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ƒrotisme dans les derniers films d'Oshima 

 Nagisa Oshima, chef de file de la Ç Nouvelle vague japonaise È, a tournŽ 28 

films1 durant toute sa carri•re. DÕapr•s Kenji Kitayama, Ç Le cinŽma dÕOshima se 

divise en deux parties : avant LÕEmpire des sens (1976) et apr•s LÕEmpire des 

sensÈ2. 

 Il ne fait aucun doute que ce film lÕa amenŽ dans une nouvelle sph•re du 

cinŽma, ce qui lÕa encouragŽ ˆ explorer et pŽnŽtrer le th•me de lÕŽrotisme avec une 

passion audacieuse et ferme. Puis, dans les quatre films suivants : L'Empire de la 

passion (1978), Furyo (1983), Max mon amour (1986), Gohatto (1999), Oshima a 

vŽritablement construit son empire de lÕŽrotisme petit ˆ petit. 

  Les films Žrotiques dÕOshima nÕont pas commencŽ par LÕEmpire des sens 

(1976), mais bien avant dans les annŽes 60 avec Contes cruels de la jeunesse (1960), 

LÕEnterrement du soleil (1960) et LÕObsŽdŽ en plein jour (1966) o• le sexe, la 

violence et lÕamour sadomasochiste Žtaient dŽjˆ prŽsent dans sa cinŽmatographie. 

Cependant, cette expression Žrotique est auxiliaire e t sert ˆ  la rŽbellion politique et 

ˆ la critique de lÕactualitŽ. Et ˆ partir de LÕEmpire des sens, Oshima sÕexporte et 

sÕouvre au monde en dŽbutant en tant que rŽalisateur international3. Ce changement 

de contexte lui permet Žgalement dÕŽtendre ses rŽflexions sur la politique japonaise 

ˆ des questions plus universelles, notamment en faisant de lÕŽrotisme le r™le 

principal de ses films, et en explorant le dŽsir originel humain ˆ travers la passion, le 

libertinage, lÕantagonisme, la mort et lÕamour.  

  Dans les derniers films dÕOshima, les reprŽsentations de la sexualitŽ sont 

hardies et intenses. Elles incluent un langage Žrotique implicite et mŽtaphorique, 

ainsi que des relations amoureuses sulfureuses et dramatiques. Les sujets liŽs ˆ 

lÕŽrotisme sont profonds et sŽrieux. Nous pouvons donc dire quÕOshima rel•ve le 
                                                
1 Oshima a tournŽ 28 films en inclut 4 courts-mŽtrages et 24 longs-mŽtrages et 7 documentaire pour la 
tŽlŽvision dans sa vie. 
2 Kenji Kitayama. Ç Nagisa Oshima et les mŽtamorphoses de ses spectateurs È, La direction de 
spectateurs : CrŽation et rŽception au cinŽma, Les Impressions nouvelles, 2015, p. 126-127. Selon 
Kenji Kitayama, Ç Dans la deuxi•me, les femmes et les hommes sont en qu•te de libertŽ sexuelle, 
homosexuelle ou homosociale, quÕils soient ŽmancipŽs ou tributaires des contraintes sociales ou 
morales, ou bien encore en conflit avec le passŽ retrouvŽ ou non. È 
3 En 1976, LÕEmpire des sens produit par Nagisa Oshima en coopŽrant avec Anatole Dauman a 
finalement vu le jour. Apr•s, les films de Nagisa Oshima sont tous achevŽs avec la coopŽration 
internationale jusquÕˆ Gohatto. 
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niveau de la mise en sc•ne en lÕexaltant. De plus, lÕŽrotisme nÕexiste pas seulement 

comme un outil de la narration, il est Žgalement considŽrŽ comme le Ç noyau È du 

film. Nous pouvons alors clairement ressentir la philosophie de lÕŽrotisme chez 

Oshima : dŽbordante et dŽlirante, tout en Žtant retenue et grave. En entrant en 

collision lÕun avec lÕautre, la Ç folie È et le ÇsŽrieux È surgissent comme un 

paradoxe de lÕŽrotisme. 

