long métrage brillamment réalisé et intelligemment construit, mais aussi pour la possibilité de le confronter à ses œuvres postérieures, observant ainsi quelle progression le thème a pu subir.

Plus récemment avec Princesse Mononoké, Hayao Miyazaki déclarait vouloir réaliser « une œuvre dont le message écologiste et animiste ne serait pas infantile (…). Je n'étais pas satisfait de l’image donnée par les films du Studio Ghibli de l’homme face à son environnement, en particulier de la manière douce, idyllique, dont nous montrions le rapport de l’homme à la nature. Je pense que, dans cette relation, il y a un aspect terrible, quelque chose de beaucoup plus vaste. Nous vivons une époque bouleversée par les catastrophes naturelles : tremblements de terre, génocides, sida... Dans ces conditions, il me semble très important de peindre la nature - humaine et terrestre - comme elle est vraiment »
.
Dans cette logique, Mon Voisin Totoro fut l’occasion en son temps d’une prise de conscience supplémentaire. Miyazaki accepta à la sortie du film de parrainer un Fonds pour le pays natal de Totoro qui s’imposa comme un mouvement de sauvegarde d’une forêt proche de son domicile. Le saccage des forêts, la pollution des cours d’eau continuent encore de l’obséder. Il suffit d’évoquer la séquence du Voyage de Chihiro où l’héroïne libère le « dieu des rivières », englué sous un tas d’ordures et de saletés diverses. Lors des multiples conférences de presse qui ont suivi la sortie du film, Miyazaki déclara : « J’ai pris conscience de l’importance des plantes et des problèmes liés à la nature. Si l’on détruisait la nature, on perdrait la dernière fondation de l’esprit japonais. Je crois que l’avenir du XXIème siècle tient au respect et à l’amour de la nature dans toutes ses dimensions ».

Chose peu ordinaire enfin, Hayao Miyazaki est considéré comme un Dieu vivant dans l’archipel nippon. La modestie proprement asiatique l’emportant, le cinéaste rougit de cette considération à son égard, qui va en outre à l’encontre d’un de ses thèmes de prédilection. Plus que l’idée d’un Dieu créateur, seul et omnipotent, il y a principalement de l’animisme dans l’écologisme de Miyazaki : pour lui, toute chose est vivante et les dieux sont partout, dieux de la poussière
 ou des forêts
… Au-delà de simples repères d’ordre religieux, notre étude s’attachera particulièrement à distinguer ce type de particularismes culturels, gardant constamment à l’esprit que notre perception occidentale (et plus encore française) modifie profondément l’impact de l’Œuvre de Miyazaki et notre approche de la société japonaise.

Par le biais d’une analyse croisée de ces trois œuvres majeures de sa filmographie, avec une perception occidentale toute évidente, notre démarche analytique proposera donc d’étudier dans le détail ces différents points essentiels, pour un traitement correct du thème qui nous intéresse. Qu’il s’agisse des références avouées d’Hayao Miyazaki -avec une parenthèse sur L'Homme qui plantait des Arbres de Frédéric Back- ; de ses rapports avec son complice et rival de toujours au studio Ghibli, Isao Takahata ; de son action concrète et ses combats pour une meilleure défense de l’environnement ; de l’absence de manichéisme qui détermine tout le cheminement d’une œuvre à la cohérence évidente
 ; ou du fait que ce shintoïste convaincu a érigé un temple non à sa gloire mais en hommage justement à la Nature (le musée Ghibli, succès constant dans l’archipel nippon). Enfin, se dégagera l’idée forte d’une opposition constante, tantôt entre une Nature désarmée face l’agressive industrialisation de la société humaine, tantôt avec une industrialisation galopante mise à mal par une Nature amenée à se rebeller. Un renversement de situation qui révèlent des rapports docile / farouche plus conflictuels que prévus, et une réminiscence du mythe de David et Goliath, au dénouement pour le moins désarmant. Miyazaki n’est pas un optimiste contrarié pour rien.

Notre démarche, tout autant thématique qu’analytique, s’intéressera de fait tout naturellement aux parti-pris de mise en scène du réalisateur, en s’attachant à la qualité de réalisation et aux implications scénaristiques des séquences récurrentes du Maître, des plans contemplatifs aux scènes d’action, en passant par les nombreuses séquences intimistes. Une incursion au cœur de l’univers d’Hayao Miyazaki et une visite des thèmes chers à la filmographie du cinéaste. Une invitation au voyage.
Fiches techniques

des films étudiés
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Nausicaä de la Vallée du Vent

Kaze no Tani no Naushika
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Année de production : 1984

Durée : 1 h 56
Produit par : Studio Top Craft
Producteur exécutif : Isao Takahata
Producteurs : Yasuyoshi Tokuma et Michitaka Kondo
Réalisateur : Hayao Miyazaki
Histoire : Hayao Miyazaki
Décors : Mitsuki Nakamura
Directeur artistique : Mitsuki Nakamura
Directeur animation : Kazuo Komatsubara
Musique : Joe Hisaishi
Doubleurs originaux : 

Nausicaä - Sumi Shimamoto
Yupa - Gorou Naya
Kushana - Yoshiko Sakakibara
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Asbel - Youji Matsuda
O-Baba - Hisako Kyouda
Synopsis
Nausicaä est la jeune princesse de la Vallée du Vent, un petit royaume qui se veut le plus écologique possible. La jeune fille, aussi intrépide qu'amoureuse de la vie sous toutes ses formes, va essayer de percer le mystère du « Fukai », une immense forêt toxique. Cette forêt millénaire, qui s'étend de plus en plus, est peuplée d'insectes géants, dont les terribles Ômus, qui menacent l'existence même de la race humaine. Mais l'arrivée brutale de Kushana, la princesse des Tolmèques, va précipiter les choses : elle veut brûler définitivement toute la forêt, et possède pour cela un terrible allié : un dieu-guerrier encore en sommeil...

Personnages principaux
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Mon Voisin Totoro

Tonari no Totoro

Année de production : 1988

Durée : 1 h 26
Produit par : Studio Ghibli
Producteur exécutif : Toru Hara
Producteur : Yasuyoshi Tokuma
Réalisateur : Hayao Miyazaki
Histoire : Hayao Miyazaki
Décors : Kazuo Oga
Directeur artistique : Kazuo Oga
Directeur animation : Yashiharu Sato
Musique : Joe Hisaishi
Doubleurs originaux : 

Satsuki - Noriko Hidaka
Mei - Chika Sakamoto
Monsieur Kusakabe - Shigesato Itoi
Madame Kusakabe - Sumi Shimamoto
Kanta - Toshiyuki Amagasa
Grand-Mère - Tanie Kitabayashi
Totoro - Hitoshi Takagi
Synopsis
Mei, Satsuki et leur père emménagent dans une vieille maison à la campagne, se rapprochant ainsi du village où est hospitalisée leur mère. Euphoriques, elles courent, virevoltent dans cet endroit magique. La petite famille s'installe dans la bonne humeur même si de petites créatures semblent partager leurs murs. Un après-midi, Mei aperçoit une drôle de petite bestiole. En la poursuivant, elle glisse dans le creux d'un arbre gigantesque et tombe nez à nez avec Totoro, l'esprit de la forêt...

Personnages principaux


Princesse Mononoké

Mononoke Hime

Année de production : 1997

Durée : 2 h 13
Produit par : Studio Ghibli
Producteur exécutif : Yasuyoshi Tokuma
Producteur : Toshio Suzuki
Réalisateur : Hayao Miyazaki
Histoire : Hayao Miyazaki 
Directeur artistique et décors : Nizo Yamamoto, Naoya Tanaka,

Yoji Takeshige, Satoshi Kuroda et Kazuo Oga
Dir. animation : Masashi Ando, Kitaro Kosaka et Yoshifumi Kondo
Musique : Joe Hisaishi
Doubleurs originaux : 

Ashitaka - Yoji Matsuda
San / Mononoké - Yuriko Ishida
Dame Eboshi - Yuko Tanaka
Jiko - Kaoru Kobayashi
Synopsis
XVème siècle. Ashitaka, jeune prince d'un village paisible, est frappé par une malédiction suite à l'irruption d'un dieu sanglier rendu maléfique par un mal inconnu. Il doit quitter son village et part à la recherche d'un remède avant que la mort ne le rattrape. Il arrive dans une ville fortifiée dirigée par Dame Eboshi, avec une immense forge servant à produire du fer et construire des armes. Il fait également la connaissance de San, une jeune fille élevée par les loups qui défend la forêt contre les humains. Ashitaka va alors prendre part à ce conflit entre les humains et les dieux de la forêt, tentant de ramener la paix entre tous...

Personnages principaux


Première Partie

Etat des lieux des forces en présence

Représenter la Nature
« En regardant cette scène, j’ai pensé que c’est la grandeur de la vie elle-même qui est dans cette graine, ou bien le rêve de l’arbre... » (Hayao Miyazaki, au sujet de la séquence de la nuit magique dans Mon Voisin Totoro)
Avant même de prétendre analyser dans le détail les conflits opposant les forces en présence, il convient préalablement de dresser un état des lieux de la Nature et des différents éléments et organismes vivants qui la composent. Mais faire un panorama de la représentation de l’environnement dans l’œuvre de Hayao Miyazaki implique déjà une démarche analytique : exposer la démarche figurative du cinéaste revient à s’interroger sur les parti-pris retenus, nullement fortuits cela va de soi. Pourquoi tel élément intervient à ce moment précis de l’histoire ? Quel impact cela a-t-il au niveau de la mise en scène ?… C’est précisément ce genre de questions qui vont se poser dans les pages à venir, et auxquelles nous tenterons d’apporter des éléments de réponses, à l’aide notamment de force éclairages de la part du réalisateur, puis d’une rencontre avec Kazuo Oga [directeur artistique de Mon Voisin Totoro], extension réflexive reproduite en annexe de ce Mémoire.

VIF INTÉRÊT MAIS PAS COMBAT POLITIQUE

Rappelons, et nous le préciserons à nouveau lorsqu’il sera utile de le faire, qu’Hayao Miyazaki envisage une préservation et une défense de l’environnement stricto senso, de manière naturelle, à juste titre lorsque l’on a connaissance des dangers qui le menacent, mais sans la connotation écologique communément associée. Un désengagement fruit d’une volonté de ne pas être absorbé par tel ou tel bord politique, dans le but de rester neutre sans que son œuvre puisse être volontairement taxée « d’écologiste », avec les nuances et rattachements idéologiques que cela implique
. « Depuis la sortie de Nausicaä de la Vallée du Vent en 1984, puis Mon Voisin Totoro en 1988, on m’a collé l’étiquette d’écologiste, affirme le cinéaste. Or, je ne le suis pas du tout. Mon militantisme pour l’écologie se résume à peu de choses, car je fume du tabac sans retenue et roule à tombeaux ouverts dans des voitures de sport. L’appartenance à un mouvement, aussi noble soit-il, me rebute. Mais je crois que la nature reprendra le dessus sur l’homme, quoi qu’il arrive »
.

Hayao Miyazaki a porté un intérêt somme toute tardif à la Nature. Il confie qu’« on apprécie rarement les plantes pendant l’adolescence, les filles étant beaucoup plus intéressantes. Je n’ai pas fait exception à cette règle et n’ai découvert ce monde que vers la trentaine. Je m’en souviens encore. Il y avait bien eu ce superbe arbre quand j’étais en 3ème année de collège, je devais avoir alors quinze ans, mais je n’avais jamais été particulièrement attiré par les arbres. Je trouvais juste les jacinthes plus belles que les fleurs des champs, c’est tout. Lorsque je suis arrivé à la trentaine, j’ai commencé à trouver la nouvelle feuillaison des ormes extrêmement belle. À cette époque, je me suis mis à m’intéresser aux plantes. Les arbres aussi sont beaux, bien sûr, mais ce n’est pas pareil. Dans une grande forêt de la banlieue de San Francisco, par exemple, le sol de la forêt est sec et rares sont les petites plantes. J’ai l’impression qu’on pourrait y camper avec juste une couverture. Alors qu’au Japon, il y a toutes sortes d’insectes partout dont les mille-pattes... Aux États-Unis, il n’y a ni insecte, ni mouche, ni moustique, rien. On dirait une forêt artificielle »
. Cet intérêt tardif mais fervent met en évidence le goût du détail de la part du réalisateur, qui truffe en toute logique ses longs métrages d’une multiplicité d’éléments en apparence anecdotiques, sinon anodins, mais qui participent activement à l’aspect ultra-réaliste de son univers si particulier. Mâtinée de science-fiction dans Nausicaä ou de fantastique dans Mon Voisin Totoro, la Nature chez le cinéaste nippon demeure crédible, authentique… simplement vraie. Par ailleurs, si l’on emploiera dans la suite de notre étude des expressions comme ‘l’enfant ou l’adulte miyazakien’, on ne peut pas parler de Nature spécifiquement ‘miyazakienne’. Nous développerons cela dans les pages suivantes, mais la notion est de fait d’ores et déjà posée.

Mais comment Hayao Miyazaki appréhende-t-il exactement la Nature ? « J’ai réalisé que j’aime les plantes auxquelles je suis habitué, déclare-t-il. Lors de mon premier voyage à l’étranger, en Suède, j’ai trouvé les arbres beaux mais monotones. Un jour, au milieu de la semaine, je me suis retrouvé tout seul, marchant au hasard, sans rien faire, dans le parc de Shakujii-Koen, au nord de Tokyo (…). J'ai trouvé ce parc splendide. Si le Japon s’est dégradé, c’est en raison de l’augmentation de sa population. Je ne comprenais pas comment il était possible de dormir au creux d’un arbre comme dans les vieux contes de Grimm car, au Japon, il y aurait eu des insectes partout. Pour moi, les insectes, les arbres, les plantes, c'est tout cela la nature. Quand je l’ai compris, je me suis dit que j’étais vraiment japonais »
. Sommeiller au creux d’un arbre, c’est précisément ce que Mei fait dans Mon Voisin Totoro, à l’ombre des feuillages et sur le ventre rebondi du paresseux Totoro.

LA CULTURE DES FORÊTS D’ARBRES À FEUILLES PERSISTANTES

La notion de « culture des forêts d'arbres à feuilles persistantes », proposée par Sasuke Nakao, est chère à Hayao Miyazaki et demeure au cœur du sujet qui nous intéresse dans cette étude, car elle éclaircit l’intérêt du cinéaste pour tous les problèmes liés à l’environnement. Laissons le réalisateur nous exposer lui-même ce concept, avec les tenants et aboutissants dans son rapport à l’Histoire du Japon, et son approche animiste de la Nature, qui relève d’une culture fondamentalement nippone.

« [Sasuke Nakao] a présenté ce concept pour la première fois quand j’ai eu trente ans et il m’a beaucoup impressionné. Dans le monde, il y a peu d’endroits où l’on mange le riz rond : le Japon, le Yunnan, au sud-ouest de la Chine, le Népal et le Bhoutan. Les japonais appartiennent à cette zone culturelle depuis longtemps, bien avant la formation du pays ou du peuple japonais. On retrouve donc des aliments semblables au Yunnan ou au Bhoutan. Je pensais que nous autres, japonais, étions coincés dans notre archipel et n’avions que notre petite histoire minable limitée par le Dit du Genji ou Hideyoshi Toyotomi, alors qu’en fait nous sommes liés au Grand Monde qui se trouve au-delà de nos frontières. J’étais très content de l’apprendre. « La culture des forêts d’arbres à feuilles persistantes » raconte tout cela. Après, les japonais ont certainement commis beaucoup d’erreurs, mais je me suis dit qu'il n’y avait pas que cela. J’ai soudain été rassuré et depuis ce moment, je peux regarder sans problème l’histoire du Japon. L’actualité, et les horreurs commises pendant les guerres... J’ai grandi pendant la réaction démocratique au militarisme japonais, alors que l’on disait que les Japonais étaient vraiment nuls. C’est pour cela que je me sentais très enfermé. La notion de « culture des forêts d’arbres à feuilles persistantes » m’a libéré de cette impression. J’ai compris pourquoi je préférais les ormes
 aux autres essences, c’est parce qu’ils appartiennent aux « arbres à feuilles persistantes ». Au-delà des horreurs de ceux qui ont fait la guerre, de Hideyoshi Toyotomi qui attaqua la Corée ou du Dit du Genji que je déteste, tout ce qui est en moi est attaché à « la culture des forêts d’arbres à feuilles persistantes ». Je me suis senti beaucoup plus à l’aise lorsque je l’ai compris. Et depuis ce moment-là, j’ai pris conscience de l’importance des plantes et des problèmes liés à la nature. Si l’on détruisait la nature, on perdrait la dernière fondation de l’esprit japonais. Bien sûr, il faut conserver les forêts de Shiretoko, au nord d’Hokkaido, et ne pas les couper, mais je ne m’en sens pas très proche. C’est une autre zone culturelle, semblable à la zone européenne ou sibérienne, qui ne m’attire pas. Je souhaite vivement que l’on conserve ses forêts de hêtres et de chênes. Il ne reste plus beaucoup de véritables forêts d'arbres à « feuilles persistantes », alors qu’elles étaient nombreuses et respectées auparavant. En fait, les forêts japonaises sont plutôt sombres et font un peu peur. Pour les Japonais, ce sentiment de crainte témoigne en fait du respect qu’ils portent aux forêts, aux religions primitives ou à l’animisme. La nature est un chaos qui nous oblige à penser qu’il y a bien « quelque chose ». Si l’on se rend dans une forêt peu fréquentée, on sent ce quelque chose, même si on est habitué à vivre dans les montagnes. On a soudain peur et l’on se dit qu’il vaut mieux ne pas y pénétrer. Cette impression, ressentie de façon inhabituelle, est peut-être bien fondée. Je ne crois pas forcément au surnaturel, mais je pense qu’il peut exister, car le monde n’appartient pas uniquement aux hommes. Les forêts ne doivent pas être protégées seulement pour les humains... Cette obscurité est liée à celle qui est au fond de moi, et je ne peux m’empêcher de penser que si j’efface cette partie obscure, l’autre va également disparaître et mon existence deviendra très floue »
.

LA NATURE AU TRAVERS DU PRISME DE TOTORO

Trois œuvres du cinéaste retiennent plus particulièrement notre attention pour ce Mémoire. Et si Nausicaä de la Vallée du Vent et Princesse Mononoké sont plus à même d’argumenter notre réflexion quant au conflit opposant directement l’être humain à l’environnement
, Mon Voisin Totoro illustre pour sa part de manière évidente la représentation de la Nature dans sa globalité.

Aucun aspect n’est négligé dans l’œuvre de Miyazaki pour figurer de manière la plus réaliste possible les différents éléments constitutifs de l’environnement : dans ces paysages frais et légers, arbres majestueux se dressent fièrement (à commencer par le camphrier géant), herbes sauvages pullulent, l’eau est d’une pureté et d’une clarté inégalées… Cette minutie pour chaque détail est le fruit d’une longue observation des éléments végétaux et animaux au sein de l’équipe artistique du film, méthode déjà appliquée depuis plus d’un siècle au sein du studio Disney, lorsqu’il s’est agi de voir évoluer biches et faons dans le département animation pour Bambi, poissons et hippocampes pour le Monde de Nemo, ou phacochères et lions in situ pour le Roi Lion. Ce souci d’une documentation et d’une étude poussées en amont se ressent dans le résultat final, et contribue grandement au cachet réaliste du film. Cela a « l’air vrai », et crédibilise l’univers dans lequel évoluent les protagonistes, qui basculeront pourtant peu à peu dans une dimension fantastique
. Un vrai parti-pris de la part d’Hayao Miyazaki, qui dépeint à l’écran la Nature avec une précision et une fidélité confondantes, pour mieux distiller par la suite une dose de surnaturel afin de brouiller les pistes. « C’est comme deux histoires totalement différentes, confirme le cinéaste. J’ai longuement réfléchi afin de bien combiner l’apparition de Totoro et la description de la nature. Je pensais bien qu’il fallait montrer tout d’abord la maison, les forêts, la nature aux alentours et les enfants de façon très précise, sinon, cela ressemblerait à un rêve inventé et il n’y aurait plus de surprise lors de l’apparition des personnages fantastiques. Il fallait donc, dès le début, décrire minutieusement la vie réelle, ce qui permettait également de s’en passer dans la deuxième moitié du film »
.

Ainsi, c’est précisément les moindres détails qui peuvent paraître anodins au commun des mortels, ceux dont nous sommes si coutumiers qu’on les oublie volontiers, qu’il s’est agi de retranscrire à l’écran. En quelque sorte créer une copie, la plus parfaite possible, de ce que Dieu a pu créer… autrement dit recréer soi-même tout un univers sur celluloïd -nous touchons là au principe-même de l’art de l’animation. Ces petits détails, ce sont des gouttes d’eau qui tombent -considérées également dans leur dimension sonore-, les couleurs des différents types de sols (celui du fond de la flaque d’eau par exemple)…

Mais cette re-présentation se traduit aussi dans une gestion subtile des couleurs, des teintes et des nuances, avec un travail extrêmement élaboré sur la lumière. L’histoire de Mon Voisin Totoro se déroule pendant l’été et nous avons donc une palette de couleurs chaudes en journée, et plus fraîches en soirée. La séquence de la nuit magique (séq. 22), où Totoro entame une danse rituelle avec Mei et Satsuki pour faire sortir de terre un arbre gigantesque, est remarquable à ce titre pour sa maîtrise des couleurs, l’éclairage bleuté du jardin accentuant par ailleurs l’aspect fantastique de l’instant
. Ou bien encore, vers la fin du film, lorsque Satsuki recherche sa jeune sœur, on observe un changement progressif des couleurs avec le temps qui passe (séq. 26). Il y a notamment, après un beau panoramique sur la forêt, de superbes nuances de couleurs à la faveur d’un coucher du soleil, au moment où Satsuki monte sur la colline pour scruter l’horizon. A ce stade du film, cet effet d'embrasement du ciel à la tombée de la nuit renforce clairement la tension dramatique. Hayao Miyazaki nous livre quelques précisions : « Je suis toujours pleinement conscient sur la façon de travailler la lumière. Sans elle, les images ne sont jamais intéressantes. Cependant, la dernière partie, de la journée à la nuit en passant par le coucher de soleil, représente plus d’un quart de ce film. Je comprends que Kazuo Oga ait eu du mal à assumer cette tâche. Nous nous sommes dit « cela aurait été tout aussi bien s’il avait fait plus sombre ». Mais si on l’avait fait, cela aurait été la panique. Il est plus facile de décréter que « tout est rouge au coucher du soleil ». Par contre, nous avons voulu modérer ce coucher que nous n’avons qu’une fois. Lors du retour de l’hôpital, pourtant, le soleil est en train de descendre et il fait plus sombre, les couleurs sont donc plus foncées »
.

En parallèle de ce travail sur les variations de lumière inhérentes aux heures de la journée, les divers changements climatiques ont bénéficié d’une étude toute aussi poussée. Le vent, la pluie ou le brouillard sont figurés par divers procédés d’animation systématiques : des lignes légèrement incurvées, juste esquissées, pour une simple brise, des traits obliques en files ininterrompues pour une pluie importante, ou une masse blanche compacte mais diffuse pour un fort brouillard persistant
. Ces procédés, ajoutés au travail sur la lumière évoqué au-dessus, offrent au spectateur de jolies scènes, à l’image de la séquence pluvieuse à l’arrêt d’autobus (séq. 19), où l’on passe totalement au noir et blanc, au lieu de la tonalité verte qui prédominait jusque là. « Nous n’avions pas beaucoup de couleurs pour cette scène dans laquelle Satsuki et Mei courent vers l’arrêt de bus sous la pluie », explique Kazuo Oga. Le spectateur est ainsi plongé dans une ambiance terne et morne, facilitant l’identification aux deux fillettes, tristes du fait de devoir attendre leur très cher père à l’arrêt d’autobus à cette heure indue, et avec un temps si peu clément.

Là encore, le soin apporté aux phénomènes naturels achève de crédibiliser l’univers (re)présenté, mais prend en outre un relief particulier dans une œuvre japonaise. « Tout ce qui concerne la nature, le paysage ou le climat s’avère plus important que ce que l’on connaît à travers les relations humaines, affirme Miyazaki. Avoir des manifestations comme la température, le vent, la pluie, le typhon, le tremblement de terre... rêver a une grande signification pour les japonais. Nous avons fondamentalement tort d’élever nos enfants là où il y a la climatisation alors que l’on dit que l’air est meilleur à la campagne... Cette séparation de la terre, de la nature n’est pas bonne. Je veux dire avec ce film qu'il y a d’autres modes de vie ».

Précisément, la Nature chez Hayao Miyazaki est toujours propice à l’émerveillement, et de fait au rêve. Ces couleurs éclatantes et lumineuses, la profusion des espèces animales et végétales représentées insufflent un sentiment de quiétude général et stimulent l’imaginaire du spectateur. Il n’est guère étonnant qu’après la sortie de ce film, Totoro -et implicitement l’univers dans lequel il évolue- soit devenu un phénomène de société auprès des japonais, qui ont le goût du rêve comme le rappelait le cinéaste ci-dessus.

Exigeant, du moins perfectionniste, Miyazaki a confié qu’« il y a quelque chose que nous n’avons pas pu faire et je le regrette. Quand le vent souffle au-dessus de l’eau, il provoque la formation de toutes petites rides à sa surface, n’est-ce pas ? Eh bien, Oga et moi aurions bien aimé rendre cet effet. Oga aurait pu le réaliser s’il avait disposé de trois fois plus de temps. Pareil pour les mouvements du camphrier ». Ceci prouve, s’il en était encore besoin, le soin extrême apporté aux moindres détails existant dans la Nature, le réalisateur et l’équipe artistique du film ayant cherché à retranscrire le plus possible son extrême complexité.

Arrêtons-nous un instant sur le camphrier géant, qui par sa taille imposante et son importance dans le scénario -Totoro y a élu domicile, tout comme la famille Kusakabe, qui a investi une maison tout près de là- fait office de centre de gravité tangible de Mon Voisin Totoro. La vue en contre-plongée du camphrier, dans la séquence 12 du film, accentue nettement son gigantisme. Ce grand camphrier fut originellement crayonné par Miyazaki, puis l’arrière a été dessiné par Toshiro Nozaki (animateur background) et le devant par Kasuo Oga (directeur artistique). Totoro vit dans une caverne nichée au fond de l’arbre, avec une opulente végétation qui lorgne vers le fantastique, avec ces plantes aux couleurs chatoyantes et aux formes incongrues. « Au début, nous pensions à une cavité faite dans le creux de l’arbre mais cela ne donnait pas de résultat satisfaisant » précise Kasuo Oga, qui confirme ainsi les propos de Miyazaki rapportés plus haut. Le cinéaste aborde pour sa part la technique employée pour la partie supérieure du camphrier, qui frémit légèrement sous l’effet du vent : « Nous ne voulions pas d’une superposition et nous avons finalement dû renoncer. Nous avons bien trouvé la méthode, mais il aurait fallu qu'un dessinateur du niveau d'Oga exécute dix dessins. On dessine l’arbre en le déplaçant un peu, avec des feuilles, en changeant les couleurs... Les couleurs, les mouvements, le nombre de dessins nécessaires, la méthode pour animer les dessins, nous sommes sûrs d’avoir trouvé comment faire. Mais nous n’avons pas eu le temps. Quand les personnages passent au-dessus des montagnes, le même problème se posait pour les dessins des rizières en contrebas. En cette saison, elles sont remplies d’épis et l’on n’a pas pu réaliser leur mouvement. On a dû se contenter d’un simple tapis de verdure, ce que nous regrettons vivement. J’ai parlé avec Oga de la façon de représenter l’ondoiement des rizières, la surface de la rivière... Et nous en sommes arrivés à la conclusion suivante, il fallait bien trois fois plus de temps ».

Dans le domaine de l’animation, rien de ce qui est représenté n’est anodin, dans le sens où tout est couché sur le papier (ou généré dorénavant par l’imagerie de synthèse), et qu’inclure un maximum d’informations exige du temps -ce qui influe sur le budget alloué au long métrage, de la patience mais aussi bien évidemment des compétences artistiques. La Nature que Miyazaki nous donne à voir est nourrie de cette exigence, avec une richesse graphique qui invite le spectateur à s’évader de la grisaille des grandes villes nippones, et accessoirement occidentales ; avec un réalisme qui crédibilise totalement l’univers dans lequel évoluent les différents protagonistes ; et enfin avec une véritable authenticité présentant un environnement vierge, dans sa condition primitive, loin d’une Nature saccagée par l’être humain ou artificiellement préservée (comme elle peut l’être dans des parcs nationaux) voire reconstituée (les arboretums). Le cinéaste présente une Nature certes idyllique, telle qu’il en existe de moins en moins, a fortiori sur le territoire japonais, ceci pour mieux sensibiliser par la suite le spectateur aux ravages injustes, injustifiés et injustifiables que l’homme fait subir à l’environnement. La représentation de la Nature à l’écran, en animation et plus spécifiquement encore chez Hayao Miyazaki, n’a donc rien d’anodine et s’avère même tout à fait révélatrice.

Peuplades chimériques et animaux fictifs

Dans sa déjà prolifique filmographie, Hayao Miyazaki a accordé un statut tout particulier aux animaux, essentiel et même crucial : ceux-ci personnifient l’âme des forêts, d’ordinaire vague notion abstraite au caractère proprement insaisissable. Avec les totoros, le Chat-Bus et les noiraudes de Mon Voisin Totoro ; Teto, les Ômus et les insectes de Nausicaä de la Vallée du Vent ; les loups, les sangliers et les sylvains de Princesse Mononoké, c’est tout un univers peuplé de créatures chimériques, souvent liées à une culture nippone fortement ancrée dans des croyances ou des traditions séculaires, que le cinéaste se plaît à dépeindre, et dans lequel le spectateur plonge sans retenue.

LA FIGURE DU TOTORO

L’exemple du Totoro est à ce titre parfait. Explicitons ici le rôle de cette « grosse peluche vivante » dans le film Mon Voisin Totoro : Totoro est le gardien de la forêt, et il ne peut être vu que par les enfants, pouvant par ailleurs apparaître et disparaître quand bon lui semble. Il possède en outre plus d’une aptitude, comme faire pousser les plantes à vue d’œil, s’envoler dans le ciel, ou appeler le Chat-Bus. Il vit secrètement dans le camphrier géant qui domine le jardin de la famille Kusakabe, appréciant par-dessus tout le calme et la tranquillité, se nourrissant exclusivement de glands -dont il est apparemment très friand-, il passe le plus clair de son temps à dormir, excepté la nuit où il joue de l'ocarina sur une branche de l'arbre géant, au clair de lune… Faut-il voir dans cette vie recluse et quasi-monastique, principalement nocturne, une condition voisine de nos fameuses chauve-souris ou chouettes effraies ? Quoiqu’il en soit, Totoro, de nature pacifique, possède une sensibilité à fleur de peau. Là aussi, doit-on y reconnaître une caractéristique propre à l’un de nos congénères, en l’occurrence un certain Hayao Miyazaki ? Rien n’est moins sûr.
Rondouillard et grassouillet, paresseux et flegmatique, le Totoro est une espèce d’ours aux dimensions dantesques qui séduit instantanément les enfants (entendre par là les protagonistes du film, comme les jeunes spectateurs de tous horizons) de par sa bonhomie et son calme apaisant. En outre il déclenche facilement l’hilarité, à l’image de cette scène sous l’averse où il tient un parapluie ridiculement petit comparé à son embonpoint, ou lorsque la jeune Mei le rencontre pour la première fois et où, allongée sur son ventre, elle est impressionnée et amusée par son bâillement peu discret, laissant entrevoir une gueule béante gigantesque !

En outre, ses petits yeux ronds, son regard constamment étonné et plus globalement son aspect hirsute lui confèrent une dimension naïve, insouciante, proche du regard d’un enfant. L’on devine aisément que le rapprochement n’est pas fortuit dans l’imaginaire de Miyazaki, comme nous aurons l’occasion d’y revenir. Mais surtout, le Totoro ne juge pas, ne donne pas de leçon de morale, même si son action pour préserver l’environnement est des plus patente. Il est ainsi heureux de voir grandir un arbre imposant et touffu ou est aux anges lorsqu’il survole la forêt avec les deux enfants de M. Kusakabe sur son dos, tout cela avec une agilité déconcertante, si l’on tient compte de son évident embonpoint.

Mais s’arrêter là serait éminemment réducteur. Car si le personnage central du film est bien sûr le sympathique Totoro, il faut en réalité parler de plusieurs totoros. Symbolisant les esprits majeurs de la forêt, on distingue trois types de totoros : le chibi (petit), le chû (moyen) et le chô (gros)
. Indifférents de bout en bout à l’être humain en général (et même effrayés à l’image de cette séquence où Mei se lance à la poursuite d’un chibi et d’un chû récolteurs de glands !), ce n'est qu'à partir de la fameuse scène à l'arrêt de bus que le chô Totoro s'intéressera réellement aux facétieuses Mei et Satsuki, peu à peu attendri par leur pureté enfantine, se permettant de partager avec elles ses jeux.

Au sujet de ces loisirs, « Totoro a appris la poterie de l'ère Jomon des mains mêmes des habitants de cette époque, déclare Miyazaki. Il imite aussi les garçons de l'ère d'Edo qui font tourner leurs toupies. Comme il est âgé de trois mille ans, il vient tout juste d'apprendre à s'en servir. Il a peut-être vu la grand-mère de Kanta se faire gronder par ses parents et pleurer quand elle était petite. Totoro pense peut-être que Mei et la grand-mère de Kanta quand elle était petite, sont une seule et même personne »
. Là réside l’essence du totoro : joueur, en apparence détaché de toute considération humaniste / humanitaire, il œuvre en cachette pour la préservation des richesses de la Nature.
L’ami principal de Totoro est une créature chimérique toute aussi iconoclaste : un chat-bus ! Une sorte d’animal hybride entre un chat tigré plutôt sauvage et un bus scolaire. Possédant la faculté d’aller très vite et même de voler pour réduire encore davantage les distances, le Chat-Bus est appelé à la rescousse dès que le besoin s’en fait sentir, avec un altruisme déconcertant, mais très réconfortant dans la perception qu’en a le spectateur, à l’image de cette séquence finale où il permet à Mei et Satsuki de rendre visite à leur mère souffrante (mais s’agit-il d’un rêve ou le permet-il vraiment ? la réponse demeure équivoque et c’est tout aussi bien ainsi).

Le Chat-Bus est précisément ce que son nom indique. Ses yeux, dorés, servent de phares, et grâce à sa douzaine de pattes, il peut se déplacer à une vitesse prodigieuse, aussi bien sur terre que sur l'eau, ou encore même sur de très fines lignes électriques… Pour entrer dans le Chat-Bus, pas de porte : c'est une des fenêtres avant, protéiforme, qui fait place un instant à une ouverte permettant aux passagers de monter ou de descendre. L’intérieur est recouvert de fourrure avec des sièges s’adaptant aux formes des passagers, pendant le trajet, afin d’éviter toute inconfort ou secousse intempestifs.

Tout comme Totoro, c'est un esprit de la forêt que seuls les enfants au cœur pur peuvent voir ; les adultes quant à eux ressentent son passage comme une forte brise soudaine. Ses apparitions dans le long métrage sont rares mais toujours remarquées : il joue en effet un rôle déterminant dans le dénouement du film.

L’on rencontre enfin des noiraudes dans Mon Voisin Totoro, appelées susuwatari. Il s’agit de minuscules créatures noires et fragiles, qui vivent à la campagne dans de vieilles maisons abandonnées. Bien qu’absolument inoffensives, leur présence a pour effet d’assombrir la pièce où l’on se trouve, et en outre les noiraudes s’avèrent être très salissantes. Là encore il faut être un enfant au cœur pur pour avoir le (mal)chance d’en rencontrer… même si de façon plus pragmatique il semble qu’il ne s’agisse que de petites boules de suie volatiles !

La manière de les évacuer d’une maison est d’apporter bruit et agitation. L’arrivée de la famille Kusakabe dans cette petite maison, avec les cris joyeux des fillettes et les rires du père, font ainsi sortir les noiraudes, en pleine nuit, de leur cachette.

LA FAUNE DE NAUSICAÄ
Dans la séquence 5, soit au tout début du film, Nausicaä retrouve Maître Yupa, son mentor, qui lui donne un « renard-écureuil » élevé « par un oiseau-pou » (sic). La princesse, qui lui donne le nom de Teto, l’adopte immédiatement. D'abord farouche, ce petit animal agile et à la démarche élégante deviendra vite un compagnon inséparable, dévoué à sa maîtresse. Son implication dans l’histoire reste anecdotique, mais sa présence constante aux côtés de Nausicaä renforce l’amour que celle-ci porte aux divers animaux et plantes de l’environnement.

Beaucoup plus volumineux et moins sympathiques au premier contact, les Ômus. Nausicaä découvre la carapace de l’un deux dès la séquence 3, et est satisfaite à l’idée que les habitants de la vallée puissent avec « fabriquer des outils pendant un bon moment ». Puis, dès la scène suivante, elle intervient face à un Ômu énervé que rien ne saurait arrêter. Ses multiples yeux, rouge vif, ne dépareillent pas avec son allure impressionnante… Par la suite cet animal interviendra à de nombreuses reprises dans le long métrage avec un rôle déterminant, notamment dans le climax où un troupeau d’Ômus permettra à la princesse de retrouver la vie.

L’aspect de cet animal est pour le moins imposant, grandiose mais aussi inquiétant dans la perception première du spectateur : son corps est recouvert d’une carapace extrêmement résistante ; de multiples yeux, qui ne sont pas sans rappeler ceux d’une mouche ou d’une araignée, lui confèrent une acuité visuelle inégalée ; et d’innombrables tentacules peuvent sortir de sa gueule… Pour autant, un Ômu reste inoffensif, et devient même presque humain lors de cette scène de confrontation avec Nausicaä (séq. 14). Tout le long du film, il reste malgré lui le porte-drapeau des animaux jadis sacrifiés par l’être humain, et se rebelle, de force, contre toute tentative humaine d’éradication de la Nature. La séquence finale lui donne l’occasion d’un ultime acte de bravoure, désespérée et insensée, qui évoque irrésistiblement l’assaut fou des sangliers dans Princesse Mononoké. A l’exception de Nausicaä et des quelques villageois considérant à sa juste valeur cet être d’apparence monstrueuse, l’Ômu est traité comme un animal insignifiant par les troupes de Kushana. Celui atrocement mutilé et transporté par l’engin tolmèque sert littéralement d’appât (séq. 28), et c’est véritablement un bétail courrant vers l’abattoir que Kushana tente de détruire sans états d’âme dans la séquence 32. Sa taille phénoménale et son allure de prime abord repoussante sont à mettre en contraste avec son calme, sa grande générosité et même son pacifisme naturel, rappelant combien il ne faut pas se fier aux apparences. Kushana s’en moque, mieux, ignore cet état de fait puisque jusqu’au bout elle demeurera inflexible dans son combat contre les éléments naturels. Le calme de l’Ômu n’est donc qu’apparent puisque, tout comme les loups ou les sangliers dans Princesse Mononoké, il saura se révolter lorsqu’il s’agit de faire subsister le fragile équilibre de l’environnement.

L’on rencontre également d’impressionnants insectes ailés dans Nausicaä qui, bien que rebellés contre l’être humain eux aussi, semblent constamment énervés et même en position d’attaque dès que l’on entre sur leur territoire ou que l’on dégrade l’environnement de manière manifeste.

LOUPS ET SANGLIERS

Dans Princesse Mononoké, les animaux sont au premier plan et tiennent à faire savoir, et même asseoir, leur position tout le long du film, que ce soit dans une visée pacifiste ou dans un but guerrier.

Commençons avec le camp des loups, au nombre de quatre : la mère, ses deux fils et San, la fille spirituelle. Moro, la mère, est une déesse-louve âgée de 400 ans. Identifiable à sa taille gigantesque et ses deux queues, Moro est douée d’une intelligence stupéfiante et d’une force incroyable, le tout ajouté à une sagesse séculaire. Elle et son clan s’opposent clairement aux troupes de Dame Eboshi, lançant régulièrement des raids aussi fulgurants qu’efficaces. Au cours de l’un de ceux-ci (séq. 8), Moro est pourtant touchée par une balle, qui atteint et contamine lentement ses cellules tel un poison, à l’instar du sanglier Nago, au tout début du film. Mais contrairement à lui, elle ne cède pas à la haine, et attend avec courage que le Dieu-Cerf vienne lui ôter la vie. Elle espère toutefois vivre assez longtemps pour éliminer Eboshi, mais ses dernières forces ne serviront qu’à sauver sa fille.

Les deux fils de Moro, de taille évidemment plus réduite mais non moins redoutables, seront les ultimes dieux rescapés du climax du film. Leur rôle dans Princesse Mononoké n’est pourtant que secondaire, ne faisant qu’obéir aux instructions de leur mère et de San, sans penser par eux-mêmes, prendre la moindre initiative ou même exprimer leur opinion.

San quant à elle est la fille « spirituelle » de Moro dans le sens où elle l’a recueilli, élevé comme sa propre descendance et accepté parmi les siens
. Elle respecte même son choix lorsque San souhaite laisser la vie sauve à Ashitaka, qu’elle n’aurait pourtant pas hésité à tuer puisqu’elle nourrit une véritable rancœur envers les êtres humains
.

Passons au camp des sangliers, avec à sa tête l’impressionnant Okkoto (de son som complet Okkotonushi). Agé de 500 ans, ce dieu identifiable à son pelage blanc et ses quatre défenses est originaire du Chinzaï (ancien nom de l’île de Kyushu), ayant traversé la mer avec sa meute pour ne pas laisser dépérir impunément la forêt du Dieu-Cerf. Il vient avec la ferme intention de lancer un ultime assaut contre les humains, qu’il prend pour responsables de l’état catastrophique de l’environnement et de l’extinction à petit feu de la race des sangliers.

Okkoto s’oppose radicalement à la méthode du clan des loups dans la manière de lutter contre les humains. Il lui reproche sa passivité, tandis que Moro lui retourne l’argument de l’inconscience. Pourtant les sangliers ne sont pas dupes et saisissent parfaitement le caractère suicidaire de leur ultime charge, mais se battre est dans leur nature, et même s’ils doivent tous succomber, l’envie de marquer durablement les esprits, avec un maximum de victimes humaines, est plus forte que tout. C’est en effet ce qui arrivera, et seul Okkoto réchappera un temps de cette boucherie guerrière : atrocement mutilé, aveuglé par la haine et débutant de fait une mutation en Dieu-démon, il conduira malgré lui les troupes de Dame Eboshi jusqu’à la clairière du Dieu-Cerf. L’apparition de ce dernier le subjuguera et Okkoto mourra apaisé.

LE DIEU-CERF

Passons justement au personnage du Dieu-Cerf, appelé aussi Shishigami. Celui-ci est le dieu de la forêt, ayant par là droit de vie et de mort sur toute créature végétale et animale. Si la princesse San est au cœur du film (elle lui prête son nom jusque dans le titre), le Dieu-Cerf tient une place toute aussi primordiale et prépondérante. Il s’agit d’une divinité mystérieuse et protéiforme, à la fois fascinante et effrayante.

Le Dieu-Cerf change d’aspect selon les heures du jour et de la nuit. En journée, il a ainsi l’apparence d’un cerf avec un visage humain, et la nuit venue il revêt la forme d’un géant translucide. Là, les humains le surnomment le « Faiseur de Montagnes », et la légende veut qu’il ôte la vie à tous les malheureux qui pourraient l’apercevoir sous cette forme…

Cette double apparence peuvent l’associer au Ying et au Yang, puisque tout comme cette notion le Dieu-Cerf a un caractère ambivalent, qui s’oppose et se complète. Animal et humain, dieu tout-puissant et simple mortel
, le Dieu-Cerf peut (re)donner la vie comme l’enlever d’un simple souffle : à chacun de ses pas, la végétation jaillit et se flétrit aussitôt. Ceci évoque irrésistiblement le segment l’Oiseau de Feu présent dans le long métrage Fantasia 2000 (1999), court-métrage dont l’inspiration miyazakienne a d’ailleurs été ouvertement revendiquée par ses réalisateurs, Paul et Gaëtan Brizzi.