 

Folie et SŽrieux au sens de lÕŽrotisme 

Lorsque nous parlons dÕŽrotisme pourquoi ressentons-nous parfois un malaise 

Žmotionnel ? Il est probablement dž au fait quÕon va inconsciemment lÕassocier ˆ 

des mots nŽgatifs tels que: obscŽnitŽ, pornographie, indŽcence, etc. ou des mots 

sensibles comme : sensualitŽ, dŽsir, sexe, etc. Pourquoi ne nommons-nous pas Ç un 

chat un chat È quand il est question dÕen parler ? 

     Dans le Ç dictionnaire de la pornographie È lÕŽrotisme est dŽfini de la mani•re 

suivante : 

! É " l#instar de la foi ou de la mort, l#$rotisme est donc 

un mot sanctuaire, un mot souverain, qui d$finit une 

mani%re d#&tre en vie, un syst%me de mise en sc%ne des 

sexualit$s : l#$rotisme est un humanisme. ' 4 

Dans ce cadre, lÕŽrotisme en tant que tel est un sujet autant valable que la 

libertŽ, la mort, le temps ou tout autre sujet de ce genre. Comme le dit Bataille : Ç 

Entre tous les probl•mes, lÕŽrotisme est le plus mystŽrieux, le plus gŽnŽral, le plus ˆ 

lÕŽcart È5. 

Ainsi, lÕŽrotisme a une nature paradoxale o• la folie et le sŽrieux sÕentrelacent. 

La folie vient du plaisir et de lÕexcitation extŽrieure apportŽe par lÕinstinct 

physiologique, mais le sŽrieux vient de sa gloire humaine intŽrieure. ProjetŽ dans les 

films de Nagisa Oshima, ce paradoxe est une expression Žrotique o• sÕentrelacent la 
                                                
4 Philippe Di Folco, Dictionnaire de la pornographie, Paris, PUF, 2005, p. 163 
5 Georges Bataille, LÕŽrotisme, Paris, 10/18(Union gŽnŽrale dÕŽditions), 1965, p. 301 
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dimension de la folie et celle du sŽrieux. 

    Ces deux dimensions ont des aspectes de composition tr•s riches. Le conflit 

entre deux reprŽsentations esthŽtiques de lÕŽrotisme, lÕune radicale et lÕautre retenue 

; le paradoxe entre une prŽsentation Žrotique sans dŽtour et des sujets importants et 

profonds ; le facteur intrins•quement contradictoire de lÕ Ç empathie envers les 

choses È et de lÕ Ç esprit militariste È dans la culture japonaise ; le conflit entre 

lÕexpression Žrotique artistique sans entrave du film et le mŽcanisme de contr™le 

systŽmatique et rŽgulier ; la collision entre les spŽcialitŽs japonaises du film Žrotique 

et le style mondial... Du micro au macro, la dimension de la folie et la dimension du 

sŽrieux sont progressivement dŽveloppŽes et amŽliorŽes, constituant le paradoxe 

Žrotique dans les films de Nagisa Oshima. 
 

ProblŽmatique et plan 

DÕun point de vu extŽrieur, les sc•nes extr•mes de sexe, lÕaliŽnation des 

relations de couples engendrŽe par un exc•s de passion, les images insensŽes et 

agressivesÉtous ces ŽlŽments composent la dimension de la Ç folie È. 

IntŽrieurement, les mŽtaphores Žrotiques riches, la bataille antisociale et 

anti-traditionnelle, les thŽmatiques sur le sexe, lÕamour et la mort Žtendus par 

lÕŽrotismeÉtoutes ces parties construisent la dimension du Ç sŽrieux È. Se situant 

dans leur champ propre, la folie et le sŽrieux sont tant™t comme deux lignes 

parall•les qui se poussent respectivement en dŽvisageant lÕun et lÕautre, tant™t 

comme une cha”ne en spirale sÕentrela•ant verticalement et horizontalement. Pour 

conclure, les deux forment un paradoxe de lÕŽrotisme ˆ la fois complexe et 

contradictoire. Ce paradoxe se rŽv•le dans les derniers films dÕOshima et pose 

plusieurs questions : 

¥ Comment dŽfinir la dimension de la folie et la dimension du sŽrieux de lÕŽrotisme 

dans les derniers films de Nagisa Oshima ? La folie et le sŽrieux, interagissent-ils 

lÕun avec lÕautre ? Et de quelle mani•re ? 

¥ Dans la constitution primaire de lÕŽrotisme, comment les personnages et le sujet 

incarnent-ils la dimension de la folie et la dimension du sŽrieux? 
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¥ O• se trouve la racine du paradoxe Žrotique de Nagisa Oshima? Pouvons-nous 

trouver dans la culture traditionnelle et le gožt esthŽtique du Japon, lÕorigine de 

cet entrelacement de la folie et du sŽrieux? 

¥ Dans lÕunivers des films Žrotiques dÕOshima, quelle est la force motrice de la 

formation de la folie et du sŽrieux? Dans quel contexte temporel sont-ils formŽs?   

Comment Oshima met-il en sc•ne ce paradoxe de lÕŽrotisme ˆ travers le langage  

cinŽmatographique ? 

¥ Face aux sc•nes Žrotiques, comment la dimension de la folie et la dimension du 

sŽrieux sont-elles construites entre le changement du r™le du spectateur dans le 

film et celui du spectateur dans la rŽalitŽ? 

¥ Pourquoi Nagisa Oshima utilise lÕŽrotisme dans ses films ? Que reprŽsente  

lÕŽrotisme ? Quel est le syst•me logique de son paradoxe Žrotique ? 

   Pour rŽpondre ˆ ces questions, nous allons analyser les Ïuvres de Nagisa 

Oshima dans notre Žtude en trois parties : 

   Tout dÕabord, nous commencerons par explorer la construction primaire de 

lÕŽrotisme chez Oshima, en commen•ant par le conflit entre lÕesprit et la chair. 

Nous ferons des analyses sur le paradoxe Žrotique des personnages du film formŽ 

dans la complication de la chair et du dŽsir. Puis, nous nous pencherons sur la 

constitution du sujet du film, pour explorer la prŽsentation de la dimension de la 

folie et de la dimension du sŽrieux lorsque des sujets importants de la vie 

sÕentrem•lent, tels que le sexe, lÕamour, la mort.  

   Dans une deuxi•me partie, nous examinerons lÕorigine de la contradiction 

Žrotique dans la culture japonaise dans les films de Nagisa Oshima, avec une 

double perspective microscopique et macroscopique. Nous retrouverons la logique 

de composition de la folie et du sŽrieux du style japonais, au regard de lÕimpact de 

la culture traditionnelle et du gožt esthŽtique du Japon. Enfin, le substrat culturel 

Žtant porteur des fruits de la civilisation, nous avancerons notre Žtude au niveau de 

la liaison entre lÕŽrotisme et la morale, et explorerons le paradoxe de la morale et 

des deux sexes du style japonais, contenus dans le paradoxe Žrotique prŽsentŽ dans 
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les films de Nagisa Oshima. 

   Dans la derni•re partie, nous reviendrons sur lÕunivers de ces films, et nous 

interprŽterons la force motrice qui dessinent leur esthŽtique Žrotique via les 

dimension de la folie et du sŽrieux, sous lÕimpact de la double culture dÕOshima qui 

est autant un rŽalisateur japonais quÕun rŽalisateur international. Enfin, nous 

Žtendrons le paradoxe de lÕŽrotisme Ç dans lÕŽcran È et Ç dehors de lÕŽcran È, rŽvŽler 

du point de vue du spectateur, de la censure et du mŽcanisme du film, lÕambition et 

la rŽbellion de Nagisa Oshima de placer lÕŽrotisme au Ç noyeu È du film. Tout cela 

en reliant la contradiction de la folie et du sŽrieux et le conflit de lÕart et de la 

rŽalitŽ ; le conflit entre lÕexpression du sexe ; la reprŽsentation Žrotique dans le film 

et lÕinstitutionnalisation ; le contexte social et politique ; et faire une interprŽtation 

profonde de la mŽtaphore du Ç monde de miroir È de la logique du paradoxe dans 

lÕunivers Žrotique de Nagisa Oshima. 