Les dieux et animaux de la forêt considèrent le Dieu-Cerf comme « l’instance supérieure », malgré son absence de parti-pris dans le conflit. Il ne porte aucun jugement de valeur, incarnant simplement le cycle de la vie. Mais lorsqu’Eboshi le décapite, l’équilibre est rompu. Son corps gonfle alors démesurément et explose dans toutes les directions, devenant une entité mortelle qui détruit tout sur son passage (humains, végétaux, sylvains…). A la recherche de sa tête, il réduit aussi à néant les forges. Le Dieu-Cerf commence à calmer son courroux lorsque San et Ashitaka parviennent à lui rendre sa tête, hélas les premiers rayons du soleil le terrassent définitivement. Son ultime présent sera la guérison des blessés, mais surtout une splendide végétation laissée en héritage aux générations futures, comme s’il laissait poindre l’espoir d’un retour à la raison, de la part des êtres humains comme des animaux
. La mort du Dieu-Cerf marque la fin d’un équilibre parfait de l’environnement, en vigueur depuis la nuit des temps, une époque où la Nature et les dieux avaient le dessus, avec une forêt protégée de la folie des hommes. Au niveau sonore, la toute fin de la séquence est forte émotionnellement : après un silence qui tétanise et laisse en effroi le spectateur, et une musique entêtante tragiquement désespérée, un point d’orgue aux résonances heureuses vient saluer l’Esprit de la forêt reconstitué. Enfin, le long silence persistant sur le plan fixe de la montagne, suivi d’une magnifique musique, douce et poétique, allant crescendo, soulignent le retour d’une Nature rassérénée, et d’une certaine harmonie retrouvée.
AUTRES CRÉATURES RENCONTRÉES DANS PRINCESSE MONONOKÉ
C’est une évidence, la forêt n’a pas la fonction de simple toile de fond dans Princesse Mononoké : elle nourrit l’intrigue, devient un personnage à part entière et même actant, à l’image des arbres qui se meuvent et se rebellent dans les Deux Tours de Peter Jackson
.

L’âme de la forêt est personnifiée par les sylvains (ou kodamas) qui se nichent au creux de chaque arbre. Ces créatures sont aussi inoffensives que timides, incarnant le côté merveilleux et poétique de la Nature. Par nature pacifiques, elles ont la possibilité d’apparaître et de disparaître à leur guise, émettant régulièrement un cliquetis en hochant la tête. Leur taille et leur attitude les assimilent à des enfants : ils sont craintifs et facilement effarouchés, mais aussi curieux et joueurs, singeant volontiers Ashitaka lorsque celui-ci porte sur son dos le forgeron blessé. Fondamentalement, les sylvains symbolisent la pureté présente en chacun de nous, et plus largement dans la Nature. Avec le Dieu-Cerf, les sylvains sont les seuls êtres du film à ne pas connaître de sentiment haineux. Leur extinction par milliers, lors de la séquence finale, où le corps du Dieu-Cerf parcourt la forêt détruisant toute espèce de vie sur son passage, renforce le sentiment d’immense gâchis et d’une vraie tragédie, qui dépasse l’entendement. Leur pureté et leur fragilité ainsi anéanties révoltent le spectateur, et donne plus de poids encore à cette thématique concernant la préservation de l’environnement.

Le tout dernier plan du long métrage donne à voir un sylvain venir hocher la tête sur une branche d’arbre, comme pour dire au revoir au spectateur, mais surtout symboliser l’espoir d’une harmonie à nouveau possible, un espoir aussi fragile que ce petit être frêle et vulnérable.

Un dernier mot enfin sur Yakuru, la monture d’Ashitaka. Il s’agit d’un être chimérique issu de l’imagination fertile d’Hayao Miyazaki, de la race Yakkle, sorte de croisement entre un yack et un bouquetin. Cet animal est entièrement dévoué à son maître, veillant sur le corps du prince jusqu’à sa résurrection providentielle donnée par le Dieu-Cerf. Même blessé
, il tient à rester fidèle à son maître… Yakuru, pour aussi anecdotique que soit son implication dans le film, permet d’offrir un autre éclairage sur les relations hommes-animaux, proches et pleines d’affection, à l’image du rapport entre Nausicaä et Teto.

Comme nous le voyons, la place accordée aux animaux dans l’œuvre de Miyazaki, qu’il s’agisse d’êtres chimériques, de dieux fictifs ou de bêtes qui nous sont familières, est capitale. Le cinéaste peuple ses films de nombreux personnages hauts en couleur, tantôt rassurants et débonnaires comme Totoro ou les sylvains, tantôt domestiqués et attachants comme Teto ou Yakuru, tantôt impressionnants et bellicistes comme Okkoto ou les Ômus. Quel que soit le cas, l’animal chez Miyazaki est toujours au cœur de la thématique environnementale qui nous intéresse, la nourrissant de son expérience singulière. Si l’être humain saccage la Nature, l’animal prend fait et cause, parfois au péril de sa vie comme dans le cas des sangliers de Princesse Mononoké, pour la préserver coûte que coûte. La conscience écologique de Totoro n’est pas aussi aiguë que celle des Ômus ou d’Okkoto, mais leur attachement à une Nature vierge et paisible, à l’abri de toute destruction humaine, est du même ordre.

Reste que ces animaux savent également faire la part des choses, ne cataloguant pas tous les êtres humains comme potentiellement nuisibles a priori. Ainsi Nausicaä ou Ashitaka ont-ils le bénéfice du doute, et en fin de compte la sympathie toute acquise de la part des animaux qui peuplent l’environnement. Dans cet esprit, Miyazaki sait faire fi des préjugés, évitant soigneusement tout raccourci hasardeux concernant l’être humain en général, qui le mènerait vers une réflexion manichéenne…

Le refus de tout manichéisme
« Une forme de pensée occidentale oppose l’obscurité, symbolisant le mal, à la lumière, le bien. Je ne crois pas en ce type de dualisme. D’ailleurs, certains auteurs, comme dans Dark Crystal, pensent que c’est dans l'obscurité que réside la vraie force. Pour les Japonais, les dieux préfèrent l’obscurité et se terrent généralement au fond de la forêt ou dans les montagnes » (Hayao Miyazaki)

Le manichéisme est une notion réductrice, éminemment simpliste, qui consiste à opposer de façon nette et tranchée le Bien et le Mal, les « gentils » et les « méchants » pour reprendre la sémantique enfantine. Cette religion ancienne, née en Perse, tire son nom de son fondateur, Mani, ou Manès
. La base de l'enseignement manichéen était le dualisme, avec deux principes, contraires et éternels, constituant le fondement de l'univers : la lumière et les ténèbres, soit le bien et le mal. Dieu est le maître du premier, le démon celui du second. Ne voyant d'opposition définitive qu'entre ces deux éléments, cette doctrine rejette tout l'Ancien Testament, tout en admettant les Evangiles et les Epîtres de Saint Paul : le monde finira par un cataclysme, en tombant dans les abîmes de l'enfer, et le bien et le mal demeureront séparés à jamais par une barrière infranchissable.

Le cinéma, d’animation comme en prises de vues réelles, a longtemps entretenu ce discours, éludant ainsi toute nuance et gommant ces sentiments en demi-teinte qui constituent la complexité d’un être humain, éléments pourtant fondamentaux dans l’appréhension et par là-même la compréhension des uns et des autres. L’exemple le plus fameux demeure cette scandaleuse opposition cow-boys / indiens dans le genre western, que de nombreux metteurs en scène ont trop longtemps défendu et présenté comme chose communément acquise. Or, l’on tombe vite dans l’écueil de la caricature, du stéréotype, en ayant recours au manichéisme
. Inutile de s’appesantir sur les lieux communs véhiculés par un cinéma français populaire ou divers films d’action américains, étant de triste mémoire les déconvenues communes de tous les cinéphiles curieux. Ici l’allemand est nazi dans l’âme et le français naturellement patriote et résistant, comme le laisserait croire le Mur de l’Atlantique (1970) réalisé par Marcel Camus, là l’américain ‘pur souche’ se comporte en héros exempt de tout défaut, face au terroriste, étranger de préférence, forcément sans scrupules ni états d’âme, dans le Piège de Cristal (1988) signé John McTiernan.

Pour Hayao Miyazaki, rien n’est jamais acquis de la sorte : le plus redoutable des escrocs peut changer d’avis, changer de camp, et assumer son erreur, à l’image de la redoutable Monsry de Conan, le fils du futur, qui finira par s’allier à Conan, réalisant bien assez tôt son erreur. Mais, au-delà d’une simple réfutation de la part du cinéaste, la situation est plus complexe encore qu’une opposition binaire Bien / Mal. Explicitons donc tout d’abord dans le détail les rapports entre les êtres humains dans l’œuvre de Miyazaki, afin de saisir la richesse des sentiments qui animent l’Homme, avec une distinction entre l’enfant et l’adulte.


Les différentes facettes de l’enfant miyazakien

Pour commencer très simplement, isolons l’élément commun à tous les longs métrages de Miyazaki : le protagoniste principal (ou les protagonistes principaux, dans le cas du Château dans le Ciel ou de Princesse Mononoké) est un jeune enfant ou adolescent bravant les difficultés avec un rare courage. But avoué : protéger l’environnement et assurer sa pérennité souvent mise à mal, pour un héritage sur lequel l’Homme n’a aucun pouvoir à exercer. Selon lui, il n’a pas le droit de le saccager, sinon le devoir de le préserver.

Le regard naïf de l’enfant miyazakien rappelle la notion chère à Jean-Jacques Rousseau, pour qui « l’homme naît fondamentalement bon ». Il est par ailleurs évident que le cinéaste adopte le point de vue des enfants de ses longs métrages. Cependant, l’expérience aidant, Miyazaki n’a pas cet optimisme de tous les instants, ni cette utopie qui consiste à croire que la volonté d’un seul homme peut changer le monde, a contrario de la princesse Nausicaä.

Premier constat : comme tous les enfants du monde, ceux des longs métrages d’Hayao Miyazaki aiment jouer et s’amuser entre eux ; ils sont, sans préjugés, ouverts à l’Autre, cet étranger « différent de nous » ; ils sont parfois maladroits ou impulsifs ; ils agissent en fonçant tête baissée plus qu’ils ne réfléchissent à tête reposée… Mais l’enfant miyazakien a cela de singulier qu’il est toujours lancé, malgré lui, dans une situation inextricable, à laquelle il ne peut raisonnablement se soustraire (à la différence d’un adulte, qui peut être tenté par la lâcheté).

Qu’il s’agisse de Nausicaä qui perd brutalement son père dans des circonstances traumatisantes ; d’Ashitaka (Princesse Mononoké) lancé aux trousses du dieu de la forêt en vue d’être libéré d’un terrible maléfice -une tâche démesurée pour un seul homme !- ; ou de Mei (Mon Voisin Totoro), fillette encore inconsciente qui doit accepter l’absence prolongée de sa mère souffrante… tous ont cela de commun qu’ils entrent de plein pied dans le monde adulte plus vite qu’ils ne l’auraient souhaité, tout en conservant le charme et la naïveté propres à l’enfance. Et cet état de fait se vérifie constamment dans le reste de la filmographie du réalisateur : Conan (série Conan, le fils du futur), jeune garçon qui vient de perdre son grand-père, est lancé au secours de Lana ; la toute jeune Chihiro doit surmonter moult obstacles laborieux dans le but de sauver ses parents transformés en porcs…

Confronté à une réalité crue qui le sort brutalement du cocon douillet de l’enfance, l’enfant miyazakien reste un « enfant dans l’âme » : ses pensées sont pures et dénuées de tout profit personnel. Nullement matérialiste, il est confronté à chaque fois à une décision a priori difficile à une telle période de la vie (l’acceptation de la perte d’un proche, quitter son foyer pour accomplir une tâche, etc.), mais l’assume, et ne se pose même pas la question de savoir si il risque ou pas sa vie. S’il juge la finalité « bonne », non pas pour lui mais pour son entourage (famille ou amis), il fonce tête baissée sans se poser de questions.

Ceci rappelle bien évidemment combien la jeunesse enlève toute appréhension de la mort. L’on se croit invincible et la foi soulève littéralement les montagnes. L’enfant miyazakien n’est donc jamais rongé par le remords (aurai-je dû prendre tant de risques ?, etc.). Il s’agit néanmoins de distinguer son rapport à l’inconnu en deux étapes successives, inévitablement liées mais distinctement séparées.

AFFRONTER L’INCONNU

En premier lieu, l’enfant dans les films de Miyazaki est méfiant vis-à-vis de l’inconnu. Une méfiance qui relève davantage de l’instinct inné que de préjugés acquis : au tout début de Mon Voisin Totoro, lorsque Satsuki et Mei ont trouvé l’escalier menant au grenier, celles-ci crient de toutes leurs forces pour écarter tout danger possible. Les fillettes restent, en effet, paniquées par les noiraudes, cet organisme vivant aussi furtif qu’intriguant. D’ailleurs, la mise en scène souligne cet aspect par une nette contre-plongée, comme si l’inconnu dominait physiquement les protagonistes. Et ce gland qui dévale l’escalier rajoute à l’angoisse des enfants… Mais, et c’est là le deuxième stade du rapport de l’enfant miyazakien à l’inconnu, Mei et Satsuki prennent sur elles et gagnent même en témérité puisqu’après une réaction de méfiance légitime elles décident de ne pas reculer devant l’insolite : cette situation a assez duré, elles doivent et veulent réagir. Satsuki prend alors son courage à deux mains et décide de grimper. Mei la suit de près. Elles sortent la tête et crient de plus belle… Satsuki rassure alors sa sœur : « N’aie pas peur » (alors qu’elle n’est elle-même guère rassurée), mais une nouvelle nuée de noiraudes se manifeste derrière elles. Après un bref sursaut, la grande sœur bondit dans la pièce et court vers la fenêtre pour l’ouvrir. Mei surprend des noiraudes et se retourne brusquement en fixant l’endroit où elles se sont réfugiées… Mei reste alors seule dans la pièce, fixant avec détermination l’endroit où semblent être passées les noiraudes surprises (le silence est pesant et crée un vrai climat d’inquiétude). Elle s’approche lentement de la fissure dans le mur et met le doigt dedans. Une nuée de noiraudes s’en échappe et gagne une autre fissure dans le plafond. Toutefois, une noiraude tombe tel un flocon, et Mei la capture dans ses mains… Dans cette séquence, Satsuki, et Mei plus encore, agissent en jeunes filles déterminées, qui n’ont peur de rien ou en tous cas tiennent à s’en persuader.

Mais ces deux stades successifs (méfiance puis acceptation de l’inconnu) se retrouvent dès la séquence suivante lorsque Mei, redescendant l’escalier en tenant fermement la noiraude dans ses poings serrés, tombe nez à nez avec une personne inconnue qu’elle cherche à fuir. Et alors qu’elle s’est réfugiée derrière Satsuki, son père lui présente Grand-Mère, leur nouvelle voisine. Mei reste donc une enfant : une angoisse désamorcée est remplacée l’instant suivant par une autre… elle-même désamorcée rapidement. Quel enseignement en tirer ? La méfiance passagère vis-vis de l’inconnu est naturelle voire salutaire (les parents conseillent bien à leur progéniture de ne pas parler aux gens que l’on connaît pas), mais en définitive toute nouvelle expérience est enrichissante, et tout contact humain profitable. D’abord un peu effrayées par l’arrivée à la campagne, les filles de Monsieur Kusakabe font rapidement la connaissance d’éléments jusqu’alors étrangers -elles connaissaient une vie citadine, puis les apprivoisent et apprennent à cohabiter avec eux. Elles perdent en ignorance ce qu’elles gagnent en confiance.

L’aspect déterminé de Mei est accentué lorsqu’elle tombe nez à nez pour la première fois avec un chibi totoro (séq. 14), et qu’elle se met à le poursuivre jusque dans une cachette, celui-ci étant visiblement effrayé. Dans cette séquence, les choix de mise en scène sont directement liés à la narration : lorsque Mei poursuit tout d’abord le chibi totoro, nous observons une alternance de vues en contre-plongée sur la fillette puis en plongée sur le totoro, créant un contraste évident et soulignant physiquement la supériorité de la jeune fille, ce qui est précisément à l’origine du sentiment d’angoisse chez l’animal, qui disparaît pour mieux passer inaperçu. La musique, légère mais rythmée, évoque un appel vers l’aventure. Elle soutient l’action et se montre même descriptive, avec des sursauts et silences successifs lorsque le suspense est présent à l’image… Mei s’accroupit alors, comme pour se mettre à la hauteur du totoro, ce qui a pour effet de faire réapparaître ce dernier. Elle lui court après mais il se cache sous les planchers de la maison : nous avons alors un jeu sur la lumière, avec une opposition entre le rayonnement extérieur, dû à la belle journée ensoleillée, et la pénombre intérieure, qui installe un climat énigmatique, et souligne l’aspect insaisissable du chibi totoro. De nouveau accroupie, la fillette attend donc, poings serrés (une nouvelle preuve de sa détermination), que l’animal se décide à sortir de sa cachette. Le plan est réjouissant : tandis que Mei patiente, ne se laissant même pas distraire par un papillon s’approchant tout près d’elle
, le chibi totoro, accompagné cette fois d’un chû totoro, passe en arrière-plan, sur la pointe des pieds, prenant garde de ne pas se faire repérer ! L’expression de ses yeux trahit les sentiments qui l’animent. Et là encore, la bande sonore joue un rôle prépondérant, avec ce gland qui tombe du sac du chû totoro et crée un bruit interpellant Mei. La course reprend de plus belle, avec un tempo musical se plaçant sur chaque pas haletant des protagonistes :  l’espace sonore est fondamental dans cette séquence. Les totoros regagnent alors sans peine un bosquet près de là, que Mei prend de pleine face, ce qui a pour effet d’interrompre brutalement la mélodie enjouée entendue jusqu’à présent.

Les totoros semblent avoir gagné la partie, pourtant Mei se baisse, les poursuit à travers le chemin escarpé recouvert de verdure -la musique reprend alors-, escaladant, trébuchant… Ils finissent enfin par rentrer dans le tronc d’un arbre, et Mei tombe dedans, dévalant une grande pente. Cette séquence très rythmée et dénuée de tout sentiment d’angoisse (à l’inverse de la séquence dans le grenier précédemment évoquée) corrobore l’argument d’enfants téméraires : on retrouve en effet une Mei courageuse, déterminée, jusqu’au-boutiste.

UN COURAGE INSENSÉ

L’angoisse surmontée, l’enfant miyazakien fait alors preuve d’un extrême courage, irraisonné sinon impulsif. La témérité de Mei et Satsuki dans Mon Voisin Totoro est amusante car le spectateur adulte n’est pas dupe : il saisit vite que les fillettes ne risquent nullement leur vie. En revanche dans le cas des protagonistes de Nausicaä et Mononoké, la situation est toute autre. Dans les deux films, les adolescents présentés semblent affronter des forces surnaturelles qui les dépassent… mais seulement en apparence puisqu’ils sont tout acquis à leur cause, et n’ont à les affronter que pour mieux faire valoir l’image de l’homme auprès de la Nature. Revenons ici plus largement sur quelques-unes des séquences étayant cette idée, sans toutefois prétendre à l’exhaustivité tant les exemples abondent dans les films.

Pour ce qui est de Nausicaä, pléthore d’éléments montrent à quel point son audace est sans limite : dès le début du film, elle s’adresse sans hésitation à l’Ômu et apparaît ainsi déjà très courageuse, capable de s’adresser à un animal aux proportions et à l’apparence monstrueuses (séquence 4). A peine plus loin dans le récit, alors que nous sommes en pleine nuit et qu’un immense avion traverse le ciel (séq. 8), la princesse monte sur son Moeve et se précipite vers l’appareil, lui ordonnant de remonter faute de quoi il va s’écraser, mais c’est peine perdue puisqu’il explose en heurtant de plein fouet une montagne. Et là encore, sans perdre un instant, Nausicaä plonge dans les flammes de la carlingue pour trouver d’éventuels rescapés.

Avançons encore dans le récit et, dès l’arrivée des troupes Tolmèques dans la vallée (séq. 10), on retrouve la bravoure désespérée de la princesse, lorsqu’elle prend peur pour son père et arrive précipitamment dans ses appartements où, trop tard, celui-ci a déjà été tué par des militaires peu scrupuleux. Elle entre alors dans une rage folle et se mesure vaillamment à tous les gardes… Quelques minutes plus tard, alors que les rapports de forces viennent d’être inversés lors d’une impressionnante attaque aérienne (séq. 13), Nausicaä embarque à bord du gunship et se dirige vers le vaisseau allié avec tous les villageois, promis à une mort certaine maintenant que le câble de remorquage est brisé. La princesse leur demande alors de jeter tous les bagages et retire un instant son masque de protection pour les rassurer quant à l’oxygène environnant… pourtant pollué ! Ce geste symbolique assoit sa sagesse de chef, elle atteint son but en rassurant les villageois même si ni elle ni eux ne sont dupes : l’air est empoisonné mais ce geste prouve sa ténacité et sa bravoure. Inconscience ou risques mesurés, sa pugnacité force l’admiration. Proche de la Nature -un point sur lequel nous reviendrons évidemment en détail- et donc des animaux, Nausicaä agit une fois encore sans appréhension au moment où des Ômus immobiles encerclent les deux avions tout juste amerris (séq. 14). Bien que sereins et observateurs, leur apparence n’en reste pas moins insolite et singulière, et la princesse vient à leur rencontre s’excusant de sa présence intrusive. L’un des Ômus sort alors les tentacules, qui recouvrent la princesse… qui se laisse faire sans inquiétude particulière.

Poursuivons en allant plus loin dans le long métrage, avec une Nausicaä otage des troupes de Pejite (séq. 24). Délivrée par une fille avec qui elle échange ses vêtements afin de retrouver la liberté, Nausicaä regagne rapidement son Moeve pour rejoindre la vallée… mais une bataille s’engage avec des soldats tolmèques qui parviennent à infiltrer le vaisseau. C’est in extremis que la princesse réussit à s’enfuir, dans la confusion générale.

Plus loin encore, lorsque Nausicaä a fort à faire avec un engin volant tolmèque qui tire sans sommation alors qu’elle supplie d’arrêter (séq. 30),  elle n’hésite pas un instant et revient droit sur l’engin volant, les bras levés, signifiant que le combat est inégal puisqu’elle n’a pas d’armes. Touchée tout de même, elle quitte le Moeve et portée par le vent atterrit rapidement dans l’engin ennemi. Encore et toujours, la princesse fait montre d’une incroyable détermination et d’un courage à toute épreuve : elle affronte de plein fouet un engin armé, consciente du danger qu’elle encourt. La séquence qui suit immédiatement entérine une fois pour toutes cette idée : Nausicaä, dont le sang coule abondamment de l’épaule, se dirige vers l’Ômu peu à peu réanimé et dont les yeux deviennent rouges… L’animal reste immobile lorsqu’elle tente de le persuader qu’elle n’est pas son ennemie, puis se détourne en direction du troupeau grondant qui approche. Elle essaie de le retenir et de toutes ses forces l’empêche d’avancer dans la Mer d’Acide. Poussant néanmoins, la princesse se retrouve un pied dedans, ce qui la fait souffrir au-delà du raisonnable. Elle s’écroule, effondrée par la douleur... On voit ici que bien qu’endolorie par la chute de l’engin volant, elle trouve la force de parler à l’Ômu rentré dans une rage folle, n’hésitant pas à en payer de sa personne pour raisonner l’animal. Sa détermination frôle une nouvelle fois l’inconscience mais dans sa logique reste compréhensible : elle ne pense jamais à son devenir, mais à celui de l’humanité, plus encore, à celui de l’environnement. La séquence suivante lui donne une dernière fois l’occasion de montrer sa volonté farouche par un ultime acte de bravoure : debout sur l’Ômu blessé, elle affronte de face le troupeau déchaîné, mais cette fois ils ne s’arrêtent pas et emportent avec eux la princesse… A nouveau donc, Nausicaä a fait preuve d’un grand courage, et, une fois encore, celui-ci semblait irraisonné. Se placer de manière pacifiste devant une armée
 signe le climax inespéré et désespéré de ce long métrage résigné…

A noter que, tout le long du film, le courage de Nausicaä ne s’est pas uniquement traduit par l’action mais résidait parfois dans une certaine retenue, pour preuve cette courte séquence où la princesse est contrainte de quitter la vallée (séq. 12), et où trois jeunes filles du village viennent lui donner un présent et se mettent à pleurer : Nausicaä les rassure et ces paroles réconfortantes les mettent en joie, mais le spectateur n’est pas dupe puisqu’il vient dans la séquence précédente d’assister au désarroi d’une jeune femme demandant du réconfort à Maître Yupa, la situation lui échappant totalement et craignant le pire. La situation s’en retrouve donc inversée : soucieuse de ne pas inquiéter les fillettes, elle tient à les rassurer, tentant sans nul doute de s’en persuader elle-même.

Passons au cas d’Ashitaka dans Princesse Mononoké, avec un jeune homme animé du même courage et de la même détermination que sa lointaine cousine Nausicaä. Dès le début du film, alors qu’un sanglier maudit crée une panique bien compréhensible (séquence 2), le prince n’hésite pas à le poursuivre en tentant d’apaiser le courroux de l’animal
. Peu après, alors qu’il a déjà quitté son village natal, il assiste au triste spectacle d’un village en feu où se déroule une inégale bataille (séq. 5) et, poursuivi par des samouraïs non loin de là, repart au galop et démembre et décapite avec deux flèches deux soldats sur son passage. La situation est telle qu’il ne pouvait agir autrement, mais une fois encore c’est bien parce qu’il est doté d’un courage à toute épreuve qu’il engage ce combat instinctif. Poursuivons en opérant un bond de géant dans le récit, avec ce passage nocturne où l’effrontée San vient affronter Dame Eboshi à l’intérieur même de la forteresse (séq. 15). Alors qu’elle vient d’être touchée et tombe inanimée sur le sol, et que tout le monde courre dans sa direction, Ashitaka lance une poutre imposante stoppant net les villageois. San reprend ses esprits et fonce droit vers Dame Eboshi : un combat s’engage alors entre les deux femmes. Mais Ashitaka, plus  déterminé que jamais, s’avance et exhorte à cesser cette haine, puis quitte la forteresse… Le courage du prince est ici remarquable. Il avance obstinément, sans hésiter une seconde ni frémir devant les centaines d’armes.

Plus loin encore, lors de l’attaque de la forteresse (séq. 26), il plonge dans l’eau avec Yakuru, à la faveur d’un plan en nette contre-plongée ayant pour effet de donner plus d’impact à sa détermination, puis esquive les flèches des samouraïs et, ayant récupéré son arc, décide de partir prévenir Eboshi. Avec la vision de la forteresse attaquée, nous notons l’apparition d’une musique extrêmement rythmée, rapide, qui participe à l’action soutenue de la séquence. Cet accompagnement sonore se poursuit durant tout le plan-séquence, y compris lors de la course-poursuite avec les samouraïs, qui s’engage sans attendre. Le prince n’a pas trop de peine pour les terrasser… Impressionnante et réussie de par son ultra-réalisme, cette séquence fait preuve d’une grande maestria dans la mise en scène, avec un rythme soutenu et des mouvements de caméra fluides. Alternant plans larges puis resserrés sur le visage du prince, elle s’autorise même une vue subjective ayant recours à l’imagerie de synthèse, renforçant l’identification du spectateur. Toute la durée de cette scène, le point de vue reste focalisé sur Ashitaka, aussi bien lorsqu’il fait face à un samouraï chargeant vers lui, que lorsqu’il décoche une flèche en direction d’un autre de ces redoutables guerriers. Le spectateur, acquis à la cause du prince, semble désormais acteur véritable du long métrage, plongé dans le feu de l’action.

Le courage et la ténacité d’Ashitaka sont une fois encore remarquables : il s’adapte à la situation en un quart de seconde, avec une rare acuité. Cet état de fait se retrouve à peine plus loin lorsque Okkoto commence à être frappé par la malédiction et prend San dans ses tentacules grouillantes (séq. 28). Ashitaka, non loin de là, prend alors conscience du danger qui se trame et se dirige à toute allure vers l’endroit où ils se trouvent. Il fait fi des obstacles et court, saute et bondit avec une rare agilité. On remarque une succession vertigineuse de plans frontaux, en vue subjective, puis plus larges avec de fortes plongées et contre-plongées, accentuant le caractère précipité des événements et soulignant la fougue du jeune prince.

Enfin, dans les séquences 29 et 30, Ashitaka fait montre d’un sursaut ultime de bravoure : tandis que la transformation du Dieu-cerf commence à s’opérer la nuit arrivant, Dame Eboshi fonce près de lui et tire, atteignant son but. Un instant pourtant l’on a cru à une possible reddition avec ce geste en forme de cri d’Ashitaka, détournant la trajectoire de l’arme. Mais tout n’est pas perdu (« tant qu’il y a de la vie, il y a de l’espoir » assure d’ailleurs une des filles de la forge), et le prince arrive à toute vitesse au pied des forges, résumant la situation et ordonnant de partir au plus vite. Il retrouve Jiko avec le réceptacle et se bat avec lui afin de récupérer la tête du Dieu-Cerf. Le dénouement est alors rapide : la boîte dévale la vallée et se retrouve avec le vieillard sur un rocher, et rapidement rattrapé par Ashitaka et San, Jiko capitule. Le prince sort alors la tête du réceptacle et l’Esprit retrouve enfin sa tête… Le courage constant d’Ashitaka a enfin payé : bien que le Dieu-Cerf soit mort, le prince a tout mis en œuvre pour arriver à ses fins pacifistes de réconciliation entre l’homme et la Nature, et à son échelle de simple être humain il ne pouvait guère faire davantage.

Dans un simple dictionnaire Larousse, la définition-même du terme ‘courage’ est éloquente : « fermeté en face du péril, hardiesse, audace ». Nausicaä et Ashitaka n’en manquent assurément pas comme nous l’avons vu ; ils joignent instantanément la réaction à l’action, face aux nombreux obstacles qu’il leur faut surmonter : décès d’un proche, conflits entre êtres humains, dégradation manifeste de l’environnement…

Cette manière de procéder s’apparente certes à de l’impulsivité, avec les dangers que cela induit -risques corporels principalement, mais les deux personnages miyazakiens n’en ont cure, ils suivent ce que dicte leur cœur et pas obligatoirement leur raison. Mei se rapproche de cet état de fait lorsqu’elle décide de rejoindre sa mère à l’hôpital, pourtant situé à des kilomètres de la maison (séq. 26). Avec une assurance désarmante, elle court sans réfléchir, faisant preuve d’une belle audace, et inquiétant à juste titre sa sœur Satsuki. Pourtant, le courage insensé de ces protagonistes n’est pas obligatoirement lié à un acte irraisonné : Nausicaä et Ashitaka ont conscience qu’il faut agir pour enrayer le cours des événements, c’est davantage la méthode employée qui surprend souvent le spectateur. Foncer tête baissée n’apparaît guère raisonnable, pourtant, au final, force est de constater que le but espéré est atteint.

Ceci renvoie évidemment aux schémas narratifs rencontrés dans le conte, genre qui recourt souvent, mais pas toujours, au merveilleux. Une classification précise de ces schémas narratifs a été établie en 1910 par le finlandais Antti Aarne, complétée par l'américain Stith Thompson. Cette classification comprend quelques deux mille types de contes, et la structure des récits merveilleux traditionnels en particulier a été étudiée par le russe Vladimir Propp
. Celui-ci, au terme de son analyse, a conclu que le conte merveilleux obéissait à une structure unique, établissant une liste de trente et une ‘fonctions’ qui s’enchaînent dans un ordre identique, même si elles ne sont pas forcément toutes présentes dans chaque conte. Ces fonctions sont organisées en deux séquences, avec à la base une absence ou une faute, résolue en toute fin de récit
. Dans Nausicaä, Mon Voisin Totoro et Princesse Mononoké, nous observons ce canevas sans peine, avec des péripéties et rebondissements similaires à ceux rencontrés dans le conte…

UN OPTIMISME À TOUTE ÉPREUVE

En outre, et c’est un point qui n’a rien d’anodin, l’enfant chez Miyazaki ne se lamente jamais sur son sort ou ne se laisse aller à déprimer. Il garde la foi en toutes circonstances, et à l’instar de l’illustre personnage Cobra
, ses remarques pleines de bon sens -la vérité sort de la bouche des enfants comme le veut la maxime- et ses régulières plaisanteries rappellent son jeune âge, du moins son inexpérience, et justifient, voire excusent, un comportement souvent trop impulsif. Cet état d’esprit dédramatise, en outre, bien des situations a priori sans issue, comme des soupapes relâchant la pression d’une ambiance trop tendue (car le spectateur, lui, n’est pas dupe de la dangerosité de la scène). Toutefois l’enfant étant habité de multiples émotions, souvent plus spontanées ou moins retenues que chez un adulte, il peut parfois être sujet à pleurnicheries, mais reprend rapidement assurance. Ainsi la jeune Mei de Mon Voisin Totoro est consolée par sa grande sœur, avant que cette dernière ne tombe en pleurs à son tour, envisageant le pire au sujet du télégramme reçu. Dans Nausicaä de la Vallée du Vent même constatation avec un sujet plus grave encore : Maître Yupa, dans les appartements de la princesse, trouve une porte dérobée menant à un laboratoire de recherches en vue de soigner son père, le Seigneur Jhil. Yupa y retrouve la princesse, triste et songeuse. Après quelques explications sur le bien-fondé de ce local, elle avoue avoir coupé l’arrivée d’eau préférant désormais cesser d’y officier, puis court vers Maître Yupa et se blottit contre lui, tombant en larmes. Et en sanglots, elle avoue pour la première fois : « J’ai peur ». Le silence complet de cette séquence (on n’entend que les pleurs) peine et inquiète le spectateur, jusque-là habitué à la voir brave et toujours maîtresse de ses émotions. Et cette vulnérabilité de Nausicaä se retrouve lors de sa rencontre avec les amis d’Asbel et leur mise en place d’un plan pour attaquer la vallée. Leur visée paraît noble mais les moyens pour y parvenir belliqueux, ce à quoi la princesse refuse de souscrire. Ils expliquent en effet le déclenchement de la phase deux : commander une attaque d’insectes, prête à détruire les troupes tolmèques présentes dans la vallée du vent. Nausicaä, furieuse, s’effondre en pleurs, réalisant que de nouvelles victimes vont être faites. Et sa tentative de fuite à bord du Moeve tourne court…

Ces deux illustrations issues de Mon Voisin Totoro et Nausicaä de la Vallée du Vent montrent donc la fragilité de l’enfant miyazakien -bien que plus âgée de Mei ou Satsuki, Nausicaä est encore dans une phase d’apprentissage et son impulsivité en témoigne. Notons également que l’enfant fragilisé dans l’œuvre du cinéaste est toujours de sexe féminin. Dans la série Conan, le fils du futur, c’est aussi Lana qui était consolée par Conan, et non l’inverse
. Est-ce à dire que l’homme ne peut pas laisser paraître de signe de faiblesse ? Ne prêtons aucune intention misogyne au cinéaste : il semble beaucoup plus vraisemblable que cet état de fait soit propre à la représentation japonaise du modèle féminin, une sorte de conception liée à l’inconscient collectif nippon, dont la figure majeure reste l’illustre geisha, incarnation de la femme raffinée, intelligente et cultivée.

Une geisha apprend « à soigner au mieux son apparence physique, à évoluer avec grâce et élégance, à servir à boire avec raffinement, à calibrer chacun de ses gestes de façon à les rendre plus gracieux (…). La geisha est la femme idéale pour la plupart des hommes japonais : elle est intelligente, cultivée, attentive, aimable, élégante, sait parler comme il faut au moment où il le faut, connaît à la perfection tous les arts précieux… »
. Les personnages féminins dans l’œuvre de Miyazaki ne sont nullement des geishas, toutefois l’image d’une femme distinguée, présentable, aux gestes précis et délicats, reste véhiculée. Or une telle éducation s’applique dès le plus jeune âge, et si la fillette miyazakienne peut être intrépide, téméraire et hardie, elle n’en reste pas moins impressionnable et peut ainsi laisser paraître au grand jour sa fragilité.

Par ailleurs, « la figure de la geisha est née pour compenser l’image peu attirante de la femme japonaise telle qu’elle se présentait dans les siècles passés, entièrement soumise à l’homme et sans personnalité propre »
. Parmi les canons élaborés et imposés par Walt Disney, l’image de la femme, nullement glorieuse, se rattache à cette idée d’une personne disciplinée et dénuée de tout sens critique (ou sans possibilité de l’exprimer). Depuis Blanche-Neige ou Cendrillon, jusqu’à Ariel ou Pocahontas, la figure féminine chez l’oncle Walt n’a guère aidé à faire évoluer la représentation du « sexe faible » dans le domaine cinématographique. Miyazaki, lui, s’il propose avant tout des protagonistes féminins jeunes -une volonté de proposer une alternative aux héros trentenaires occupant trop souvent l’affiche-, brise cette figuration-cliché, voire rétrograde, en nous présentant des personnages forts, physiquement et moralement, dont la pugnacité sans faille n’a d’égale que l’enthousiasme permanent…

Il convient en effet de considérer un autre aspect important dans cette figure de la femme traditionnelle japonaise, offrant un éclairage nouveau à cette relative fragilité des femmes chez Miyazaki. La geisha reste avant tout la maîtresse du mari infidèle, ou frustré, dimension que nul n’ignore mais gardée confidentielle, tel un secret de polichinelle. Or la geisha, loin d’être gênée de ce statut, s’en enorgueillit, et garde la volonté constante d’aller jusqu’au bout, avec détermination, ayant l’intime conviction d’être utile au sein du couple, et au-delà même dans la société. Cette fierté connaît des conséquences jusque dans son attitude, avec notamment le principe de ne jamais s’excuser
. En l’occurrence, ce comportement peut être rapproché des femmes présentes dans les films d’Hayao Miyazaki : déterminées, elles assument leur statut, et ont suffisamment de caractère et d’orgueil pour endosser jusqu’au bout la responsabilité de leurs actes ou de leurs décisions.

OUVERTURE D’ESPRIT

Craintive puis courageuse, mais avant tout fondamentalement optimiste, nous avons chez Miyazaki l’idée d’une jeunesse ouverte et naturellement altruiste, en ce sens qu’elle se soucie de respecter son prochain, et plus largement celui qui est autre : frère humain, mais aussi espèce animale ou végétale, se préoccupant de fait de la bonne santé de l’environnement. Explicitons avec davantage de précision cette notion de rapport à son semblable : pour cela il s’agit de se référer à des notions d’ordre philosophiques.

« Autrui, c’est d’abord l’autre, le différent. Mais l’altérité ne suffit pas à caractériser autrui. Car s’il est autre que moi, il est aussi et en même temps mon semblable. Il est alter ego, c’est-à-dire un autre moi et un autre que moi. Autrui est donc à la fois le même et l’autre »
. L’enfant miyazakien a conscient de cette différence. Elle crée chez lui intérêt, curiosité, souvent attrait, et non crainte voire répulsion comme nous pouvons le constater chez certains adultes. Qu’il s’agisse de rencontres avec une jeune personne de même sexe ou de sexe opposé, à l’image de Conan avec Lana puis Gimsy dans Conan, le fils du futur, ou de Pazu et Sheeta dans le Château dans le Ciel ; qu’il s’agisse de rencontres inattendues avec des éléments surnaturels, comme ces noiraudes dans Mon Voisin Totoro, ou les sylvains dans Princesse Mononoké… les relations sont simples, et se font naturellement.

Entre deux êtres peuvent naître des amitiés et des différends, des points communs et des points de désaccords, formulés ou tacites. Dans tous les cas « le conflit renvoie au face à face de deux consciences, d’où le monde est écarté, comme référence commune. Et pourtant, je partage ce monde avec autrui. Ce monde partagé, ce monde commun, c’est celui de l’intersubjectivité et du dialogue (…). A travers le dialogue, j’accède à un univers de sens distinct du mien, que je comprends cependant »
. Ainsi, Mei semble parfaitement intégrer le langage de Totoro, et Ashitaka comprendre celui de sa monture Yakuru.

L’enfant miyazakien, en côtoyant l’Autre, dans le sens le plus strict, prend donc conscience de lui-même (célèbre expression « je pense, donc je suis » du philosophe Descartes), et ceci lui permet de mieux appréhender son rapport à tout élément étranger. Il prend conscience de la différence, et en profite pour se nourrir des influences extérieures. Rappelons que le stade de l’enfance est hautement formateur : de fait cette propension à aller vers l’autre constitue l’étape où se fixent les repères et les références. Innée, elle reste par définition naturelle.

AUX FRONTIÈRES DU FANTASTIQUE

Enfin, poussé par une volonté ou un moral d’acier, l’enfant miyazakien est proche du surhomme dans ses capacités : l’intrépide Nausicaä sait s’adresser aux animaux et apaiser leur courroux, et le valeureux Ashitaka (Princesse Mononoké) se bat vaillamment aux côtés des dieux de la forêt. Plus généralement les films d’Hayao Miyazaki distillent une dose de fantastique assumée, et si Mei et Satsuki ne sont guère douées de pouvoirs phénoménaux, elles ont la faculté de « voir Totoro », privilège réservé aux cœurs nobles et purs. Le but premier de ces éléments fantastiques reste bien évidemment de divertir et faire rêver les plus jeunes spectateurs, mais cela permet également au cinéaste d’insuffler une véritable dimension à ses protagonistes. Dans le détail, revenons donc sur différents exemples tangibles, à même d’étayer cette argumentation.

Commençons avec Mon Voisin Totoro, où le fantastique réside dans l’imagination débridée des deux fillettes, symboles d’une pureté propre à l’enfance, période durant laquelle on est plus apte à concevoir, jusqu’à une simili-concrétisation, êtres et animaux, parmi les plus extravagants
. Il faut attendre l’installation dans la maison de la famille Kusakabe et la découverte du grenier par Mei et Satsuki (séquence 8) pour que s’insinuent les premiers éléments aux frontières du fantastique. Les fillettes en découdent avec les noiraudes -qui ne sont visiblement rien d’autre que les boules de suie que nous connaissons tous, et Grand-Mère affirme alors que seuls les enfants peuvent les voir… Mais le fantastique
 se met davantage en place avec la séquence 14, qui marque la première apparition de totoros dans le film. Il est intéressant de signaler qu’en tout premier lieu l’aspect du chibi totoro est blanc -donc uniforme- et transparent : il a un aspect fantomatique et disparaît d’ailleurs soudainement comme par enchantement, pour réapparaître en se matérialisant davantage. Cela indique que l’imagination de Mei se met en place, se construit lentement mais sûrement.

La première rencontre avec Totoro suit directement (séq. 15), alors que la fillette est arrivée dans la clairière secrète au fond du camphrier géant. La masse près de laquelle Mei a atterri se retourne lentement : il s’agit de Totoro en personne ! S’il dort et semble indifférent à la présence de la jeune fille sur son ventre, elle finit par obtenir de lui son nom (elle déduit de son grondement sourd celui de « Totoro »). Cette rencontre frontale, première scène cruciale du long métrage, signe une évolution supplémentaire, avec un aspect « tactile » de Totoro, et s’avère être un grand moment d’insouciance que rien ne saurait gâcher, témoignant de l’extrême fertilité de l’imaginaire de Mei. La confrontation avec Totoro marque le moment de bascule du film dans le fantastique, l’instant crucial étant ce long plan large et fixe sur une énorme masse poilue, indéterminée, qui intrigue Mei tout autant que le spectateur. Une brève plongée depuis le haut de cette boule accentue l’importante taille du Totoro, face à une toute petite fillette bien démunie. Le temps semble s’écouler au ralenti, tout n’est que calme et quiétude, et seuls quelques papillons virevoltent, nous rattachant encore sommairement à une faune familière. Aucune musique ne se fait entendre, accentuant le caractère surnaturel sinon incongru de l’endroit
. Nous assistons là à une vraie rupture du récit ; voici une séquence essentiellement contemplative, où tout réside dans la surprise et l’émerveillement, avec des plans inscrits dans la durée. Pour autant elle demeure fondamentale, décisive même, puisqu’elle explicite enfin le titre du long métrage, et constitue surtout le point de départ de l’excitation des fillettes, qui durant tout le film chercheront à renouer contact avec Totoro. Cette scène suspend donc le récit autant qu’elle le fait progresser considérablement…

Ce basculement dans le fantastique est enfin renforcé du fait de la séquence précédente, où la famille Kusakabe, après une promenade champêtre, rendait visite à leur mère : il s’agissait là de joies simples du quotidien, que chacun a pu vivre un jour ou l’autre. Le début même de la séquence qui nous intéresse ici est remplie de détails anodins du quotidien : un petit déjeuner en famille, le départ de Satsuki pour l’école, le travail du père, la cueillette de fleurs… Mise en vis-à-vis avec ce qui précède, la scène de confrontation avec Totoro marque donc un contraste évident, nullement fortuit.