 Notre mŽthodologie dÕŽtude sur lÕŽrotisme est toujours basŽe sur une logique 

de paradoxe, de contradiction et de conflit. Ainsi, dans la mŽthode de recherche, 

nous tenons toujours ˆ combiner de mani•re pluridisciplinaire et interdisciplinaire la 

psychologie, la sociologie, la sŽmiologie et dÕautres disciplines avec la thŽorie 

dÕesthŽtique cinŽmatographique.  

De plus, il est intŽressant de faire une analyse compl•te de lÕimpact de la 

collision entre les disciplines pour aller plus loin dans notre Žtude, afin de trouver la 

contradiction et de construire la logique de paradoxe dÕune mani•re plus cohŽrente. 

En tant quÕasiatique vivant sur le continent europŽen, et Žtant de fait influencŽe par 

ces deux cultures, lÕanalyse de lÕauteure adopte indŽniablement une perspective 

paradoxale. 

Avec ce regard, nous allons dÕabord commencer par Žtudier la construction 

primaire de lÕŽrotisme, pour ensuite introduire la dimension Žrotique de 

lÕentrelacement de la folie et du sŽrieux, et enfin dŽvelopper lÕanalyse des derniers 

films de Nagisa Oshima. 
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 La prŽsentation de la chair est un facteur stimulant le dŽsir, avec une 

manifestation du dŽsir ˆ lÕextŽrieur. De la Gr•ce antique ˆ la Renaissance, ˆ travers 

lÕart moderne, la peinture, la photographie et le cinŽma ; la chair et le dŽsir sont les 

porteurs les plus directs de la reprŽsentation Žrotique. Leur reprŽsentation visuelle 

continue Žgalement ˆ se dŽvelopper et ˆ sÕamŽliorer par la suite.  

 Dans un premier temps, nous allons voir lÕontologie de la chair et ses relations 

avec le syst•me du dŽsir selon la phŽnomŽnologie du corps de Merleau-Ponty et la 

psychanalyse de Freud-Lacan. Cette partie va interprŽter lÕexpression Žrotique de la 

chair et du dŽsir dans les films de Nagisa Oshima, ainsi que lÕantinomie Žrotique dans 

lÕentrelacement et le paradoxe entre lÕesprit et la chair sous la dimension du sŽrieux et 

de la folie. 

 

BeautŽ du corps  

Sur la beautŽ du corps, nous pouvons commencer par la relation entre lÕhomme 

et le corps, en nous rŽfŽrant ˆ la phŽnomŽnologie du corps de Merleau-Ponty Ç Je suis 

le corps È6 pour interprŽter la folie de la beautŽ du Ç corps Žrotique È dans les films 

dÕOshima dÕun point de vue ontologique du corps. 

Suivant Merleau-Ponty, Ç lÕintentionnalitŽ du corps È7 permet au corps Ç dÕ•tre 

attirŽ par sa t‰che È, et Ç dÕexister vers sa t‰che È Ç afin dÕatteindre son but È. Ainsi, 

le corps devient lÕonto-corps du monde. Dans le film dÕOshima, le Ç monde È chez 

Merleau-Ponty se concrŽtise dans un Ç monde de lÕŽrotisme È et la Ç t‰che È comme 

une Ç t‰che Žrotique È entra”nŽe par le dŽsir et la passion, et le Ç corps È en tant quÕun 

ensemble reliant la peau lisse, la chair transparente, les organes gŽnitaux exposŽs et 

dÕautres parties du corps, mais aussi lÕunitŽ de double corps du Ç corps Žrotique È et 

des Ç personnages dans le film È. 

                                                
6 Ç Je suis le corps È est basŽ sur lÕontologie du corps dans la phŽnomŽnologie du corps de 
Merleau-Ponty. Le texte original : Ç Éje  ne suis pas devant mon corps, je suis dans mon corps, ou 
plut™t je suis mon corpsÉ Nous ne contemplons pas seulement les rapports des segments de notre 
corps et les corrŽlations du corps visuel et du corps tactile : nous sommes nous-m•mes celui qui tient 
ensemble ces bras et ces jambes, celui qui ˆ  la fois les voit et les touche.È Maurice Merleau-Ponty, 
PhŽnomŽnologie de la perception, Gallimard, 1976, p.175 
7 Selon Merleau-Ponty lÕintentionnalitŽ du corps est lÕintention et lÕorientation des actes du corps par 
rapport ˆ leurs objets possibles, autrement dit, la tendance et lÕorientation du corps Ç marchant dans le 
monde È.  
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Dans le film LÕEmpire des sens, Kichi dit ˆ Sada Abe, Ç Que ta peau est 

douceÉlisse...comme du satin. È. Sada a un beau corps typique de la femme orientale, 

avec une taille fine, la peau blanche, le buste rebondi mais pas exagŽrŽ, et le vagin 

humide qui nÕest jamais satisfait et en veut toujours plus. Pourtant, lÕimage prŽsentŽe 

par Sada dans le film nÕest pas seulement une Ç belle femme È, mais plut™t un Ç corps 

Žrotique È dÕune intentionnalitŽ distincte. Sa Ç t‰che Žrotique È est tr•s claire, cÕest de 

faire lÕamour sans cesse avec Kichi ou du point de vue du corps, de ne pas permettre 

au pŽnis de Kichi de quitter son corps. Afin dÕachever cette Ç t‰che Žrotique È, Sada 

continue ˆ stimuler le dŽsir de Kichi avec son corps. Elle est toujours sŽduite par son 

pŽnis en tant que caractŽristique de corps de lÕhomme, jusquÕˆ ce quÕelle coupe son 

pŽnis afin de rester avec Kichi pour toujours. En outre, Sada a achevŽ sa t‰che, mais 

nÕa pas obtenu le rŽsultat de sa dŽlibŽration, du fait de lÕintentionnalitŽ de son Ç corps 

Žrotique È. Dans ce cas, comme le corps unifiŽ de Ç Je suis le corps È, Sada reprŽsente 

sans aucun doute la dissipation du corps, lÕabus de la voluptŽ avec une Ç passion È 

anormale. Comme le cite Foucault, cette passion donne une possibilitŽ ˆ la folie8.  

 

 
Le corps de Sada 

 

Par ailleurs, comme indiquŽ ci-dessus, le Ç corps È est Žgalement un ensemble 

reliant la peau lisse, la chair transparente, les organes gŽnitaux exposŽs et dÕautres 

                                                
8 Le texte original : Ç La folie rendue possible par la passion. È Michel Foucault, Ç La transcendance 
du dŽlire È, Histoire de la folie ˆ l'‰ge classique, Paris, Gallimard, 1977, p.247. 
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parties du corps. Donc, nous pouvons faire une Žtude en sens inverse, et analyser le 

Ç corps Žrotique È dans les films dÕOshima en dŽcomposant chaque partie du corps. 

Dans New Developments in Film Theory, Patrick Fuery a fait une analyse 

dŽtaillŽe sur le corps et lÕimage des personnages dans le film, basŽe sur la 

psychanalyse de Freud-Lacan ; ˆ travers la dŽconstruction de la peau, des l•vres, de la 

langue, des liquides corporels et dÕautres parties, le tout dans lÕintention dÕinterprŽter 

le syst•me du dŽsir dans le film. Dans les Ïuvres cinŽmatographiques dÕOshima, 

nous pouvons Žgalement expliquer le syst•me du dŽsir ˆ travers lÕanalyse des poils et 

cheveux, des liquides corporels, des organs gŽnitaux et dÕautres parties du corps. 