Un deuxième moment touché par la grâce suit un peu plus loin, avec cette séquence à l‘arrêt d’autobus aux côtés de Totoro, sous une pluie battante (séq. 19). Elle est à nouveau presque purement visuelle et contemplative, les deux fillettes étant une nouvelle fois réunies dans la confidence, après la rencontre avec les noiraudes. Cette scène-clef, avec un aspect volontairement surréaliste, marque en outre la première apparition du Chat-Bus.

Surréaliste, cette séquence l’est doublement, si l’on prend distinctement en compte le traitement visuel et sonore. En ce qui concerne le premier, le basculement dans le fantastique est du même ordre que la séquence analysée plus haut, à savoir progressif : après un long plan large et fixe (entrecoupé de plans plus resserrés) qui correspond en temps réel à l’interminable attente des fillettes, divers éléments que l’on peut qualifier d’anodins nous permettent de rester en contact avec un semblant de familier. Mei joue avec une flaque d’eau, un crapaud passe… jusqu’à l’arrivée de Totoro, qui est d’abord d’ordre sonore, puisque ce sont ses pas qui créent la surprise et font se retourner Satsuki. Puis le bruit des ongles lorsqu’il se gratte la fourrure éclipse la très légère musique en fond sonore, et par la suite, ce sont des gouttes tombant de l’arbre qui forment un bruit de clapotis assez fort, bruit directement à l’origine de la satisfaction de Totoro. Hayao Miyazaki considère que lorsque « Totoro entend le bruit des gouttes d'eau qui tombent sur le parapluie (…), il considère ce parapluie comme un nouvel instrument de musique »
. L’élément sonore est ainsi primordial dans cette scène, mais ce qui est plus remarquable, et souligne l’aspect surréaliste de l’événement, reste le fait que d’infimes détails soient mis au premier plan comme le bruit de ces griffes ou de simples gouttes d’eau, participant au comique de situation de l’ensemble, puisque l’instant le plus incongru (l’arrivée du Chat-Bus, la remise du cadeau et le départ de Totoro à bord du Chat-Bus) est ponctué par le bruit d’une simple goutte d’eau dans une flaque, comme un point d’honneur à cette longue séquence hallucinée. Visuellement, le caractère comique de la situation se retrouve dans l’attitude-même de Totoro, ahuri et un peu benêt lorsqu’il porte ce parapluie ridiculement petit tout en restant impassible, lors du plan large récurrent, puis hilare et primesautier lorsqu’il éprouve du plaisir à entendre le bruit des gouttes… Et l’arrivée en fanfare du Chat-Bus, bondissant, et lui aussi le sourire jusqu’aux lèvres, achève d’étonner et de prendre au dépourvu, et les fillettes, et le spectateur. Le coassement du crapaud ponctuera la séquence, nous ramenant à une réalité plus immédiate et moins poétique.

A peine plus loin dans le film se déroule la fameuse « nuit magique » (séq. 22). Dans cette séquence de pur onirisme où la place de la Nature est cruciale, l’arbre qui pousse grâce au rite élaboré par les totoros et les fillettes est une source de satisfaction pour tout le monde -seul le père continue de travailler et ne s’aperçoit de rien. D’ailleurs, au moment où il sort de terre, la musique prend une tournure à la fois magique, sacrée et féerique. La faculté qu’ont Mei et Satsuki à voir et cette fois partager le rite des totoros est une étape supplémentaire dans l’intégration des fillettes en leur sein. Elles partagent leur entrain autant que leur intimité.

La séquence qui suit directement montre les fillettes au réveil, constatant que l’arbre n’est plus là, mais sautant tout de même de joie en voyant de petites pousses. Cet instant éclaire sur la relative maturité des fillettes : « c’était un rêve qui n’était pas un rêve ! », crient-elles en effet, reprenant la danse rituelle de la veille. Scène étonnante où les filles continuent de croire aux vertus magiques des graines (l’arbre n’est plus là mais les pousses attestent du passage des totoros), tout en ayant assez de distance pour prendre conscience de l’aspect surréaliste de ce qu’elles viennent de vivre…

L’on retrouve une dernière fois une confrontation directe entre les fillettes et Totoro (et le Chat-Bus), lorsque Satsuki cherche désespérément sa jeune sœur disparue (séq. 27). Avec l’ultime phase qui consiste en l’acceptation complète de cet être pourtant chimérique. Satsuki n’est en effet même plus étonnée de revoir Totoro, elle reste obnubilée par la quête de Mei et n’a guère le temps de rêvasser. Au niveau psychanalytique, cet élément prouve que la jeune adolescente finit par faire appel à son imaginaire, réconfortant et d’un grand secours, pour mieux affronter et même trouver une solution face à l’angoissante adversité à laquelle elle se trouve confrontée. Elle cesse à ce stade du film d’être émerveillée et attendrie face à Totoro, l’élément fantastique évidemment clef du long métrage, rompant du même coup avec l’aspect surnaturel tout en restant dedans puisqu’elle s’adresse bel et bien à un être chimérique. La situation n’est pas simple ! Comment renoncer à entrer dans une dimension fantastique lorsque l’on est tenaillée par une réalité immédiate, tout en s’y référant volontairement (la jeune fille court de son propre chef vers le lieu où habite Totoro)… ? Satsuki gagne enfin en maturité ce qu’elle perd en insouciance, en réalisant les dangers encourus par sa jeune sœur.

Notons enfin que dans Mon Voisin Totoro les fillettes comprennent les totoros et le Chat-Bus, bien que ceux-ci ne s’expriment que par de rares borborygmes impénétrables. En cela elles peuvent être rapprochées de Nausicaä et Ashitaka, qui parlent et comprennent les animaux… Ceci est à mettre en parallèle avec la notion de l’Autre approfondie plus haut : nous avons vu que l’enfant miyazakien accède à un univers de sens distinct du sien, toutefois il le comprend ou du moins l’interprète, et de fait l’intègre comme une seconde langue presque naturelle. Involontairement, Nausicaä, Mei et Ashitaka deviennent donc bilingues, connaissant, outre leur langue d’origine, un dialecte qui nous apparaît évidemment insolite…

Passons justement au cas de la princesse Nausicaä, douée de pouvoirs proprement paranormaux. Dès le début et le passage avec l’Ômu énervé (séq. 4), la fille est tout d’abord alertée sans que le moindre bruit ne se fasse entendre. Acuité extrême, sensibilité exacerbée ? Elle semble douée en tous cas d’un don surhumain, proche davantage de facultés animales à l’image du chien sensible aux ultrasons par exemple. Puis la princesse s’adresse sans hésitation à l’Ômu, parvenant à le calmer : elle apparaît ainsi très courageuse et capable de s’adresser aux animaux. Nous retrouverons cette situation lors de la séquence 14 avec le face-à-face avec les Ômus au beau milieu d’un lac.

Revenons en arrière dans le film avec le crash de l’avion (séq. 8), avec la fin de la séquence où un insecte est une fois encore calmé (et semble-t-il même guéri par la seule force de l’autosuggestion), entérinant la thèse de pouvoirs surnaturels.

Enfin, autre manifestation de son pouvoir avec l’invasion militaire (séq. 10), où la vue de son père tué froidement décuple les forces de Nausicaä, parvenant même à couper en deux l’épée du soldat supérieur, avec son ‘simple’ bâton !

Enfin, revenons sur le cas d’Ashitaka, dans Princesse Mononoké. Dès le début, à l’instar de Nausicaä, le prince tente d’apaiser le courroux du sanglier frappé par une malédiction (séquence 2)… à la différence qu’ici, ses efforts demeurent vains. Du reste il prend quand même à parti l’animal, et tout le long du film parlera aux différentes créatures rencontrées, des timides sylvains à l’impressionnant Okkoto, en passant par une longue et franche discussion avec Moro, la Mère-Louve (séq. 23).

Plus loin, au moment où San arrive silencieusement pour introduire en pleine nuit la forteresse de Dame Eboshi (séq. 15), le prince discute avec les filles de la forge lorsqu’il a un flash bref et soudain : furtivement il perçoit l’arrivée de la princesse au galop… Ce sixième sens le rapproche une fois encore de Nausicaä. Dans la même séquence, San engage un combat frontal avec Dame Eboshi -instant évoqué plus haut lors de notre partie sur le courage caractérisant l’enfant miyazakien-, et Ashitaka s’interpose pour faire cesser ce qu’il considère une lutte vaine. Déterminé, il laisse monter la force dans son bras rongé par le mal (tout en restant maître de ses émotions), puis plie le sabre de Gonza, écarte les villageois et vient stopper le duel des deux femmes. Exhortant à cesser cette haine, il assomme Eboshi et Mononoké puis part avec cette dernière, malgré le refus d’une villageoise. Au moment de baisser la garde, celle-ci tire sans le vouloir et touche le prince, qui continue à avancer avec détermination. Il arrive devant les portes fermées de la forteresse, que tous les villageois refusent d’ouvrir. Il se concentre alors et réussit à les ouvrir, alors qu’il faudrait dix hommes ! Cette force phénoménale s’apparente à des pouvoirs surhumains.

Le fantastique dans les films de Miyazaki reste dans une certaine mesure cohérent dans sa représentation : il lorgne davantage vers un réel reconstruit que vers la science-fiction échevelée. La gamme de couleurs ne fait qu’évoluer pour annoncer une dimension onirique, la musique revêt de subtiles résonances surnaturelles, des phénomènes climatiques disparates apparaissent (fort vent dans Mon Voisin Totoro ou au contraire absence de vent dans Nausicaä), soit une accumulation de détails techniques et narratifs qui s’imbriquent et interagissent entre eux, insufflant au récit une dimension fantastique inédite, toujours en partant de séquences réalistes décrivant une banalité quotidienne. Le basculement reste progressif, le spectateur ne perd jamais totalement pied avec le réel, et l’incroyable devient plausible. L’existence de Totoro et la faculté qu’ont Mei et Satsuki de s’exprimer avec lui ne sont plus mises en doute, la force surhumaine et le sixième sens de Nausicaä et Ashitaka n’étonnent guère.

NOBLESSE… D’ÂME

Notons en dernier lieu le statut social souvent particulier de l’enfant miyazakien. L’on constate l’évidente similitude entre Nausicaä, princesse de son état, et Ashitaka, prince : tous deux sont de sang royal. Et dans le Château dans le Ciel, Sheeta est une descendante de la famille royale de Laputa, et par-là même devient héritière légitime du trône de ce royaume. Il s’agit là plus que de simples coïncidences. Leur éducation, commune et sur de mêmes bases, est conditionnée, leur inculquant une attitude noble, distinguée, pondérée en toutes choses.

Retournons au sens étymologique du terme « noble ». L’expression nobilis (forme classique du mot) est couramment usitée en latin, découlant du verbe noscere, signifiant « apprendre à connaître ». Or précisément, l’enfant miyazakien, comme nous l’avons vu, est naturellement curieux, ouvert d’esprit et ne demande qu’à combler sa soif de connaissance.

Par la suite les apologistes chrétiens ont donné une nouvelle perception avec nobilitare, soit « ennoblir », signifiant également « élever », « grandir »
. Soit, dans un sens plus large, élever son esprit, grandir l’âme… avoir une noblesse de cœur.

Hayao Miyazaki n’attribue pas ce statut particulier à l’enfant miyazakien en ce sens qu’il serait supérieur ou plus ‘méritant’ que le commun des mortels, si l’on se réfère à l’image également admise pour les gens de rang noble. Il s’agit bien davantage d’une allusion respectueuse de la part du cinéaste, qui met ainsi plus en évidence la noblesse d’âme et d’esprit de Nausicaä et Ashitaka, chacun redécouvrant quotidiennement le monde avec un œil neuf, dégagé d’a priori ou de préjugés qui conduiraient invariablement à l’erreur, et se montrant prévenant envers leurs prochains. Etre noble, c’est avant tout une manière d’être, de penser, de se comporter. Jamais nos deux protagonistes n’ont eu à regretter l’une ou l’autre de leurs actions, et toujours se sont-ils comportés en restant fidèles à leurs convictions, n’étant nullement influencés ou aveuglés par un élément extérieur, et demeurant foncièrement intègres.


Les différentes facettes de l’adulte miyazakien
Première constatation, directement liée à ce que nous venons d’étudier : une opposition constante est réalisée avec les « grandes personnes », que ces enfants « ne comprennent pas ». Gangrenés par la soif de pouvoir et/ou d’argent, ces adultes sont aveuglés par les bienfaits de l’industrialisation, et oublient (plus ou moins sciemment) que cette course perpétuelle vers plus de confort moderne se fait au détriment de la Nature. C’est indéniable, l’ambition personnelle est le signe d’un profond égoïsme ; de fait, l’adulte chez Miyazaki ne se soucie guère du devenir de son environnement, pourtant indispensable dans la sauvegarde de la planète Terre. Or à quoi bon amasser fortune et richesses si l’on ne peut pas l’entreposer à terme ? Cela rejoint en fait un comportement typique de l’homme du XXIème siècle : « si l’on est condamné à n’effectuer qu’un bref passage sur Terre, pourquoi se soucier de l’avenir de la Terre ? Autant en profiter ! »…

Il convient en outre de considérer un point important dans cette destruction de la Nature par un adulte foncièrement conscient de son geste -mais pas des conséquences sur le long terme. Nous évoquions plus haut la méfiance de l’enfant miyazakien vis-à-vis de l’inconnu, rapidement désamorcée pour une acceptation de l’Autre. Chez l’adulte miyazakien, la méfiance va au-delà, elle devient crainte et anxiété. Souhaitant asseoir son statut de dominant il détruit tout élément étranger, et par-là même se rassure, puisque ayant connaissance de tout ce qui l’environne, il peut exercer un contrôle sur la Nature. Dans cette conception omnipotente cette dernière est donc l’ennemi à abattre, symbolisant un simple obstacle gênant sa progression. Dans Princesse Mononoké cet état de fait est très clair. Nous sommes en pleine nuit et Dame Eboshi tire à l’arquebuse sur le flanc de la montagne, éloignant un instant les orangs-outangs alentours. Elle explique à Ashitaka que chaque nuit ils reviennent pour reboiser la montagne, et le prie de l’aider à détruire l’Esprit de la forêt, mais il refuse bien évidemment. Elle lui démontre qu’une fois son plan accompli, « la montagne sera un havre de paix et d’abondance ». Voici une bien étrange conception de l’environnement, où la destruction apporte la paix. Dame Eboshi affronte inconsciemment la Nature, sans la connaître réellement, sans même chercher à la comprendre. Intéressante d’ailleurs que cette détonation de l’arquebuse, qui brise la quiétude de la nuit comme si c’était Dame Eboshi la véritable étrangère.

Mais même sans avoir de desseins aussi belliqueux, d’autres adultes dans Princesse Mononoké sont craintifs devant l’inconnu, à l’image de cette séquence où Ashitaka, rejoignant l’un des hommes blessés qui crie d’effroi, tombe nez à nez avec un sylvain. Le prince est ravi de cette rencontre mais l’homme blessé est paniqué, d’autant que le sylvain disparaît tandis que d’autres apparaissent à d’autres endroits, avec d’autres formes. Ashitaka est rassuré car selon lui c’est « signe que la forêt est saine et généreuse », mais ignorant cette interprétation l’homme blessé continue d’avoir peur, pensant pour sa part que le sylvain va appeler son maître, « qui nous dévorera » ! Hayao Miyazaki, sans juger, porte toutefois notre attention avec cette scène sur l’incapacité de l’adulte à aller au-delà de ses préjugés, car outre l’aspect farfelu, débonnaire et donc forcément attachant des ces petits êtres que l’on devine pacifistes, l’on constate de surcroît la timidité excessive du sylvain qu’Ashitaka interroge. La peur de l’homme blessé est donc d’autant plus déplacée qu’elle est injustifiée.

A ce titre, l’enfant miyazakien se montre une fois encore altruiste : il pense à son avenir, souhaitant ardemment grandir dans une Nature préservée (et non pas avec un écosystème déréglé), mais bien au-delà songe aux générations futures, ne souhaitant pas reproduire le même schéma que ses aînés. L’enfant miyazakien puise dans les erreurs des adultes pour éviter la répétition, et par-là même l’aggravation de la situation… si situation il doit y avoir, tant détruire est plus facile que construire.

Attention, encore une fois il ne faut pas faire d’amalgame : Miyazaki ne catalogue pas non plus l’enfant comme étant par essence « pur et gentil » (soit dans le droit chemin), et l’adulte comme « perverti et méchant » (détourné du droit chemin). Ici, comme ailleurs, le cinéaste refuse l’ambivalence primaire : une manière astucieuse d’introduire différents niveaux de lecture dans ses œuvres, mais aussi une volonté de crédibiliser le plus possible son univers. Dans la vie telle que nous la connaissons, rien n’est en effet « tout blanc ou tout noir ». Pour cela le cinéaste requiert à une dimension éminemment réaliste, en s’inspirant du caractère de ses congénères pour brosser le portrait, dans ses films, d’enfants, d’hommes et de femmes aux caractères nuancés, avec la part de bonté mais aussi de malveillance qui réside en chacun… en résumé, il crée littéralement des êtres de celluloïd qui s’apparentent à des êtres humains.

Miyazaki reconnaît donc aussi bien l’existence d’hommes sages, que de « sales gosses ». Sur Edenia par exemple (Conan, le fils du futur), les adultes ont leur place et sont de braves paysans conscients que la qualité de vie résulte du respect de l’environnement, et dans Mon voisin Totoro le père a choisi une retraite à la campagne pour savourer les plaisirs simples de la vie. A contrario quelques enfants sur Edenia, d’un groupe rival au paisible village, sèment la terreur et imposent leur loi. Ce traitement nuancé génère un sentiment de plus grande finesse dans l’œuvre du cinéaste. Concentrons-nous à présent sur ces subtilités présentes chez l’enfant et l’adulte miyazakien, afin de mieux mettre en évidence l’absence de sentiment manichéen dans la filmographie du réalisateur.

Le Mal est ainsi parfois présent au sein des enfants-protagonistes, ce qui rend d’autant plus caduque la notion de manichéisme dans l’œuvre de Miyazaki. Autant Nausicaä est porteuse d’un message de paix et de tolérance, autant le jeune Asbel (du même film) est empli de haine et souhaite anéantir l’armée qui a décimé Pejite. Si leur but est le même, les modalités et l’état d’esprit restent différents.

Même cas de figure dans Princesse Mononoké : Ashitaka, parti d’abord pour briser le sort démoniaque qui le ronge, finit par prendre conscience des proportions universelles que revêt l’imminente destruction de la Nature. De son côté, San est haineuse envers les humains, et a radicalement changé de camp pour se ranger du côté des dieux de la forêt. Là aussi, leur but est similaire, mais leurs moyens différents. Ce film de Miyazaki est d’ailleurs le seul à présenter un « être humain qui n’en est plus un », rebellé contre les siens, aux côtés d’une Nature toute entière rebellée contre l’aveuglement des êtres humains.

Il s’agit de bien considérer l’erreur souvent commise par certains journalistes mal informés, qui ont qualifié Miyazaki de « Disney japonais ». Outre le fait que le cinéaste a clairement affirmé qu’il a « toujours aimé les films de Chaplin, parce qu'ils aspirent le public vers le haut. On en sort meilleur. Chez Walt Disney, c'est le contraire, on sort au même niveau que celui auquel on est entré »
, il faut bien comprendre que l’esprit des films du cinéaste est à contre-pied de la mouvance américaine grand public véhiculée par des films issus de sociétés de production telles que Disney ou DreamWorks. A contre-pied, ou en tous cas radicalement différent. Hayao Miyazaki serait bien davantage un « Frédéric Back japonais », cinéaste par ailleurs revendiqué comme inspiration personnelle
.

COMPLEXITÉ DES RAPPORTS HUMAINS

Dans Princesse Mononoké, Miyazaki traite de la lutte du Bien et du Mal, et en cela on aurait beau jeu de le cataloguer de « cinéaste manichéen », pourtant il n’en est rien. Etre humain, animal ou dieu, personne n'est tout noir ou tout blanc. Précisons cette idée avec quelques exemples précis.

Au début du film, l’aïeule du village rend hommage au sanglier/dieu de la forêt contaminé et devenu démoniaque, qui vient d’être abattu par Ashitaka (séq. 2). Et de s’incliner devant la dépouille en déclarant : « Calme ta colère, puissant seigneur. Ô toi dont j’ignore le nom, dieu de haine et de fureur, je me prosterne devant toi. Nous élèverons un tertre à l’endroit où tu es tombé et célébrerons les rites funéraires pour que tu reposes en paix sans nous poursuivre de ta haine ». Le paisible village qui vient d’être victime d’une attaque sans pitié ne nourrit aucune rancœur envers l’assaillant. Tout juste regrette-t-il amèrement le départ forcé d’Ashitaka, selon la coutume établie.

De son côté, Dame Eboshi semble être une femme à poigne, guerrière et dénuée de tout sentiment envers son prochain. On s’aperçoit bien assez tôt qu’elle a recueilli des prostituées et des lépreux (séq. 13), sans que cela ne lui apporte quoi que ce soit au niveau des intérêts personnels. Le discours d’un lépreux visiblement très souffrant atteste ainsi de la complexité d’un personnage féminin hors du commun, Dame Eboshi n’étant pas seulement belliciste puisqu’elle a sauvé et ne méprise pas ces blessés.

Dans un même ordre d’idées, la communauté de forgerons détruit la forêt ? Elle a besoin de bois pour travailler. Le Dieu-cerf donne la vie ? Il peut aussi la reprendre (la séquence finale lui donne l’occasion de déclencher sa fureur, en décimant impitoyablement tout humain se mettant en travers de sa route). Et dans ces situations entrecroisées, Ashitaka prend tour à tour partie pour l'un, puis pour l'autre, mais ne condamne personne
.

San elle-même est bourrée, sinon de contradictions, en tous cas de nuances de jugement. Dans la séquence 16, bien qu’étant farouchement opposée aux humains et ayant l’opportunité de tuer Ashitaka -qu’elle ne connaît encore pas réellement, elle choisit de lui laisser une chance. Maître d’elle et de ses mouvements au moment où elle arrête net le sabre…

La complexité de l’être humain est décelable en outre dans divers détails symptomatiques. Dès la séquence 6, Ashitaka et Jiko juste éloignés se trouvent suivis par des villageois intéressés par l’or… La convoitise de ces quelques personnes en apparence sympathiques souligne un état d’esprit particulier. « L’or pur durcit les cœurs les plus tendres », déclare avec justesse le vieillard. Plus loin, notons l’attitude de cette femme de la forge qui, après hésitation, laisse partir Ashitaka -elle lui tire dessus mais le coup est parti seul- alors qu’un instant auparavant elle ne rêvait que de venger la disparition de son mari (séq. 15). Même le ton de sa voix est hésitant. Et les gardes de la porte principale de la forteresse ont une attitude similaire : ils refusent de laisser sortir Ashitaka (ils ne sont pas ingrats puisque le prince a sauvé deux des leurs), mais ne le frappent pas ni le lui tirent dessus. Seul Gonza aurait souhaité terminer le projet de Dame Eboshi, à savoir tuer une fois pour toutes la princesse Mononoké.

Enfin signalons la très nette rébellion des villageois de la forteresse contre leurs supérieurs lorsqu’il s’agit de dégager ce loup blessé sur la volonté d’Ashitaka (séq. 27), qui prouve une fois encore l’absence de manichéisme dans l’œuvre du cinéaste. Ces hommes se libèrent d’une forme d’esclavagisme et osent prendre à l’unisson une initiative, fortement risquée si l’on tient compte qu’ils peuvent être dévorés par le loup, une fois dégagé. Mais celui-ci n’en fera rien, prouvant ainsi sa gratitude relative -n’oublions pas qu’il vient de se produire un carnage atroce et fatal pour la population des sangliers.

Un mot justement sur la situation des animaux / dieux de la forêt, qui font eux aussi preuve d’une belle complexité. Ainsi Okkoto, le seigneur des sangliers à l’aspect vénérable, est physiquement aveugle, mais son jugement n’est pas aveuglé par des a priori. Il croit en effet à l’histoire du prince et compatit même pour son maléfice (séq. 20). En cela il est tout sauf manichéen. Et la situation se retrouve du côté des loups, à l’image de cette longue discussion déjà évoquée entre Moro et Ashitaka, où le prince fait preuve d’une insolence retenue. La mère-louve aurait tout loisir de tuer cet humain arrogant, mais modère son jugement et réfrène ses envies, ou plutôt ses instincts proprement bestiaux.

Dans Nausicaä de la Vallée du Vent, même constat. Dans la seconde moitié du film, dans une phase critique dans le déroulé des événements, alors que Kushana et son subalterne Kurutowa parlementent avec les quelques otages de la Vallée qu’ils ont sous leurs ordres, ceux-ci ne souhaitent pas coopérer (séq. 26). Ils refusent de trahir leur dévouement envers la princesse Nausicaä, et parlent de leur conception de la Nature (préférant le vent et l’eau au feu, destructeur). Prise de remords mais gardant son ton péremptoire et digne, Kushana ordonne alors de libérer ces hommes. Cet ordre montre l’absence de manichéisme d’un chef féminin pourtant belliqueux. Toute ennemie qu’elle est, elle ne reste pas moins sensible à cette conception de l’homme à l’environnement.

Un peu plus tard dans le récit, Nausicaä a fort à faire avec un engin volant tolmèque (séq. 30) : celui-ci tire sans sommation alors qu’elle supplie d’arrêter ! L’un des deux gardes semble avoir compris la visée pacifiste de la personne sur le Moeve, et au moment où celui-ci revient droit sur l’engin volant, le garde croît reconnaître Lastel de Pejite (rapport aux vêtements échangés dans l’avion au cours de l’évasion), et cesse de tirer. Nausicaä a les bras levés, signifiant que le combat est inégal puisqu’elle n’a pas d’armes. Le second garde tire tout de même mais l’on en retient là aussi un refus de tout manichéisme de la part du réalisateur : d’ordinaire l’on aurait eu affaire à deux gardes imbéciles tirant sans réfléchir, or là l’un des deux refuse de tirer et met en doute le fait qu’un engin approchant puisse mettre en péril le plan avec les Omus. Il outrepasse ainsi ses fonctions et il faudra attendre que le second garde sans pitié tire pour que la princesse soit blessée.

« Dans tous mes personnages, il y a de l’innocence, de la pureté mais aussi de la malice. En fait, il n’y a que les parents de Chihiro qui n’ont pas cette ambivalence : je n’ai montré que leur mauvais côté »
. Ainsi au premier abord Mei et Satsuki sont-elles charmantes et pleines d’entrain, Nausicaä et Ashitaka téméraires et la volonté de ramener la paix bien chevillée aux corps ; avec à l’opposé une Kushana ou une Dame Eboshi, guerrières assoiffées de pouvoir et de conquête. Mais « mes personnages ne sont pas du tout idéaux, affirme Miyazaki sans détours. Je ne veux pas montrer quelque chose comme la lutte du Bien et du Mal mais la vérité du monde. Il faut que les petites filles découvrent le monde tel qu'il est et non pas des situations trop simples, manichéennes »
. Et en effet, des œuvres comme Princesse Mononoké et Nausicaä brossent avant tout un portrait tout en nuances de personnages intéressants de par leur complexité, ce qui a pour effet de les rendre justement humains. Bénéficiant d’une large palette d’émotions, de jugements et d’initiatives, les protagonistes comme les seconds rôles sont dépeints avec une justesse incroyable, tantôt déchirés entre l’envie de faire bien mais aussi parfois d’agir mal.

Cependant un élément crucial échappe à ces subtiles nuances. Depuis ses premiers travaux, Miyazaki s’emploie en effet à opposer bien distinctement l’industrialisation galopante (l’île Industria dans la série Conan, le fils du futur) à la Nature préservée coûte que coûte (l’île Edenia dans la même série). Soit d’un côté la destruction progressive de l’environnement, de l’autre la préservation de la Nature, qui subvient à ses propres besoins…

Deuxième Partie

Analyse des enjeux

Destruction et préservation de la Nature

« Et l’élue, vêtue de bleu, descendra jusqu’à nous sur un champ d’Or, pour renouer le lien perdu avec la Terre et nous guider vers un monde de pureté » (in Nausicaä)

A présent que les bases quant à la représentation de la Nature et de ses satellites (animaux et végétation) ont été posées, et les différentes positions campées par les êtres humains explicitées, nous pouvons nous pencher plus largement sur les deux aspects majeurs hautement contradictoires quant à l’attitude adoptée vis-à-vis de la Nature dans la filmographie d’Hayao Miyazaki. En opérant une nette distinction entre d’une part les personnages mettant tout en œuvre pour détruire à petit feu l’environnement, et d’autre part ceux tentant de rétablir la Nature sous sa forme initiale, ou essayant du moins de sauvegarder autant que possible son fragile équilibre.

*      *

*

Commençons donc par un état des lieux des personnages opposés à la sauvegarde de la Nature
. Premier constat : ces êtres humains malfaisants détruisent sciemment. Elaborant des plans machiavéliques -un plan étant par définition prémédité-, leurs actes barbares sont de fait le fruit d’une volonté farouche. Ils s’opposent dès lors instantanément aux individus qui préservent la Nature, ceux-ci n’agissant que par la force des choses, en contre-réaction à ceux qui détruisent. Chaque clan dépend donc de l’autre, mais les dévastateurs sont clairement à la source du conflit.

Plus spécifiquement, il s’agit d’organisations militaires ou de groupuscules lancés malgré eux dans une guerre sans merci, dans les films qui nous intéressent. D’un côté, les troupes tolmèques avec à leur tête Kushana et, de l’autre, les rescapés rancuniers de Pejite dans Nausicaä ; d’une part, les soldats des forges sous le commandement de Dame Eboshi et, de l’autre, les samouraïs envoyés au combat par l’empereur dans Princesse Mononoké…

SACCAGER L’ENVIRONNEMENT : MODE D’EMPLOI

Sous cette accroche volontairement provocatrice se cache pourtant une triste réalité. Dans les divers longs métrages d’Hayao Miyazaki la plupart des adultes ont pour but de réduire à néant les merveilles de la Nature en usant de méthodes similaires, comme si une solution ultime avait été trouvée une fois pour toutes pour appliquer la solution finale sur les différents organismes vivants qui composent l’environnement. Ainsi, dans Nausicaä comme dans Princesse Mononoké, c’est le pouvoir des armes qui régit la folie aveugle de l’Homme.

Dans Nausicaä, il ne faut que quelques instants pour qu’un insert explicatif situe l’action, l’époque et les raisons du carnage entr’aperçu dans un prologue particulièrement poignant. Des vapeurs toxiques se sont étendues et menacent l’existence même de la race humaine (d’où le casque de protection pour respirer). Le générique qui enchaîne directement, par le biais de fresques rupestres, résume cette douloureuse étape, avec notamment une brève séquence animée montrant une attaque de robots géants, semant terreur et désolation, avec des flammes dans le fond -symbole ici de la souffrance et de la mort. Par ailleurs la bande-son, une agréable mélodie fortement teintée de mélancolie, renforce cette impression. L’invasion militaire (séq. 10) donnera à nouveau à voir ces images de l’extermination de l’ancien Monde.

Dans la même séquence, la puissance des armes est frappante, mais sert cette fois à faire barrage contre les habitants de la vallée, pacifistes et en harmonie avec la Nature. La lâcheté des soldats, en surnombre et puissamment armés, est d’autant plus grande qu’ils affrontent le Seigneur Jhil (père de Nausicaä), malade et usé, brandissant fièrement une épée à la main car il souhaite se battre jusqu’au bout. Mais les militaires tirent sans attendre : le combat est plus que déloyal. Yupa, raisonnable, tente de cesser le combat qu’engage Nausicaä après ce drame. Elle capitule et les troupes tolmèques savourent leur victoire, leur plan va pouvoir se mettre en branle… Et c’est bien par le biais de dizaines de tanks et d’armes intimidatrices que les troupes dirigées par Kushana vont tenter de tuer ces milliers d’Ômus à la toute fin du film (séq. 32)… mais nous reviendrons dans un instant sur les différentes étapes de ce plan qui va crescendo dans l’horreur et la barbarie.

Attardons-nous un instant sur un élément important présent lors du retournement de situation (séq. 26), une séquence presque intimiste qui tranche radicalement avec les scènes d’action précédentes. Kushana s’y entretient avec les quelques otages sous sa coupe, ceux-ci déclinant toute proposition de coopération. Ils refusent de trahir leur dévouement envers Nausicaä et parlent de leur conception de la Nature, préférant le vent et l’eau au feu, ravageur. Et parmi les phrases émouvantes prononcées par ces villageois-otages, aux visages burinés par le temps et aux mains empoisonnées, l’une d’elles se distingue particulièrement : « Trop de feu ne construit rien. Le feu transforme une forêt en cendres en un jour ». Puissant élément destructeur, le feu est en effet une arme privilégiée dans les stratégies militaires, sans doute l’une des plus redoutables et malheureusement efficaces, qui symbolise l’esprit de conquête.

Les quatre éléments fondamentaux sont, rappelons-le, la terre, l’air, l’eau… et le feu
. Or ce dernier, en remontant aux origines symboliques, représente d’abord la purification et la régénération. En effet, primitivement, le forgeron est chargé de conférer l'immortalité au four de son fourneau, mais le feu des forges, s’il est à la fois céleste et souverain, est aussi instrument de démiurge et du démon. Il symbolise la chute (Lucifer), la lumière, la chaleur précipitée en Enfer. Ce n’est donc pas un hasard si Eboshi et les villageois de la forteresse s’occupent de forges et tiennent à les préserver coûte que coûte, au péril de leur vie
.

Le feu, destructeur, comporte un aspect négatif et lorsqu'on le maîtrise, à l’instar d’Eboshi ou de Kushana, on possède donc une fonction diabolique
.

Dans Princesse Mononoké, le pouvoir des armes s’illustre plus spécifiquement dans trois séquences. D’une part, lors du combat entre Dame Eboshi et les samouraïs (séq. 21), où l’on apprend explicitement que la guerrière a plus d’un ennemi : outre sa volonté d’anéantir l’Esprit de la forêt, elle doit repousser les attaques des samouraïs envoyés par l’empereur… ce dernier souhaitant en effet obtenir la moitié des terres d’Eboshi. Cette bataille n’a pas spécifiquement pour but de supprimer la Nature environnante, mais, dans les faits, celle-ci en pâtit largement et se retrouve décimée pour des querelles de propriété.

Notons par la suite l’impressionnante narration rapportée du carnage (séq. 27), donnant à voir crûment au spectateur lesdites images. Nous décelons, d’une part, la détermination aveugle et jusqu’au-boutiste des sangliers, dans un mélange d’inconscience et de bravoure, et, de l’autre, les ruses et moyens employés par les troupes de Dame Eboshi, dans un mélange de force et de lâcheté. Les armes, très puissantes et nombreuses, font que le combat est suicidaire pour le camp des sangliers, avec une issue inéluctablement tragique.

Le troisième moment où la suprématie des armes est incontestable porte sur la destruction du Dieu-Cerf (séq. 29). Eboshi, bien décidée à en finir, ajuste son arquebuse et tire au niveau du cou du Dieu-Cerf. D’abord seulement touché en surface celui-ci se reprend rapidement, puis continue de faire son œuvre en abrégeant les souffrances d’Okkoto et de Moro. Mais la nuit arrive et sa transformation commence à survenir… Eboshi ne perd pas un instant, arrive près de lui et tire : cette fois elle atteint son but, le cou explose, la tête est détachée du corps et la métamorphose s’achève. Ce second coup de feu est brutal et définitif. Un instant pourtant l’on a cru à une possible reddition : Ashitaka a détourné la trajectoire de l’arme et le Dieu-cerf a fait pousser des plantes magnifiques sur le bois de l’arquebuse, mais la détermination d’Eboshi allait au-delà de cet appel à la paix. Dans cette scène, plus que jamais, le cinéaste montre la puissance sans égal d’une arme, et l’aspect irrévocable qu’il y a dans le fait de s’en servir.

DES SITUATIONS PRÉOCCUPANTES

La destruction dans l’œuvre d’Hayao Miyazaki n’est jamais un acte gratuit en soi. Elle résulte d’une volonté de mener à bien un projet pour des fins personnelles, comme la domination de l’environnement dans Princesse Mononoké ou la reprise de domination dans Nausicaä, et apparaît donc comme foncièrement égoïste, niant par principe toute cohabitation avec un corps ou élément étranger. Détaillons cela avec la progression des événements terribles survenus dans les deux films qui nous intéressent ici
.

Commençons avec Nausicaä de la Vallée du Vent, œuvre globalement désespérée malgré l’optimisme constant de la jeune princesse. Les révélations au sujet du Fukai (séq. 7) livrent rapidement au spectateur davantage d’informations sur une notion encore abstraite à ce stade du film et tout juste citée dans les scènes antérieures. Le mot poison est notamment évoqué, ainsi qu’une harmonie espérée entre les diverses régions. « Sommes-nous une espèce destinée à être avalée et détruite par le Fukai… ? » déclare laconiquement Yupa, dans une ambiance pesante où les interrogations sont multiples et l’avenir envisagé avec guère d’enthousiasme.

Peu après, tandis que les troupes tolmèques commandent à l’ensemble des villageois de tirer l’imposant Dieu-Soldat, Kushana et son subalterne évoquent la possibilité de s’installer dans cette paisible vallée, malgré l’ordre reçu d’exécuter la mission et de rentrer sans attendre au pays (séq. 11). Kushana obéit et remmène avec elle plusieurs otages, dont la princesse. L’instant est funeste : on retrouve Yupa et Nausicaä dans le repaire secret de celle-ci. La princesse est en sanglots et avoue pour la première fois « avoir peur ». Pacifiste, elle ne tient pas à tuer d’autres êtres humains, mais l’avenir ne lui semble guère paisible… Jusque là, le plan des troupes tolmèques se déroule donc à merveille : invasion de la vallée, esclavagisme des villageois pour leur propre compte, et otages à portée de main, dont une haute représentante dignitaire en la personne de Nausicaä, de sang royal. La suite des événements va se révéler davantage chaotique, mais ne saurait entamer leur volonté farouche d’en finir une fois pour toutes avec le Dieu-Cerf, prenant ainsi le contrôle de la Nature.

Après diverses embûches, une nouvelle situation inquiétante vient secouer les habitants de la vallée. Yupa et plusieurs villageois se rendent compte en effet de l’apparition de spores (séq. 21). Ils obtiennent de récupérer auprès des troupes tolmèques leurs lance-flammes afin d’éliminer ce poison… mais les arbres sont déjà contaminés jusqu’à la racine et il faut brûler une partie de la vallée sans quoi tout est réellement fini. La tension extrême de la scène est accentuée par l’absence de bande sonore : tout juste entend-t-on les supplications appuyées des villageois pour récupérer leurs lance-flammes, cris suivis du crépitement des flammes en question. La sensation d’étau suffocant et de malaise général apparaît en outre à l’image par une pénombre insistante -nous sommes en pleine nuit-, par ces centaines de feuilles mortes qui tombent sans discontinuer, et par ces villageois inquiets portant comme il se doit, vu la situation, des masques de protection. Une contre-plongée sur un arbre en feu change volontairement notre perception de l’espace : le feu semble envahir l’écran tout entier, comme si tout était voué à disparaître. Les visages sont résignés : un nombre très important d’arbres est sacrifié pour éviter que la vallée toute entière, très durement touchée, ne soit empoisonnée. L’épaisse fumée noire clôturant la scène vient ternir une vallée jusqu’alors verdoyante.

La situation générale devient extrêmement tendue dans les dernières séquences (séq. 26 à 29), pour ne relâcher la pression qu’au tout dernier moment… L’angoisse est distillée plus intensément à partir du moment où Kushana et Kurutowa font face à la carlingue de l’avion où se cachent tous les villageois. Trois otages sont libérés et, regagnant le vaisseau où se trouvent leurs comparses, s’arrêtent sur place et constatent un silence complet. Il n’y a plus du tout de vent, pas un bruit. Une situation préoccupante et un silence perturbant qui n’augure rien de bon. Dans l’avion des villageois de la vallée, O-Baba tremble, et une petite fille prononce une phrase qui dans le contexte résonne singulièrement : « Grand-Mère, j’ai mal aux oreilles ». Ce grand silence est paradoxalement assourdissant. L’ambiance est tendue et la situation préoccupante.

Nausicaä, non loin de là, voit alors des centaines d’Ômus enragés en route vers la vallée. Les voyant se rapprocher, les troupes tolmèques mettent alors leur plan à exécution en attaquant l’avion abritant les villageois. Les tanks et gardes armés jusqu’aux dents se dirigent vers lui, lorsque le gunship avec Mito arrive. Celui-ci explique rapidement la situation aux deux partis réunis, et court avec ses amis villageois vers les hauteurs de la vallée.

S’ensuit l’impressionnant climax en deux parties (séq. 32 et 33), avec Kushana dirigeant le Dieu-Soldat revenu à la vie : tout le monde reste médusé, hormis Kushana qui le contrôle et avait déjà prévu de longue date cette stratégie. L’apparition de ce monstre à l’écran fait forte impression sur le spectateur : lentement il gravit la colline dans un bruit sourd qui évoque un grognement ou un râle proprement bestial, tout en soulevant des nuages de poussière qui prouve sa stature imposante, pour finir par se dresser fièrement au sommet de celle-ci. La mise en scène adopte une franche contre-plongée, ce qui assoit encore davantage son statut dominant. Mais le monstre impressionne aussi dans son extrême fragilité : il ressemble à un homme à quatre pattes, aux longues dents tranchantes, et son corps, en décomposition avancée, fume de toutes parts. Pas le temps pourtant de l’observer avec attention puisque sur ordre de Kushana il tue tous les Ômus avec un rayon laser d’une puissance phénoménale. Une explosion proche d’un champignon atomique se produit alors, ce qui est un deuxième élément très frappant dans cette longue séquence-choc, qui contraste singulièrement avec celles du début du film, dans la même vallée alors boisée, où tout n’était que paix et tranquillité !

L’issue est plus tragique que dans Princesse Mononoké mais une note d’espoir demeure en toute fin. Nous y reviendrons, mais notons toutefois dès à présent que ce film et ce dénouement montrent bien l’optimisme contrarié de Miyazaki : le cinéaste reste persuadé d’une cohabitation sereine entre l’être humain et l’environnement, malgré les nombreux dangers et obstacles auxquels ont dû faire face les protagonistes. L’état général des événements a plus d’une fois été critique et le comportement de Kushana et des troupes tolmèques plus globalement laisse perplexe : leur destruction méthodique et systématique des éléments d’une Nature pervertie par leurs propres ancêtres reste un argument irrecevable.

Un mot justement sur cette ambition démesurée et inconsciente des dirigeants. Dans le passage où des gardes tolmèques tentent de ramener à la vie le Dieu-Soldat (séq. 19), on en découvre davantage sur Kurutowa, le subalterne de Kushana, lorsqu’il croit sa supérieure décédée dans l’attaque aérienne. Il se révèle alors machiavélique, ambitieux et foncièrement opportuniste, mais également égoïste car il semble inconscient quant aux conséquences sans nul doute néfastes sur l’environnement que laisse supposer la réanimation du Dieu-Soldat. Et comme on pouvait s’en douter Kushana, encore vivante (séq. 20), demeure entêtée, ses instincts belliqueux ne trompant guère. Mais ses arguments n’arrivent pas à faire changer d’avis Yupa, lui aussi solidement conforté dans ses convictions. Tout le long du film, car ce ne sont là que quelques exemples, les dirigeants va-t-en-guerre sont donc d’une ambition incommensurable, et l’on devine l’élaboration de multiples stratagèmes internes en vue de régner sur ce qui restera de nature après leurs plans de destruction.

Dans Princesse Mononoké nous observons une démarche similaire. Dame Eboshi tient à s’imposer en instaurant sur la Nature une autocratie sans compromission, tandis que l’empereur -que le film ne nous donne jamais à voir- veut coûte que coûte sa ‘part de gâteau’ en rognant sur les terres d’Eboshi. Les ambitions personnelles sont au premier plan et tous deux ne s’en cachent guère. A l’instar de Nausicaä, détaillons donc à présent la progression des événements terrifiants qui secouent l’écosystème en vigueur dans Princesse Mononoké.