 

!  Liquides corporels 

 

 
La mise en sc•ne du sperme 

 

Dans LÕEmpire des sens, lors de la premi•re fellation de Sada pour Kichi le 

sperme coule le long de la bouche de Sada. Sada nÕa pas la timiditŽ ni la honte quÕune 

femme normale devrait avoir, mais porte un sourire na•f et satisfait. De m•me dans 

LÕEmpire de la passion, lorsque Toyoji viole Seki, et force la fellation ˆ Seki et dit 

avec provocation, Ç Et regarde, tu es Žmue. È Le syst•me de censure 

cinŽmatographique expose ces liquides sexuels dans les films au grand public. La 

prŽsentation des liquides sexuels dans ces films est une menace pour lÕordre social, 

car Ç la prŽsentation de ces liquides sexuels est au-delˆ des limites du corps È9 qui 

sont prŽsentŽs principalement par des sous-entendus. Cependant, dans les films 
                                                
9 Patrick Fuery, New developments in film theory, Palgrave Macmillan, 2000 
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dÕOshima, les liquides sexuels font leurs apparitions au-devant de la sc•ne, et sont 

clairement prŽsentŽs. Nous pouvons constater quÕOshima a une opinion diffŽrente de 

Fuery qui prŽsente les liquides sexuels comme Ç au-delˆ des limites du corps È. Or 

Oshima les prŽsente comme une partie importante du Ç corps Žrotique È, ce qui 

permet dÕexposer une image de lÕhomme Ç sans entrave ni retenue È10. Cette 

caractŽristique Ç sans entrave ni retenue È est une branche de la dimension de la folie 

dans cette Žtude. 

 

 
Les mises en sc•nes du sang 

 

DÕautre part, les liquides corporels ont Žgalement un impact considŽrable dans 

les films dÕOshima tel que le sang. Dans Gohatto, lorsque Kan! jeune homme de 19 

ans est sŽlectionnŽ pour effectuer une dŽcapitation, aucune peur nÕŽmane de lui. Au 

moment de lÕacte, le sang jaillit partout, comme la floraison dÕune fleur sŽduisante, 

pour attirer le regard des commandants du Shinsen Gumi11 et des guerriers. Par la 

suite, quand Kan! montre la t•te ensanglantŽe, la sc•ne reste figŽe pendant quelques 

secondes. Une mani•re de dŽvoiler cette calamitŽ lorsque le sang va enflammer et 

faire offrande au dŽsir Žrotique, particuli•rement avec la prŽsence du corps humain, 

dont le sang est synonyme de vie et de mort. Dans le monde dÕŽrotisme dÕOshima, le 

sang, en tant que partie du Ç corps Žrotique È, devient la preuve dÕexistence du dŽsir 

Žrotique. CÕest une preuve du dŽveloppement du dŽsir et ˆ la fois une preuve de la 

mort ˆ cause du libertinage. (Par exemple, dans LÕEmpire des sens, Apr•s avoir tuŽ 

                                                
10 Ibid. 
11 Le Shinsen Gumi (�àF¨3t , groupe nouvellement sŽlectionnŽ), Žtait un groupe de samoura•s de la fin 
du Shogunat Tokugawa. 
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Kichi, Sada Žcrit avec du sang sur son corps que Ç Sada...Kichi...rien que nous 

deux È.) Ainsi, en catalysant le dŽsir Žrotique, le sang nÕoblige point que le Ç corps 

Žrotique È soit le corps de Ç soi È. Il est plus probable que ce soit le corps dÕautrui qui 

ait une relation Žrotique avec le Ç soi È. Nous pouvons le voir plus clairement ˆ partir 

des poils et cheveux que lÕon va analyser dans la partie suivante. 

 

! Poils et cheveux 

Les poils et les cheveux ne nuisent pas au corps sÕils sont coupŽs ou enlevŽs. Ils 

couvrent gŽnŽralement les parties les plus intimes, les plus sensibles et les plus 

importantes (tels que les poils pubiens qui couvrent lÕorgane gŽnital et les cheveux 

qui couvrent la t•te). Dans les films dÕOshima, le Ç corps de soi È exprime souvent un 

sentiment spŽcial pour les poils et les cheveux dÕautrui, dans lÕintention de les enlever. 

Et afin de satisfaire le dŽsir Žrotique, le corps Žrotique de soi se dirige consciemment 

vers le corps Žrotique dÕautrui, et montre involontairement lÕintention dÕenlever les 

poils et cheveux couvrant ses parties privŽes ou parties clŽs, afin dÕatteindre le but de 

sÕapprocher indŽfiniment du corps Žrotique de lÕautre. 

Cependant, cet acte dÕenlever les poils et cheveux est gŽnŽralement exŽcutŽ 

dÕune mani•re incroyable voire un peu folle.  

 

 
Yonoi coupe une m•che de cheveux de Celliers. 
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Ë la fin du film Furyo, Yonoi se glisse en cachette sur le lieu du supplice et 

coupe une m•che de cheveux de Celliers comme souvenir. Yonoi donne la m•che de 

cheveux ˆ Lawrence afin quÕil lÕam•ne dans son village natal au Japon pour la 

dŽposer sur son autel mortuaire. Dans LÕEmpire de la passion, lorsque lÕamant Toyoji 

fait la fellation ˆ Seki, il propose soudainement ˆ Seki, Ç Rase-toi È, puis coupe 

soigneusement les poils pubiens de Seki de lui-m•me. Dans LÕEmpire des sens, 

lorsque Sada menace de couper le pŽnis de Kichi, ce dernier renforce son engagement 

en disant Ç M•me squelette, je resterai avec toi È. Et suite ˆ cette confession Sada nÕa 

coupŽ quÕune petite m•che de poils pubiens de Kichi et les a avalŽ. 

    Que ce soit dans lÕanalyse de lÕintentionnalitŽ du Ç corps Žrotique È ou dans la 

dŽconstruction de toutes les parties particuli•res du corps, nous sommes tout dÕabord 

surpris par lÕaudace, la franchise, lÕagressivitŽ et la folie dÕOshima. Le corps Žrotique 

et le syst•me de dŽsir quÕil a formŽ sÕexpriment dans la dimension de la folie. 

Cependant, si cette Ç beautŽ du corps È est la plus externe et la plus directe, quand 

est-il dans le cadre de lÕesprit et de la chair ? Existe-il une beautŽ plus dŽtournŽe et 

plus rŽservŽe? 

 

Beaut"  de la symbolisation  

Dans les films dÕOshima, la prŽsentation de la chair, en plus de lÕexpression non 

dissimulŽe, sÕincarne souvent comme un symbole visuel au sens Žrotique Freudien en 

particulier dans la dŽformation des organes gŽnitaux. Cette expression mŽtaphorique 

a manifestŽ une beautŽ de symbolization��plus subtile et profonde. Cela enrichit non 

seulement le porteur de la chair, mais aussi le niveau du dŽsir Žrotique. 

 

LÕimage de la fen•tre 
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Dans LÕEmpire de la passion, prenons pour exemple la premi•re relation 

amoureuse clandestine entre Seki et Toyoji. Au dŽbut de cette sŽquence, du point de 

vue du spectateur, le premier plan nous introduit ˆ  lÕintŽrieur de la maison, ˆ  la 

mani•re dÕun voyeur espionnant par la fen•tre gr‰ce ˆ  une cl™ture brisŽe. Les 

morceaux de bois sont difformes et dŽlabrŽs dans leurs formes et leurs dispositions. 

Ce qui mŽrite notre attention, est la vision du dos de Seki via la fen•tre dŽlabrŽe (en 

train de r•ver). Cependant les bords supŽrieurs et infŽrieurs de la fen•tre sont 

anormalement abrupts. En effet, les deux parties du bois persistent ˆ  la verticale. 

Cette disposition particuli•re du bois et sa forme se rŽp•tent en motif, qui dans le 

raisonnement Freudien exprime une image subliminale sexuelle nous rŽvŽlant la suite 

des ŽvŽnements : ˆ  savoir lÕacte sexuel et la prŽdominance masculine. En regardant 

lÕimage enti•re, Seki se place juste au milieu de deux morceaux de bois, ce qui 

indique quÕelle sÕenchev•trera avec les deux hommes. 

 

 
Les images comme mŽtaphores des organes gŽnitaux 

 

    Un autre exemple, le meurtre dans la nuit enneigŽe. Avant que Gisaburo, le mari 

de Seki, rentre ˆ la maison, la sc•ne montre en gros plan une fiole et un pot dÕune 
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forme ronde. Ces deux conteneurs insinuent respectivement les organes gŽnitaux de 

lÕhomme et de la femme, et que ce meurtre a ŽtŽ causŽ par le Ç sexe È. En outre, les 

images du puit et de la st•le paraissent sans cesse dans le film. Ces images sont toutes 

des mŽtaphores des organes gŽnitaux, construisant une atmosph•re Žrotique compl•te. 