Et les choses se gâtent rapidement, avec dès la séquence 3 un point précis de la situation : Ashitaka, touché par un sanglier devenu démoniaque, est victime d’une malédiction, ce qui confirme le trouble mondial dans lequel vivent les êtres humains présentés. Le prince accepte pieusement le destin qui lui est réservé (quitter le village), et comme le veut la coutume se coupe les cheveux avant de partir
. L’atmosphère est chargée d’émotion, et le souffle épique du film déjà amorcé.

A peine plus loin, le prince fait face à une première situation délicate, prenant position contre son gré dans un conflit dont il ignore à ce stade du film les tenants et aboutissants. Mais l’élément crucial à signaler ici dans le but de ne pas dévier de notre argumentation est la force incroyable qui commence déjà à agir sur Ashitaka, celle-là même qui avait gagné le feu-démon : les flèches que lance le prince sont particulièrement efficaces et son bras fulmine lors du décochement de celles-ci.

Avançons dans le récit, pour prendre connaissance des agissements de Dame Eboshi et ses soldats de la forteresse (séq. 8). Sur les flancs escarpés d’une montagne des dizaines d’hommes avec des bœufs peinent en transportant des bottes de foin, avec Eboshi à leur tête. Des soldats tirent alors, en vain, sur deux loups agiles et furtifs, immédiatement suivis par Moro, leur mère, qui renverse bœufs et villageois. Les soldats placés frontalement la touchent, celle-ci tombe dans le précipice, mais Eboshi n’est pas dupe et sait qu’il en faut davantage pour tuer une déesse. Dès cette séquence, l’on saisit le degré de haine qui anime cette guerrière, bien décidée à en découdre une fois pour toutes avec les obstacles que la Nature met sur son chemin, ce qu’elle explicite clairement à un Ashitaka déboussolé dans la séquence 14. Une fois son plan accompli, « la montagne sera un havre de paix et d’abondance » déclare-t-elle. Voici une bien étrange conception de l’environnement, où la destruction apporterait la paix.

Cette haine, on la retrouve à l’occasion de l’arrivée des sangliers (séq. 18), visiblement non moins déterminés. Leur apparition à l’écran fait forte impression sur le spectateur, avec un plan qui va du large au particulier : accompagnés de multiples rapaces visiblement agités, ils gravissent en nombre impressionnant une montagne escarpée, et l’inclinaison prononcée de la pente, qui ne semble leur poser aucune difficulté, prouve leur hardiesse. Ce sentiment est renforcé par une bande sonore aux forts accents tribaux. La guerre est déclarée : le plan d’Eboshi fonctionne à merveille. Un bref moment d’accalmie donne à voir une confrontation entre dieux rivaux (séq. 20), où les sangliers se montrent volontairement belliqueux.

La situation est sur le point de dégénérer et Eboshi s’en félicite, attisant même la haine des sangliers à la manière de Kushana avec l’Ômu blessé et traîné comme une carcasse sans âme à la fin de Nausicaä. Dame Eboshi prend un malin plaisir à monter les uns contre les autres, y compris les êtres humains entre eux comme le laisse entrevoir la soirée au village (séq. 22), où elle met en garde les filles de la forge contre les hommes, plus dangereux que les dieux : « Ne faites jamais confiance aux hommes ».

La nuit passe et le déroulé des événements s’accélère alors brutalement. Ashitaka constate une Nature étrangement calme et prend conscience que quelque chose de grave se prépare
. Et en effet se trament en parallèle les préparatifs au combat (séq. 25), séquence cruciale qui précède l’ultime assaut des sangliers dans le but de sauver l’Esprit de la forêt. Côté humains comme animaux, tout le monde se prépare, et les sangliers s’enduisent de boue façon peintures de guerre.

La bataille est sanglante, sans pitié, dévastatrice pour le camp des sangliers : l’on nous donne à voir des centaines de corps inertes, tuméfiés et mutilés, dans ce qui est littéralement un charnier, avec une fumée noire importante qui témoigne du caractère récent du combat… Et l’on entend encore quelques notes tribales, comme pour mettre définitivement un terme aux desseins revanchards de ces pachydermes. Suit une très longue séquence qui précipite les événements, et inverse complètement le rapport de force : cette fois ce sont les troupes d’Eboshi qui sont en nombre, et gravissent avec détermination le chemin jusqu’à la clairière (là encore la mise en scène prend soin de souligner l’inclinaison de la pente). De son côté, Okkoto, utilisé comme appât, s’avance avec peine, gravement blessé, vers la même clairière. Mais la situation s’aggrave encore : des centaines de rongeurs désertent la forêt, les orangs-outangs se révoltent, et Okkoto commence à être possédé par un maléfice le transformant en démon. Démarre alors une musique dramatique, soulignant l’extrême gravité de la situation. La fureur du Dieu-Sanglier est alors à son comble, pour preuve ce plan frontal sur ses yeux haineux, qui suit immédiatement la substance grisâtre violemment expulsée de sa gueule. La tension est encore renforcée par la position impuissante de San, otage des tentacules d’Okkoto, et le grouillement révoltant de ces sangliers-leurres, soldats camouflés qui ne respectent même pas la souffrance de l’animal blessé, mais guettent davantage son moindre faux pas.

Or la majorité de ces éléments dramatiques ne sont que la conséquence inéluctable des événements qui se sont produits en amont, tous dus au fait de la haine entretenue par Dame Eboshi. Celle-ci ne compte évidemment pas s’arrêter en si « bon chemin », et lorsque le prince l’avertit que la forteresse est attaquée, elle ne le croit pas… ou plutôt feint de ne pas le croire. Elle veut coûte que coûte la tête du Dieu-cerf et ne compte pas rebrousser chemin si près du but. Son attitude est fière et arrogante, ce que la mise en scène prend soin de mettre en valeur avec un cadrage approprié. Signalons en outre l’absence de bande sonore lors de cette confrontation entre Ashitaka et Eboshi, ce qui a pour effet de créer une réelle tension entre deux personnages qui luttent jusqu’au bout pour leurs idées.

La suite est tragique, ainsi que nous l’avons déjà abordé plus haut : Dame Eboshi parvient à détacher la tête du Dieu-Cerf, et ce n’est qu’in extremis qu’Ashitaka parviendra à « limiter les dégâts » en évitant la destruction totale et irrémédiable amorcée par l’Esprit de la forêt, instance supérieure régissant le fragile équilibre de l’environnement.

Il y a comme nous l’aurons noté, tout un champ lexical propre à la guerre dans ces films : l’on parle clairement de combats sanglants, de batailles meurtrières, avec des stratagèmes, des ruses et des préparatifs de part et d’autres, avec des coupables mais surtout des victimes.

Ces événements survenus, et malgré les efforts inespérés et désespérés des protagonistes pour déjouer les sombres plans ourdis par ces humains qui ne jurent que par la destruction (actions à visées pacifistes sur lesquelles nous nous attarderons comme il se doit dans un instant), impossible de retrouver la Nature en l’état d’origine. Ceci nous amène donc à présent à dresser un état des lieux de l’environnement après le passage dévastateur de l’être humain.

OÙ L’HOMME PASSE, LA NATURE TRÉPASSE

Cette fois, point d’étendues verdoyantes à perte de vue ou de nature luxuriante à l’horizon. Si dans Mon Voisin Totoro tout n’est que quiétude et contemplation, il en va autrement dans les deux autres longs métrages qui nous intéressent dans cette étude.

Dans Nausicaä, c’est dès le prologue que nous est donné à voir un paysage mortuaire. Yupa débarque en effet dans une ville-fantôme recouverte par ce qui semble être des cocons   -il s’agit en réalité de spores mortels. Il entre dans une maison, voit un crâne d’humain, ramasse une poupée d’enfant en porcelaine qui se brise et soupire : « Un autre village est mort… ». La vie n’est plus par ici, et à en croire cette funeste parole il ne s’agit visiblement pas du seul village où toute trace de vie humaine a disparu. Signalons l’importance du son dans cette scène, avec le bruit menaçant d’un vent violent, élément fugace qui en temps normal permet de prendre connaissance de la bonne santé de l’environnement. Il semble ici si déchaîné que c’en est donc anormal.

Toujours dans ce pur constat de paysages dévastés et plus largement de nature déréglée, nous pouvons noter deux autres exemples également édifiants. Ainsi cette étendue désertique que l’on découvre à l’aube lorsque l’insecte escorté par Nausicaä rejoint un Ômu (séq. 9), à la faveur d’un plan large particulièrement vertigineux sur la nature environnante ; ou ce silence complet, presque assourdissant, le vent ayant purement et simplement cessé d’exister (séq. 26 à 29). Un fait souligné par O-Baba, femme âgée avisée qui cette fois semble perdre tous ses moyens et repères : tremblant littéralement, elle sort au-dehors de l’avion avec deux jeunes filles paniquées, et s’interroge devant ce phénomène qu’elle n’avait jamais observé jusqu’alors. Sans aucune présence de bande-son -sinon quelques notes à caractère surréaliste en toute fin de séquence-, nous sont donnés à voir divers plans fixes et un panoramique général sur l’étendue désertique, peu à peu gagnée par une semi-obscurité… ce qui finit d’inquiéter complètement le spectateur à son tour !

Dans Princesse Mononoké, c’est un autre phénomène qui intervient de manière incongrue. Ashitaka reprend sa route (séq. 26) et voici que la pluie commence à tomber, devenant rapidement drue. Puis un épais brouillard apparaît, suivi d’une alternance de beau temps et un retour à la pluie ! Cette variation constante de temps entre une pluie forte et un soleil éclatant montre combien la nature est déréglée. Ce sentiment inquiétant est renforcé par l’absence de musique, l’espace sonore mettant au premier plan le bruit insistant de la pluie et du tonnerre.

Ces manifestations alarmantes font suite à des événements sinistres où furent amenés chaos et désolation. Dans Nausicaä, ceux-ci sont plus spécifiquement narrés dans le générique (séq. 2), avec le récit lointain d’une terrifiante apocalypse ; mais également dans ce passage au présent où, aux côtés de Nausicaä et Asbel, nous découvrons la ville de Pejite détruite (séq. 22). Une importante brume inhabituelle recouvre les abords de la cité, des centaines d’insectes morts jonchent à même la terre, Pejite est totalement ruinée et les décombres encore fumantes. L’attaque des insectes ailés et des Ômus a été dévastatrice. A la surprise élégamment soulignée par un silence de recueillement succèdent de réguliers coups de tambours, qui scandent la vision meurtrie d’une cité détruite. Puis charniers de même nature à la fin du film, lorsque le Dieu-Soldat extermine impitoyablement des centaines d’Ômus…

Même constat dans Princesse Mononoké, où désolation et chaos interviennent dans la dernière moitié du film. L‘évocation du carnage (séq. 27) est indéniablement l'illustration la plus percutante, et un parallèle entre ces centaines de sangliers massacrés et les Ômus tués dans Nausicaä est une évidence ne saurait nous échapper. Peu après Moro et Okkoto voient leurs souffrances abrégées (séq. 29), puis vient la séquence finale où le Dieu-Cerf est lui-même touché irrémédiablement -puisque même sa tête récupérée, il périt corps et biens.

Dans ces deux films, les uns après les autres les plantes et les animaux sont donc en voie de disparition : entre l’écosystème totalement corrompu de Nausicaä où des spores volatiles libèrent du poison, où la Mer d’Acide est extrêmement dangereuse comme sa dénomination l’indique et où les Ômus sont décimés par centaines sans scrupules, et l’environnement à l’agonie de Princesse Mononoké où les sangliers foncent à l’abattoir, conscients de leur perte mais décidés à livrer une ultime bataille, et où l’Esprit de la forêt est persécuté jusque dans sa clairière-refuge, il n’y a guère lieu de se réjouir ou de dresser un bilan en demi-teinte, puisque tout concourt à mener à la perte inexorable de la Nature.

Et si le feu est employé par l’être humain comme arme de destruction massive, un autre élément fondamental, l’air (plus précisément le vent), demeure inquiétant lorsqu’il est absent.

Par ailleurs dans Princesse Mononoké, c’est la Nature qui devient elle-même destruction en la présence du Dieu-Cerf, puisque si celui-ci peut insuffler ou redonner la vie, il peut aussi l’enlever, à l’image de Moro et d’Okkoto qu’il soulage de leur agonie (séquence 29). Puis le Dieu-Cerf ôtera la vie à des centaines d’êtres humains une fois sa tête coupée, laissant en outre chaos et désolation autour de lui (arbres détruits, sylvains décimés) : la finalité est ici identique mais la raison qui le pousse à agir de la sorte différente. Nous y reviendrons plus largement à l’occasion de la partie sur la Nature rebellée contre l’être humain.

*      *

*

Tout n’est heureusement pas aussi peu réjouissant dans l’œuvre d’Hayao Miyazaki qui, en optimiste contrarié, est donc avant tout un optimiste. Or là où une frange des personnages dépeints par le cinéaste détruit et n’a pas conscience de son action néfaste sur l’environnement, une autre met tout en œuvre pour respecter et préserver coûte que coûte cette précieuse Nature.

NAUSICAÄ, DÉVOUÉE CORPS ET ÂME
Commençons cette revue de détails avec l’impétueuse Nausicaä, qui poursuit son but en ne cédant devant aucun obstacle et surtout devant aucun être humain. Née dans une petite vallée verdoyante, la princesse est depuis sa plus tendre enfance attirée et passionnée par tout ce qui a trait à la Nature. Très vite elle constate que tous les êtres vivants partagent le même monde et de fait ont tous droit au respect. Le fossé entre le monde des hommes et celui des insectes lui paraît ainsi totalement illusoire. En grandissant, elle a appris à piloter le Moeve et le gunship, et pris connaissance du maniement des armes. En cela elle n'est non seulement pas devenue une idéaliste bornée, mais est même parfaitement consciente des nombreux dangers qui émaillent le monde : l’histoire de son peuple a été une succession de maladies et de décès.

Sur son Moeve (un engin fort pratique qui glisse littéralement sur le vent), Nausicaä parcourt à son aise la forêt et prélève des échantillons afin de tenter de percer la logique de cet écosystème mortel pour l'homme. Il y a là à la fois curiosité et véritable attrait scientifique : elle garde en effet l’espoir de trouver un remède pour soigner son père… les spores de la forêt, empoisonnés, provoquant une paralysie progressive et irréversible.

D’autre part, d’apparence insouciante, la princesse reflète une profonde communion avec l’environnement, pour ne pas dire une véritable fusion. Revenant à la surface, alertée par un bruit anormal (séq. 4), elle marche sur une énorme bête peu farouche, et s’excuse. Si cela prête à faire sourire le spectateur, elle n’en est pas moins totalement sincère, et ce détail tend d’emblée à prouver son attachement pour la nature et son combat pour sa préservation. On retrouve une sincérité semblable lors de son premier contact avec Teto, le renard-écureuil que lui donne Yupa (séq. 5). Le beau plan muet où l’animal regrette d’avoir mordu la princesse et lèche la blessure atteste qu’il accepte Nausicaä comme l’un des siens, du moins comme un humain inoffensif, dont il n’a rien à craindre. Ce rapport très étroit et singulier avec les animaux fait dire à Yupa qu’« elle a un pouvoir mystérieux ». Une réplique qui souligne le caractère hors du commun de Nausicaä, qui nous le prouvera à de maintes reprises. Le plus surprenant reste que la seule force de ses émotions suffit à faire réagir humains et animaux : ainsi quand Nausicaä, folle de rage, charge les assassins de son père, même Teto s'enfuit, effrayé par cette explosion de haine.

Mais la princesse ne manifeste pas de l’affection que pour les humains, elle ressent plus généralement de la souffrance pour tous les êtres vivants souffrants, insectes compris, eux qui terrifient pourtant les êtres humains alentours. Ainsi, alors que les villageois se mettent en position d’attaque devant l’Ushiyabu, cet insecte ailé impressionnant (séq. 8), Nausicaä constate qu’il est juste blessé et à l’aide d’un petit objet produisant un bruit insolite, elle lui ordonne de retourner dans la forêt et lui demande de s’envoler. Ce que l’animal fait miraculeusement, précédé par la princesse sur son Moeve, le raccompagnant vers sa terre d’origine… Plus loin dans le récit, à un stade plus dramatique, elle n’hésite pas à payer de sa personne pour sauver l’Ômu atrocement mutilé (séq. 31), notamment en plongeant à moitié dans la Mer d’Acide.

On constate de fait que les idées et agissements de Nausicaä ne sont pas motivés par les sirènes de la gloire ou de la reconnaissance, ni par l’appât de quel que gain que ce soit. Ses intentions sont d'une pureté totale, et sa vision de l’environnement éthérée. Dans cette séquence où elle se réveille aux côtés d’Asbel dans un endroit somptueux (séq. 18), la princesse constate avec ravissement qu’il existe encore un endroit vierge de toute civilisation, où l’air est pur et la nature sereine (arbres magnifiques, eau limpide et transparente…). Avec notamment cette réplique frappante lorsqu’elle met son oreille contre un des arbres dans les environs : « Il continue à véhiculer de l’eau, bien qu’il soit mort ». Malgré toutes les embûches traversées, la vision de ce lieu paradisiaque la réconforte au plus haut point.

« Elle représente un concentré absolu de tout ce que la conscience humaine a de plus beau, de plus noble. Ce qui fait la valeur de Nausicaä, c'est qu'elle reste profondément humaine en dépit de son rayonnement spirituel et de son formidable charisme. Humaine, donc faillible, et assumant ses faiblesses pour mieux les dépasser. Elle réussit alors à agir selon son cœur à chaque instant de sa vie : protégeant ceux qui en ont besoin, soulageant ceux qui souffrent, incitant le puissant à épargner le faible et préserver la Vie... C'est avant tout une jeune fille qui aime profondément les Hommes et la Nature, et dont le message se décline en actes et non en paroles. Nausicaä vibre d'une énergie énorme, qui vient de l'unité dans laquelle elle perçoit tout ce qui l'entoure »
. Plus que n’importe quel autre personnage dans l’œuvre de Miyazaki, la princesse symbolise donc la défense et la préservation farouche d’un environnement en proie aux pires desseins de la part d’êtres humains peu scrupuleux.

ASHITAKA ENVERS ET CONTRE TOUT

Dans Princesse Mononoké, le protagoniste se jetant corps et âme dans ce combat est également de sang royal, mais appartient cette fois à la gent masculine : il s’appelle Ashitaka. Ce prince est touché au tout début du film par le maléfice d’un sanglier devenu démoniaque (séq. 2), et doit de fait se résoudre à quitter les siens, sans trop espérer pouvoir guérir un jour. La malédiction qui gagne peu à peu son corps et le ronge de l’intérieur se nourrit et grandit des sentiments haineux qu’il porte en lui, comme n’importe quel être humain. C’est donc en maîtrisant ses émotions qu’il va tenter de reporter l’inéluctable fatalité.

Mais en abandonnant son village isolé, Ashitaka découvre l’effroyable réalité du monde, faite de guerres, de sombres complots et de cruauté de parts et d’autres. Ici il assiste à une bataille sans pitié dans un paisible village (séq. 5), là des villageois convoitent son or (séq. 6)… Son départ est donc le début d’une longue quête initiatique, qui le mènera à porter un regard sans haine sur ses prochains, et sur tous les êtres vivants en général.

Vif et courageux, il fait face à son destin mais finit presque par oublier le but premier de son aventure, tant les conflits à résoudre sont nombreux : l’hostilité entre San et Eboshi, le projet de cette dernière à tuer le Dieu de la forêt, les vues de l’empereur sur les terres d’Eboshi… Tout est inextricablement lié, mais pour le prince, une seule solution, la paix.

Pour aussi pur que soit son cœur, il n’en reste pas moins impuissant, simple témoin d’un monde déchiré par des conflits d’intérêt, aux forces qui dépassent l’entendement. D’un côté les troupes menées à Eboshi veulent clairement l’éradication du Dieu-Cerf, de l’autre les sangliers et les loups souhaitent éliminer ces êtres humains par trop mégalomanes. Or Ashitaka, plein de bon sens, ne choisit précisément aucun camp, considérant que « la haine ne fait qu’engendrer la haine » (séq . 23), et qu’en restant sur de telles positions la Terre est inévitablement vouée à sa perte.

Lors des séquences d’accalmie, le prince fait montre d’une grande curiosité à l’égard de l’environnement. Ainsi, cette rencontre avec les sylvains (séq. 9) où il se montre rassuré et agréablement surpris ; ou ce bref arrêt dans le but d’admirer l’arbre qui sert de refuge aux sylvains en question. « Quelle ramure magnifique » lance-t-il spontanément
. Peu auparavant, arrêté à une source, il partageait son repas avec sa fidèle monture Yakuru (séq. 4). Cette courte séquence témoignait déjà de cet attachement aux animaux, et plus généralement aux éléments de la Nature.

Hayao Miyazaki a déclaré se reconnaître partiellement dans le personnage d’Ashitaka, pour son côté ouvert et généreux, mais aussi parfois affecté. Ainsi, devant une situation trop injuste, le prince ne peut s'empêcher d'éprouver des sentiments haineux : il laisse alors monter la colère en lui, ce qui lui confère des pouvoirs proprement fantastiques. Sous l’emprise du maléfice, ses prouesses demeurent clairement impressionnantes…

En définitif, Ashitaka a une fonction de médiateur, presque d’ambassadeur malgré lui, entre les humains et les Dieux de la forêt. Il appartient au clan des premiers, sans vraiment s’y reconnaître, et côtoie celui des seconds, faisant la connaissance de San dont il tombe amoureux, et par besoin d'approcher le Dieu-Cerf. Selon lui, une cohabitation humains / dieux est possible, au-delà même, souhaitable. Ce n’est qu’à la toute fin du long métrage, aux côtés de San, qu’il parviendra à se libérer de la malédiction, et à ramener l’unité entre les différents partis.

DES RAPPORTS HUMAINS SIMPLES

Dans Nausicaä comme dans Princesse Mononoké, Nausicaä et Ashitaka ne sont pas les seuls résistants isolés contre la barbare humaine dévastant sans pitié l’environnement, auquel cas leur lutte serait vaine et s’apparenterait à un combat inégal, contre des moulins à vent. Nombreux sont les combattants de l’ombre ou groupuscules fonctionnant en vase clos, menant coûte que coûte leur propre combat pour la défense de l’environnement.

Avant de voir dans le détail les divers protagonistes impliqués et solidaires dans ce combat salutaire, il convient de souligner l’extraordinaire simplicité constatée dans les rapports humains. En effet, la courtoisie, les échanges chaleureux et le dialogue demeurent la base d’une saine et franche existence, définissant une harmonie entre les êtres humains. C’est précisément cette harmonie qui est rompue avec la Nature, et cela peut en partie s’expliquer par une rupture de dialogue à l’intérieur-même de sociétés civilisées (comprendre, peuplées d’êtres humains). Ainsi Kushana a rompu définitivement tout lien avec le ‘peuple’, aveuglée qu’elle est par ses sombres desseins, et Dame Eboshi n’est guère plus à l’écoute des villageois des forges, poursuivant obstinément son seul but de destruction de l’environnement. Dans un cas comme dans l’autre, les dirigeants ont perdu tout contact avec les vraies valeurs de la vie, les joies simples de converser avec son prochain… autrement dit d’entretenir des rapports humains.

Dans Nausicaä, ces rapports humains simples commencent dès les retrouvailles de la princesse avec Maître Yupa (séq. 5), avec une absence de musique signifiant le calme et l’amitié qui règnent entre Nausicaä et ce voyageur qu’elle connaît bien. La princesse lui saute littéralement dans les bras, et la discussion franche qui s’ensuit rassure sur les relations amicales qu’ils entretiennent. L’autre moment fort d’intimité du film entre les deux personnages, dans le repaire secret (séq. 11), confirme cette impression.

Dans la séquence 6, Maître Yupa arrive dans la vallée, où les villageois, nombreux, se montrent très accueillants. Tout ici est synonyme de simplicité, d’allégresse et d’harmonie. Les enfants sont joyeux, la nature est verdoyante, l’eau magnifiquement limpide, il y a de nombreux fruits… Yupa semblait très attendu et diverses plaisanteries fusent. L’ambiance est enlevée, propice à la gaieté. Difficile d’imaginer que ces villageois puissent ourdir un quelconque plan visant à détruire l’environnement, et en effet leur sympathie instantanée aux yeux du spectateur n’a d’égale que leur pacifisme naturel.

La princesse apparaît aussi très abordable et altruiste lors de cette fameuse scène où trois jeunes filles viennent spontanément vers elle afin d’être rassurées (séq. 12). La séquence finale montre enfin l’ensemble des villageois, heureux, ripaillant tous ensemble. Ces instants de gaieté et de simplicité font office de respiration, dans un long métrage globalement désespéré, où l’espoir est rarement de mise.

Dans Princesse Mononoké, les séquences privilégiant ces instants du quotidien où les rapports humains sincères figurent au premier plan, sont légion. Dès la séquence 3, l’on voit les relations entre Ashitaka, la chaman et les différentes personnalités importantes du village. Certes l’ambiance n’est guère aux plaisanteries puisque le prince prend connaissance de son funeste destin et doit l’accepter, mais ce cadre intimiste laisse déjà voir la simplicité et l’ouverture d’esprit qui règnent entre les divers habitants.

Lors de l’achat du sac de riz (séq. 6), l’agitation créée par les villageois présents sur la place du marché entretient une saine émulation, ce prince incongru suscitant d’autant plus la curiosité générale. Là, le bonze Jiko se montre agréable et empressé avec Ashitaka, les deux hommes conversant avec franchise et sincérité, poursuivant leur discussion lors d’un dîner intimiste partagé à la tombée de la nuit (séq. 7).

Un peu plus loin, lorsque l’homme blessé porté par Ashitaka annonce son retour aux siens, un bruit de foule important se fait entendre, et le moment où l’homme en question se fait gronder en public par son épouse Toki, est accompagné de rires francs. Les villageois sont hilares, Ashitaka amusé, et le spectateur se joint à cette bonne humeur générale. Cette Toki, forte tête, a de la gouaille, et n’hésite pas non plus à dire à Ashitaka combien elle le trouve mignon ! Il règne dans l’air une vraie fraîcheur, impression renforcée dans les séquences suivantes, que ce soit lors du dîner avec les villageois, avec une musique légère qui dédramatise l’espace d’un instant un récit par trop étouffant et dramatique ; ou lors de la visite impromptue du prince à l’intérieur-même des forges, prenant la place d’une des filles et travaillant d’arrache-pied, tandis que toutes l’admirent inlassablement. Là aussi, les rires et le brouhaha ambiant rajoutent à l’atmosphère festive et enlevée entretenue par les habitants de la forteresse, qui profitent au maximum des quelques moments d’insouciance que leur laisse Dame Eboshi. Les rapports seront déjà beaucoup moins chaleureux lors de la soirée avec les éclaireurs mystérieux arrivés à la forteresse (séq. 22), avec une Eboshi manipulatrice qui, non contente de s’être mise à dos la Nature toute entière, montent les êtres humains entre eux. Elle met en effet en garde les filles de la forge contre les hommes, selon elle plus dangereux que les dieux : « ne faites jamais confiance aux hommes »… Cette bassesse d’esprit, aux accents féministes, nivelle par le bas la bonne relation à l’Autre. Il faudra attendre la toute fin du film pour qu’Eboshi, abasourdie par les événements, se rende compte de son erreur, entourée des villageois, guère rancuniers (séq. 31).

Une parenthèse concernant les liens étroits entre Ashitaka et San, développés avec subtilité lors du réveil du prince dans la clairière du Dieu-Cerf (séq. 19). La princesse arrive et lui redonne des forces avec de la nourriture, mais il n’arrive pas à mâcher, aussi le fait-elle à sa place en le lui régurgitant dans sa bouche. Le prince laisse alors glisser une larme le long de sa joue… Cette séquence, intimiste et apaisante, loin des dangers qui se trament dans la région, est d’une grande sobriété et dévoile avec beaucoup de tact la relation encore distante, mais déjà complice, des deux jeunes adultes. Leurs rapports, d’abord franchement houleux puis tumultueux, deviendront fusionnels face à l’adversité. Mais leur séparation douloureuse (séq. 31) ne les empêchera pas de se promettre des retrouvailles franches et régulières. L’ambiguïté de leur relation, entre amitié pure et amour naissant, met en évidence la grande complexité des rapports humains en général, mais aussi, paradoxalement, leur simplicité, avec une fraîcheur, une spontanéité et une sincérité des sentiments, où la pudeur se mêle à la franchise. Même si San est touchée lorsque Ashitaka lui offre un pendentif, tous deux entretiennent davantage des rapports amicaux purs, dénués de sous-entendus, quasiment enfantins, qu’un début de flirt.
Enfin, un aparté sur Mon Voisin Totoro
, où les rapports humains simples et chaleureux sont également très présents. Les exemples abondent, aussi n’en relèverons-nous ici que quelques-uns, à même d’illustrer convenablement cette notion de chaleur humaine. La rencontre avec Grand-Mère (séq. 9), dont l’âge et l’allure rassurante assoient la sagesse bienveillante, désamorce l’angoisse constatée précédemment lors de la séquence des noiraudes. Tout contact humain est profitable, et la famille Kusakabe sait en prendre partie, échangeant moult services avec leurs nouveaux voisins. Ainsi, Satsuki reçoit-elle chaleureusement Kanta (séq. 11), d’une timidité excessive avec la gent féminine. Il n’en est pas de même de son côté à elle, sans doute parce que sa vie citadine, désormais révolue, lui a appris à côtoyer de jeunes enfants de son âge, tous sexes confondus. L’absence de musique souligne l’aspect insolite de cette rencontre, inattendue pour l’un comme pour l’autre. Toutefois aucune tension n’est créée, la simplicité attendrissante de cette relation s’avérant irrésistible pour le spectateur.

La séquence qui suit immédiatement donne à voir un dîner entre voisins. Lors de ce repas simple et chaleureux, Satsuki complimente notamment Grand-Mère pour ses gâteaux
. Cette soirée, à l’atmosphère insouciante et bon enfant, se termine en famille, avec un bon bain chaud et des rires aux éclats initiés par Monsieur Kusakabe, afin de chasser définitivement les noiraudes du foyer. L’angoisse est ainsi définitivement chassée par les rires d’une famille unie. L’image qui clôt le plan est celle d’une famille qui dort paisiblement dans la même pièce. Tout le long du film, la structure familiale, notion traditionnelle à la base de toute société saine, est prônée avec insistance, aux côtés de valeurs aussi fondamentales que la gentillesse ou la courtoisie. Les deux fillettes aident leur père dans les différentes tâches de la maison, tandis que celui-ci travaille d’arrache-pied pour subvenir aux besoins de sa petite famille, et les membres de ce foyer, naturellement unis par les liens du sang, se trouvent renforcés dans leur cohésion face à l’adversité : leur mère est hospitalisée, et son état ira s’aggravant dans la suite du film. La relation mère-filles est particulièrement développée lors de la visite à l’hôpital (séq. 13), relation poursuivie aux séquences 16 et 20, lorsque Mei envoie des missives à sa mère, racontant sa mésaventure avec Totoro, puis le sac de graines offert par celui-ci alors qu’elle attendait le bus.

Les rapports simples entre les membres de la famille Kusakabe se retrouvent encore à de multiples reprises, que ce soit au moment du coucher (séq. 21), où Mei demande à son père si les graines pousseront rapidement, et qu’il répond : « c’est à votre ami Totoro qu’il faudrait demander ça » (par là il rentre dans le jeu de ses filles et ne se moque nullement de cette rencontre avec un être chimérique) ; ou que ce soit en toute fin de long métrage, avec l’épi de maïs posé sur le rebord de la fenêtre, avec l’inscription « Pour Maman ». Ce retour à la quiétude complète est suivi d’un dialogue plus franc et décomplexé entre Satsuki et Kanta, et les illustrations du générique de fin revêtent un caractère proleptique, puisque l’on voit la mère sortir de l’hôpital et partager à nouveau des joies simples avec ses filles…

Une parenthèse pour finir sur le lien indéfectible qui unit les deux sœurs en question. Outre le fait que Satsuki materne Mei en l’absence de leur mère -un instinct que l’on devine naturel, la très grande proximité et complicité des sœurs se vérifie à plusieurs reprises. Par exemple, ce moment où Mei et Grand-Mère viennent interrompre un cours suivi par Satsuki (séq. 17), la fillette tenant à rester avec sa sœur aînée, souligne la tendresse de Mei envers Satsuki, préférant à l’évidence sa compagnie à celle de Grand-Mère -qu’elle apprécie pourtant par ailleurs… Par exemple aussi, ce long passage où Satsuki s’inquiète à juste titre pour sa jeune sœur disparue (séq. 26), culpabilisant d’autant plus qu’elle l’avait grondée peu de temps auparavant. Une frayeur instinctive qui montre clairement combien elle tient à sa jeune sœur… Leurs retrouvailles seront très chaleureuses et empreintes d’émotion (séq. 28), toutes deux étant aussi ravies l’une que l’autre d’être à nouveau (ré)unies.

Cette analyse des rapports humains simples, qui sont l’objet d’un soin tout particulier dans les trois œuvres de Miyazaki qui nous intéressent ici, aussi bien dans la mise en scène que dans le traitement émotionnel, montre combien la franchise, le dialogue et l’ouverture vers l’Autre, aussi bien dans le cercle familial que sociétal, mène vers une vraie cohésion, saine et dénuée de sentiments haineux. De cette manière, l’on peut en partie expliquer l’asocialité de Kushana et Dame Eboshi, que l’égoïsme, l’ambition personnelle et les remords aveuglent au point de nourrir des sentiments haineux envers les siens… et la Nature.

SOLIDARITÉ COÛTE QUE COÛTE

Certains protagonistes des films de Miyazaki dépassent même le stade du dialogue, faisant montre d’une vraie solidarité et d’un altruisme parfois stupéfiants
. Prenons le cas de Nausicaä, où les exemples abondent. Lors de la nuit agitée (séq. 8), alors que le vent souffle fort dehors, la princesse est réveillée par l’un des villageois, tout aussi préoccupé qu’elle quant à l’évolution de la situation. Plus tard, au moment de l’attaque de l’Ushiyabu, de nombreux habitants de la vallée se mettent en position de défense… jusqu’à l’arrivée de Nausicaä, qui désamorce le conflit. Ce passage montre la cohésion d’un groupe d’hommes, prêts à lutter ensemble face à l’adversité. Notons toutefois que cette position défensive n’est en rien agressive mais relève du spontané voire de l’instinctif, puisque le crash de l’avion (sur lequel se trouvait cet impressionnant insecte) est indépendant de leur volonté. Il est en effet utile de rappeler le pacifisme naturel des habitants de cette vallée.

Plus loin, avec l’apparition des spores dans la vallée (séq. 21), évoquée plus haut dans le cadre des situations préoccupantes, on retrouve une nouvelle fois la solidarité des villageois lorsque, bien décidés à protéger tous ensemble le fragile équilibre de leur vallée, ils exigent de récupérer leurs lance-flammes, afin de brûler le poison.

Mais la séquence la plus marquante en ce qui concerne l’illustration de ce thème demeure la révolte générale (séq. 23). Une bataille sans pitié s’engage en effet entre les villageois et les soldats tolmèques, les habitants de la vallée semblant avoir le dessus, impression renforcée par la prise humoristique d’un tank. Ce passage renverse rapidement la situation : les villageois, jusque-là prisonniers, se révoltent, s’affranchissant des gardes tolmèques. Mais par-là même ils engagent le combat, contrevenant ainsi au désir de Nausicaä, qui leur demandait de cesser de faire davantage de victimes… Fort heureusement ils se retirent rapidement, sur le conseil des deux ‘voleurs’ du tank. Une musique stressante, oppressante même, accompagne alors l’exode des villageois vers la Mer d’Acide (ils ont d’ailleurs tous des mines déconfites). On voit ici un moment en deux temps : après l’euphorie générale, la tristesse gagne les habitants de la vallée, mais dans les deux cas tous sont unis et partagent les mêmes émotions. Lors du retournement de situation (séq. 26), l’ambiance reste encore morose -doux euphémisme, ce qui rapproche plus que jamais les villageois, les jeunes comme les anciens, des jeunes filles à la vénérable O-Baba. Cette solidarité instinctive et nullement forcée entérine la spontanéité des sentiments qui animent certains des protagonistes adultes des films de Miyazaki, et par-là même leur sincérité et loyauté à un principe universellement admis comme juste et bon. On pourrait rapprocher cet état d’esprit à une partie de la notion française d’ « honnête homme », qui représentait l’idéal de la bonne société au XVIIème siècle : un honnête homme était entre autres une personne modérée en tout, très sociable, avec une grande ouverture à l’autre…

Au jeu des références inconscientes de Miyazaki, l’on pourrait également rapprocher ces habitants de la vallée au mouvement non-violent initié par Gandhi au début du XXème siècle, qui consistait à convertir moralement l’adversaire par une délicate chirurgie de l’âme. En tout état de cause, le dialogue était employé en premier lieu pour tenter de raisonner toute personne agressive ou foncièrement violente. Quoi qu’il en soit, les paisibles villageois dépeints par Miyazaki font figure de modèle de vie, à laquelle le spectateur adhère sans difficulté.

*      *

*

Nous venons d’analyser les forces contradictoires en présence du côté des humains, avec d’une part les personnages bien décidés à détruire l’environnement et d’autre part ceux tentant de sauvegarder autant que possible le fragile équilibre de la Nature. Mais cette dernière ne se laisse bien évidemment pas attaquer impunément, et si l’aide concrète et efficace des habitants pacifistes et de protagonistes valeureux comme Nausicaä ou Ashitaka est d’un grand secours, l’intervention des dieux et animaux des vastes contrées, et de moult phénomènes climatiques déchaînés
, vient à point nommé. Lorsque la Nature se rebelle et passe à l’action, l’être humain semble soudain bien impuissant… Cette thématique, déjà latente dans Nausicaä, sera davantage explicitée avec Princesse Mononoké.

Commençons donc avec Nausicaä, où la première manifestation de Nature rebellée contre l’être humain, hormis l’ouverture du film avec l’Ômu déchaîné, intervient lors de la séquence du sauvetage (séq. 15), brève mais très éprouvante pour les nerfs du spectateur : en un instant, les vies de Nausicaä et de l’inconnu qu’elle vient de sauver sont remises en cause, par la faute de milliers d’insectes rampants enragés. La musique rapide rythme d’ailleurs l’aspect dangereux de la scène, et de la vie précaire du jeune homme. Amie des insectes et diplomate avec eux, la princesse se retrouve elle-même poursuivie par un insecte volant, prêt à tout pour tuer ses proies : la séquence se termine sur un cliffangher…

La très courte scène de transition, qui suit immédiatement, donne à nouveau à voir des milliers d’insectes enragés, surplombant la forêt. A partir de là, la situation est claire : les animaux qui peuplent l’environnement sont révoltés et seront prêts à s’unir pour lutter contre l’homme, redoutable adversaire visiblement sous-estimé jusqu’à présent. Cette union rappelle la cohésion des villageois de la vallée qui, dans un seul et même but, s’unissent afin de faire valoir leurs convictions. La notion de meute, de tribu, et le sentiment de dialogue animal, sont de fait très présents, comme ils le seront à nouveau parmi les sangliers de Princesse Mononoké.

La manifestation la plus tangible et marquante de cette rébellion demeure la destruction de la cité de Pejite (séq. 22). Le massacre à proprement parler n’est pas figuré à l’écran
, sinon le résultat final, glacial et accablant. Nausicaä et Asbel croisent tout près de la ville en cendres des centaines d’insectes morts, à même la terre, avant d’arriver et de constater la destruction totale de ladite ville, aux épaves encore fumantes. L’attaque des insectes ailés et des Ômus a été dévastatrice et sans appel. L’acte de détruire des monuments et édifices bâtis par la main de l’homme reste hautement symbolique pour les animaux, qui gomment ainsi toute trace du passage d’êtres humains sur leur territoire, la Terre.

Enfin, toute la dernière partie du long métrage traite largement de ce thème de rébellion collective et massive, avec une amorce faite dès la séquence 28. La princesse, à bord du gunship, constate que des centaines d’Ômus enragés se dirigent vers la vallée : des soldats tolmèques les appâtent avec un Ômu effroyablement mutilé. L’énervement et la détermination des Ômus sont particulièrement sensibles dans le grouillement sourd et diffus produit par ces animaux. Leur nombre impressionnant finit d’impressionner le spectateur, ainsi que tous les protagonistes du film lors de l’attaque insensée (séq. 32).

Dans Princesse Mononoké, la Nature se montre révoltée dès l’apparition impressionnante du démon
 (séq. 2), largement appuyée par une mise en scène alerte et sans temps mort. Dans le même état d’esprit, le plan large en fin de séquence sur la carcasse du démon, fait forte impression. Il ne reste guère que les os et un épais sang noir se répand tout autour. La plongée accentuée et les couleurs sombres participent à l’aspect rebutant du corps gisant. Cet animal frappé d’une malédiction a totalement basculé dans la haine en nourrissant une rancœur contre l’humain qui l’avait blessé -et plus généralement contre tous les êtres humains. L’attaque des loups (séq. 8) suit la même logique, et donne à voir une attaque-kamikaze d’animaux / dieux de la forêt
.

Séquence-cruciale en ce qui concerne cette thématique d’une Nature opposée à l’être humain, celle des orangs-outangs (séq. 16). L’un des loups n’en tient plus de vouloir tuer Ashitaka, fraîchement recueilli, lorsque soudain les orangs-outangs juste à côté se mettent à lancer des pierres sur le prince, réclamant son corps. Ils veulent par là continuer leur entreprise de destruction des humains, pour la reconstruction de la forêt. San refuse fermement et les loups les éloignent. Cette séquence importante nous donne à voir des singes qui se chargent de tuer des humains, de les manger pour gagner leur force, et ainsi de tuer d’autres humains… tout cela dans le but de reconquérir la forêt et préserver son Esprit. La (sur)vie par entreprise de destruction, voilà une idée qui ne plaît pas du tout à San, et elle se charge de leur faire savoir
. La voix gutturale des orangs-outangs, comme sortant d’outre-tombe, participe de leur aspect sombre et mystérieux : le spectateur suppose, à juste titre, qu’ils vivent dans l’obscurité. Ajoutée à la voix également grave des loups, nous avons dans cette séquence une ambiance sonore très pesante et lourde, renforçant de manière frappante l’inquiétante thématique du film.

L’arrivée des sangliers lors de la confrontation entre dieux rivaux (séq. 20) s’avère aussi particulièrement impressionnante, en raison de leur nombre et de l’énervement ostensible, mais également du simple fait que le sanglier est un animal plus inquiétant et puissant que le loup, dans notre conception (grandes défenses, puissance lorsqu’il charge, vrai aspect belliqueux…). Cet instant solennel est d’autant plus important au vu du débat agité qui s’engage : les sangliers sont très clairement venus pour tuer tous les humains, ce que réprime Mère-Louve avec véhémence. Les préparatifs au combat (séq. 25), suivis de l’évocation du carnage proprement dit (séq. 27), puis de la progressive mutation d’Okkoto en Dieu-démon (séq. 28) et de la mort du Dieu-Cerf, ôtant la vie à tous les éléments vivants se trouvant sur son passage (séq.  29 et 30), séquences déjà analysées en amont, participent de cet esprit de rébellion de la Nature. Plus qu’une revanche, notion induisant un sentiment de colère emmagasinée et de plan prémédité, l’environnement ne fait finalement que reprendre les droits qui lui ont impunément été enlevés, voire tout bonnement sacrifiés, sur l’autel de la folie destructrice de quelques êtres humains sans scrupules.

Le cinéaste fait donc, à son modeste niveau, un état des lieux des forces en présence, avec toute la violence et l’absence de pitié dans lesquelles elles interagissent, tout en se nourrissant l’une et l’autre des armes respectives du camp adverse : l’homme requiert au feu, élément naturel s’il en est, dans Nausicaä ; la Nature étouffe les hommes dans leurs propres habitations dans Princesse Mononoké. Miyazaki constate en outre que la poignée d’êtres humains bien décidés à détruire l’environnement n’a aucune attitude empirique, préférant au contraire se baser sur de fumeuses et funestes théories, sans tirer de quelconques leçons du passé…

L’optimisme contrarié du réalisateur reste néanmoins flagrant dans le dénouement de Nausicaä comme dans celui de Princesse Mononoké : il reste en effet farouchement persuadé d’une possible cohabitation, saine et sereine, entre l’être humain et l’environnement, malgré les nombreux dangers et obstacles auxquels ont dû faire face les protagonistes de ses films. L’espoir, aussi mince soit-il, subsiste bel et bien, et lorsque que l’humanité dans sa globalité aura pleinement conscience de l’héritage qu’il doit à la Nature, les inépuisables ressources de régénération dont celle-ci regorge ne cesseront pas de l’étonner.

Un mot sur Frédéric Back

Si nombre de cinéastes actuels -et non des moindres- se réclament de l’influence directe d'Hayao Miyazaki, il convient de revenir ici sur les inspirations avouées du réalisateur de Nausicaä, ainsi que le travail d'auteurs passés confirmés qui ont, plus ou moins directement, nourri son univers, et apporté une pierre à l'édifice thématique de la mise en perspective de l’homme face à son environnement. Avec en premier chef le cinéaste canadien Frédéric Back.
Né en 1924, Frédéric Back est l’un des plus grands cinéastes d’animation du XXème siècle. Son œuvre laisse une grande place à l’imaginaire, à la bonté et à la pureté propres à l’enfance, opposées au monde actuel, industrialisé et froidement inhumain. Ce réalisateur-majeur valorise le rôle didactique du cinéma plutôt que son aspect divertissant. Ce qui ne signifie pas pour autant qu’il privilégie le message au détriment de l’image : les deux, dans un subtil dosage, forment un parfait équilibre, flattant tout à la fois les rétines et l’intelligence du spectateur. « Quand j’étais petit, on n’avait pas le cinéma à l’école, et je pensais que le cinéma aurait cette qualité d’élargir l’horizon et de faire comprendre le monde autour de nous. Finalement les films qui remplissent ce rôle sont assez rares. Les jeunes de notre époque sont de très bons techniciens, mais ils manquent de culture générale et d’idées personnelles »
. Cette phrase illustre à merveille l’ambition des films de Back : éveiller les jeunes générations aux problèmes liés à l’environnement, et titiller la fibre écologiste des plus grands spectateurs. Revenons donc un instant sur une filmographie aussi cohérente que passionnante.

Abracadabra (1970), court-métrage de neuf minutes sans paroles, est une jolie fable humaniste qui n’est ainsi pas sans rappeler une thématique chère à Hayao Miyazaki (l’importance de l’enfant dans le devenir de l’environnement). Si le propos du film s’adresse aux spectateurs de tous âges, l’animation minimaliste et les personnages enfantins le destinent toutefois aux plus jeunes spectateurs. Inon ou la conquête du feu, réalisé un an plus tard, révèle déjà un vrai sens du travail pictural. L’animation reste encore rudimentaire mais l’histoire (qui n'est pas sans faire écho au long métrage la Guerre du Feu de Jean-Jacques Annaud) est suffisamment accrocheuse pour passer outre. L’on constate d'ailleurs que les recettes scénaristiques qui fonctionnent n’ont nul besoin de prouesses graphiques pour retenir l’attention du spectateur. Belle musique d’accompagnement mais fin du court-métrage un peu expédiée. Vient ensuite La Création des oiseaux (1972), très belle métaphore de la victoire du bonheur sur les sombres ou néfastes pensées (soit à l'image le Soleil qui vainc le loup hurleur). A noter dans ce court-métrage d’une infinie poésie une très belle partition musicale, et un dénouement particulièrement émouvant.

Jolie variation sur le thème de l’industrialisation galopante -au détriment du respect de l’environnement-, Illusion ? (75) force le trait côté naïveté et pureté proprement enfantine, mais le message est clair et a le mérite de faire réfléchir. Les affres du progrès et les louanges qu’en font les technocrates, ici symbolisés par un magicien-charlatan, sont dénoncés et critiqués avec véhémence. Un beau court-métrage non-dialogué lui aussi, mais avec une animation déjà plus aboutie que pour les productions précédentes. Le cinéaste signait un an plus tard un nouveau court-métrage, Taratata !, touchante chronique ordinaire d’un enfant et son chien qui essayent par tous les moyens d’assister à une parade festive dans leur petite ville. Le ton est léger, les sentiments simples, mais fidèle à son habitude le cinéaste n’en oublie pas pour autant de glisser une petite critique à l’encontre des dérives de notre société (un char fait ironiquement la louange du nucléaire, de la chaise électrique...). La parade en question et le feu d'artifice final en mettent plein les yeux, le tout accompagné d’une très belle musique.

En 1978 Tout rien, court-métrage de onze minutes sans paroles, proposait de retourner à l’origine de l’Humanité, avec une réappropriation toute personnelle du sujet (les animaux ressemblent déjà à ceux que l’on connaît d’aujourd'hui). Le cinéaste évoque la pureté originelle, où les tous premiers êtres humains étaient fascinés par les merveilles de la nature, et soucieux en général du sort de l’environnement. Avec progressivement une réflexion amusante : l’homme serait finalement l’animal le plus curieux de la Création, assoiffé qu’il est de conquête et de pouvoir, sournois et foncièrement ingrat avec Dieu son géniteur. Soit la parabole ultime de la destruction progressive de la Nature par l’être humain. Toutefois, en optimiste obligé, Back signe une fin en forme d’espoir, qui tendrait à prouver qu’une prise de conscience tardive parviendrait tout de même à réconcilier les deux partis. A noter l'incroyable réalisme porté au graphisme des animaux, et la fluidité dans l’animation proche de l’Homme qui plantait des arbres, sur lequel nous allons revenir…

Postérieur de trois ans, Crac !, également sans paroles, passe au stade supérieur en atteignant une sorte de perfection à tous les niveaux : perfection graphique (on croirait un tableau en mouvement), perfection narrative (histoire simple mais à dimension universelle), perfection sonore (la comptine Il pleut bergère délicieuse). Ou quand l’épure devient art absolu. Ce court finit d’ailleurs sur une mise en abyme avec ce musée d’art où la chaise à bascule devient elle-même l’objet de toutes les attentions. Et encore une fois, Frédéric Back ne se privait pas au passage pour égratigner l’attitude de l’homme avec l’industrialisation galopante et destructrice.

Et nous arrivons enfin à l’Homme qui plantait des arbres (1987), sans conteste le film majeur de Frédéric Back, qui adaptait là un récit de Jean Giono. Ce moyen métrage constitue un hommage humble et sincère à la générosité des travailleurs de l’ombre, à tous ces modestes paysans qui s’effacent derrière leurs efforts, dans une osmose parfaite avec l’environnement et un respect profond et réciproque pour la Nature.

Nous suivons les traces d’un voyageur égaré dans une région désertique située aux confins des Alpes et de la Provence au début du siècle dernier. Celui-ci fait la connaissance d’un berger silencieux nommé Elzéar Bouffier, qui lui offre l’hospitalité. L’on apprend alors que ce dernier s’est assigné une tâche en apparence anodine, voire vaine a priori : il plante des glands sur des hauteurs où plus rien ne pousse depuis des décennies, afin de boiser une région asséchée et peu avenante... Et ce vieil homme continue de planter jour après jour, faisant fi des intempéries et autres guerres mondiales qui se trament en parallèle... Lentement mais sûrement, cet homme insuffle de la Vie dans cette région. Une réussite dont il ne tire aucune gloire, mais une intense et intérieure satisfaction. La recette du bonheur selon Back.

Pour bien comprendre la philosophie hédoniste de Frédéric Back, il convient de reprendre ici en écoutant avec attention les propos du cinéaste, pour qui l’homme est le seul être vivant qui s’entête coûte que coûte à vouloir tout posséder : « Un bonheur, c’est tout le bonheur. Vouloir accumuler les bonheurs, ça les fait disparaître ». Plus concrètement, la solution préconisée par ce cinéaste engagé serait de couper purement et simplement les fonds voués à l’armement afin de les consacrer à la protection de la nature. Simpliste comme approche, si ce n’est utopiste ? « C’est vrai, je suis peut-être naïf. Mais l’utopie est quand même quelque chose d’important. C’est en étant utopiste qu’on peut faire des projets pour que l’impossible devienne un jour réalité ». La dimension écologique (dénotée de toute idée politique à l’instar d’Hayao Miyazaki) est incontournable dans la filmographie de Back, et dans l’Homme qui plantait des arbres plus encore qu’ailleurs. Le personnage d’Elzéar Bouffier est d’ailleurs lui-même un utopiste, ce en quoi on peut lui associer le caractère de Frédéric Back lui-même !

Cinq ans furent nécessaires à la réalisation de ce film d’à peine trente minutes. Un travail titanesque pour un résultat époustouflant, tout à la fois hommage pictural à la période impressionniste (avec de grands noms comme Monet ou Brueghel) et fable humaniste dessinée de bout en bout par le crayon et le regard appliqués d’un seul homme. Le processus de création du moyen métrage rejoint ainsi le récit-même du film : Frédéric Back et Elzéar Bouffier ne font plus qu’un dans cette entreprise titanesque de mener à bien un projet, jour après jour, mois après mois... année après année ! Enfin, la plus belle récompense de ce récit est d’avoir eu un écho auprès de jeunes générations, comme s'en réjouit le cinéaste : « Ma plus grande surprise a été de découvrir que l’histoire de ce vieillard intéressait les jeunes. Peut-être pas spontanément mais à travers l’utilisation qu’en ont fait les éducateurs. Des millions d’arbres ont été plantés, des forêts entières ont été dédiées à Jean Giono, à Elzéar Bouffier un peu partout dans le monde. Pour beaucoup d’enfants, c’était la découverte d’un très grand plaisir, d’une très grande fierté et en même temps un geste plein de conséquences ». En effet, que ce soit au Canada, au Japon ou en France, des millions de graines ont été semé et ont donné le jour à de majestueux arbres robustes et fiers. Jamais un projet cinématographique n’aura donc autant dépassé ses limites écraniques en mobilisant les consciences.

Parfaite à tous les niveaux, cette production doit enfin sa force au ton chaleureux et posé qu’apporte le timbre de voix velouté de Philipe Noiret. Admirable également, la bande-son, discrète mais magnifique, composée par le talentueux Normand Roger, un fidèle collaborateur de Frédéric Back. L’Homme qui plantait des arbres est une œuvre bouleversante qui marque durablement tous ceux qui ont eu la chance de la découvrir. D’autant plus miraculeuse qu’elle arrive à concilier un récit simple et un trait graphique dépouillé à une thématique riche d’implications et une esthétique finalement très difficile à reproduire. Le fond comme la forme jouent donc avec l’être et le paraître.

Clôturons enfin ce tour d’horizon de la filmographie du réalisateur avec l’apothéose du Fleuve aux grandes eaux, qui touche carrément au sublime, au grandiose. Ce moyen métrage, tout à la fois déclaration d’amour et hommage vibrant à un géant tranquille, s’intéresse à l’histoire de Magtogoek dit ‘le fleuve aux grandes eaux’, et par là-même à celle de tous les fleuves du monde, qui synthétisent à eux seuls les différents stades de la vie : la naissance, l’accomplissement, la disparition. Une mort en l’occurrence initiée par les coups inconscients et inconsidérés de l’homme.

Bénéficiant d’une musique en tous points magnifique, le Fleuve aux grandes eaux est en outre dialogué, le timbre de la voix off étant toute aussi agréable que celle de Philippe Noiret dans l’Homme qui plantait des arbres. D’ailleurs, le moyen métrage qui nous intéresse ici partage plus d’un point commun avec ce dernier : même maîtrise de la technique du crayon de couleur sur acétate dépoli, mêmes peintures impressionnistes... Avec toutefois un cachet plus sombre et pessimiste, fonctionnant un peu à l’inverse du moyen métrage de 1987 : ici le récit s’ouvre sur une ambiance bucolique et enjouée (avec cette réplique-forte : « le fleuve est un torrent de vie ») pour se terminer sur un constat amer et désenchanté. Ainsi que l’explique lui-même le réalisateur, « le fleuve a besoin de beaucoup d’aide pour redevenir sain, pourvoyeur de vie, pas seulement pour les poissons et les mammifères, mais également pour les humains ». En résumé cette œuvre, point d’orgue d’une filmographie extrêmement cohérente, est tout autant habitée par l’amour et l’admiration envers une Nature à la beauté indescriptible, que par l’indignation et la colère face à la conduite irresponsable des hommes dans leur course au profit... Un film très fort et techniquement parfait qui, plus qu’une simple fable sur l’histoire d’un fleuve majestueux à travers les siècles, se veut avant tout un cri déchirant en direction des spectateurs de tous âges, afin qu’une vraie mobilisation s’engage. Dix ans après sa production, il est encore temps de réagir... et d’agir. Le Fleuve aux grandes eaux demeure une implication sensorielle qui se retrouve à tous les niveaux du film et qui, ajoutée aux doutes et souffrances en filigrane, nous plongent dans une réflexion écologique qui va bien au-delà du simple visionnage.

Les films d’Hayao Miyazaki, largement nourris de l’influence du cinéaste canadien, adoptent donc une démarche similaire. L’impact concret est moindre -l’Homme qui plantait des arbres a mobilisé en son temps les consciences, Nausicaä beaucoup moins-, mais l’impact sur les spectateurs est similaire. Les deux cinéastes, opposés du fait de leur différence de civilisation, se rejoignent sur leur perception d’un thème proprement universel. Si la notion de respect de l’environnement n’est certes pas foncièrement originale au premier abord, l’étudier à l’aune des œuvres de Back ou de Miyazaki apporte un éclairage nouveau et fort.

L’animation touche avec eux à l’art absolu : complexe, élaborée et sophistiquée, elle apparaît paradoxalement limpide, épurée, aisément et rapidement compréhensible de tous types de spectateurs, qui l’assimilent rapidement et aisément, permettant ainsi aux deux cinéastes de mieux attirer l’attention sur toute la richesse narrative et l’ouverture thématique qui fait ici l’objet de notre étude…
Au sujet du Shintoïsme

Hayao Miyazaki est un fervent shintoïste, et son œuvre est imprégnée de cette croyance et de cette philosophie. Son impact est tel quant à la représentation de la Nature dans Princesse Mononoké, qu’il était utile de s’attarder plus longuement sur les origines et les principes fondamentaux du shintoïsme.
Cette religion japonaise s’oppose au bouddhisme venu de Corée et de Chine
, et l’une de ses particularités, et non des moindres, réside dans le fait qu’il ne s’agit pas d’une religion révélée à l'homme : elle n'a ni fondateur, ni prophète, et son origine est trouble. L’équivalent shintoïste de notre Bible, le Kojiki, est un ensemble de textes compilés au début du VIIIème siècle, chronique mythologique des faits anciens du Japon. La base du Shintô s'appuie sur ces croyances et pratiques ancestrales, influencées par une forte proximité avec la Nature. Il repose sur une croyance de nature animiste (idée qui veut que toute chose soit dotée d'un esprit) avec un culte des kamis, « dieux invisibles » au nombre de quelques 800 millions. Ces kamis personnifient tous les éléments et phénomènes naturels possibles, le soleil et la lune, les rivières et les montagnes, les arbres et les rochers, ainsi que tout objet de forme étrange ou d'origine inconnue. Dans Princesse Mononoké, ce sont d’immenses animaux doués de parole qui sont élevés au rang de kamis. Majestueux, ils reflètent en outre l’aspect cruel et sans pitié de la Nature. Shintoïste convaincu, Hayao Miyazaki adopte de fait une représentation audacieuse des kamis, très éloignée des théories shintoïstes contemporaines
, ce qui prouve que le cinéaste privilégie davantage le thème de la préservation de l’environnement, au détriment d’un trop grand respect aux préceptes religieux originels.

Une nuance importante à signaler : si tout mort devient potentiellement kami, ces divinités peuvent habiter temporairement des objets ou des êtres humains en empruntant une enveloppe matérielle (shintai). Les kamis sont donc présents partout et sous n'importe quelle forme, avec un caractère ambigu, à l'image de la Nature elle-même : même les meilleurs kamis possèdent en effet un arami-tama (esprit de violence), qu'il faut apaiser selon les rituels appropriés. Ceci permet de mieux appréhender la fin de Princesse Mononoké, lorsque le Dieu-Cerf donne un baiser mortel à Okkoto, tout en délivrant San du mal qui la ronge, dans l’eau sacrée du lac (séq. 29)… Le contact avec l’eau sera le moyen de la sauver du sort réservé aux victimes de la malédiction. C'est en effet la même malédiction que portent Okkoto et Moro, souillée en voulant sauver San. C'est pour cette raison que Moro meurt au même instant qu’Okkoto, mais que San et Ashitaka bénéficient de la protection mise en place par l’élément liquide. Toutefois, Ashitaka, touché dès le début du film, ne peut être considéré comme l’injuste victime des circonstances. Son bras a été en contact avec Nago par un malheureux hasard, mais le jeune homme a commis une faute en décochant la flèche qui acheva le sanglier.

Un concept, très étroitement lié aux kamis, est justement celui du tatari. Tout kami peut être frappé d'un tatari, littéralement « malédiction », s’il commet une faute (tsumi). Nous avons là l'idée d’un péché, qui obscurcit l'entendement et fait obstacle au salut. Aujourd’hui, cette valeur essentiellement morale peut donc être assimilée à une souillure de l'âme, mais dans une conception plus ancienne le tsumi avait une signification plus concrète : le contact direct du sang, d’un cadavre, constituait la souillure. On pouvait même être frappé d'un tatari par simple contact, même involontaire. Pour échapper à ses conséquences, il fallait alors se purifier soi-même et son entourage. Le Shintô
 s'est donc en premier lieu manifesté par des rites de purification par l'eau après le contact avec la mort. Le sang est ainsi considéré comme impur dans la religion shintô, et les personnes ayant un contact avec le sang doivent obligatoirement se purifier avec de l’eau sous peine de malédiction. La séquence dans la clairière du Dieu-Cerf évoquée plus haut ou cet instant à la rivière où San soigne la blessure de Moro en recrachant violemment le sang (séq. 9) s’inscrivent tout à fait dans cet état d’esprit.

Là aussi, Miyazaki fait sienne cette notion, en choisissant de concrétiser la malédiction à l’écran par une multitude de vers noirs grouillant sur le corps affligé du tatari, le cinéaste ayant avoué qu’en état de fort énervement, il avait l’impression que des formes poisseuses semblables étaient sur le point de jaillir de son corps tout entier… Dans le film qui nous intéresse ici, le tsumi à la base du tatari est un excès de haine, qui aboutit à une réaction somatique avec une réelle souffrance physique : Nago, le sanglier-démon (séq. 2), doit sa colère à une balle d'arquebuse tirée par Eboshi, et c’est en accumulant la haine qu’il est devenu irrémédiablement maléfique. Plus loin, Okkoto est atteint de la même manière lorsque les sangliers-leurres -en réalité les hommes de Jiko cachés sous des peaux- tentent de l'achever alors qu'il agonise (séq. 28).

Un mot enfin sur la source chamanique du shintoïsme. Il semblerait que les chamans aient été avant tout des femmes
 : San en serait donc une incarnation parfaite, avec sa croyance aux esprits, sa foi en l’environnement et la détermination aveugle qui en découle. Diverses religions amérindiennes ou africaines sont imprégnées de chamanisme. L'attitude de San n’est ainsi pas sans rappeler certains rites africains, où le chaman s'animalise : vêtue d’une peau de loup et les joues maquillées, San entre en état de transe lorsqu’elle revêt son masque… Il semble alors que l’on ait affaire à une bête lorsqu’elle entreprend l’attaque-surprise, de nuit, dans la forteresse (séq. 15). Sur le dos des loups, la princesse arrive au galop, saute sur les barricades, traverse à toute vitesse les toits et court très vite, recourbée comme un animal. Elle ne fait plus que gémir et dès lors se bat tout en donnant des coups de tête. Mais si cette adresse et vélocité lui confèrent une force proprement surnaturelle, elle doit assumer jusqu'au bout cette assimilation animale : en règle générale, l’animal finit gibier… Le chamanisme repose sur cette réciprocité : les animaux sont le gibier des hommes, mais leurs esprits se nourrissent de la chair et du sang de ces mêmes êtres humains. Nous avons là une vraie relation d'échange entre les deux mondes, et ainsi, lorsque Dame Eboshi entreprend de détruire la forêt, l’alliance est rompue, d'où la réaction proprement barbare de San. 

Nuance importance : « le chaman, calmé, peut avoir des effets inverses, en l'occurrence des dons régénérateurs. Lui-même en relation avec les esprits, il établit un lien entre l'homme et les divinités »
. Ainsi, dans la séquence qui suit immédiatement, San s’approche de sa         « proie », selon ses propres termes (et une proie est précisément la nourriture d’une bête), saisit le sabre d’Ashitaka et s’arrête net sur la gorge du prince, sur le point de lui enfoncer, cherchant par là à compenser l’acte manqué
. Or elle surmonte ce trouble en constatant la grandeur d’âme et la bravoure du jeune homme, qui s’avère être un modèle de quête personnelle, contrairement aux hommes qu’elle avait pu rencontrer jusqu’à présent.

Précisons pour finir que nombre d’édifices et sanctuaires shintoïstes existent, et que devant ceux-ci se dresse toujours un portique (torii) indiquant la nature sacrée du lieu. Le bâtiment principal (honden), sanctuaire dans lequel les fidèles n'entrent pas, est, quant à lui, uniquement destiné à abriter les kamis. La construction de ces sanctuaires se fait généralement dans des sites d’exception… qui soulignent la beauté naturelle de l'environnement.

Affrontement inégalitaire

Après le rappel de l’indiscutable influence de l’œuvre de Frédéric Back sur le travail d’Hayao Miyazaki
, ce dernier chapitre propose une digression sur un auteur également proche de l’univers thématique du réalisateur, en l’occurrence Osamu Tezuka, cinéaste majeur et véritable sommité dans l’archipel nippon. Un bref rappel de l’importance du réalisateur dans le genre du cinéma d’animation sera suivi de l’étude comparée d’une de ses œuvres-clef avec Princesse Mononoké, permettant ainsi d’expliciter concrètement la notion d’une franche inégalité entre l’Homme et la Nature, lesquels formeront en fin de compte un triptyque inattendu avec l’insertion d’un tierce élément…

Osamu Tezuka est surtout connu pour avoir façonné l’aspect industriel de l’animation nippone contemporaine, et avoir forgé le concept « d’animation limitée » -4 à 5 images par seconde, contre 12 jusque là, de façon standard. Mais il fut avant tout un prolifique mangaka, puisque sa carrière de producteur et réalisateur d’animation ne débuta véritablement qu’en 1962. Et, malgré le passage du temps, ses films n’ont rien perdu de leur pertinence (une farouche volonté d’être écologiste dans l’âme) ni de leur maestria, nous rappelant combien il était un véritable innovateur dans le domaine de l’animation. 17 longs métrages, quelques 21 séries d’animation destinées à la télévision, et plus de 150.000 pages dessinées
... voici quelques-uns des chiffres astronomiques d’un homme dont l’aspect qualitatif prend, avec le recul, le pas sur l’aspect quantitatif. De son Œuvre protéiforme, un long métrage d’une époustouflante maîtrise sort du lot, et préfigure clairement les angoisses apocalyptiques d’un Princesse Mononoké.
La Légende de la Forêt (Mori no Densetsu en VO -1987) est composé de deux segments. Acte I : Un écureuil élevé par un arbre veut protéger ses proches des excès d'un bûcheron. Il rencontre une femelle qui se fera tuer par l’homme, et tient à se venger... Acte II : Des bulldozers menacent la forêt. Les animaux, les elfes et les lutins veulent la sauver... Malgré une cohérence thématique évidente, avec un dénouement sublime qui ne laisse pas l’histoire en suspens, la Légende de la Forêt est bel et bien un film inachevé -mais n’en reste pas moins abouti. Alors gravement atteint d’un cancer de l'estomac (il en décédera le 9 février 1989), Osamu Tezuka n’a pu boucler que deux des quatre segments initialement prévus. Il projetait en effet cette Légende comme une symphonie en quatre temps, calqués sur la Symphonie n°4 de Tchaïkovski. Avec un premier acte rendant hommage au style d’Emile Cohl (succession de plans fixes, dynamisés par le montage), et un second au style Disney de l’Age d’or (Silly Symphonies et Bambi), la Légende de la Forêt demeure un vibrant poème écologiste et une cinglante fable contre la barbarie guerrière. Là réside toute la thématique de l’œuvre de Tezuka, humaniste convaincu qui respectait profondément toute forme de vie. Au-delà, l’aspect formel de ce moyen métrage est irréprochable : en à peine trente minutes, la Légende de la Forêt rend hommage autant qu’il s'inscrit dans la glorieuse Histoire du cinéma d'animation, jalonnée d’exploits techniques et de prouesses scénaristiques. D’ailleurs, malgré un réseau de salles d’exploitation extrêmement confidentiel, la sortie de ce long métrage ne passa pas inaperçue au sein de la critique, unanime. « Même les plus rétifs à ce genre seront fascinés » (Le Point), « Il faut absolument voir ces films pour goûter une fascination proche de l’envoûtement. Ce n’est pourtant pas sorcier. Juste magique » (L'Express), ou encore « Un régal pour les yeux, pour l’intelligence » (Figaroscope). Sans oublier un très brillant papier de Samuel Blumenfeld dans le Monde…

La Légende de la Forêt a cela de commun avec la filmographie de Miyazaki qu’il ne donne pas de leçon de morale à proprement parler, sinon une constatation amère et un cri d’alarme en direction de toutes les générations. C’est une fable cinglante, mais c’est avant tout une fable. L’histoire prend le pas sur toute contestation d’ordre humaniste… Pour autant, le discours reste sous-jacent. Vrai film d’auteur, pour un auteur à la base décrié pour sa dévalorisation de l’animation dite artisanale, cette Légende rejoint les histoires (tout serait donc affaire de fiction ?) de Princesse Mononoké ou de Nausicaä, à la différence près que chez Miyazaki un être humain s’interpose, s’implique à son corps défendant en basculant irrémédiablement du côté de la cause animale, et tente désespérément de raisonner les êtres humains. Là où Tezuka baissait finalement les bras devant la puissance des armes industrielles face à une Nature désarmée (le cinéaste ignorait-il la fameuse victoire de David contre Goliath ?), Miyazaki reste globalement optimiste… avec ce sentiment bien compréhensible de contrariété, face à un être humain inconscient de la gravité de ses actes.

Mais au-delà de cette lutte pour prendre le dessus sur une Nature omniprésente, l’Homme, aussi bien chez Tezuka que chez Miyazaki, est dépassé par la force destructrice de la Machine, omnipotente. L’être humain est même parfois désincarné, ou plus précisément réincarné, dans ces machines vouées à détruire ce que Dieu (ou les dieux, selon les formes de théologie que l’on reconnaisse) a pu construire. Dans la Légende de la Forêt, les bulldozers et autres pelleteuses aux dimensions dantesques sont d’improbables monstres aux visées inéluctables : elles ne dévient jamais des objectifs fixés, dirigées qu’elles sont par un humain aux commandes. Dans Princesse Mononoké par exemple, le boulet de canon lancé sur le Dieu-Cerf est d’une redoutable efficacité. Ou, pour prendre un tierce exemple dans la riche Histoire du cinéma d’animation international, dans le court-métrage iranien La Hache (Tabar en VO -1981), Ahrmad Arabani choisit explicitement de personnifier une hache destructrice, qui ravage un immense territoire boisé… jusqu'à ce que les arbres et les plantes s'unissent. Certes la machine n’est là aussi que le faire-valoir de l’homme, pourtant sans son aide celui-ci serait constamment à la merci des forces incontrôlables de la Nature.

Mais là où l’environnement se défend à juste titre afin de préserver son fragile équilibre, l’être humain attaque et prétend anticiper les agressions extérieures afin de préserver son confort et de mener à bien ses visées colonisatrices toujours plus nombreuses. La Machine n’est que l’outil apte à détruire ce que l’Homme ordonne sciemment… mais qui finalement sert davantage comme une carapace que comme une solution pour prétendre de se mesurer d’égal à égal avec la Nature. Les pouvoirs de celle-ci dépassent bien évidemment l’entendement et un homme nu est misérable en comparaison. Pourtant, rien n’est comparable à la puissance d’une bombe atomique…

Cette lutte réciproque façon « cercle vicieux » est le principal facteur qui explique l’optimisme contrarié d’Hayao Miyazaki, davantage prompt à supporter l’insouciante lucidité d’un enfant (en résumé, « il faut prendre soin de l’environnement ») qu’à accepter la naïveté cruelle d’un adulte (grossièrement, « la Nature me fait obstacle, je lui réponds en conséquence »). Cette fois, les rapports sont en effet inversés : l’enfant, même s’il ne possède pas forcément le vocabulaire adéquat pour l’exprimer explicitement, fait preuve de suffisamment de maturité pour se rendre compte de la portée gravissime des actes de l’adulte ; tandis que l’adulte est totalement inconscient, si ce n’est consciemment aveugle, des dégâts souvent irrémédiables qu’il peut infliger à l’environnement
. En résulte de fait un affrontement des plus inégalitaire, avec d’une part la notion d’une attaque, et d’autre part l’idée de défense. Le rapport est biaisé, à la manière d’un terroriste affrontant un pacifiste ou d’un fou de guerre provoquant un non-violent. Et, une fois encore, l’enfant miyazakien adopte le deuxième point de vue, optant pour une défense… de l’environnement.

Une beauté souillée

Epilogue
« Si l’on détruisait la Nature, on perdrait la dernière fondation de l’esprit japonais », affirme Hayao Miyazaki. En shintoïste convaincu, le cinéaste tient à mettre en relief dans son œuvre le préoccupant état actuel de l’environnement. Cette notion de sensibilité écologique (sans la dimension politique qui lui est couramment associée) n’est certes pas inédite, mais le traitement que lui réserve Miyazaki lui insuffle une dimension nouvelle, puissante et fédératrice. Avec sa « patte » toute particulière, mélange étonnant et détonnant de sophistication et de simplicité, le graphisme rond, enfantin et plaisant de ses films capte immédiatement l’attention du spectateur, également séduit par les partitions musicales tour à tour charmantes, élégiaques, épiques, inquiétantes et enchanteresses de Joe Hisaishi, compositeur attitré et ami de toujours du réalisateur.
L’originalité du traitement réside aussi dans l’extraordinaire talent de conteur du Maître qui, outre des récits bien ficelés, soutenus par une narration fluide, une mise en scène alerte et un rythme parfaitement calibré, présente des personnages forts, à jamais inscrits dans l’imaginaire collectif japonais et qui s'insinuent progressivement dans le nôtre. La détermination aveugle et désespérée de Nausicaä, la joie de vivre et l’émerveillement sans cesse renouvelés de Mei et Satsuki, le courage et la pugnacité admirables d’Ashitaka marquent durablement les esprits, et l’identification immédiate nous permet d’adhérer sans peine à leur cause, à savoir la préservation et le respect constants de l’environnement.

Fruits d’une longue observation, tous les films du réalisateur sont pensés, pesés dans leurs moindres détails : aucune dimension n’est négligée pour figurer de manière la plus réaliste possible les différents éléments constitutifs de la Nature. Ceci a pour conséquence directe de crédibiliser l’univers représenté, qui nous frappe d’autant plus lorsque ces somptueux paysages, magnifiques havres de paix dans lesquels tout un chacun rêve d’évoluer, sont saccagés sans retenue par la faute d’une poignée d’êtres humains sans scrupules.

Hayao Miyazaki ne porte pas le même regard amer que son comparse Isao Takahata sur la modernisation de la société, indiscutablement liée à l’inexorable perte de la pureté originelle de la Nature. Cela ne l’empêche toutefois pas, en optimiste contrarié, de reconnaître l’accablant constat : il y a encore quelques décennies, la forêt était souveraine sur une bonne partie du territoire japonais. Mais depuis la défaite de la Seconde Guerre Mondiale, les habitants n’ont cessé de déboiser pour construire des habitations puis pour se fournir en pâte à papier, diminuant considérablement les espaces verts naturels du Japon. Par ailleurs, jusque très récemment, de nombreux lieux étaient craints, et s’aventurer dans les forêts protégées inspirait une peur certaine. Mais la raréfaction de celles-ci (70 % du manteau forestier japonais actuel est le fait du reboisement ou est formé de forêts secondaires
), et une occidentalisation de la culture, tendent à rationaliser les esprits.

Le cinéaste, sans avoir recours à d’hasardeux raccourcis, qui auraient pour effet de simplifier son discours (voire de le rendre caduc), présente dans son œuvre nombre de personnages, humains et animaux, dont les chemins finissent toujours par se croiser inopinément, et dont l’existence toute entière est due à la seule bonne volonté de l’environnement. Le camp des humains n’échappe cependant pas à un discret mais sévère réquisitoire : le pouvoir des armes -notamment l’utilisation du feu- participe au dérèglement progressif d’une Nature en proie à une multitude de situations et phénomènes préoccupants. Dévastée, elle ne doit son salut qu’aux inépuisables ressources dont elle regorge, ressources hélas parfois insuffisantes, si l’on en juge par l’inquiétant dénouement de Princesse Mononoké.

Miyazaki laisse une large place à cette thématique dans sa filmographie, sous couvert de divertissements populaires et bon enfant. Dans l’animation plus que dans n’importe quel autre genre cinématographique, il est impensable d’éluder l’impact apporté par la dimension image / son, les images, formant des plans, s’organisant en séquences, étant créées de toutes pièces, ex nihilo, composant un immense puzzle dont la richesse, insoupçonnée au premier regard, n’a d’égale que l’inépuisable matériau de réflexion proposé par le cinéaste. La Nature elle-même semble être un étourdissant puzzle : constituée d’une infinité d’éléments, végétaux et animaux, tangibles et volatils, elle est progressivement démontée, déstructurée, privée de son fragile équilibre, par la faute de quelques êtres humains, pressés d’asseoir leurs propres intérêts et d’avoir le dessus sur des forces qui les dépassent.

Cette relation conflictuelle et cornélienne ne peut faire l’objet d’aucun compromis, s’engageant inévitablement vers une issue dramatique. Pourtant, l’œuvre de Miyazaki est loin d’être désespérée. Le réalisateur offre de nombreux moments d’infinie poésie, et diverses saynètes plus franchement désopilantes, mais surtout laisse, avec élégance et sincérité, l’espoir de croire à un dénouement pacifique, limitant autant que possible les dégâts, dans ce maelström confus et chaotique. La solution avancée : l’enfant.

Volée et violée, la Nature demeurera en l’état tant que l’être humain, dans sa soif de colonisation et sa mégalomanie jusqu’au-boutiste, ne réalisera pas les limites de sa folie.

Hayao Miyazaki ne donne en fin de compte aucune leçon de morale particulière (et ne prétend pas être lui-même un exemple à suivre au quotidien), mais en présentant de manière simple et brutale la situation actuelle de l’environnement dans ses films, il invite les spectateurs de tous horizons à réfléchir sur le processus même de destruction, quel qu’il soit, mettant toutefois bien en relief l’extrême décalage entre les raisons insignifiantes qui poussent certains hommes à détruire la Nature, et le résultat de leurs actions, désastreux et irréversible.

Il se plaît toutefois à préconiser un retour aux sources, moyen sain et naturel selon lui de conserver une Nature en constante santé et en perpétuel renouvellement. Ce thème est largement abordé dans Mon Voisin Totoro, et ce dès le générique d’ouverture, avec ce chû totoro traversant de droite à gauche l’écran en semant des graines… qui deviendront, après son passage, des totoros ! Très clairement, nous notons ici un esprit d’infini renouveau et de descendance. Puis, dans la séquence 3, il apparaît que la vie citadine semble encore bien prégnante dans l’esprit de la jeune Satsuki, trop habituée -elle et sa famille- à vivre avec des codes sociaux établis, lui imposant une certaine tenue et discipline. Le reste du film tend ainsi à prouver que la famille Kusakabe, en ayant décidé d’habiter dorénavant à la campagne, semble opérer là un véritable retour aux sources. Ce ne sont là que quelques exemples issus d'une filmographie étayant largement cette idée, véritable philosophie de vie que chacun est à même de pouvoir appliquer.

Reste l’interrogation, toute légitime, de savoir si notre perception occidentale ne fausse pas la lecture d’une œuvre nippone assumée comme telle, avec ses particularismes sociaux et ses multiples renvois mythologiques, parfois obscurs voire souvent ignorés du spectateur hexagonal (à ce titre, Miyazaki fut le premier surpris du succès du Voyage de Chihiro dans nos contrées). Une approche européenne qui mènerait alors vers une interprétation, voire une ré-appropriation, d’un thème perçu différemment par nos homologues nippons. Notre rapport à la Nature peut conditionner le point de vue et l’angle de réflexion adoptés, et bien que ce travail ait pris toutes les précautions à ce sujet, évitant soigneusement tout a priori proprement occidental, il n’est pas certain que le spectateur japonais ait une approche absolument similaire. Cette intéressante problématique pourrait faire l’objet d’un autre travail…

Annexe

- Entretien avec Kazuo Oga
- Découpages précis de Nausicaä, Totoro et Mononoké

- Coupures de presse et entretiens divers (absents de cette version Internet)
Rencontre avec Kasuo Oga
directeur artistique de Mon Voisin Totoro
La représentation des différents éléments constitutifs de la Nature tient, comme nous l’avons vu dans le chapitre Représenter la Nature, une place fondamentale dans Mon Voisin Totoro, et l'équipe artistique, sous la direction de Kasuo Oga, a parfaitement répondu aux exigences d’Hayao Miyazaki. Les propos qui suivent sont issus d’un entretien accordé au site Buta-Connection
, et témoignent du travail impressionnant réalisé sur ce long métrage. Le directeur artistique aborde les différents aspects du film, à la fois par le biais d’explications techniques, mais aussi en analysant l’effet produit à l’image.

LES COULEURS DES PLANTES

Au sujet des herbes sauvages : « Dans la plupart des cas, on a utilisé le bleu-vert foncé pour peindre les forêts et les buissons. On n’obtient alors qu’une ambiance froide. J’ai donc utilisé du vert clair ou du marron pour obtenir cette brillance, claire ou foncée. J’ai élaboré les couleurs moi-même. Dans un massif d’herbes, par exemple, la partie supérieure est claire et l’inférieure, foncée. En outre, nous avons utilisé trois couleurs différentes pour chacun des trois niveaux de gradations de la clarté. Nous avions ainsi une couleur pour l’ombre, une pour la lumière, une intermédiaire entre ombre et lumière, une autre pour le contre-jour à l’ombre, à la lumière, dans les herbes claires... »
Couleurs clés du film : « Le vert et le marron. Pour le fond, nous avons utilisé principalement la sépia et le vert chrome, le vert pour les piliers des bâtiments... Si on mélange toutes ces couleurs, on n’a pas l’impression que la scène change lors du passage de l’extérieur à l’intérieur. On est toujours dans le même monde, même si ce n'est qu’une impression... C’est pour cela que j’ai utilisé la sépia et le vert chrome dans la plupart des dessins ».

CLARTÉ DE L’EAU

Au sujet de la clarté de l’eau : « La plupart du temps, l’eau réfléchit le bleu venant du ciel, ce qui marche bien pour les bandes dessinées, mais il fallait que les paysages qui existent dans Mon Voisin Totoro soient peints de façon réaliste. Si l’eau est limpide, on doit en apercevoir le fond. Et même l’ombre d’un objet posé sur ce fond. Pour les parties éclairées au soleil, on ne peut le voir parce qu’il y a la réflexion du ciel ou de la lumière. En dessinant ainsi, l’eau semble plus réelle. De plus, il faut bien distinguer les couleurs des éléments qui se trouvent au-dessus de la surface de l’eau de ceux qui sont en dessous. Les roches ou la terre sont foncées lorsqu’elles sont mouillées mais les herbes ne changent pas trop de couleur... »

Mais l'eau de l'étang est plus trouble… : « Je me suis basé sur des photos d’étangs dans les montagnes ou de réservoirs d’irrigation. Dans ce genre d’endroits, l’eau n’est jamais très propre. Moins limpide, on y voit en surface la réflexion du ciel, des forêts ou des arbres. Je me suis dit que tout cela ne donnerait pas une couleur franche. J’ai donc utilisé en même temps les couleurs des objets et la réflexion de l’eau ».

AU SERVICE DE LA MISE EN SCÈNE

De la difficulté de représenter la Nature : « C’était la première fois que je travaillais autant. Et l’expérience fut édifiante. Miyazaki disait que plus je dessinais de façon fine et minutieuse et plus la force de mes dessins ressortait. Mais je ne souhaitais pas dessiner de façon fine, je voulais faire le plus simplement possible en montrant les caractéristiques de chaque sujet particulier et en essayant de ne pas trop espacer les images. Cela dit, il fallait que je connaisse parfaitement ce que je devais représenter. C’est la raison pour laquelle j’avais apporté ce pot de fleurs... afin d’observer. Pour le reste, c’est la composition des images qui doit être correcte. Même dans un décor flou, il suffit de dessiner au premier plan une herbe bien placée pour que le dessin tout entier soit amélioré. J’ai toujours voulu faire ainsi ».

Des paysages ‘frais’ : « Cette fraîcheur-là, je la considère comme un défaut personnel... Je n’aime pas trop le sud où il fait chaud et où l’on est facilement distrait si bien que je n’arrive pas à dessiner la chaleur. Miyazaki me répétait souvent : « Nizo Yamamoto, un directeur artistique né dans le sud du côté de Nagasaki, dessine très bien l’humidité car il vient de l’ouest de cette région mais vous, il n’y a pas d’humidité dans vos dessins ». Je n’insiste pas et je dessine tout à fait normalement. Dans une scène de la seconde partie du film, les feuilles de tournesol auraient pu être plus fanées... Mais si je l’avais fait, cela n’aurait pas pu correspondre à l’énergie que montraient les enfants... Avec des feuilles fanées, l’image entière aurait semblé très fatiguée. Il suffisait d’avoir du vert dans le dessin pour que cette séquence trouve sa vivacité. Miyazaki a pris cela comme un choix. Je crois que l’histoire serait devenue un film pour adultes si les dessins avaient été trop réalistes ».

L’aspect réaliste du film : « J’ai demandé à l’équipe de bien regarder l’encyclopédie botanique illustrée et je leur ai fait observer aussi de vraies plantes. Mais nous nous sommes contentés de représenter les caractéristiques des éléments à reproduire, et nous avons dessiné beaucoup de feuilles également... Nous n’avions pas trop de temps et je pensais que cela alourdirait les dessins. Il fallait pour Mon Voisin Totoro que les images soient légères, gaies. Mais en respectant la réalité. Et nous avons, je pense, assez bien résumé les caractéristiques de chaque plante ».

Obstacle rencontré : « Dans la première partie, Satsuki et Mei regardent les branches du camphrier frémir au vent. Au début, nous voulions faire trembler ses branches et nous avons fait plusieurs tests mais, finalement nous n’avons pas utilisé le procédé mis au point. Je pensais obtenir l’effet en faisant trembler quelques feuilles mais ça n’a pas marché. Si l’on veut faire frémir les herbes ou le feuillage, il faut faire des dessins minutieux et y arriver très subtilement ».

DIFFÉRENCES DE SOLS

Le réalisme des couleurs des différents types de sols : « Si l’on met du marron clair, ou bien du gris, dans le vert ou le blanc, cela ressemble à la couleur du sol, ou à celle d’un arbre. En effet, la couleur d’un arbre n’est pas seulement marron, mais presque grise. De même, le sol semble marron mais... il est presque gris. Miyazaki m’avait pourtant demandé de faire la terre du jardin rougeâtre, car il s’agissait de la terre rouge d’une couche géologique particulière à la région de Kanta. Je pensais quant à moi que la terre était noire ou grise et n’avait pas de couleur particulière et je refusais de le faire. Après avoir peint la terre en rouge, je lui ai demandé si cela lui convenait et il m’a répondu « Pas encore. Peignez la plus rouge ! ». Nous avons obtenu la couleur que vous voyez dans le film… La terre de la région d’Akita est noirâtre. En tout cas, celle de la montagne, sous les feuilles mortes, est noire. Par contre, la terre des plaines à la campagne est de la couleur des rizières, gris marron ».

LE CAMPHRIER GÉANT ET L’ANTRE DE TOTORO
Processus de création : « Je me suis amusé à représenter sa taille gigantesque. Si l’on dessine un arbre de bout en bout de façon homogène, il est difficile de représenter sa taille. Pour réaliser ce projet, il faut un espace vide. Mais il ne faut pas le laisser dans ce vide. Pour compenser, j’ai donc dessiné la lumière qui traverse le feuillage et les mousses dans un coin. Le tronc est d'une couleur indescriptible, comme la terre. Il y a la couleur des mousses, le gris, le vert des feuilles et enfin, la couleur de la forêt. Le relief et le volume de l’arbre ont été représentés par ce contraste de couleurs claires et foncées. Un arbre bien droit est difficile à reproduire et j’ai eu un peu de mal à dessiner celui qui grandit lors de la danse, mais le camphrier étant courbé, il était plus facile à faire ».

Concept original pour la demeure de Totoro : « J’ai demandé à Miyazaki quel genre de caverne il souhaitait. Il m’a répondu de faire des murs plats et très propres. Mais si l’on dessine minutieusement les veines du bois pour faire des murs plats et propres, cela ressemble à un placage artificiel. Nous avons alors abandonné cette idée et décidé de dessiner des mousses, mais il ne fallait pas que ce soit humide, car Totoro n’aurait certainement pas envie d’y habiter. Finalement, nous avons réalisé cette grotte couverte de verdure. Un autre monde très éclairé et peu humide avec beaucoup de jolies fleurs ».

SÉQUENCE DE LA NUIT MAGIQUE
L’éclairage bleuté du clair de lune : « Nous avons beaucoup réfléchi pour cela. J’avais tout d’abord dessiné le jardin comme éclairé par un projecteur, avec une certaine obscurité autour. Mais Miyazaki m’a demandé de réaliser « un tableau dans lequel on peut voir au loin les montagnes Hakeyama éclairées par le clair de lune, dans un ton de nuit, sans bleu vif mais avec des couleurs sobres, afin de donner une ambiance limpide ». Une requête plutôt difficile. Le résultat, ce sont ces couleurs que vous voyez. J’avais montré un dessin fait par hasard à Miyazaki et il l’a bien aimé, mais j’avais oublié comment je l’avais réalisé. J’ai eu beaucoup de mal à reproduire ces couleurs ».
Teintes utilisées pour obtenir cet éclairage bleuté : « Cobalt, vert chrome, céruléen, bleu pâle, noir…Enfin, les tons bleus, verts et gris. Je pense avoir réussi à réaliser une ambiance limpide et à limiter l’obscurité, tout en assurant la visibilité et en ajoutant les nuages et les étoiles. Et comme je ne voulais pas faire cette scène en noir et blanc, j’ai également utilisé le gris, le violet et le marron pour la terre et les arbres ».

LA LUMIÈRE EN FONCTION DES HEURES DE LA JOURNÉE

Comment figurer un paysage à différentes heures de la journée : « Ce sont les ombres qui les distinguent. Si l’ombre arrive exactement à la verticale, il est midi. S’il y a une ombre à côté, c'est que le temps a passé et que le soleil est un peu descendu. Bien sûr, les couleurs comptent beaucoup. Jusqu’à la scène où Satsuki et Kanta courent à la maison et où ils traînent ensuite dans le village, c’est la couleur de midi. Il y a une partie des chemins et des feuilles d’arbres qui sont blanchâtres comme s’ils étaient éclairés par un spot. Ou bien, il y a un contraste très net pour distinguer le clair et le foncé. Il reste cependant du vert très net dans l'ombre ».

La scène de la sieste de Mei et Satsuki : « Elle se passe assez tard dans l’après-midi, quand la lumière du soleil vient de l’ouest (…). J’ai accentué le jaune sur la partie éclairée pour bien marquer cette lumière… pour distinguer très nettement la lumière de l’ombre. Ceci pour une raison scénographique particulière demandée par Miyazaki pour cette séquence du puits. Afin de symboliser, d’une certaine manière, l’inquiétude de Satsuki à cause de la maladie de sa mère... Pour la partie éclairée, je n’ai pas mis de rouge mais davantage de jaune. Je l’ai distinguée très nettement des couleurs ordinaires du jour. En effet en été, en fin d’après-midi, la lumière du soleil qui perce à travers les feuilles et les arbres est une couleur chaude ».

Nouvelles nuances de couleurs après le coucher du soleil : « Nous avons changé distinctement la couleur du ciel. Nous avons introduit progressivement de plus en plus de couleurs mauves alors que, jusque là, c’était du bleu. Et le ciel est déjà rouge… Il faut un certain temps après le coucher du soleil pour que le ciel devienne rouge, ce que l’on constate en observant le ciel au coucher du soleil ».
La scène où Kanta vient aux champs de pommes de terre : « Il y a de l’orange ou du jaune sur les feuilles de pomme de terre. Ensuite, c'est la séquence dans laquelle Satsuki arrive en courant à l'étang. À cet instant, le ciel n’est pas encore très sombre mais j’ai consciemment assombri le côté de la ligne de chemin de fer, car elle est à l’est pour la scène suivante, lorsque Mei est toute seule du côté de Rokujizo, je n’ai pas tellement modifié la couleur du ciel. Cependant, comme les couleurs de l’herbe et du sol sont très sombres, je pense avoir donné une impression d’obscurité. Et puis, quand le Chat-Bus est sur le pin, il fait presque nuit, seule une partie du ciel reste légèrement éclairée. Sur le croquis de Miyazaki, le ciel était encore orange et nous avons pensé qu’il correspondait mieux au crépuscule ».

Impressions sur son travail sur le film : « C'est la première fois que je dessinais pour un film où la nature joue un rôle important en arrière-plan. J’aurais voulu mieux réaliser certaines parties. Une chose est sûre, c’est que j’aimerais faire ce genre de travail plus souvent. On n’a jamais fini quand on veut dessiner la nature avec un esprit perfectionniste ».

Nausicaä de la Vallée du Vent

Découpage précis du long métrage en séquences

	Séquence
	Descriptif de l’image
	Descriptif du son

	Prologue

1
	Un étrange voyageur avec un masque, ayant pour monture des oiseaux chimériques, débarque dans une ville-fantôme recouverte par des cocons. Il s’arrête et descend : il est armé. Il enfonce la porte d’une maison, voit un crâne d’humain, ramasse une poupée d’enfant en porcelaine qui se brise. « Un autre village est mort… ». Soudain des engins menaçants passent dans le ciel… Il remonte alors en selle et s’enfuit. Un insert explicatif situe l’action, l’époque et les raisons du carnage.
	Pas de musique, juste le bruit inquiétant d’un vent violent, que l’on imagine glacial au vu des images (il neige).

NB : la suite de l’histoire démentira cet état de fait, mais telle est l’impression du spectateur à ce stade du film.

	Générique

2
	Le générique est constitué de peintures sur toile, comme des fresques rupestres racontant une histoire à caractère mythologique. S’ensuit une séquence animée avec attaque de robots géants, semant terreur et désolation, avec flammes dans le fond. Puis retour à des fresques sur toile, dans des tons plus apaisés (bleu tranche avec le rouge d’avant). Retour au film avec un panoramique dans le ciel, et une image de nature telle qu’on la connaît, venant s’opposer au chaos de la séquence pré-générique. On fait connaissance avec une fille, masquée comme le voyageur du début, volant à bord d’un engin non identifié. Elle en descend et sort à son tour une arme, s’avançant vers la lisière d’une forêt. Fondu au noir.
	Musique-titre du film : jolie mélodie toutefois fortement teintée de mélancolie.

Transition directe avec continuation de la musique du générique. Pas de rupture entre générique et première séquence.

	Dans la forêt

+ Découverte d’une carapace d’Ômu

3
	Dans cette étrange forêt sombre et touffue, la fille évolue tout en ayant l’air de connaître précisément le but de sa visite. Elle recueille dans un flacon un élément vivant étonnant. Des plantes extravagantes et quelques êtres vivants monstrueux passent dans le fond (simili-oiseaux, méduse volante). Elle arrive dans une clairière et poursuivant son chemin, elle tombe nez à nez avec une masse géante, aux dimensions proprement dantesques : il s’agit d’une carapace d’Ômu ! La fille est contente car elle pense aux « habitants de la vallée », qui pourront se « fabriquer des outils pendant un bon moment ». Elle récupère pour son propre chef l’œil de cette mue dans le but de voler avec, et soudain la neige se remet à tomber. En réalité il s’agit du « mushibayashi qui répand ses spores de l’après-midi » !
	Sifflements, bruits divers à caractère surnaturel, inédit.

Musique angoissante créant un suspense de circonstance lors de la découverte de l’Ômu.

Son aigu résonnant brièvement de la lame du couteau de la fille lorsqu’elle tente (en vain) de transpercer la carapace : « Beau bruit ».

Puis silence complet, lors de la contemplation des spores tombant délicatement sur la carapace de l’Ômu.

	L’Ômu énervé

4
	Soudain elle entend un bruit qui l’inquiète : une arme pour tuer les insectes. Elle revient rapidement à la surface pour voir de quoi il retourne. Grosse explosion au milieu de la forêt, d’où surgit un Ômu, visiblement très énervé (ses yeux sont rouge vif). La fille tire vers le lieu afin de dévier la trajectoire de l’animal, et l’attire avec son engin volant vers un lieu ensablé non loin de là. On retrouve notre voyageur du début sur ses montures, coursé par un Ômu surexcité. La fille s’adresse rapidement au voyageur et à l’Ômu, l’invitant à se calmer et à regagner la forêt. N’y changeant rien, elle lance des petites boules explosives mais inoffensives, qui aveuglent l’animal, et le stoppent net dans son élan. Il reprend ses esprits et obéit alors à la fille en regagnant la forêt.
	Après une période de silence, bruit de balles de fusil au loin. Pas de musique, renforçant l’aspect saisissant de la situation, guère prétexte à réjouissance ou à contemplation.

Musique soudaine stressante lors de l’apparition concrète de l’Ômu à l’écran. Ceci accentue le sentiment de peur et de conflit entre l’animal et le voyageur poursuivi.

	Retrouvailles avec Maître Yupa

+ Le renard-écureuil

5
	La fille, prénommée Nausicaä, revient vers le voyageur, et lui saute dans les bras. Il s’agit d’un ami de son père, Maître Yupa. Il la remercie pour avoir fait fuir l’Ômu et la complimente pour ses progrès dans le domaine. De sa poche sort soudain un « renard-écureuil » élevé « par un oiseau-pou » (sic). Celui-ci est la cause de l’énervement de l’Ômu. Il monte sur Nausicaä, et alors qu’elle veut le caresser, l’animal mord violemment le doigt de la fille. Celle-ci reste stoïque et rapidement l’animal relâche ses crocs et se met à lécher la plaie, comme pour se faire pardonner.

Tous deux s’amusent alors, et Nausicaä convainc Maître Yupa de lui donner le petit renard-écureuil. Puis elle s’en va saluer Kai et Kui, les deux oiseaux-montures qu’elle semble également bien connaître.

Maître Yupa, sur un ton plus grave, lui demande des nouvelles « des autres ». En une fraction de seconde l’expression du visage de Nausicaä change, comme triste et désespérée : son père est souffrant…

Puis, douée d’une incroyable faculté de maîtrise de soi, elle se remet à plaisanter un peu et embarque à nouveau sur son engin, donnant rendez-vous à son ami plus tard, dans la vallée. La séquence se clôt sur cette phrase de Maître Yupa : « C’est comme si elle pouvait lire dans le vent »…
	Pas de musique, signifiant là le calme ainsi que l’amitié et l’harmonie régnant entre Nausicaä et le voyageur qu’elle connaît bien.

Petite musique légère et enjouée lorsqu’elle a été adopté par le renard-écureuil, et qu’elle salue les deux oiseaux-montures, eux-mêmes heureux de la revoir.

Puis retour brusque au silence lorsqu’elle évoque la tragique situation de son père.

Et la séquence se termine avec le retour d’une musique enjouée, plus dynamique que la précédente, emphatique et au rythme rapide comme l’est l’envolée de Nausicaä dans les airs avec son engin.

	L’arrivée au village
6
	Maître Yupa arrive au village. Il croise une multitude de moulins à vent (Nausicaä répare justement une aile d’un d’entre eux). Nature verdoyante, eau magnifiquement limpide, nombreux fruits (grappes de raisin…), villageois et enfants joyeux très accueillants d’enfants. Maître Yupa semblait très attendu par tout le monde : très vite tout le monde se presse autour de lui, et il accepte notamment de baptiser une jeune fille juste née. Diverses plaisanteries, et Maître Yupa se rend alors au palais (qui n’est autre qu’un gigantesque moulin à vent lui aussi). Zoom arrière pour clore la séquence.
	Petite musique légère, prolongement de la fin de séquence précédente. Ambiance bucolique (les cris d’enfants rajoutent à l’esprit bon enfant qui règne).

Puis elle s’arrête progressivement et le brouhaha des villageois prend le dessus. Musique toujours aussi calme et apaisée vient terminer la séquence, enchaînant directement sur la suivante.

	Révélations au sujet du Fukai

7
	C’est le soir, et au coin d’un bon feu Maître Yupa, Nausicaä et le père de celle-ci, ainsi qu’une vieille femme aveugle, échangent diverses nouvelles concernant le Fukai, voyant l’avancée de ce dernier d’un mauvais œil. Les visages sont graves et guère rassérénant. « Rien que des ombres menaçantes ».

Evocation amusée d’une légende prétendant l’arrivée un jour d’un prince venant renouer le lien entre l’homme et la terre. Maître Yupa s’intéresse pour l’heure à l’énigme du Fukai. Quelques instants plus tard Nausicaä est seule dans sa chambre, regrettant de ne pouvoir aider son vieil ami dans la résolution dudit mystère…
	Pas de musique. L’instant est plus grave, faisant le point sur une situation préoccupante.

Musique discrète en fin de séquence, au ton mélancolique.

	Une nuit agitée

+ Crash inéluctable de l’avion

8
	C’est la nuit, et le vent souffle très fort dehors. Nausicaä est réveillée par l’un des villageois, et celle-ci se précipite pour observer l’évolution de la situation. Elle semble fort préoccupée.

Soudain un immense avion traverse le ciel et Nausicaä se précipite vers lui, constatant qu’il « essaie de faire un atterrissage d’urgence ». Elle s’envole (avec Teto le renard-écureuil sur son épaule) et s’approchant de l’avion voit qu’il est recouvert de larves sur la majeure partie de l’appareil, bloquant ainsi la vision par les hublots. Nausicaä crie en ordonnant de remonter faute de quoi il va s’écraser, mais c’est peine perdue : il explose en heurtant de plein fouet une montagne.

Nausicaä n’hésite pas une seconde et plonge ensuite dans les flammes de la carlingue, voyant les cadavres des passagers… mais elle retrouve, juste évanouie et sous le choc, la fille aperçue juste avant l’explosion de l’appareil, dans l’une des fenêtres. Elle la prend et la met hors de danger, mais constate en retenant ses larmes qu’elle est porte des chaînes, et surtout meurtrie. La fille a toutefois le temps de lui souffler son nom (Rastel de Pejite), et de lui prier de « brûler la cargaison ». C’est chose faite lui assure Nausicaä. La jeune fille décède et dans un dernier geste symbolique, Nausicaä lui ôte ses menottes avec son épée.

Puis (toujours même séquence), attaque d’un Ushiyabu, insecte ailé impressionnant. Tous les villageois se mettent en position d’attaque, mais Nausicaä arrive et constate qu’il est juste blessé. A l’aide d’un petit objet produisant un bruit insolite, elle lui ordonne de retourner dans la forêt, et lui demande de s’envoler. Ce que l’animal fait miraculeusement, précédé par Nausicaä sur son engin volant, lui indiquant le chemin vers sa terre d’origine.
	Pas de fond sonore mais le bruit du vent, assez insistant pour être inquiétant.

Bruit sourd et grondant de l’avion extrêmement imposant.

Une musique soutient ensuite l’action trépidante de l’avion prêt à s’écraser, avec toutefois un silence très bref mais pesant lorsque Nausicaä aperçoit la jeune fille dans le vaisseau…

Retour au silence lorsque Nausicaä plonge dans les flammes, si ce n’est justement le crépitement du feu. Puis quelques notes d’un air mélancolique et très émouvant, lors des quelques mots péniblement prononcés par la jeune fille.

Enfin, à signaler le bruit un peu strident et hypnotique de l’objet agité par Nausicaä en direction de l’insecte blessé. L’on devine qu’il reproduit le langage de l’animal, et les incantations de Nausicaä par dessus confèrent au moment une valeur magique, surnaturelle.

Musique de fin de séquence plus légère et pleine d’espoir. Les villageois sont heureux du dénouement de la situation. 

	Retour de l’insecte

9
	C’est l’aube : plans larges sur la nature environnante… Mais l’insecte s’éloigne et la princesse reste interloquée en observant la scène : il rejoint un imposant Ômu attendant non loin de là, qui s’éloigne ensuite petit à petit.
	Transition directe avec la séquence précédente (continuation de la musique). L’ambiance est plus détendue, désamorçant une longue séquence pénible émotionnellement.

Mais ce n’est que de courte durée, puisqu’un silence inquiétant revient déjà, avec l’Ômu rejoint par l’insecte.

	L’invasion militaire

10
	Plusieurs avions de guerre impressionnants traversent le ciel. Ils communiquent entre eux par signal lumineux. Pendant ce temps au village les habitants éliminent les derniers spores accrochés à la carlingue de l’appareil (rappelons qu’ils sont empoisonnés). De leur côté, Maître Yupa et un villageois sont inquiets, un « Dieu-soldat », monstre issu de l’« ancien Monde », a réchappé de l’explosion du vaisseau. Il semble encore vivant… et viendrait d’un pays militaire. Soudain, la tranquillité du village est bouleversée par l’arrivée des vaisseaux tolmèques, qui détruisent en passant des moulins, et atterrissent rapidement dans la vallée. Tandis que tous les villageois, affolés, courent vers le château, des centaines d’hommes armés et cagoulés, à pied ou en char d’assaut, descendent et envahissent l’espace. Nausicaä prend peur pour son père, souffrant, et tandis qu’elle courre à toute allure vers le château, des militaires sont déjà entrés et l’ont tué sans vergogne. Arrivée sur place, Nausicaä entre dans une rage folle et tue tous les gardes, à l’exception de leur chef, juste assommé. Mais d’autres soldats en armure arrivent, plus nombreux… Nausicaä se précipite, mais Yupa s’interpose et demande que cesse le carnage. Parallèlement l’on voit les villageois résignés, encerclés par les militaires, à la fois prisonniers et esclaves. Sur les sages conseils de Yupa, Nausicaä se résigne aussi et tombe à genoux. Le chef commandant en armure dorée n’est autre qu’une femme. Le drapeau militaire flotte au sommet du château, les armes des villageois ont été réquisitionnées et ces derniers sont assis et regroupés, encerclés et faits prisonniers. Kushana les engage à se rallier à eux pour lutter contre le Fukai. Mais la vieille femme s’interpose et déconseille cela. Ne l’écoutant point, elle ordonne aux soldats de la tuer, tout comme ils l’ont fait du père sans défense de Nausicaä. Cette nouvelle bouleverse les villageois, en rage et effondrés. Alors qu’une nouvelle rixe va s’engager, Nausicaä intervient et à son tour leur conseille de ne plus faire de nouvelles victimes, que cela doit cesser. Peinés mais compréhensifs, ils se résignent à leur tour.
	Bruit sourd et grondant des avions de chasse.

L’arrivée desdits vaisseaux au village est accompagné d’une musique rapide, sombre et à caractère stressante.

Le coup de feu diégétique tiré depuis les appartements du château renseigne tout de suite le spectateur quant au sort du père de Nausicaä.

Hormis le bruit des épées et la bataille farouche qui oppose Nausicaä aux gardes, toute musique est absente, renforçant l’aspect inédit de la séquence, incongru même (que veulent ces hommes belliqueux ? Pourquoi tant de haine ?).

A noter le bruit du sang de Yupa, qui goutte après goutte tombe sur le sol et semble terrifier Nausicaä, prise de remords. Il nous apparaît que cette prise de conscience déclenche davantage sa résignation (ou illustre en tous cas) vis-à-vis du conseil de Yupa de se rendre…

Musique mélancolique qui semble elle aussi résignée, pour clore la séquence.

	Le repaire secret

11
	L’ensemble des villageois et les chars d’assaut tirent l’imposant Dieu-Soldat, tandis que Kushana et son subalterne observent la scène et parlent de s’installer ici, malgré les ordres qu’on leur a donné d’exécuter la mission et de rentrer.

Kushana doit rentrer au pays pour quelques temps et emmène avec elle plusieurs otages et la princesse. Celle-ci ne dit toujours rien. Le soir-même, alors qu’ils préparent le vaisseau de retour, Yupa et un des otages volontaires fomentent un plan : le Dieu-Soldat ne doit surtout pas être ramené à la vie. Yupa passe aux appartements de Nausicaä, mais elle ne s’y trouve pas. Teto gratte alors à un endroit de la pièce, et Yupa y dévoile une porte cachée. Il descend et voit Nausicaä, triste et songeuse, dans un endroit fleuri où elle a élevé des spores et plantes a priori dangereuses, issues du Fukai. Yupa est très surpris. Il s’agissait d’un laboratoire de recherches en vue de soigner son père. Elle cesse désormais d’y officier et a coupé l’arrivée d’eau. Nausicaä courre vers Maître Yupa et blottie contre lui tombe en larmes.
	Musique tribale en fond sonore : l’occupation de forces militaires se fait sentir à tous les niveaux.

Musique calme et apaisante lors de la discussion nocturne de Nausicaä et Yupa, dans le repaire souterrain secret.

Silence complet lorsque Nausicaä s’effondre dans les bras de Yupa : on n’entend que ses sanglots, qui peinent et inquiètent le spectateur, jusque-là habitué à la voir brave et toujours maître de ses émotions.

	Le départ

12
	C’est l’aube  : les vaisseaux quittent la vallée. Juste avant leur départ, trois jeunes filles du village viennent donner à Nausicaä des noix Chico ramassées pour leur princesse. Elles se mettent à pleurer mais Nausicaä les rassure : tout se passera bien et elle reviendra vite. Ces paroles réconfortantes les mettent en joie…
	Musique douce, propice à l’espoir (accompagne de fait les mots rassurants de Nausicaä).

Soudain le bruit sourd et grondant des vaisseaux reprend le dessus, tandis qu’ils s’éloignent à l’horizon.

	L’attaque aérienne

13
	Un avion isolé vole très haut dans le ciel : à son bord, un jeune homme visiblement prêt au combat. Plus bas, mais toujours au-dessus des nuages, les vaisseaux de Kushana. Les villageois-otages parviennent à plaisanter malgré leur statut. Nausicaä regarde en-dessous et aperçoit qu’une tempête fait rage. Regardant au-dessus avec un soleil aveuglant, elle voit soudain l’avion vu en début de séquence, qui plonge droit en piqué et tire une rafale sur l’un des vaisseaux, celui-ci prenant feu et explosant dans la foulée. Il s’agit d’un avion de Pejite. Celui-ci revient à la charge et détruit un second vaisseau. L’arrière-garde le rattrape, mais il tente encore de détruire un vaisseau, celui des otages et de Nausicaä. Celle-ci sort sur la carlingue et implore une fois encore de cesser de faire des victimes. Le jeune homme aperçoit en une fraction de seconde la princesse, détourne sa trajectoire, et finit par être explosé à son tour par l’arrière-garde.

Nausicaä et son oncle Mito embarquent à bord du gunship dans la soute en flammes de l’engin, avec Kushana, dont c’était aussi le seul espoir. L’appareil se dirige vers le vaisseau allié avec tous les villageois, promis à une mort certaine maintenant que le câble de remorquage est brisé. La princesse leur demande de jeter tous les bagages et retire un instant son masque pour les rassurer quant à l’oxygène environnant (pourtant pollué). 
	Silence complet, jusqu’au moment où les sirènes d’alarme retentissent avec la destruction d’un des vaisseaux.

Ensuite le bruit des flammes et l’agitation couverte par les dialogues prennent le pas, mais toujours pas de bande sonore à proprement parler.

Apparition d’une brève musique rythmée et musclée lors de l‘envol à bord du gunship.

Puis retour au silence, avec vent qui se fait insistant.

Une musique (déjà entendue) soulignant le danger imminent revient avec l’apparition des insectes.

Retour au silence avec l’amerrissage, puis bruit plus insistant du vent -du Fukai- précédant (et annonçant) l’arrivée des Ômus.

	Face-à-face avec des Ômus

14
	Nausicaä arrive à leur faire un amerrissage en douceur, et tous sont heureux de se revoir sains et saufs. Mais soudain Kushana brandit une arme et tient à commander. Mais des Ômus arrivent des profondeurs de l’eau… Ils encerclent les deux avions et restent immobiles, sereins et observateurs. Nausicaä vient à leur rencontre et s’excuse de leur présence intrusive. L’un des Ômus sort alors ses tentacules qui recouvrent la princesse. Elle quitte alors ses vêtements et un rêve éveillé nous donne à voir un grand champ fleuri et un arbre magnifique. Séquence purement onirique. Les tentacules se retirent alors lentement et les Ômus s’éloignent brusquement, malgré la volonté de Nausicaä de les voir rester. Leurs yeux sont désormais rouges, il y a des centaines d’Ômus et tous les insectes (eux aussi rouge vif) les rejoignent. Nausicaä prend son Moeve et s’envole avec eux, tandis que les villageois reprennent la situation en main : Kushana se laisse faire sans résistance, abasourdie par ce qu’elle vient de voir.
	Retour au silence avec l’amerrissage, puis bruit plus insistant du vent -du Fukai- précédant (et annonçant) l’arrivée des Ômus.

Une voix enfantine fredonne un air joyeux et insouciant durant la séquence du rêve. Très jolie voix et mélodie attachante.

Mais le silence revient rapidement dès lors que les tentacules se retirent… et le bruit des ailes de la nuée d’insectes devient presque assourdissant.

	Le sauvetage

15
	Des milliers d’insectes rampants déferlent dans la forêt et sautent sur un jeune homme armé qui saute dans le vide pour leur échapper. Mais un long insecte volant tente à son tour de l’avaler… et le garçon est sauvé in extremis par Nausicaä sur son Moeve ! Mais dans leur tentative d’échapper à l’insecte la princesse perd son masque, et ils s’écrasent au sol. Le jeune homme se réveille, la princesse est inconsciente, et tous deux (avec le Moeve) sont happés par des sables mouvants…
	Musique rapide rythmant l’aspect dangereux de la scène, et de la vie précaire du jeune homme.

La fin de la séquence fait place au silence : seuls les sables mouvants se font entendre.

	Point sur la situation

16
	A nouveau des milliers d’insectes enragés, cette fois volants, surplombent la forêt. Les villageois, qui ont repris leur envol, sont à la recherche de la princesse.
	Rien à signaler.

	Le flash-back

17
	Souvenir en deux temps :

- La princesse Nausicaä, encore enfant, est embarquée avec ses parents sur un chemin qu’elle ne connaît pas. Personne ne lui répond.

- Les villageois découvrent une larve d’Ômu qu’elle tente de cacher près d’un arbre et lui arrachent des mains… La princesse les supplie de l’épargner, puis s’effondre en pleurs.

Tonalité gaie, baignée de soleil, ce qui crée un décalage avec la situation.
	Air enfantin entendu lors de la séquence du Face-à-face avec des Ômus, davantage développée.

Cette fois dimension sereine mais aussi mélancolique. Contraste impressionnant toutefois avec l’image.

Les pleurs de l’enfant et ses supplications ont un effet d’écho, l’émotion étant accentuée par l’absence brutale de la comptine.

	Un endroit pur

18
	Retour rapide à la princesse à l’âge adulte : elle se réveille aux côtés de Teto, et ignore où elle se trouve. On découvre des centaines de troncs d’arbres majestueux entourés d’eau, illuminés par un soleil radieux. Le jeune homme arrive en courrant avec le Moeve, et se présente : Asbel de Pejite. Il la remercie pour l’avoir sauvé.

Ils constatent que l’air est pur (pouvant respirer sans leurs masques) : ils se trouvent sous le Fukai. Nausicaä admire les environs et s’arrête près d’un arbre pour ‘prendre son pouls’. Puis elle voit du sable couler comme de la poussière d’or… Asbel la rejoint : il voit la princesse couchée qui pleure. De joie.

Puis brève conversation où l’on constate que le but d’Asbel et Kushana est identique : éviter que le Fukai ne se propage davantage. Avec des moyens pacifiques pour Asbel.
	Retour de la comptine avec le réveil de Nausicaä : transition directe avec la séquence de rêve.

Brève musique de cathédrale, soulignant l’aspect impressionnant et sacré de l’endroit. Puis silence complet, participant à l’étrangeté du lieu (la princesse reste sans voix). Petite musique légère et sereine lors de l’inspection admirative des alentours, avec un crescendo progressif. Il s’agit du thème-générique.

Petite musique légère et rassurante pour clore la séquence.

	Kurutowa l’ambitieux
19
	Dans un entrepôt aménagé, les soldats tolmèques tentent de ramener à la vie le Dieu-Soldat. Kurutowa s’en félicite, lorsqu’un garde arrive et l’informe de l’attaque aérienne, dans laquelle le vaisseau de Kushana a été détruit (il croit donc sa supérieure décédée). Pendant tout ce temps, discrètement caché, Yupa suit la conversation et s’inquiète de cette tentative de ramener à la vie le Dieu-Soldat…
	Pas de musique, silence complet. Seules les palpitations du Dieu-Soldat se font entendre à intervalles réguliers, créant une tension (que va-t-il faire une fois réanimé ?).

	Avec Kushana

20
	Yupa vient prendre des nouvelles de Mito et de ses amis villageois réfugiés non loin de là, avec leur prisonnière Kushana. Ils parlementent et Yupa tente de négocier la destruction du Fukai, mais pour Kushana un retour en arrière n’est plus possible. Soudain un enfant arrive affolé, et prévient de l’apparition de spores dans la vallée !
	Superbe musique contemplative au moment où Yupa se rend dans la cachette.

Hormis cela, silence complet tout au long de la vaine négociation.

	Des spores dans la vallée

21
	Yupa et toute une troupe de villageois vont sur place pour se rendre compte en effet de l’apparition inquiétante de spores. Sur demande expresse, ils obtiennent de récupérer auprès des troupes tolmèques qui les ont envahi leurs lance-flammes, afin de brûler ce poison. Mais les arbres sont déjà contaminés jusqu’à la racine : il faut brûler une partie de la vallée sans quoi tout est fini.

De son côté, Yupa part à bord d’un gunship pour retrouver la princesse, et un bref plan nous laisse supposer que Kushana arrive à défaire ses liens et à s’évader.
	Pas de bande sonore, juste les supplications appuyées des villageois pour récupérer les lance-flammes, puis les flammes en question.

Encore une fois, tension extrême de la scène (accentuée à l’image par la pénombre : nous sommes en pleine nuit).

	Pejite détruite

+ Le plan des amis d’Asbel
22
	En route vers Pejite, Nausicaä et Asbel sur le Moeve aperçoivent une importante brume et croisent des centaines d’insectes morts, à même la terre. Ils arrivent et constatent la destruction totale de Pejite, et des épaves encore fumantes. L’attaque des insectes ailés et des Ômus a été dévastatrice et les corps des animaux sont encore là.

Un avion imposant atterrit, duquel descendent les alliés d’Asbel.  Ils expliquent le déclenchement de la phase 2 : commander une attaque d’insectes, prête à détruire les troupes tolmèques de la vallée du vent. Nausicaä est furieuse, puis s’effondre en pleurs, réalisant que de nouvelles victimes vont être faites. Mais ceci participe aussi à l’intention de ne pas réanimer le Dieu-Soldat.

La princesse tente de les dissuader, en vain : elle essaie alors de s’enfuir avec son Moeve, mais en est empêchée. Et la tentative d’Asbel de la laisser partir est avortée (il est assommé par un garde).
	Après un silence  soulignant la stupéfaction de la princesse et d’Asbel, de réguliers coups de tambours scandent la vision meurtrie d’une ville détruite.

Puis retour au silence avec l’arrivée des amis d’Asbel.

	La révolte

23
	Kushana, qui est parvenue à se libérer, arrive sur une des collines de la vallée du vent, et voit une bataille sans pitié entre les villageois et ses soldats tolmèques. Les habitants de la vallée semblent avoir le dessus, impression renforcée par la prise (humoristique) d’un tank. Les villageois ayant pris possession du tank engagent leurs congénères à aller se réfugier près de la Mer d’Acide, ce qu’ils font rapidement.
	Grande agitation avec coups, explosions et cris guerriers de la part des différents assaillants.

Une musique stressante et oppressante accompagne l’exode des villageois vers la Mer d’Acide (ils ont d’ailleurs tous des mines déconfites).

	Dans l’avion de Pejite

24
	Des soldats tolmèques dans des avions de combat aperçoivent un avion derrière les nuages… celui des alliés d’Asbel ! Ils s’éloignent, et la situation nous donne à voir Nausicaä à fond de cale, résignée.

Soudain une femme et une fille entrent dans la pièce. Cette dernière échange ses vêtements avec Nausicaä, afin de prendre sa place et de permettre à la princesse de s’évader. Nausicaä prend ainsi son Moeve pour rejoindre la vallée… mais un avion tolmèque est là, et une bataille s’engage. Ils parviennent à infiltrer le vaisseau, et in extremis la princesse réussit à s’enfuir. Mais l’avion tolmèque la poursuit entre les nuages grondants. Mais l’arrivée inespérée de Yupa et Mito à bord du gunship lui sauve la mise : l’avion est détruit.
	Bruit sourd des avions.

Puis silence intégral lorsque les deux personnes viennent aider Nausicaä à s’évader. Ceci renforce la dangerosité du moment (il ne faut pas que les gardes s’aperçoivent de la supercherie).

Musique rythmée et haletante pour ponctuer la séquence d’action aérienne.

	Yupa intervient

25
	Dans le vaisseau de Pejite, les gardes tolmèques n’ont plus qu’une porte à faire céder, derrière elle se trouvent tous les habitants (hommes, femmes et enfants). Soudain, le gunship de la vallée arrive, et Yupa saute à l’intérieur de l’avion envahi. Il se bat contre tous les gardes et les assomme sans peine. Ils finissent par abandonner, Yupa les menaçant de tuer leur supérieur, le couteau sous la gorge. A la fin de la séquence nous retrouvons Nausicaä et Mito dans le gunship, en route vers la vallée.
	Bruit des lames.

Pour le reste, pas d’accompagnement sonore, la séquence étant suffisamment courte et rythmée pour se passer d’un élément qui l’aurait encombré.

	Retournement de situation

26
	Kushana et Kurutowa sont face à la carlingue de l’avion où sont cachés tous les villageois. Kurutowa souhaite donner l’assaut, mais Kushana préfère attendre un possible retour de Nausicaä, afin de s’entretenir avec elle. Ils vont voir les quelques otages qu’ils ont, mais ceux-ci refusent de coopérer. Ils refusent de trahir leur dévouement envers Nausicaä, et parlent de leur conception de la Nature (préférant le vent et l’eau au feu, destructeur). Prise de remords mais gardant son ton péremptoire et digne, Kushana ordonne alors de libérer ces hommes.

Regagnant le vaisseau où se cachent leurs comparses, les trois otages libérés s’arrêtent sur place et constatent un silence complet. Il n’y a plus du tout de vent. Pas un bruit.
	Silence complet, presque assourdissant. Tout juste le vent se fait-il entendre.

Le facteur Son est déterminant à la fin de cette séquence. Les otages libérés n’entendent plus rien aux alentours, le vent a cessé d’exister. Une situation préoccupante.

Un silence perturbant qui n’augure rien de bon.

	Le vent

s’est tu

27
	Dans l’avion des villageois de la vallée, la vieille femme tremble. Elle sort au dehors de l’avion avec deux jeunes filles, et constate à son tour l’absence du vent. Un phénomène qu’elle n’avait jamais vu jusqu’alors.
	Toujours aucun bruit, pas le moindre souffle de vent.

Brève musique à caractère surnaturel, comme des cloches, que le spectateur est bien sûr seul à entendre.

	Les Ômus enragés

28
	A bord du gunship, Nausicaä est songeuse, inquiète. Elle sort soudain la tête de l’appareil, demande à passer en dessous des nuages, et avec Mito constate que des centaines d’Ômus enragés sont en route vers la vallée. Plus haut dans le ciel, elle aperçoit un point lumineux, semblant être la source d’appel et de ralliement de ces animaux. Mito et la princesse se rapprochent alors de ce point, et voit des gardes tolmèques transportant un Ômu blessé, atrocement mutilé. Ils appâtent donc le troupeau avec ceci. Mito furieux tente de tuer les deux gardes, en vain. Nausicaä lui déconseille de le faire, étant persuadée que ce geste n’arrêtera pas les Ômus enragés. Elle compte plutôt leur rendre le cadavre de l’animal. Elle se détache du gunship et s’envole avec le Moeve, tandis que l’engin volant des gardes s’écrase.
	Léger bruit du vent, sans doute dû à la vitesse provoquée par le vol du gunship.

Puis grouillement sourd et diffus des Ômus, montrant à la fois leur énervement, leur détermination… et leur nombre impressionnant.

	L’attaque de Kushana

29
	Kushana et Kurutowa aperçoivent des signaux de détresse du vaisseau tolmèque écrasé (ils se doutent que Nausicaä en est la cause). Ils mettent alors leur plan à exécution, et attaquent l’avion abritant les villageois. Imperturbablement, les tanks et gardes armés jusqu’aux dents se dirigent vers lui, lorsque le gunship avec Mito arrive. Ils tirent sur lui, mais Kushana leur ordonne d’arrêter. Mito explique rapidement la situation aux deux partis réunis, et fonce avec ses amis villageois vers les hauteurs de la vallée. La vieille femme et les enfants, sur le haut de l’avion, voient des « lumières rouges » arriver rapidement (les Ômus).
	Musique guerrière signifiant le début de l’assaut. Soutient l’action.

Mais presque sitôt interrompue par l’arrivée impromptue du gunship de Mito, qui change la donne.

	Nausicaä tente de raisonner les gardes

30
	Kushana prend un tank et décide d’aller à la rencontre des Ômus (visiblement cela faisait partie d’un plan élaboré). De son côté Nausicaä a fort à faire avec un engin volant tolmèque : celui-ci tire sans sommation alors qu’elle supplie d’arrêter ! L’un des deux gardes semble avoir compris la visée pacifiste de la personne sur le Moeve, et au moment où celui-ci revient droit sur l’engin volant, le garde croît reconnaître Lastel de Pejite (rapport aux vêtements échangés dans l’avion au cours de l’évasion), et cesse de tirer. Nausicaä a les bras levés, signifiant que le combat est inégal puisqu’elle n’a pas d’armes. Le second garde tire tout de même et touche par deux fois la princesse, mais celle-ci, quittant le Moeve et portée par le vent, atterrit rapidement dans l’engin tolmèque.
	Aux balles de la mitraillette succède une musique très poétique, au moment où la princesse vient sous forme pacifiste à la rencontre de l’engin tolmèque.

	Face-à-face avec l’Ômu

31
	L’engin tolmèque s’écrase au sol, les deux gardes et la princesse sont éjectés violemment, restant inconscients. Nausicaä, dont le sang coule abondamment de l’épaule (touchée par balle), se dirige vers l’Ômu, qui se réanime et dont les yeux deviennent rouges… Elle tente de persuader l’animal qu’elle n’est pas son ennemie. Il reste immobile, puis se détourne en direction du troupeau grondant qui approche. Elle tente de le retenir, se met même en face de lui et de toutes ses forces lui empêche d’avancer dans l’eau (son sang ne ferait qu’attiser la rage des Ômus). Poussant néanmoins, la princesse se retrouve un pied dans la Mer d’Acide, ce qui la fait souffrir au-delà du raisonnable. Elle s’écroule, effondrée par la douleur.

Les yeux de l’Ômu sont redevenus bleus, et avec ses antennes il palpe le pied de la princesse et tente d’apaiser la souffrance. La princesse, surprise, serre dans une main une des antennes de l’Ômu et sanglote alors, avant de sourire, remerciant par-là son geste. 
	Silence complet. Encore commotionné par toute cette agitation et la blessure visiblement grave de Nausicaä, le spectateur a la gorge nouée par la situation présente. L’absence de toute musique renforce la dramaturgie.

Musique douce et apaisante lorsque l’Ômu prodigue des soins au pied de Nausicaä (ou en tous cas se calme et lui prête de l’attention).

Caractère surnaturel qui renvoie à la séquence Face-à-face avec des Ômus, où un Ômu semblait déjà entretenir un dialogue muet avec Nausicaä.

	L’attaque insensée

+ Le Dieu-Soldat intervient

+ L’assaut final
32
	Elle se lève et constate que le troupeau d’Ômus enragés change de direction et fonce droit vers la vallée. Divers coups de feu sont alors tirés, tous vers ces Ômus. Ce sont les troupes tolmèques qui tentent de tuer un par un les animaux…

En les tenant en respect avec une arme, Nausicaä ordonne aux deux gardes juste réveillés de la conduire elle et l’Ômu vers le troupeau…

L’on rejoint alors les troupes tolmèques, en pleine bataille, mais effrayés et conscients de leur mort certaine (les Ômus sont résistants et trop nombreux), ils commencent à courir pour battre en retraite. Soudain, du haut de la vallée, Kushana apparaît, et derrière elle un monstre rouge vif gigantesque se dresse : le Dieu-Soldat ! Il est en décomposition et ressemble à un homme à quatre pattes, sans peau et avec de longues dents tranchantes. Kushana lui ordonne alors de tuer les Ômus : un rayon laser vif et très précis balaye alors tout le troupeau, provoquant une explosion atomique. Beaucoup d’Ômus sont tués sur le coup, mais les survivants encore nombreux continuent d’avancer. Deuxième destruction sur ordre de Kushana, mais le Dieu-Soldat, ramené trop tôt à la vie, se disloque et est définitivement anéanti. Au moment de s’écraser Kushana saute in extremis et échappe à la mort.

Nausicaä, debout sur l’Ômu blessé, arrive alors avec l’engin. Elle se pose à terre avec lui, affrontant de face le troupeau déchaîné qui se rapproche. Cette fois les Ômus ne s’arrêtent pas : ils foncent, emportant la princesse avec eux et détruisant une partie de la carlingue de l’appareil dans lequel les villageois sont transis d’effroi.
	Bruit sourd lors de l’explosion atomique. Toute vie est balayée en un instant, et ce bruit sourd et continu renforce la dureté de la scène.

Pourtant la plupart des Ômus continue sa progression après la fin du Dieu-Soldat, et leur bruit est finalement aussi sourd et grondant que l’explosion précédemment entendue. Nausicaä ne dit rien lorsqu’elle les affronte directement. Les cris des villageois apeurés et la détresse de Kurutowa coursé par les Ômus enragés masquent à peine le bruit de cette course folle, sans issue possible. 

	La mort de Nausicaä ?

33
	Cut. Le ciel est bleu, l’atmosphère presque paisible. Un avion vole dans le ciel : s’y trouvent Maître Yupa et les habitants de Pejite. Ils survolent la vallée et constatent que les Ômus se sont arrêtés, immobiles, leurs yeux étant redevenus bleus (pacifistes). A leur tour Kurutowa et les villageois réfugiés reprennent leurs esprits et constatent.

Long travelling sur la vallée et ces Ômus entassés et immobiles, redevenus sereins.

Rapidement on constate que leur direction converge vers un seul et même point, un petit endroit où gît le corps inerte de Nausicaä. Les villageois pleurent le décès de leur princesse sacrifiée. Doucement, avec leurs antennes, les Ômus encerclant le corps le soulèvent haut dans les airs et le recouvrent.

Et en pénétrant ses blessures ils ramènent à la vie la princesse.

Kushana et Kurutowa restent bouche bée, les villageois pleurent… de joie cette fois-ci. La grand-mère constate que la légende était vraie (voir séquence Révélations au sujet du Fukai), et pleure à son tour de joie.

Les villageois, voyant le Moeve flotter dans les airs, constatent ensuite que le vent est revenu. Nausicaä est acclamée par la foule, portée par Asbel (plan comparable dans Laputa, mais avec des enjeux moindres). Le troupeau d’Ômus se met en branle et s’éloigne enfin au loin.
	Recueillement presque religieux en guise de bande sonore, lorsque l’avion survolant la vallée constate la situation.

Le long travelling sur la vallée est silencieux.

Retour à une musique très solennelle lorsque le corps de Nausicaä est soulevé dans les airs par les Ômus. Peu à peu on constate qu’il s’agit d’une variante du thème entendu dans le flash-back (avec la voix enfantine).

Le ton grave du début de l’air succède à une ambiance plus détendue puis franchement joyeuse, avec la résurrection de Nausicaä.

	Générique de fin

34
	Le générique de fin nous donne à voir un bref aperçu du rétablissement de la situation : les troupes tolmèques regagnent leurs avions et laissent la vallée en paix ; les villageois, heureux, ripaillent tous ensemble ; une eau pure coule désormais dans la vallée, et tout le monde reboise la vallée du vent. Maître Yupa et Asbel disent ensemble au revoir à Nausicaä, dont le visage a retrouvé la quiétude, et tous deux vont dans le Fukai, découvrant une nature luxuriante, apaisée (les insectes ailés ne sont plus menaçants et les Ômus sont redevenus pacifistes). Tout dernier plan -avec le mot Fin- plein de signification : l’on voit le masque perdu par Nausicaä lors de la séquence Le sauvetage dans l’endroit pur sous les arbres du Fukai, avec à ses pieds un bourgeon d’arbre en devenir.
	Continuation de la musique légère et pleine d’espoir, avec retour du thème principal du film.

Envolée finale avec le tout dernier plan, qui résume à lui seul le long métrage.



Mon Voisin Totoro

Découpage précis du long métrage en séquences
	Séquence
	Descriptif de l’image
	Descriptif du son

	Pré-générique

1
	Un chû totoro traverse de droite à gauche l’écran en semant des graines… qui deviendront après son passage des totoros !
	Une musique guillerette et presque solennelle, commence. Importance évidemment de celle-ci, qui constitue la bande-son du générique et ouvre le film sur un ton enjoué.

	Générique
2
	Premier contact avec Mei, la fillette-protagoniste du film. Nombreux animaux un peu partout, dans l’ordre : un scarabée, une salamandre, un papillon et un chat, puis en alternance avec le passage de Mei, une chenille, une cigale et un chibi totoro. Plus différents éléments typiquement naturels : du bois, des pierres, des toiles d’araignée… avec en intrus une boîte de conserve rouillée.

Deuxième partie du générique avec même configuration mais d’autres animaux : une chauve-souris, une araignée, un serpent et une grenouille… mais passage à nouveau de la même chenille, cigale et du chibi totoro, toujours en alternance avec une Mei qui marche au rythme de la musique. Le générique se termine enfin sur un élément vivant incongru qui fera l’objet d’une curiosité dans le scénario : deux groupes de noiraudes l’un après l’autre, dont le passage successif sera bouclé par la descente d’une grosse araignée guère rassurante !
	Thème principal du film, léger, agréable, et que le spectateur peut s’amuser facilement à fredonner.

	Premier contact avec la famille Kusakabe

3
	Première image : un chemin bordé d’une rizière et de la lisière d’une forêt de l’autre. On aperçoit une maison de chaume sur la droite, signifiant que la région est vraisemblablement habitée. Un véhicule imposant traverse alors ledit chemin, véhicule dont la ‘caméra’ va alors suivre la progression, nous laissant découvrir une petite famille insouciante : deux sœurs jouent dans le coffre, et l’on reconnaît parmi elles Mei, la fillette du générique. La plus grande sort la tête par la fenêtre et propose un caramel à son père, qui accepte avec plaisir. Il les rassure (« pas trop fatiguées ? On arrive bientôt »). Les jeunes filles regardent le paysage, il y a évidemment beaucoup de vent avec la vitesse du véhicule.

Le véhicule traverse un pont : les fillettes se réfugient dans le coffre, pensant avoir aperçu un policier sur un vélo. Y regardant à deux fois, la grande sœur se rend compte de son erreur, et comme rassurée elle salue le quidam, qui leur répond aimablement.

Le véhicule continue son chemin, croise un petit bus, et arrive à nouveau près d’une rizière, où il s’immobilise. Le père descend et interpelle alors le jeune garçon qui travaille là, en haut d’une butte, demandant à voir son père. Le garçon lui indique alors la rizière en question, et avec grande politesse notre père le remercie. Celui-ci lance un grand bonjour au monsieur en se présentant alors comme son nouveau voisin, tout en se présentant : « Je suis Monsieur Kusakabe ». Cette ruse scénaristique nous permet ainsi de prendre encore plus connaissance avec la famille, en mettant un nom sur ces personnes jusque-là restées anonymes. Pendant que le père se présente donc, l’on voit le jeune garçon qui regarde le véhicule et croise par inadvertance le regard des deux fillettes : il prend panique et retourne à son ouvrage. La timidité inhérente à son âge et la gêne provoquée par la différence entre les sexes le pétrifie visiblement…

Le véhicule reprend son chemin, la séquence étant entrecoupée d’un gros plan sur un joli petit ruisseau. La voiture s’arrête alors, et tout ce petit monde descend sans plus tarder. Les deux fillettes se précipitent vers le petit pont juste à côté pour admirer le ruisseau que nous avons entr’aperçu auparavant, et notamment les petits poissons qui y évoluent. Mei, avec une curiosité toute enfantine, demande de quelle espèce il s’agit, mais sa grande sœur l’ignore et répond simplement « des poissons rouges peut-être ». Le père descend de son côté les valises et demande si cette nouvelle situation plaît aux enfants. A l’unisson : « C’est formidable ! »… Toute la famille gravit alors le chemin en pente menant vers une maison que l’on aperçoit au loin. Les deux enfants ne se tiennent plus de joie.
	Toute la séquence est accompagnée d’une petite musique légère.

Elle ne s’arrête qu’avec l’arrivée de la famille Kusakabe à leur nouveau domicile.

	Une maison hantée ?

4
	Arrivées à sa hauteur, les fillettes stoppent net devant la maison. Ils la trouvent vieille, et Satsuki suggère qu’« elle est peut être hantée », suivi d’un « on va bien s’amuser ». Les deux filles ne sont donc guère effrayées et aiment visiblement à se faire peur. Même la vieille poutre branlante devant l’entrée les amuse ! Les deux filles courent ensuite dans l’herbe, sur les cailloux, avant de s’arrêter une nouvelle fois : Satsuki désigne alors à sa sœur cadette l’arbre impressionnant qui se dresse devant eux. Un panoramique nous le dévoile alors et il est même étonnant qu’elles ne l’aient pas aperçu avant, tant il est gigantesque. Très touffu, avec des ramifications interminables, ce camphrier s’élance fièrement vers les nuages et son envergure impose le respect.
	Musique discrète. Rien de particulier à signaler.

	Le gland

5
	Mei et Satsuki retournent vers la maison, où le père enlève les volets et commence à redonner de la lumière aux pièces. Les filles observent un instant la pièce principale et Satsuki fonce droit vers un élément qu’elle aperçoit par terre… un gland ! Forcément envieuse, Mei en réclame un pour elle aussi, et sitôt fait, un second tombe juste devant ses pieds. Elle est ravie, mais prend soudain conscience qu’il est bel et bien tombé du plafond… Monsieur Kusakabe arrive alors et conclue fort logiquement qu’« il doit y avoir des écureuils »… Les jeunes filles sont alors enthousiastes. « Ou peut-être des souris », ajoute-t-il. Et Mei de rajouter, un peu bougonne : « Oh je préférerai que ce soit des écureuils ».
	Quasi-silence pendant toute la séquence. Là non plus, comme pour la séquence précédente, pas d’élément particulier à signaler.

	Premier contact avec les noiraudes

6
	Tandis que le déménageur qui les avait accompagné continue d’apporter des meubles, le père demande aux filles d’ouvrir la porte de derrière, ce qu’elles exécutent avec joie. Le temps de faire le tour est déjà prétexte pour elles d’amusement et de jeux enfantins… L’on aperçoit sur le passage un puits encore en état semble-t-il.

Au moment où elles ouvrent ladite porte, une nuée de petites boules noires légères mais surtout vivantes (chacune a deux yeux) s’enfuit avec précipitation. La vision inattendue de ces éléments saugrenus pétrifie Mei et Satsuki, d’abord interloquées, inquiètes puis décidées à affronter l’inconnu : elles crient comme pour expulser d’elles-mêmes leur crainte, espérant du même coup effrayer les boules qui pourraient subsister. Courageuses, elles entrent ensuite avec détermination, et ne trouvent rien. Entre-temps leur père arrive, découvre lui aussi la salle de bains, et selon lui les ‘bestioles’ qu’ont pu voir les enfants ne sont que des « noiraudes ». Satsuki se rappelle alors de son livre d’images et du fait que ces éléments sont visibles lorsque l’on passe d’une pièce à l’autre et que nos yeux n’ont pas eu le temps de s’habituer à l’obscurité. La tension des deux fillettes retombe alors d’un coup et toutes deux éclatent de rire en criant à tue-tête « noiraudes, noiraudes ! ».
	Rien à signaler.

	Trouver le grenier

7
	Les filles courent dans tous les sens, rigolent et s’amusent dans cette recherche. Satsuki a trouvé l’escalier menant au grenier, Mei la rejoint. Elles crient pour écarter tout danger possible.

Un gland descend marche par marche, les fillettes sont surprises et l’attrapent dès qu’il se trouve à leur portée.

Elles crient pour faire fuir les noiraudes.
	Musique légère, enlevée, dans le ton badin de la scène. La musique s’est arrêtée, et ce silence renforce le suspense de la situation, soudain plus ‘grave’. Grande importance, puisque le gland est le seul élément sonore de la scène. Il brise le silence pesant. Léger bruit provenant du grenier : comme une nuée de poussière soulevée.

	Dans le grenier

8
	Satsuki prend son courage à deux mains et décide de grimper. Mei la suit. Elles sortent la tête et crient de plus belle… Satsuki rassure sa sœur (« N’aie pas peur » alors qu’elle est elle-même guère rassurée), mais une nouvelle nuée de noiraudes se manifeste derrière elles. 

Après un bref sursaut, Satsuki bondit dans la pièce et courre vers la fenêtre pour l’ouvrir. Mei surprend des noiraudes et se retourne brusquement en fixant l’endroit où elles se sont réfugiées… Alors que Satsuki prévient son père qu’il se passe vraiment de drôles de phénomènes dans cette maison, que ce dernier en rigole et qu’elle va le rejoindre, Mei reste seule dans la pièce, fixant avec détermination l’endroit où semblent être passées les noiraudes surprises. Zoom sur ledit endroit. Mei s’approche de la fissure dans le mur et met le doigt dedans. Une nuée de noiraudes s’en échappe et gagne une autre fissure dans le plafond. Toutefois une noiraude tombe tel un flocon, et Mei la capture dans ses mains !

L’aspect dramatique est alors désamorcé.
	Silence toujours pesant. Le ton léger de la séquence Trouver le grenier n’est plus de mise.

Brève musique légère lorsque les noiraudes passent (comme pour indiquer au spectateur adulte que ceci n’a rien qui puisse donner matière à de l’angoisse).

Beaucoup de bruit créé : pas insistants de Satsuki, fenêtre et volets ouverts sans précaution et en exagérant même…

Silence à nouveau pesant, car faisant suite au grand fracas provoqué par l’aération de la pièce par Satsuki.

	Rencontre avec Grand-Mère

9
	Mei redescend l’escalier en tenant fermement ses poings serrés, et tombe nez à nez avec une personne inconnue qu’elle cherche à fuir.

Alors que Mei s’est réfugiée derrière Satsuki, leur père leur présente Grand-Mère, leur nouvelle voisine. Cette sympathique nouvelle voisine voit les mains et les pieds des fillettes et pense à de la suie. Mais ces dernières parle de noiraudes et Grand-Mère dit que seuls les enfants peuvent les voir. Elle leur explique qu’elles ne vont pas rester car bruit et rires les feront fuir, qu’elles doivent même « se concerter » en ce moment. L’on voit effectivement des noiraudes groupées…
	Musique joyeuse continue. En l’occurrence cette rencontre avec une inconnue n’a rien de surnaturel cette fois !

Pas de musique. Bruit de chuchotement des noiraudes lors de l’image où on les voit se concerter : elles semblent avoir leur propre langage. Murmure à connotation amusante, comme de brefs cris d’enfants.

	Rangement et nettoyage de la maison

10
	Sur la demande de Grand-Mère, les filles vont chercher de l’eau au ruisseau. Satsuki la met dans le réservoir et pompe sans s’arrêter pour qu’elle soit bien fraîche. Mei patauge dedans en s’amusant.

Enchaînement de séquences très rapides sans dialogues, dans lesquelles toute la famille et la voisine participent à la réfection de leur nouvelle maison.
	Retour d’une musique guillerette, printanière. Aucun souci à l’horizon.

	Rencontre inattendue avec Kanta

11
	Kanta, le garçon vu au début du film, vient poser dans la cuisine de la famille Kusakabe un panier pour Grand-Mère. Il est surpris par Satsuki, peu effarouchée par cette présence. Lui au contraire est paniqué, ne dit mot et tend le panier pour qu’elle le prenne, et se sauve. Il crie au loin que la maison dans laquelle ils viennent d’emménager est hantée, puis s’enfuit. Satsuki est agacée par cette bêtise et tire la langue.
	Pas de musique. Souligne l’aspect insolite de cette rencontre, inattendue pour l’un comme pour l’autre.

Toutefois pas de tension créée.

	Première soirée

+ Le bain
12
	La famille Kusakabe et Grand-mère dînent sur le bord de la pièce principale, désormais nettoyée. Satsuki regrette l’attitude du garçon mais complimente Grand-Mère pour ses gâteaux. Le repas fini, celle-ci s’en va et la famille la remercie pour son aide et sa présence.

Rapide succession d’images (le père travaille, la fille aînée met du bois pour le feu). Satsuki sort alors pour ramener encore du bois. Soudain, le vent se fait sentir, suivi d’une véritable bourrasque qui fait envoler les rondins de bois comme de simples fétus de paille, et coucher les arbres environnants ! La fille est apeurée à juste titre, puis prend à nouveau du bois et rentre rapidement à l’abri.

La famille Kusakabe prend son bain en commun, et les filles ne sont guère rassurées devant ce temps venteux. Le père les rassure mais soudain le vent se fait plus insistant, le toit semble peu fiable, et les murs résistent tant bien que mal. Puis retour à une situation normale.

Le père invite ses filles à rire aux éclats afin de chasser les noiraudes. Celles-ci s’y prêtent bien volontiers. L’on voit alors les noiraudes s’échapper effectivement, et prendre leur envol vers le camphrier géant. Image qui clôt le plan : la famille dort paisiblement dans la même pièce.
	Pas de musique, sauf sur le départ de Grand-Mère. Atmosphère insouciante et bon enfant.

Fin de la musique légère, puis bref silence au moment de la brise. Puis fort bruit avec la bourrasque, violente.

Place du son évidemment prédominante, avec un grand bruit de vent déchaîné, manifestation d’une nature agitée. Puis silence brusque et total lors du retour à la situation normale.

Bruit des noiraudes (petits cris) lors de leur séquence d’envol, avec une musique d’accompagnement qui évoque la rêverie, l’insouciance.

	Escapade en vélo

+ Visite à l’hôpital

13
	Après avoir suspendu le linge, la famille Kusakabe s’en va faire une promenade sur un seul et même vélo. Travelling sur des rizières et les gens qui y travaillent. La famille y salue Grand-Mère. Satsuki croise le regard du jeune garçon et tous deux se retirent la langue. Petite halte pour se reposer dans l’herbe.

La famille Kusakabe arrive à l’hôpital, où ils viennent rendre visite à Madame Kusakabe, soignée là. Les filles donnent de leurs nouvelles, et leur mère coiffe Satsuki en continuant à discuter.

Puis la famille rentre chez elle, heureuse.
	Quelques bruits d’oiseaux débutent la séquence. Puis retour de la musique joyeuse entendu plus tôt (légère variation d’instrument, comme un sifflotement).

Fin de la musique au moment où la ‘caméra’ se braque sur l’hôpital.

Retour de celle-ci au moment du départ de l’hôpital (angoisse désamorcée. On comprend qu’il n’y a pas de quoi s’inquiéter).

	Les découvertes de Mei

14
	Nouvelle journée : panoramique depuis le haut du camphrier jusqu’à la maison de la famille Kusakabe (impression de gigantisme encore renforcée lorsque l’on voit les proportions). Le père se lève, Satsuki a préparé le repas, puis ayant tous déjeuné cette dernière s’en va pour l’école. Le père se met à son bureau pour travailler tandis que Mei va « cueillir des fleurs ».

Elle en rapporte puis repart découvrir les environs. Elle trouve des têtards, et en continuant tombe sur un gland, puis deux, puis trois… et enfin apparaît un chibi (petit) totoro ! Elle se met alors à le courser et le poursuit jusque dans une cachette, celui-ci étant visiblement effrayé. Elle scrute alors longuement, guettant sa sortie. Il réapparaît alors derrière son dos, malin ! Et cette fois est accompagné d’un chû (moyen) totoro. Un gland tombant de son sac par malchance fait alors se retourner Mei, et la course reprend de plus belle ! Pour stopper net devant un bosquet, qu’elle prend de pleine face… Les totoros semblent avoir gagné la partie mais…

… Mei se baisse et poursuit les deux totoros à travers le chemin escarpé, recouvert de verdure (elle escalade, tombe…). Ils finissent par rentrer dans le tronc d’un arbre. Mei tombe dedans et dévale une grande pente…
	Nouvelle musique toujours aussi légère, printanière. Bruits d’oiseaux.

Musique à nouveau légère, mais davantage rythmée, ce qui évoque en outre l’appel vers l’aventure. En l’occurrence la curiosité de Mei.

Ici la musique soutient l’action, elle est même quasiment descriptive, avec sursauts et silences lorsque le suspense est présent à l’image.

Le gland qui tombe du sac du chû totoro créé un bruit qui interpelle Mei. L’espace sonore est donc là fondamental.

Même musique, toujours entraînante et descriptive.

Bruits d’oiseaux.

Musique plus calme et invitant à la détente lors de l’arrivée près du tronc : millénaire, et donc sa sagesse et le côté presque sacré de l’endroit est perceptible.

	Rencontre avec Totoro

15
	Mei est arrivée dans ce qui semble être une clairière au fond de l’arbre. L’on distingue une énorme masse poilue. Quelques papillons virevoltent. Un bout de la masse remue lorsque Mei se met à le caresser. Pas effrayée, elle appuie dessus et s’en amuse !

La masse se retourne alors lentement, et il s’agit d’un totoro géant (le bout était sa queue). Celui-ci dort et semble indifférent à la présence de la jeune fille sur son ventre. Elle finit par le réveiller et lui demande son nom. Elle déduit de son grondement sourd celui de « Totoro ». Il finit par se rendormir et Mei s’assoupit également…
	Aucune musique, pour accentuer le caractère surnaturel sinon incongru de l’endroit.

Petite musique discrète en fin de séquence, une fois la surprise de la rencontre passée…

	A la recherche de Mei / Puis du Totoro à nouveau

16
	Monsieur Kusakabe et Satsuki (rentrée de l’école) appellent Mei, qu’ils ont fini par perdre de vue avec leurs occupations. Satsuki trouve le chapeau de sa sœur devant le bosquet emprunté plus tôt par Mei, et elle rentre à son tour dedans pour retrouver sa sœur… endormie au bout du chemin (moins escarpé que tout à l’heure et surtout sans arbre ni totoro !). Celle-ci se réveille, étonnée d’être seule dans ce lieu qu’elle ne reconnaît pas, et raconte à sa sœur et son père sa rencontre avec Totoro (« le personnage du livre »). Etonnés, ils suivent Mei, bien décidée à leur présenter le sympathique animal. Mais cette fois le chemin débouche sur une autre sortie de bosquet ! Bien décidée quand même à leur prouver ses dires, elle part avec eux vers le camphrier proprement dit… et le trou dans le tronc n’y est même plus… La séquence se termine avec Satsuki écrivant une lettre à sa mère, où elle raconte cette mésaventure.
	Bruits d’oiseaux discrets (on est toujours en pleine nature ne l’oublions pas), mais aucune musique. Suspense créé d’une part lors de la recherche de Mei, et d’autre part avec l’exposition des faits (sa rencontre avec Totoro).

Retour à une musique évoquant la magie et le respect dû à l’arbre lors de l’arrivée près du camphrier, à la fin de la séquence.

	A l’école

17
	Satsuki suit la classe (derrière elle l’observe le jeune garçon de Grand-Mère), quand Mei et Grand-Mère viennent interrompre leur cours. Mei tient à rester avec sa sœur, et de fait elle est acceptée dans la classe, où elle dessine sur une feuille… Totoro !
	Pas de musique.

Reflète le caractère studieux de l’école, où l’on travaille en silence.

	L’averse

18
	L’école est finie et les fillettes rentrent chez elle, lorsqu’une averse arrive et les oblige à se réfugier dans un abri (sacré). Le jeune garçon passe alors par là et, sans hésiter, leur donne son parapluie sans explication puis s’enfuit en courrant sous la pluie diluvienne. Du coup Satsuki et Mei peuvent reprendre sereinement le chemin de la maison. Elles dînent seules, puis décident d’aller attendre leur père à l’arrêt d’autobus. En chemin elles remettent à la mère du garçon le parapluie prêté, priant de le remercier vivement.
	Retour à une musique calme et descriptive lorsque les fillettes récupèrent le parapluie.

	A l’arrêt d’autobus

19
	Les fillettes arrivent à l’arrêt d’autobus au moment où celui-ci arrive, mais leur père ne descend pas, il n’est pas là. Elles décident donc d’attendre le suivant. Longue attente (il pleut toujours) : Mei joue avec une flaque, trouve un lieu sacré derrière un arbre juste à côté, puis s’assoupit. Satsuki la prend sur son dos. Un crapaud passe… Alors que Mei dort à présent, voici qu’une personne arrive. Il s’agit en fait de Totoro lui-même ! Satsuki n’en croit pas ses yeux. Tous deux restent côte à côte sans rien dire. Lui est protégé de la pluie par un simple nénuphar. Après s’être assuré de son nom, Satsuki lui prête son deuxième parapluie apporté. Au bout de quelques secondes quelques gouttes tombées de l’arbre font un bruit plus insistant sur le parapluie de Totoro, ce qui l’amuse beaucoup. Il finit même par sauter pour en faire tomber un maximum (plaisir décuplé). Le bruit provoqué réveille alors Mei, et le bus semble enfin arriver… mais il s’agit du Chat-Bus ! Avant d’y prendre place, Totoro donne un petit paquet enrubanné aux fillettes, puis le Chat-Bus et Totoro (qui a embarqué le parapluie) partent à toute vitesse, faisant fi de la route. Les filles restent éberluées, et le bus ramenant Monsieur Kusakabe arrive précisément à ce moment-là… Il a cessé de pleuvoir. Elles racontent leur rencontre, et sautent de joie. Ils rentrent tous trois…
	Légère musique de détente pendant l’attente du père. Puis interruption progressive jusqu’à la rencontre avec Totoro, où seule la pluie se fait entendre. Son arrivée est d’abord d’ordre sonore : ses pas créent une surprise qui fait se retourner Satsuki. Puis il se gratte la fourrure (bruit des ongles). Musique très légère en fond.

Les gouttes tombant de l’arbre forment un bruit de clapotis assez fort qui est à l’origine de la satisfaction de Totoro. Elément de fait important dans cette scène.

L’instant le plus incongru (l’arrivée du Chat-Bus, la remise du cadeau et le départ de Totoro à bord du Chat-Bus) est ponctué par le bruit d’une simple goutte d’eau dans une flaque, comme un point d’honneur à cette scène surréaliste.

Le long coassement du crapaud ponctue la séquence.

	Lettre à la mère

20
	Satsuki écrit à nouveau à sa mère, et l’on apprend que les fillettes, tout juste rentrées, ont déballé le cadeau de Totoro, qui renfermait « des graines et des noisettes magiques ». Elles les plantent rapidement dans le jardin et Mei s’avoue curieuse de voir ce qui va pousser…
	Musique discrète, guillerette. Aucun souci en vue, le cours de la vie « normale » a repris son train.

	Le coucher

21
	Les jeunes filles se couchent, et toujours plus impatiente, Mei demande à son père si les graines auront poussé le lendemain. « C’est à votre ami Totoro qu’il faudrait demander ça ».
	Pas de musique.

Bruit des cigales au-dehors (c’est donc la nuit et tout est calme)…

	Nuit magique
22
	Quelques images sur le dehors et la quiétude qui règne. Puis une lumière surnaturelle envahit la chambre des enfants, réveillant une Satsuki à peine assoupie. Elle aperçoit les trois sortes de totoros dans le jardin, tournant autour et sautent au-dessus de l’endroit où sont plantées les graines, en une sorte de danse sacrée minutieusement orchestrée. Satsuki réveille Mei, et toutes deux rejoignent les totoros, se joignant au rituel. Ils lèvent tous les bras vers le ciel comme un mouvement de jaillissement. Peu à peu de petites pousses sortent de la terre, puis rapidement deviennent des arbustes et des arbres grimpant très haut dans le ciel. Très vite ils finissent par se rejoindre pour n’en former plus qu’un, surplombant la maison, envahissant le ciel sans avoir visiblement de limites ! Une fois terminé, les filles sautent de joie et Totoro lance une toupie qui se met à tourner très vite : le petit et moyen totoro montent sur Totoro, Mei s’accroche également à sa fourrure, Satsuki finit par les rejoindre, et Totoro s’envole avec la toupie dans les airs, survolant l’arbre, rugissant au-dessus de la vallée, et s’élançant dans un voyage vers les forêts… Puis leur périple s’achève sur la plus haute branche du gigantesque arbre qui vient de pousser, où tous les totoros et les deux fillettes jouent de l’ocarina.
	Bruit de légers tam-tams. Musique qui se joint et soutient le rituel pour faire pousser les arbres.

Au moment où ceux-ci poussent la musique prend une tournure à la fois magique, sacrée et féerique.

Bruit de la toupie évoquant un mouvement concentrique. Effet hypnotique.

Puis la musique-titre du film reprend de plus belle : magie, poésie et joie partagée à tous les niveaux.

La séquence s’achève avec la mélodie d’ocarina sur l’arbre, qui plaît au père sans qu’il en paraisse étonné.

Cette séquence incarne la parfaite symbiose entre le visuel et le sonore. Ce qui flatte la rétine plaît également au tympan.

	Le lendemain matin

23
	Les fillettes se réveillent et constatent que l’arbre n’est plus là, mais sautent cependant de joie en voyant les petites pousses… « C’était un rêve qui n’était pas un rêve ! », crient-elles en reprenant la danse rituelle de la veille.
	Début de la séquence non-sonorisée, puis musique féerique qui reprend l’accord principal de la séquence Nuit magique.

	Repas improvisé
24
	Passage du facteur pour un télégramme : il n’y a personne. M. Kusakabe travaille et Satsuki et Mei sont dans les champs avec Grand-Mère, qui leur donne des épis de maïs. Beaucoup de plans sur la nature, s’arrêtant sur un cours d’eau, des légumes, des nuages… Tous trois dégustent à même l’herbe toutes sortes de légumes, crus et juste lavés. Tels qu’au naturel.
	Musique discrète, d’accompagnement.

	Le télégramme

25
	Soudain le petit-fils de Grand-Mère arrive en courrant pour leur transmettre le télégramme laissé par le facteur. Il s’agit de l’hôpital, qui demande à être contacté au plus vite. Satsuki s’inquiète beaucoup, et fonce chez Grand-Mère pour se servir du téléphone afin de mettre au courant leur père. Informée par rappel de celui-ci, Satsuki apprend à Mei que leur mère ne peut pas encore sortir de l’hôpital, devant être encore très surveillée. Celle-ci pleure abondamment, refusant de croire sa sœur. Et le réconfort de Grand-Mère ne suffit pas non plus à rassurer Satsuki, qui pleure à son tour.
	Aucune musique, renforçant le caractère angoissant de la séquence. Le spectateur s’interroge lui aussi sur les suites de ce télégramme.

	La fuite de Mei

26
	Mei, qui a assisté aux pleurs de sa grande sœur, décide de « prendre les choses en main », et part en courrant vers la direction de l’hôpital ! Inquiète au bout d’un moment, Satsuki commence alors à emprunter le même chemin afin de la retrouver, courrant à vive allure. Beau panoramique sur la forêt, et magnifique coucher de soleil.

Le petit-fils de Grand-Mère vient en vélo à la rencontre de Satsuki, signalant que tout le village est à la recherche de Mei… et qu’une sandale a été trouvée au bord de l’eau. Affolée, Satsuki courre vers l’endroit mais assure que la sandale n’appartient pas à sa sœur. Elle est essoufflée et salie avec tout le chemin qu’elle a parcouru à vive allure, sans s’arrêter. Soudain elle se lève et comme un pressentiment courre vers le camphrier géant, où elle implore Totoro à haute voix de protéger sa jeune sœur.
	Toujours pas de musique. L’ambiance est lourde et nullement propice à la rêverie. Tout juste divers bruits d’oiseaux.

Petite musique apaisante mais teintée de mélancolie lorsque Satsuki apprend par un passant qu’elle est passée par la forêt.

Retour au silence avec la séquence de la sandale sur le lac.

	A nouveau avec Totoro et le Chat-Bus !

27
	Satsuki s’engage alors dans le chemin dans les fourrés, et chute dans la cachette de Totoro, atterrissant sur son  énorme ventre !

Elle le supplie de l’aider à retrouver Mei, et celui-ci se réveille brusquement en entendant les gémissements de Satsuki. Il l’attrape et s’envole tout en haut du camphrier, poussant un rugissement afin d’appeler le Chat-Bus. Et celui-ci arrive sans tarder ! La fille y prend place, et le Chat-Bus démarre en trombe, destination « Mei ».
	Aucune musique. L’aspect surnaturel et fantastique est pourtant revenu, mais Mei restant introuvable, l’humeur n’est pas au jeu ou à l’émerveillement. Mais une musique beaucoup plus légère et enlevée apparaît au moment du Chat-Bus et de son voyage effréné. Satsuki rit même, toute étonnée et ravie de ce voyage peu ordinaire.

	Mei est retrouvée
28
	Mei est assise, pensive, près d’une rangée de statues sacrées. Entendant Satsuki au loin, elle se lève et est ravie de la revoir, à bord du Chat-Bus qui plus est. Puis toutes deux embarquent à nouveau à bord du véhicule, cette fois destination « Hôpital ».
	Pas de musique. L’inquiétude est retombée mais il s’agit avant tout d’une scène intimiste entre les deux sœurs. Puis reprise du thème-titre du film avec le nouveau voyage à bord du Chat-Bus…

	A l’hôpital

-scène de fin
29
	Monsieur et Madame Kusakabe sont ensemble à l’hôpital, et les deux filles ainsi que le Chat-Bus (irrésistible par son aspect imposant et son sourire figé) observent depuis la branche d’un arbre la scène, soulagés. Le père voit alors l’épi de maïs sur le rebord de la fenêtre, avec l’inscription « Pour Maman ». Retour à la quiétude complète. Fin de la séquence avec enchaînement rapide : filles raccompagnées chez elles par le Chat-Bus, qui disparaît, soulagement de Grand-Mère, première vraie discussion entre Satsuki et Kanta, puis Totoro sur le camphrier, avec son ocarina et le parapluie donné plus tôt par les filles !…
	Après que la Madame Kusakabe ait rassuré son mari sur son état de santé (le télégramme n’était qu’une « erreur administrative »), le thème-générique, rythmé et très entraînant, envahit l’espace sonore.

Il annonce le générique de fin, qu’il prolongera de sa présence musicale, et apaise définitivement les tensions.



Princesse Mononoké

Découpage précis du long métrage en séquences
	Séquence
	Descriptif de l’image
	Descriptif du son

	Prologue
1
	Plan large sur des montagnes embrumées. La ‘caméra’ descend lentement et rentre dans une épaisse forêt, où règne un brouillard ajoutant au mystère ambiant.

Un arbre est détruit.

L’on entr’aperçoit une masse faite de tentacules grouillant sur le sol. Fondu enchaîné.
	La voix off du narrateur, très distincte, commence dès la première image. Musique sourde, grondante : l’ambiance est à la fois chargée de mystère, de sacré et de légende.

Bruit grouillant des tentacules sur le sol.

	Générique et course-poursuite avec le démon
2
	Pas de générique à proprement parler : seul le titre du long métrage reste à l’écran quelques secondes (il faudra attendre le générique de fin pour voir les noms des membres de l’équipe ou le nom du réalisateur).

Un cavalier sur sa monture (un cerf) courre dans un petit chemin de village. Trois enfants affolés viennent à sa rencontre et informent Ashitaka (le nom du cavalier) que l’ancien, avec la chaman, conseillent que tous les villageois restent au village. Ashitaka leur demande de s’exécuter et part à vive allure vers la tourelle de guet. Arrivé en haut il observe avec le vieillard posté là la lisière de la forêt, et aperçoit quelque chose qui s’agite. Soudain le mur est détruit et une bête sans forme, recouverte de tentacules courre à toute vitesse : c’est un démon. Le contact au soleil enlève juste un instant lesdites tentacules, laissant voir un sanglier visiblement possédé. Il court vers la tourelle, la détruisant, mais Ashitaka a pu sauver à temps. Il remonte sur son destrier et se lance à la poursuite du démon, coursé à son tour ensuite. Il tente de le calmer mais rien n’y fait. Ils se rapprochent du village et le démon détourne sa course lorsqu’il aperçoit les trois enfants. Pour faire diversion Ashitaka se résout à lancer une flèche dans l’un de ses yeux. Encore plus énervé, le démon se remet donc à foncer après Ashitaka. Une de ses tentacules s’allonge et agrippe un des bras d’Ashitaka, qui lutte avec force pour s’en débarrasser… puis repasse devant le démon et lance une deuxième flèche adroitement, qui cette fois le terrasse. Les villageois viennent secourir Ashitaka (sa plaie brûle et l’eau ne fait qu’apaiser un temps), tandis que la chaman du village va demander le salut de la dépouille du démon (les tentacules se sont évaporées)… mais dans son dernier souffle celui-ci profère une ultime vengeance avant de partir en fumée (la carcasse reste). 
	Thème-générique du film sur le titre « Princesse Mononoké » (envolée lyrique).

Puis musique plus calme et arrivée du silence : le spectateur est d’emblée dans l’action.

Une musique frénétique ajoutant au rythme effréné revient lorsque apparaît à l’écran le démon.

A la toute fin de la scène, la voix du démon agonisant est rauque et gutturale. Il réclame vengeance se fiche éperdument des paroles pacifistes de la chaman. 

	Accepter son

destin

3
	A la tombée de la nuit, Ashitaka, regroupé dans une cabane avec la chaman et les personnalités importantes du village, prend connaissance de son destin. Touché par le sanglier rendu haineux suite à une malédiction, il est lui-même gangrené et voué à un destin identique. Il peut toutefois aller « au-devant » en partant vers l’Ouest, où il trouvera peut-être une réponse… sauvant par-là même aussi le sort des êtres humains.

Ashitaka accepte sans broncher, se coupe les cheveux et part en toute discrétion, comme le veut la règle. Sa jeune sœur lui donne toutefois un présent, témoignage de son attachement éternel.
	Silence complet. L’instant est solennel, et la situation est suffisamment complexe pour que le spectateur ne soit distrait par un accompagnement musical.

A la fin de la séquence, musique discrète à l’image du départ d’Ashitaka…

	Long périple

4
	Bref résumé elliptique du long voyage d’Ashitaka.

Arrêté notamment à une source, il partage son repas avec sa fidèle monture…
	… la musique précédemment entamée se poursuit et s’intensifie, enchaînant sur le thème principal du film.

	Situation embarrassante

5
	Alors qu’Ashitaka descend une vallée, l’on distingue une épaisse fumée noire non loin de là. Se rapprochant, l’on constate qu’il s’agit d’un village en feu où se déroule une inégale bataille (villageois apeurés contre soldats armés). Alors qu’Ashitaka observe sans trop savoir comment réagir, des soldats le voient et commencent à lui tirer des flèches dessus. Il repart au galop, démembre et décapite avec deux flèches deux soldats sur son passage, tandis que son bras infecté le brûle. Il finit par être enfin hors de portée. Dernière parole d’un soldat indemne : « le démon ». Auprès d’une petite cascade d’eau, Ashitaka rafraîchit son bras.
	Très légère musique soutenant l’action.

A noter toutefois une multitude de bruits accentuant une situation inattendue et difficilement gérable pour le prince : à la fois les cris des villageois attaqués (femmes notamment) et les lames cinglantes des sabres des soldats… puis la cavalcade effrénée des montures, au galop, et les flèches qui transpercent l’air.

	Achat d’un sac

de riz
6
	Arrivé sur la place du marché d’un village, l’étranger Ashitaka créé l’étonnement. Alors qu’il achète un sac de riz, donnant une pépite pour tout règlement et que la vendeuse proteste, un vieillard débonnaire arrive et accepterait volontiers cette pépite qui vaut une fortune. Ashitaka s’éloigne, mais le vieillard le rejoint et même si le prince ne dit mot, tous deux lient connaissance. Suivis par des villageois intéressés par l’or, ils s’en vont alors tous deux en courrant…
	Agitation dans le villageois, bruit de foule (nous sommes en plein marché, et ce prince incongru suscite la curiosité).

Hormis cela, absence de musique.

	Le dîner

7
	A la tombée de la nuit, Ashitaka dîne avec le vieillard, tout en lui expliquant sa situation. Celui-ci n’a guère l’air surpris et lui expose la situation tragique qui gangrène le pays.

Puis, alors qu’Ashitaka lui ait montré la ‘pierre’ trouvé dans les viscères du sanglier maudit mais que cela ne lui dise rien, le vieillard parle de cette forêt lointaine où règne l’Esprit de la forêt. Une forêt peuplée d’animaux géants où meurt quiconque y pénètre. Ashitaka, songeur, termine son repas… et repart seul au petit matin, laissant le vieillard dormir (d’un seul œil).
	Après un temps silencieux (ambiance sereine), petite musique à caractère grave, illustrant la désolation narrée par le vieillard (villageois tués…).

Retour bref en fin de séquence, une nouvelle fois, du thème-générique, avec l’envolée lyrique.

	L’attaque des

loups
8
	Il pleut abondamment, et sur les flancs escarpés d’une montagne des dizaines d’hommes avec des bœufs peinent en transportant des bottes de foin. A leur tête, deux responsables dont un chef de sexe féminin. Soudain un des hommes crient aux loups, et des soldats armés se mettent en position pour les tuer. Deux loups aux dimensions impressionnantes arrivent en trombe. L’un est chevauchée par une fille. Les soldats tirent sans sommation mais les loups, agiles, s’en sortent. Arrive alors leur mère, encore plus grande, qui comme enragée renverse des bœufs et villageois… Des soldats placés frontalement la touchent, et celle-ci tombe dans le précipice… Mais la chef ne crie pas victoire, elle sait qu’il en faut davantage pour tuer… une déesse.
	Pas de musique, juste le bruit très imposant de la pluie et des torrents déchaînés.

Même chose au moment de la bataille, pas de musique, mais les coups de fusils résonnent avec force et les bœufs jetés dans le ravin se font entendre.

L’on peut aussi brièvement entendre le souffle haletant des loups, courrant à toute vitesse et provoquant les soldats en repassant à plusieurs reprises.

	Le face-à-face

+ Rencontre avec les sylvains
9
	Ashitaka arrive près d’une petite rivière pour se rafraîchir, mais voit flotter des membres humains et des preuves d’une récente bataille… et se précipite pour tenter de secourir deux hommes blessés dans l’eau. Et, alors qu’il continue ses investigations, il s’arrête net et observe discrètement une scène incroyable : la mère-louve est là, blessée, rapidement rejointe par les deux loups et la fille qui les accompagnait. Celle-ci descend et va soigner la blessure de la mère, à la manière d’un animal. La mère se montre soudain menaçante, apercevant Ashitaka, et la fille se retourne, le voyant à son tour. Courageux, il monte sur le gros rocher et se présente, demandant s’il se trouve bien au « royaume de l’Esprit de la forêt ». Aucune réponse, puis les loups et la fille repartent.

Rejoignant l’un des hommes blessés qui crie d’effroi, Ashitaka tombe nez à nez avec un sylvain. Malgré la peur de l’homme blessé, le prince est ravi de cette rencontre. Le sylvain disparaît, puis d’autres apparaissent à d’autres endroits, avec d’autres formes.
	Bruit des oiseaux, mais pas de musique.

Légère musique à caractère sacrée, fantastique et bucolique, lors du face-à-face Ashitaka / San. Immédiatement interrompue lorsqu’un des deux hommes blessés ramenés sur la rive hurle de peur (et de douleur)…

Bruit tout particulier, comme des os froissés, lorsque le sylvain hoche la tête à 90°. Importance de ce bruit insolite.

	La clairière

10
	Escortés par des milliers de sylvains, Ashitaka et l’homme blessé pénètrent dans la forêt, peinant et s’enfonçant toujours plus loin. Ils arrivent alors dans une clairière avec des centaines d’arbres baignés de lumière et entourés d’eau pure. Ashitaka aperçoit des empreintes de pas, celles des loups et de la fille avec eux. Il se rafraîchit et voit d’autres traces  inconnues ; observant alentour, il distingue alors au loin des biches suivi d’un cerf qui attire son attention, mais soudain son bras se remet à palpiter et grouiller… Il essaie de se contenir et le plonge dans l’eau pour calmer sa douleur.
	Musique aux résonances très particulières, aussi insolites que les bruits de hochement de tête des sylvains. Renforce le caractère surnaturel de la séquence.

Musique poétique assez discrète lors de l’arrivée dans la clairière, avec à deux reprises le silence complet, lors d’un panorama contemplatif des alentours.

	La forteresse

11
	Tous trois reprennent alors leur route, et sortant de la forêt tombe en arrêt devant un village fortifié au milieu d’un lac. Il y a là beaucoup de fumée et de monde, et tous travaillent dur. Nous retrouvons les bœufs, le chargement et les soldats vus dans la séquence L’attaque des loups.

Ashitaka et les hommes blessés signalent leur arrivée, ce qui met le village en émoi (il les croyait morts, et les voit en outre sortir de la forêt / ‘monde des morts’). Arrivés devant la forteresse, les villageois se pressent autour de l’homme blessé et lui posent mille questions. Arrive commandant Gonza, méfiant vis-à-vis du prince. Puis Toki, la femme de l’homme blessé, le réprimande en public… puis reprend Gonza sans gêne, et remercie de tout cœur Ashitaka. Dame Eboshi apparaît alors et prie le prince de la rejoindre dans la soirée, elle souhaite le remercier personnellement.
	Pas de musique, juste les bruits d’oiseaux qui nous baignent dans une quiétude générale.

Bruits métalliques (forges et machines) lors de l’apparition du village fortifié à l’écran. On retrouve aussi les bœufs entendus plus tôt dans le film.

Bruit de la foule lorsque l’homme blessé (qui est l’un des villageois) annonce son retour, suivi des rires francs lorsque Toki fait sa scène de ménage en public.

	Dîner avec les villageois

12
	Moments choisis de la vie au village (travail, marché…). Un groupe de femmes en pâmoison vient observer Ashitaka, dînant avec les autres villageois, et l’invite à visiter leur forge. Celui-ci accepte de venir plus tard. Celles-ci parties, les hommes racontent au prince un exploit de Dame Eboshi, qui a vaincu Nago, un sanglier géant (l’on nous donne à assister à la scène). Puis Ashitaka maintient son bras et pense à la souffrance de ce sanglier, qui a du mourir « plein de haine ».
	Musique légère qui fait figure de fond sonore (dans le sens où elle n’est pas descriptive).

Musique beaucoup plus importante et soutenue, à caractère guerrière, lors de l’évocation de l’exploit de Dame Eboshi, qui a terrassé Nago avec ses arquebusiers.

	Les lépreux

13
	Dame Eboshi, tout en réglant des détails d’ordre technique, s’entretient avec Ashitaka. Celui-ci montre sa blessure, explique son origine et déclare être venu « porter sur le monde un regard sans haine », ce qui fait rire Eboshi. Alors qu’il la suit car elle tient à lui montrer un secret, le prince s’arrête un instant et observe les femmes de la forge peiner au boulot.

Arrivé dans un jardin à l’écart auquel aucun villageois n’a accès, Ashitaka suit Dame Eboshi à l’intérieur d’une cabane où se trouvent des hommes et des femmes recouverts de bandeaux, construisant des armes en vue d’une future bataille. Il s’agit de lépreux. Lorsqu’il réalise que la balle qui a transformé le sanglier en démon provient d’Eboshi, le bras du prince se met à grouiller et se saisit même de l’épée à sa ceinture, mais Ashitaka fait tout pour se contrôler, bien qu’agacé. L’un des lépreux, couché et visiblement très atteint, raisonne le prince et lui explique qu’Eboshi n’est pas assoiffée de haine ou sans pitié, c’est elle qui les a recueilli, soigné et entretenu.
	Silence complet pendant toute la séquence. Il s’agit d’une scène intimiste qui se déroule dans un endroit où ne règne aucune agitation (ce qui tranche avec les séquences précédentes).

Même chose dans la cabane avec les malades recouverts de bandeaux, où le silence règne (et par-là même une certaine sérénité malgré la situation insupportable).

	Le but d’Eboshi

+ Dans la forge
14
	En pleine nuit, Eboshi tire à l’arquebuse sur le flanc de la montagne et éloigne un instant les orangs-outangs alentours. Elle explique que chaque nuit ils reviennent pour reboiser la montagne, et prie Ashitaka de l’aider à détruire l’Esprit de la forêt. Il refuse, et Eboshi essaie en vain de le convaincre, parlant de cette sauvageonne San, son ennemie directe, qui reprendrait « forme humaine » une fois les dieux détruits. Ashitaka s’éloigne et rend visite aux filles de la forge. Il prend la place d’une d’entre elles et travaille d’arrache-pied. Toutes l’admirent…
	Au loin on entend quelques loups.

La détonation de l’arquebuse brise la quiétude de la nuit, comme si c’était Dame Eboshi la véritable étrangère. Elle affronte inconsciemment la Nature, sans chercher à la comprendre.

Rires et brouhaha des filles lors de la courte scène dans la forge, où Ashitaka aide un instant les filles.

	Mononoké se

jette dans la

gueule du loup
15
	Dans la montagne, les deux loups et San avancent discrètement, l’air décidé. Surplombant la forteresse, ils s’arrêtent un instant et la princesse met son masque sur le visage. Ashitaka discute avec les filles de la forge lorsqu’il a un flash bref et soudain : il sent la princesse arriver au galop et en effet, celle-ci arrive, saute sur les barricades, traverse à toute vitesse les toits… Ashitaka grimpe à son tour sur les toits à sa poursuite. Eboshi, entourée de deux villageoises armées (et de nombreux soldats cachés), appelle San et souhaite elle aussi se venger pour les maris disparus. Ashitaka, pressentant le drame arriver, s’interpose et supplie la princesse de ne pas « mourir en vain ». Celle-ci courre pourtant droit devant ; les arquebusiers tirent ; le prince se met en travers de sa route mais elle est touchée. Elle chute, se relève et les soldats retirent sans sommation, faisant exploser le masque et assommant la princesse. Tout le monde courre dans sa direction mais Ashitaka lance une poutre imposante qui stoppe les villageois, et tente de réveiller San. Elle se relève d’un coup, le pousse, rend vain la résistance de Gonza et fonce droit vers Eboshi. Un combat s’engage alors entre les deux femmes. Ashitaka, déterminé, laisse monter la force dans son bras tout en restant maître de ses émotions, plie le sabre de Gonza, écarte les villageois et vient stopper le duel des deux femmes. Il exhorte à cesser cette haine, assomme Eboshi et San, puis part avec cette dernière, malgré le refus d’une villageoise, qui n’ose tirer sur cet étranger qu’elle aimait bien. Mais au moment de baisser la garde, elle tire sans le vouloir et touche le prince, qui continue à avancer avec détermination. Il arrive devant les portes fermées de la forteresse : les villageois refusent d’ouvrir. Il se concentre alors et réussit à les ouvrir, alors qu’il faudrait dix hommes ! Les loups, méfiants, l’attendent non loin de là. Le prince remercie les villageois de leur accueil et laisse se refermer les portes. Gonza n’a pas eu le temps de tirer.
	Silence complet dans la nuit. Les loups avancent… à pas de loups. Cela confirme la séquence précédente : ces animaux sont chez eux et leur présence n’est pas incongrue, au contraire du bruit d’arquebuse provoqué par Eboshi.

Silence total d’une seconde lors du flash d’Ashitaka, pourtant en discussion avec les filles de la forge.

Musique épique soutenue lors de l’apparition frontale de San à Eboshi, du haut des toits. Rythme saccadé fait de coupures, rendant encore plus haletante le conflit.

Puis absence de musique (seuls les villageois se font entendre) lors du départ déterminé d’Ashitaka du village. Celui-ci, touché, perd abondamment son sang…

	Les orangs-outangs

16
	Galopant dans la montagne accompagnés des deux loups, San se réveille tandis qu’Ashitaka, très faible, s’évanouit et tombe sur le sol. Alors qu’un des loups saisit sa tête comme pour l’achever, la princesse l’ordonne de s’arrêter. « C’est ma proie ». Elle s’approche de lui, l’interroge sur son acte, et le fait qu’il ne lui ait pas permis de tuer Eboshi. Encore étourdi, il répond qu’il ne voulait pas de victime. Elle saisit le sabre d’Ashitaka et s’arrête net sur la gorge du prince, sur le point de lui enfoncer… Il lui dit alors combien il la trouve jolie. Désarçonnée elle s’éloigne, l’un des loups n’en tient plus de vouloir le tuer, et soudain les orangs-outangs juste à côté se mettent à lancer des pierres sur le corps du prince, réclamant son corps. Ils veulent ainsi continuer leur entreprise de destruction des humains, pour la reconstruction de la forêt. San refuse et les loups les éloignent. La princesse prend alors soin d’Ashitaka…
	Une musique légère, détendue et apaisante même se fait entendre, désamorçant la situation dramatique de la séquence précédente (Ashitaka est touché mais a pu partir du village, San n’est pas morte).

Voix gutturale des orangs-outangs, comme sortant d’outre-tombe. Ceci s’adjoint à leur aspect sombre et mystérieux, on comprend qu’ils vivent dans l’obscurité. Ajoutées aux voix également graves des loups, nous avons une ambiance sonore très pesante, lourde.

	L’Esprit de la forêt

17
	Encore en pleine nuit, San et Ashitaka, encore étourdi, arrivent dans la clairière de la forêt. Des centaines de sylvains observent leur progression. La princesse porte le prince dans l’eau, le dépose près d’un îlot, rend sa liberté au cerf d’Ashitaka et s’éloigne. C’est l’aube. Panoramique sur la forêt, avec des milliers de sylvains sur la cime des arbres. Ils regardent dans une seule direction, où apparaît un être gigantesque, bleu, transparent et lumineux : l’Esprit de la forêt. Tous les sylvains hochent de la tête frénétiquement, l’Esprit avance, lentement mais avec détermination… Tapis dans des fourrés et grimés en ours, le vieillard vu au début et divers combattants observent la scène, en repérage pour une future attaque, leur but étant de rapporter à l’empereur la tête du « faiseur de montagnes » ! L’Esprit diminue de taille avec la venue du petit matin, changeant de forme… en l’occurrence un cerf avec une tête simili-humaine. Il s’approche d’Ashitaka et d’un souffle flétrit la branche d’arbre au-dessus de la tête du prince…
	Musique à caractère sacrée, en phase avec le lieu (la clairière vue précédemment), à la fois discrète et enlevée.

Puis silence complet, et apparition de l’Esprit de la forêt suivie d’incessants et entêtants bruits de hochement de tête des nombreux sylvains présents. Avec en filigrane le retour d’une musique à résonance sacrée.

Soudain l’on entend un vent violent balayant la forêt, une fois opérée la transformation de l’Esprit.

Puis silence complet lorsqu’il s’approche d’Ashitaka : l’instant est solennel, nul n’oserait briser ce moment d’émotion, de poésie.

	L’arrivée des sangliers

18
	Le vieillard et les guerriers avec lui descendent en silence le flanc de la montagne, puis cachés dans un talus aménagé, ils voient une situation inquiétante non loin de là : des centaines de sangliers géants grimpent un autre chemin le long de la rocaille… Soudain apparaît en haut du rocher Okkoto, chef de la tribu. Celui-ci aperçoit les espions guetteurs, qui fuient sans plus tarder.
	Continuation du silence complet, puis bande-sonore presque tribale lors de l’apparition des sangliers.

	Le réveil d’Ashitaka

19
	De retour dans la clairière, de brefs flashs nous font voir à nouveau l’arrivée de l’Esprit de la forêt, et la guérison d’Ashitaka (il s’agit d’un rêve éveillé du prince). Nous revenons à la situation actuelle : une goutte de rosée tombe sur le cou du prince, qui se réveille. Il constate que sa plaie a disparu, mais son bras est de plus en plus atteint par le maléfice. San arrive, et redonne des forces avec de la nourriture… Il n’arrive pas à mâcher, aussi le fait-elle à sa place, puis le régurgite dans la bouche du prince. Celui-ci laisse glisser une larme de long de sa joue.
	Dans un silence absolu qui rappelle la solennité de la séquence l’Esprit de la forêt, nous assistons à la guérison d’Ashitaka.

Puis musique légère, lors du retour de San. Simple toile de fond sonore.

	Confrontation entre dieux rivaux

20
	Mère-Louve arrive dans la clairière (suivie des deux loups plus ‘petits’), près de la princesse et du prince. Elle regarde droit devant : arrive le troupeau impressionnant des sangliers. Un débat agité s’engage : ils viennent pour tuer tous les humains mais Mère-Louve leur ordonne de retourner chez eux. Ils voient Ashitaka et sont scandalisés par le fait que l’Esprit de la forêt l’ait guéri… et non Nago. Le prince récapitule toute son histoire et le but de sa présence. Arrive Okkoto, qui fait confiance à Ashitaka et le laisse en vie. Mais il confie à Mère-Louve que sa présence avec ses troupes a pour but d’engager une ultime bataille avec les humains, pour les tuer. Elle désapprouve mais n’en ont cure, puis s’éloignent… A peine plus loin, sur l’eau, San aperçoit l’Esprit de la forêt, qui s’éloigne une fois qu’il se sait observer.
	Pas de musique dans cette séquence-cruciale. Tout juste les râles et bruits de pas imposants des sangliers lors de leur arrivée dans la clairière. On constate qu’ils ont à leur tour une voix grave, qui leur confère une vraie présence sonore. Celle d’Okkoto est évidemment encore plus grave (sans être toutefois du niveau de celles des orangs-outangs), avec un ton pondéré et sage. Puis retour à un silence complet dès le départ des troupes et la vision de l’Esprit de la forêt, marchant sur l’eau.

	Dame Eboshi contre les samouraïs

21
	Les habitants de la forteresse affrontent les samouraïs. Dame Eboshi tire à bout portant. Ils regagnent ensuite la forteresse, tandis que le vieillard fait part à Eboshi du rassemblement des sangliers. Trois samouraïs viennent parlementer mais trouvent porte close, et se font railler par les filles de la forge qui n’ont que faire de ces envoyés de l’empereur. Ils partent, scandalisés de cette attitude irrespectueuse. Eboshi lit la lettre reçue de l’empereur, mais préfère se concentrer sur l’extermination des bêtes.
	Cut brutal, avec agitation extrême : cris des bœufs, tirs des arquebuses…

Pas de bande sonore.

	Soirée au village

22
	Des dizaines d’éclaireurs viennent au village et dînent, sous le regard méfiant et inquiet des villageois et des filles de la forge, qui en font part à Dame Eboshi. Celle-ci tient à les rassurer : elle va combattre l’Esprit de la forêt et l’aide de ces éclaireurs ne sera pas de trop.
	Pas de musique (la scène, de nuit, est essentiellement dialoguée et le silence rajoute à l’angoisse du spectateur quant au devenir de la situation de l’environnement).

	La discussion entre Ashitaka et Mère-Louve

23
	Nous sommes toujours en pleine nuit, et retrouvons Ashitaka. Il se réveille et observe San, dormant à ses côtés. Son bras le fait souffrir, il sort du rocher et voit Mère-Louve, observant le paysage. Elle assiste à l’agonie de la forêt… Tous deux conversent avec franc-parler, et Mère-Louve lui conseille de partir avant l’aube. Ashitaka rentre, remercie la princesse réveillée un bref instant…
	Passage chanté, très apaisant.

Puis musique beaucoup plus légère et discrète lors de la discussion entre le prince et Mère-Louve.

	Le départ d’Ashitaka

24
	Fondu au noir. Au petit matin, Ashitaka se réveille, seul. Ses affaires sont prêtes à ses côtés (San sans doute…). Il rejoint sa monture et suit un des loups, qui le conduit jusqu’aux forges. Avant de le laisser, le prince remet au loup un présent à remettre à la princesse : un pendentif.
	Quelques bruits d’oiseaux au début.

Hormis une ou deux remarques anodines, séquence essentiellement visuelle, peu ou prou de dialogues. Ashitaka fait même explicitement remarquer ce silence inhabituel.

	Les préparatifs au combat

25
	De son côté, San rejoint Mère-Louve, et cachées elles observent les troupes de Dame Eboshi prêtes au combat. Beaucoup de fumée pour tromper l’odorat des animaux. San se voit remettre le pendentif d’Ashitaka, puis décide d’aller aider Okkoto, aveugle, afin qu’il ne tombe pas dans le piège d’Eboshi.

Les sangliers attaquent en nombre, enduits de boue ils foncent à toute allure vers le lieu où se trouve Eboshi…
	Retour de la musique tribale entendue lors de la séquence L’arrivée des sangliers, avec la vision des préparatifs au combat d’Eboshi.

	La forteresse attaquée

+ Combat avec les samouraïs

26
	Nous retrouvons Ashitaka, à l’écart de la situation qui se trame. La pluie commence à tomber, elle devient rapidement drue. Beaucoup de brouillard. Puis alternance de beau temps et retour de la pluie. Soudain le prince visualise un grondement : ce n’est plus l’orage mais une explosion, dans laquelle il voit des sangliers décimés et San y prenant part. Il constate qu’il se trouve près de la forteresse, attaquée… par des samouraïs encore une fois. Le prince plonge dans l’eau avec sa monture, esquivant les flèches des samouraïs. Il arrive en bas du fort et récupère son arc et ses flèches par l’homme blessé qu’il avait sauvé, et laisse les filles de la forge s’occuper de la situation, il va prévenir Eboshi. En route il est poursuivi par des samouraïs, qui blessent sa monture. A terre il se bat contre eux et les terrasse. Il s’empresse ensuite de rejoindre les lieux où se trouvent Dame Eboshi.
	Pas de musique, mais le bruit insistant de la pluie et du tonnerre.

Avec la vision de la forteresse attaquée, apparition d’une musique rythmée, rapide, qui participe à l’action soutenue de la séquence.

Cette musique se poursuit durant tout ce plan-séquence, y compris avec la course-poursuite avec les samouraïs.

	Evocation du carnage

27
	Ashitaka arrive sur les lieux : c’est un vrai champ de bataille. Il passe entre les sangliers décimés et la terre encore brûlante, et découvre un charnier de corps humains. Les villageois survivants le rejoignent rapidement, il les avertit de la bataille à la forteresse. Puis ceux-ci narrent le déroulement de la bataille (un résumé en images nous fait visualiser la scène). Alors qu’Ashitaka est encore sous le choc, il a à nouveau un flash : un des loups vit encore parmi les corps. L’ayant trouvé il se met à soulever le sanglier tué qui le coince : les chefs des villageois survivants tentent de l’en empêcher, mais les villageois les assomment et comme un seul homme aident le prince à dégager le loup. Une fois réussi, le prince s’en va avec lui, le loup le guidant jusqu’à Eboshi…
	Silence complet lors de la découverte du massacre.

Agitation et brouhaha des survivants qui veulent rentrer aider les filles de la forge à la forteresse.

Musique dramatique lors de l’évocation de la bataille proprement dite par les villageois survivants.

Puis absence à nouveau de musique lors du sauvetage du loup, coincé parmi les corps gisant de sangliers.

	Okkoto possédé

28
	Nous retrouvons les éclaireurs avec Dame Eboshi, en route vers la clairière du Dieu-cerf. Ils suivent San et Okkoto : celui-ci est gravement blessé et avance avec peine. Il s’arrête un instant, effondré. Les orangs-outangs jettent des branches, ils leur reprochent d’avoir tué la forêt (la princesse se défend mais rien n’y fait). Les petits rongeurs désertent la forêt. Soudain apparaissent des sangliers, « revenus du pays des morts ». Okkoto se relève et avance plus rapidement vers la clairière, mais pour San ce n’est qu’une ruse grossière : ce sont des guerriers camouflés avec des peaux. Okkoto s’arrête une nouvelle fois, au bout de ses forces. Les faux sangliers avancent, la princesse les fait reculer. Des tentacules sortent alors du corps d’Okkoto, qui commence à devenir démon. San fait tout pour les enlever mais l’un des guerriers l’assomme, et elle finit par être elle-même prise dans cette masse grouillante. Ashitaka, non loin de là, prend conscience du danger qui se trame et fonce vers l’endroit où ils se trouvent. Mais Okkoto, déjà possédé, se relève et avance. Ashitaka arrive à la hauteur d’Eboshi, s’arrête (le loup continue) et l’informe au sujet de la forteresse. Celle-ci ne le croit pas. Le prince repart rapidement et les troupes d’Eboshi avancent encore…
	Silence complet.

La situation est dramatique et les images se suffisent à elles seules.

Au moment où Okkoto se relève, possédé par le maléfice transformant en démon, démarre une musique dramatique, soulignant la gravité de la situation.

Puis retour à une absence de bande sonore lors de la confrontation Ashitaka / Dame Eboshi.

	Le Dieu-cerf tué

29
	C’est la tombée de la nuit : Ashitaka est arrivé dans la clairière. Il retrouve Mère-Louve mourante, dans l’eau. Okkoto arrive alors, entouré des sangliers-leurres. Le prince s’adresse à Okkoto (déjà possédé) et aperçoit San dans les tentacules recouvrant le corps d’Okkoto. Les guerriers tentent de le toucher avec leurs flèches empoisonnées mais agile il s’en sort et se jette pour sauver la princesse mais est violemment rejeté par un sursaut d’Okkoto. Les loups se battent avec les guerriers qui finissent par battre en retraite. Eboshi et ses soldats, cachés, observent la scène. Soudain apparaît le Dieu-cerf, avançant sur l’eau vers Okkoto, qui se battait avec Mère-Louve. Au fur et à mesure que le Dieu-cerf se rapproche, les tentacules d’Okkoto se noircissent et le libèrent du maléfice.

Mais bien décidée à en finir, Eboshi ajuste son arquebuse et tire sur la tête du Dieu-cerf. Celui-ci n’est touché qu’en surface et se reprend rapidement, comme effleuré, puis avance encore. D’un souffle il abrège les souffrances d’Okkoto et de Mère-Louve, qui s’écroulent, tandis que le prince plonge San dans l’eau pour la sauver.

La nuit arrivant, la transformation du Dieu-cerf commence à s’opérer : Dame Eboshi ne perd pas un instant, fonce près de lui, et tire : cette fois elle atteint son but, le cou explose, la tête est détachée du corps et la métamorphose est finie. Une énorme masse d’aspect gluante explose alors dans toutes les directions, tuant quiconque la touche, y compris des centaines de sylvains. Eboshi récupère la tête et la lance vers les soldats encore en vie pour la mettre dans le réceptacle. La tête encore vivante de Mère-Louve vient alors arracher le bras d’Eboshi. Par le lac, Ashitaka vient aider à s’en sortir Eboshi et Gonza. La princesse repousse le prince qu’elle voit du côté des humains, celui-ci se rapproche et elle lui plante le pendentif dans la poitrine. Il se serre contre elle et se réconcilient. La masse informe reprend l’apparence de l’Esprit de la forêt de nuit, mais sans la tête. Surplombant la forêt, le corps se re-divise en de multiples bras avec des mains, tentant de retrouver sa tête. Le vieillard et les gardes portant le réceptacle trébuchent un instant, puis se relèvent et continuent de fuir.
	Pas de musique lors de l’arrivée dans la clairière et de la découverte du corps de Mère-Louve.

Retour à une musique dramatique lorsque l’action s’accélère (Ashitaka bravant les faux sangliers pour retrouver San dans les tentacules).

Agitation extrême entre les puissants râles d’Okkoto possédé et les grenades lancées par les guerriers pour repousser les attaques des loups. Une agitation qui cesse tout de suite dès lors qu’apparaît le Dieu-cerf, avec un silence solennel, magistral.

Interrompu lors du premier coup de feu, pour enchaîner sur une musique douce, légère, qui désamorce la situation qui aurait pu se révéler dramatique.

Et elle le devient en effet lors du deuxième coup de feu, avec un silence qui tétanise et laisse en effroi le spectateur.

Puis une musique discrète et douce revient en toile de fond, mais prend cette fois une connotation toute particulière : le moment est gravissime, désespérément tragique.

Beaucoup plus d’intensité au fur et à mesure que le corps sans tête de l’Esprit de la forêt envahit la moindre parcelle de la forêt, avec au final de la séquence un point d’orgue tragique qui participe à l’angoisse provoquée chez le spectateur.

	Dénouement heureux

30
	De retour à la forteresse, il y a beaucoup de dégâts mais les filles de la forge ont tout de même résisté et continuent d’être sur leur garde. Après un moment d’accalmie, elles regardent vers les montagnes, qui deviennent noires, et l’Esprit de la forêt suit de près. Les samouraïs fuient, paniqués, et Ashitaka arrive sur l’un des loups près de la forge, leur résumant la situation et ordonnant de partir au plus vite. Rapidement le corps de l’Esprit de la forêt envahit les forges, recouvre toutes les parcelles de terre… Le prince et la princesse retrouvent le vieillard et les gardes avec le réceptacle, et se battent avec eux pour récupérer la tête. La boîte dévale la vallée et se retrouve avec le vieillard sur un rocher, rapidement rattrapé par Ashitaka et San. Le vieillard capitule, le prince sort la tête du réceptacle et l’Esprit retrouve enfin sa tête.
	Silence complet, à la forteresse. Les deux clans ont cessé de se battre, attendant l’aube.

Soudain les filles de la forge entendent un « bruit sinistre » en provenance des montagnes… Elles noircissent et le bruit est un mélange de grouillement et de tonnerre. Continuation de la musique tragiquement désespérée de la séquence précédente.

Toute fin de la séquence encore plus forte émotionnellement. Point d’orgue aux résonances heureuses : l’Esprit de la forêt est reconstitué.

	La Nature retrouvée

31
	Depuis le milieu du lac, les filles de la forge assistent tétanisées au spectacle, rapidement rejointes par les hommes du village sur radeaux. L’Esprit de la forêt se relève, mais le premier rayon de soleil apparaît déjà. Il tombe et s’affale sur une grande étendue, provoquant un vent violent emmenant avec lui maisons de la forge, éteignant les incendies…

Long plan fixe sur la montagne au paysage désolé. Progressivement elle se teinte de vert, puis les plantes renaissent et la Nature est définitivement de retour…

Longs travellings sur ces paysages verdoyants, dans lesquels se réveillent Ashitaka et San (les loups veillent à côté). Ils se séparent, la princesse ne pouvant pardonner ce qu’ont fait les humains. Mais ils promettent de se revoir souvent. Eboshi, abasourdie au village, se rend compte de son erreur. Le vieillard se rend à l’évidence, la Nature est toujours triomphante… Dernier plan sur une branche d’arbre, sur laquelle un sylvain vient hocher la tête, comme pour dire au revoir au spectateur…
	Silence complet au tout début, les filles restant coi devant le dénouement de la scène précédente… tout comme le spectateur.

Puis fond sonore : pas vraiment de musique mais un vent insistant, donnant un aspect sacré à la séquence.

Puis long silence persistant sur le plan fixe de la montagne, suivi par une magnifique musique douce et poétique allant crescendo, soulignant le retour de la Nature, d’une certaine harmonie retrouvée.

	Générique de fin
32
	Pas d’image, juste le déroulé du staff du film.
	Chanson douce, aux consonances joyeuses, qui apporte aussi de l’espoir…
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Filmographie d’Hayao Miyazaki
Pour chaque production, le détail des participations d’Hayao Miyazaki est signalé.
- Taiyo no oji Hols no Daiboken (Horus, prince du soleil), 1968, long métrage.

Croquis et conception des décors.

- Panda Kopanda amefuri sakasu no maki (les Aventures de Petit Panda), 1973, long métrage.

Idée originale, scénario, croquis et conception des décors.

- Arupusu no shojo Haiji (Heidi), 1974, série TV.

Mise en images et conception des décors.

- Mirai shonen Conan (Conan, le fils du futur), 1978, série TV.

Mise en scène, conception des personnages et des mecha, story-board et mise en image des épisodes 1 à 4, 8, 12, 15 à 19 et 22 à 26.

- Lupin III Kariosutoro no shiro (Le Château de Cagliostro), 1979, long métrage.

Scénario et réalisation.

- Kaze no tani no Naushika (Nausicaä de la vallée du vent), 1984, long métrage.

Idée originale, scénario et réalisation.

- Meitantei Homuzu (Sherlock Holmes), 1984, série TV.

Story-board, mise en scène des épisodes 1 à 6, scénario et réalisation.

- Tenku no shiro Laputa (Le Château dans le ciel), 1986, long métrage.

Idée originale, auteur du texte de la chanson, scénario et réalisation.

- Tonari no Totoro (Mon Voisin Totoro), 1988, long métrage.

Idée originale, scénario et réalisation.

- Majo no Takkyubin (Kiki la petite sorcière), 1989, long métrage.

Production, scénario et réalisation.

- Omohide Poro Poro (Souvenirs goutte à goutte), 1991, long métrage.

Production.

- Kurenai no buta (Porco Rosso), 1992, long métrage.

Idée originale, scénario et réalisation.

- Heisei Tanuki Gassen Pompoko (Pompoko), 1994, long métrage.

Responsable du Projet (réalisation d’Isao Takahata).

- Mimi o Sumaseba (Si tu tends l’oreille), 1995, long métrage.

Scénario, story-board et production.

- On your mark, 1995, clip.

Idée originale, scénario et réalisation.

- Mononoke Hime (Princesse Mononoké), 1997, long métrage.

Idée originale, scénario et réalisation.

- Sen to Chihiro no kamikakushi (Le Voyage de Chihiro), 2001, long métrage.

Idée originale, scénario et réalisation.

- Hauru no Ugoku Shiro (Le Château du Magicien), 2004, long métrage.

Scénario et réalisation.
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� Réalisateur japonais (1910 - 1998), ayant entre autres signé les classiques Rashomon (1950) ou Ran (1985).


� Réalisateur américain à l’origine de la renommée du studio Pixar, grâce notamment à Toy Story (1995).


� « Abêtissante », « régressive », « véhiculant de façon outrancière des scènes de violence, de sexe », et autres poncifs du genre relayés par les différents médias ces dernières années.


� Le terme OAV (pour Original Animation Video) regroupe toutes les productions animées destinées en priorité au marché de la vidéo (aussi bien sur support VHS que DVD), à l’inverse des séries télévisées, d’abord réservées à la télévision, ou des longs métrages, destinés au grand écran. La qualité de ces programmes est généralement supérieure aux séries TV, et n’a pas les contraintes d’exploitation d’un film à sortir dans les salles obscures.


� Et curieux, car il s’est longtemps agi de faire importer directement des vidéos du Japon, afin de satisfaire sa soif de connaissance d’une animation japonaise de qualité. Autant dire que des notions de la langue nippone étaient indispensables, pour peu que l’on souhaite apprécier chaque subtilité du scénario.


� D’ordinaire l’exploitation d’un long métrage se fait de manière inverse : d’abord le cinéma, puis le marché vidéo, et enfin éventuellement une diffusion télévisée.


� Citation issue du site Internet � HYPERLINK "http://www.lechateaudansleciel.com" ��www.lechateaudansleciel.com�, site officiel du Château dans le Ciel.


� Ainsi le définissait Jean Dorst dans Réflexions sur les rapports de l'homme et de la nature : « L'écologie, avant d'être une science, est une manière de penser d'une manière globale, se trouvant à la confluence d'une série de disciplines qui débordent très largement du cadre de la biologie (…). La prise de conscience est salutaire, mais insuffisante. Il faut que nous allions beaucoup plus loin et que nous remettions en question un certain nombre d'idées préconçues qui ont été les nôtres depuis fort longtemps, depuis le Néolithique pour certaines » (Conférence prononcée à Montréal en 1972 et publiée dans la revue Critère, n°5).


� Citation issue du site Internet � HYPERLINK "http://www.lechateaudansleciel.com" ��www.lechateaudansleciel.com�.


� Citation parue dans le Télé Obs du 13 avril 2002.


� Citation parue dans Le Film français n°2930.


� � HYPERLINK "http://www.lechateaudansleciel.com" ��Citation issue du site Internet � HYPERLINK "http://www.lechateaudansleciel.com" ��www.lechateaudansleciel.com�, site officiel du Château dans le Ciel.�


� Ces petites boules de suie appelées ‘noiraudes’ se retrouvent dans Mon Voisin Totoro ou le Voyage de Chihiro.


� A l’image des ‘sylvains’, petits gnomes lumineux qui vibrionnent dans Princesse Mononoké.


� Nous verrons que la constante jeunesse des protagonistes rejoint la notion d’une naïveté primitive, d’une nostalgie dans son sens étymologique : ‘douleur d’un pays perdu’.


� Notons bien évidemment que les mouvements écologistes changent variablement de camp politique selon les pays. Le groupe français des Verts n’a ainsi pas ou prou de rapport avec les tendances écologistes nippones actuellement en vigueur. Mais l’idée d’un rattachement à des idées politiques reste similaire.


� Citation issue du site Internet � HYPERLINK "http://www.kikilapetitesorciere-lefilm.com" ��http://www.kikilapetitesorciere-lefilm.com�, site officiel de Kiki la Petite Sorcière.


� Propos issus d’un entretien accordé au site Buta-Connection (� HYPERLINK "http://www.buta-connection.net/ghibli.php3" ��http://www.buta-connection.net/ghibli.php3�).


� Propos issus d’un entretien accordé au site Buta-Connection (� HYPERLINK "http://www.buta-connection.net/ghibli.php3" ��http://www.buta-connection.net/ghibli.php3�).


� Dans Mon Voisin Totoro, l’on trouve justement des ormes lors de la séquence à l’arrêt de bus, marquant la rencontre Satsuki-Totoro. « Cet arbre est très difficile à dessiner car son tronc n'est qu’une simple colonne sans beaucoup de relief, précise Kazuo Oga. J’ai commencé à dessiner en pensant à un orme, mais Miyazaki m’a dit que cet arbre n’était rien d’autre qu'un cyprès. Nous avons donc finalement dessiné des ormes et des cyprès ».


� Propos issus d’un entretien accordé au site Buta-Connection (� HYPERLINK "http://www.buta-connection.net/ghibli.php3" ��http://www.buta-connection.net/ghibli.php3�).


� Voir la partie ultérieure consacrée à l’analyse en question.


� Ce basculement progressif fait l’objet d’une étude ultérieure.


� Propos issus d’un entretien accordé au site Buta-Connection (� HYPERLINK "http://www.buta-connection.net/ghibli.php3" ��http://www.buta-connection.net/ghibli.php3�).


� Il s’agit en outre ici d’une des plus belles et émouvantes séquences du film, qui confine à la poésie pure et à l’abstraction scénaristique (à l’instar de la fin du Voyage de Chihiro).


� Propos issus d’un entretien accordé au site Buta-Connection (� HYPERLINK "http://www.buta-connection.net/ghibli.php3" ��http://www.buta-connection.net/ghibli.php3�).


� Ces remarques restent bien évidemment valables au sujet de Nausicaä ou de Princesse Mononoké.


13 Ainsi, Mon Voisin Totoro aurait pu s’appeler Mes Voisins Totoros, créant toutefois par la suite une confusion avec Mes Voisins les Yamada (99), œuvre postérieure du plus proche comparse de Miyazaki, Isao Takahata.


� Propos issus d’un entretien accordé au site Buta-Connection (� HYPERLINK "http://www.buta-connection.net/ghibli.php3" ��http://www.buta-connection.net/ghibli.php3�).


� Ceci n’est pas sans évoquer l’histoire de Mowgli narrée dans l’illustre Livre de la Jungle de Rudyard Kipling, qui fut l’objet d’une fameuse adaptation en film d’animation, sous la direction de Walt Disney, en 1968.


� Une analyse plus large de ce personnage, rappelant le penchant du cinéaste pour un combat de préservation de l’environnement, sera faite dans notre partie consacrée au shintoïsme.


� L’issue du film témoigne de sa vulnérabilité.


� Même si comme nous l’évoquions, le Dieu-Cerf ne prend partie pour aucun camp, l’on suppose qu’il ne cautionne ni les délires mégalomanes des humains comme Eboshi, ni la furie insensée des sangliers dans l’ultime assaut qu’ils ont tenté en désespoir de cause.


� Film réalisé dans le cadre de la trilogie du Seigneur des Anneaux, adaptée de l’œuvre de J.R.R. Tolkien.


� Il reçoit une flèche dans le flanc lors de la séquence 26.


� Au fil des siècles, le manichéisme s’est répandu sur toute la surface du globe, avec plus ou moins d’importance : Moyen-Orient, Egypte, Tibet, Chine et Turkestan à ses débuts, puis Afrique du Nord, Arménie, Dalmatie et Espagne. Peu à peu, il gagne également l’Occident : sud de l'Italie, Gaule et Espagne. Son influence sera aussi sensible dans divers courants religieux comme celui des bogomiles en Bulgarie, au Xème siècle, ou au travers de l'hérésie cathare en France et en Espagne, au XIIème siècle.


� Plus de précisions sur le manichéisme à l’adresse � HYPERLINK "http://maratray.chez.tiscali.fr/marieag/shinto/shint.htm" ��http://maratray.chez.tiscali.fr/marieag/manich/mani.htm�.


� Rappelons que la famille Kusakabe vient de la ville, or le papillon est un insecte principalement visible en campagne. Celui-ci devrait donc susciter la curiosité de la fillette…


� Ceci rappelle une célèbre photo renvoyant à un événement mondial du XXème siècle…


� Ce moment est d’ailleurs à mettre en vis-à-vis avec le début de Nausicaä de la Vallée du Vent, où la princesse vient au-devant de l’Ômu haineux, qu’elle tente aussi de calmer. La différence dans le cas présent reste que les efforts désespérés du prince sont vains.


� Informations principalement relevées sur l’adresse Internet � HYPERLINK "http://fr.wikipedia.org/wiki/Conte" ��http://fr.wikipedia.org/wiki/Conte�.


� Cette étude est concentrée dans l’ouvrage Morphologie du conte (éditions du Seuil).


� Cobra, charismatique pirate de l’espace tout de rouge vêtu, est un dragueur invétéré toujours de bonne humeur, dont la particularité est de posséder un psychogun (ou rayon delta) dans le bras gauche. Une arme qui lui donne une force extraordinaire… D’abord apparu dans le manga éponyme créé par Buichi Terasawa, Cobra fut transposé en série TV sous la direction de Toshio Takeushi et Osamu Dezaki, celle-ci jouissant d’un important succès. Cobra est ici comparé à l’enfant miyazakien en cela que son caractère général est sensiblement voisin : il est lui-même resté enfant dans un corps d’adulte et fait fi du danger, dédramatisant toute situation cornélienne.


� Il en va toutefois autrement dans Princesse Mononoké, en raison de l’âge des protagonistes : il s’agit de jeunes adolescents, avec davantage d’expérience et de lucidité.


� Propos repris d’un site Internet / page culturelle sur le Japon (� HYPERLINK "http://buta-connection.net" ��http://garnier.free.fr/japon/culture.html�).


� Même source que précédemment.


� Il convient de rappeler l’évidente différence de civilisation entre l’américain Walt Disney et le japonais Hayao Miyazaki. Nous avons là deux cultures bien distinctes (occidentale et asiatique), qui appréhendent différemment des sujets aussi fondamentaux que l’imagerie féminine. Les partis-pris de figuration de celle-ci ne sont donc probablement pas du fait de Disney ou de Miyazaki : les deux hommes ont dû transposer inconsciemment à l’écran leurs idées liées à la gent féminine, notions profondément enracinées dans leurs cultures propres.


� Informations d’ordre culturel, fournies par la journaliste japonaise Hiromi Imaizumi, de la chaîne Nippon TV.


� In La Philosophie de A à Z, chez Hatier.


� Même source que précédemment.


� Lewis Carroll et son illustre Alice au pays des merveilles en est la transposition littéraire la plus fameuse.


� Précisons dès à présent dans quel sens nous employons cette notion. Le fantastique est envisagé comme l’intrusion d’une perturbation irrationnelle dans la réalité quotidienne, avec le doute et l'inquiétude qui persistent tout le long du récit quant à la nature de cette perturbation. Ceci par opposition au merveilleux, où le surnaturel et l'irrationnel sont dès le départ acceptés par le narrateur et les personnages.


Définition relevée à l’adresse � HYPERLINK "http://www.clioetcalliope.com/cont/fantastique/def.htm" ��http://www.clioetcalliope.com/cont/fantastique/def.htm�.


� Une légère musique discrète et enlevée est à noter en fin de séquence, une fois la surprise passée…


� Propos issus d’un entretien accordé au site Buta-Connection (� HYPERLINK "http://www.buta-connection.net/ghibli.php3" ��http://www.buta-connection.net/ghibli.php3�).


� Informations relevées sur l’adresse Internet � HYPERLINK "http://gonzaguedelamotte.free.fr/hierarchie_text.php" ��http://gonzaguedelamotte.free.fr/hierarchie_text.php�.


� In Télé Obs du 13 avril 2002.


� Une brève sous-partie de ce mémoire propose justement de revenir sur cet auteur canadien.


� Comme le signalait le site Internet � HYPERLINK "http://www.lechateaudansleciel.com" ��www.lechateaudansleciel.com�, le seul personnage du film à être cupide de bout en bout est Jiko, « mais Miyazaki le peint presque comme un personnage comique ».


� In le Film Français n°2930.


� In Positif n°494.


� Ces protagonistes ne mesurent pas les conséquences de leurs actes, mais ceci fera l’objet d’un traitement plus large dans les pages suivantes.


� Principe à la base de l’animisme, pensée qui agite l’ensemble de l’œuvre d’Hayao Miyazaki.


� Ironie du sort, ce sera un incendie provoqué par la fureur du Dieu-Cerf tué qui détruiront les forges.


� Informations précises relevées sur l’adresse Internet � HYPERLINK "http://membres.lycos.fr/guidan/Feu.htm" ��http://membres.lycos.fr/guidan/Feu.htm�.


� Mon Voisin Totoro est avant tout une fable bucolique. Le film comporte certes son lot de moments tragiques, mais n’étant pas liés à une destruction méthodique de la Nature, nous les éludons volontairement.


� Nous retrouvons un acte similaire dans Mulan (1998), l’adaptation animée disneyenne de l’illustre légende chinoise séculaire, bien que le contexte soit évidemment différent. Mais Ashitaka et Mulan ont également en commun le fait d’accepter pieusement leur destin.


� Dans Nausicaä, c’est l’absence de vent qui est inquiétant.


� Propos repris du site Buta-Connection (� HYPERLINK "http://buta-connection.net" ��http://buta-connection.net�).


� Cette scène peut être rapprochée de la séquence 16 de Mon Voisin Totoro, avec ce camphrier géant longtemps observé par Monsieur Kusakabe et ses deux jeunes filles.


� Aparté dans le sens où ce long métrage de 1988 n’a que peu de rapport avec cette partie sur la destruction et la préservation de la Nature. Toutefois, dans le cadre de cette étude sur les rapports humains simples, les illustrations ne manquent pas et semblent pertinentes d’être explicitées. 


� Un repas improvisé interviendra plus loin entre Grand-Mère et les deux filles (séq. 24), avec le même goût pour les choses simples (ils dégustent à même l’herbe toutes sortes de légumes) et la même simplicité.


� Ceci peut être mis en parallèle avec le caractère naturellement altruiste de l’enfant miyazakien, évoqué auparavant, dans le chapitre sur le refus de tout manichéisme.


� Ceux-ci ont déjà été traités plus haut, dans le cadre des situations préoccupantes. Fort brouillard opaque, absence inquiétante de vent ou au contraire vent déchaîné, pluie insistante, les phénomènes ne manquent pas et attestent de la rébellion complète des éléments de la Nature.


� Même état de fait dans Princesse Mononoké, où l’ultime assaut des sangliers est simplement suggéré. Ceci vient probablement de la volonté du réalisateur de ne pas effrayer, voire de choquer, les plus jeunes spectateurs. Toutefois, la simple évocation laisse libre cours à l’imagination, et c’est sans doute bien plus éprouvant…


� A noter que nous retrouvons ici un début similaire à celui de Nausicaä, avec l’attaque de l’Ômu : même procédé d’apparition brutale, hors d’une forêt, force gigantesque, etc.


� Concernant les motivations et modalités d’action des loups et des sangliers, se référer au chapitre antérieur sur les peuplades chimériques et animaux fictifs.


� On retrouve ici une fille proche de la sensibilité de Nausicaä, avec une même volonté de régler les conflits de manière pacifique.


� Les citations incluses dans ce chapitre, ainsi que diverses informations sur la carrière du cinéaste, sont issues des documentaires présents dans le coffret DVD Un hommage à Frédéric Back (éditeur les Films du Paradoxe), et du site Internet http://www.heeza.fr/VEDETTE/PARADOXE/BACK.html.


� L’apparition du Shintô coïncide avec celle du premier Japon historique (et fut ainsi religion officielle de la cour impériale dès 593). Bien qu’il se soit rapidement mélangé au bouddhisme, les japonais considèrent ce dernier comme une religion ‘étrangère’. A plusieurs reprises ils ont tenté de séparer distinctement les deux croyances, mais ils échouèrent jusqu'à la période Meiji. C'est à la fin du XIXème siècle que le Shintô est devenu religion d'état. [Informations relevées sur l’adresse Internet � HYPERLINK "http://perso.wanadoo.fr/revue.shakti/shinto.htm" ��http://perso.wanadoo.fr/revue.shakti/shinto.htm�].


� Celle du Dieu-cerf reste la plus singulière, avec ce visage curieusement humain.


� Shintô signifie « voie des kamis ».


� Information relevée sur l’adresse Internet � HYPERLINK "http://www.escale-japon.com/articles/shintoisme/shintoisme.php" ��http://www.escale-japon.com/articles/shintoisme/shintoisme.php�.


� Information reprise du fanzine Ghibli News.


� Rappelons qu’en entrant par surprise dans le forteresse, San comptait en finir une fois pour toutes avec Dame Eboshi et ses desseins funestes quant à l’avenir de l’environnement.


� Informations principalement relevées sur l’adresse Internet � HYPERLINK "http://www.buta-connection.net/ghibli.php3" ��http://www.buta-connection.net/ghibli.php3�. Davantage de précisions sur le shintoïsme à l’adresse � HYPERLINK "http://maratray.chez.tiscali.fr/marieag/shinto/shint.htm" ��http://maratray.chez.tiscali.fr/marieag/shinto/shint.htm�.


� Voir partie en question, pages 81 à 85.


� In AnimeLand HS5, paru en juin 2003. Tezuka Osamu, l’œuvre d’une vie, pp. 104-109.


� Bien entendu il ne s’agit pas là d’une généralité s’appliquant à tout un chacun. Le chapitre sur le refus de tout manichéisme de la part d’Hayao Miyazaki apporte un éclairage sur cet aspect, afin de modérer tout propos qui pourrait par trop sembler unilatéral.


� Information relevée sur l’adresse Internet � HYPERLINK "http://www.buta-connection.net/ghibli.php3" ��http://www.buta-connection.net/ghibli.php3�.


� Adresse du site : � HYPERLINK "http://www.buta-connection.net/ghibli.php3" ��http://www.buta-connection.net/ghibli.php3�. Buta-Connection est la référence française sur le Web pour tout ce qui a trait aux auteurs et aux productions du studio Ghibli.