Les symboles sexuels permettent dÕaccentuer davantage lÕexpression Žrotique. Et 

compte tenu des Ç objets supplŽmentaires È de la chair (tels que les v•tements, les 

accessoires, etc.) comme la couleur et les formes qui deviennent des signes stimulants 

le dŽsir Žrotique, cela enrichit le charme Žrotique de la symbolisation de la beautŽ. 

    Concernant la couleur dans LÕEmpire des sens, les l•vres flamboyantes, les 

mamelons roses, le manteau couleur sang, le filagor rouge pour enrouler les tresses et 

le regard rouge dŽsirant lÕamour physique de Sada, permettent au dŽsir Žrotique et ˆ  la 

satisfaction de lÕamour physique de se rŽpandre sur chaque ŽlŽment rouge sur son 

corps. Ainsi, le rouge, couleur du feu et du sang, devient ici une libŽration de la chair 

hors de contr™le, et un symbole du dŽsir Žrotique. Dans Gohatto, Kan!  porte souvent 

un v•tement blanc devant le public alors que les autres portent des v•tements de 

guerrier noirs. LorsquÕil est v•tu en blanc il  para”t unique et attirant, cette couleur 

symbolisant la puretŽ et la sŽrŽnitŽ. Le contraste avec le blanc renvoie lÕimage dÕun 

homme sŽducteur aux yeux des autres. Comme un paon faisant la roue pour attirer 

une paonne, Kan!  sŽduit les Ç noirs È gr‰ce ˆ  son Ç blanc È unique. 

 

Les symboles des couleurs 
 

Nous pouvons attribuer la symbolisation de la beautŽ ˆ  la dimension Žrotique du 

sŽrieux, car la dŽconstruction des ŽlŽments du film montrant que son expression 

symbolique est plus proche dÕune prŽsentation rationnelle. La beautŽ de la 
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symbolisation permet ˆ  la chair de surmonter les limites du Ç corps physique È, tout 

en lui donnant une force idŽologique et critique. Cela renforce non seulement sa 

fonction narrative en tant que langage cinŽmatographique mais permet Žgalement 

lÕexpression du dŽsir Žrotique en apportant un sens plus profond. Par consŽquent, 

lorsque la dimension Žrotique Ç folle È et la dimension Žrotique Ç sŽrieuse È 

sÕentrechoquent, quelle beautŽ peut-on trouver dans lÕimpact de la chair et du dŽsir ? 

 

BeautŽ de la tension  

Dans la reprŽsentation de lÕŽrotisme chez Oshima, nous pouvons sentir une 

tension intŽrieure qui se produit et Žvolue dans le plaisir de Ç regarder È et dÕ Ç •tre 

regardŽ È. ƒtant donnŽ que Ç regarder È est un processus important permettant au 

corps de rŽaliser son sens Žrotique, Ç le corps regardŽ È stimule le dŽsir du Ç sujet qui 

regarde È. Ç Regarder È et Ç •tre regardŽ È tiennent les deux extrŽmitŽs de la 

dimension de la folie et la dimension du sŽrieux. 

Selon Laura Mulvey: Ç Le plaisir du regard a ŽtŽ divisŽ entre lÕactif/masculine et 

le passif/feminin. È12 Cela provient du regard masculin sous le Phallocentrisme, 

prŽsent dans le film Ç La femme comme image, l'homme comme vecteur du regard. 

È13. Pourtant, dans les films dÕOshima, lÕhomme est Žgalement porteur du regard, et la 

femme nÕest pas la seule Ç image È vue. LÕ Ç image È est composŽe conjointement par 

la femme, et lÕhomme jouant le r™le de la femme ainsi que la Ç forme du monstre È 

au-delˆ de la Ç forme humaine È. 

Dans Max, mon amour, durant lÕenqu•te du dŽtective privŽ Peter, il  dŽcouvre le 

lieu o• sa femme Margaret entretient une relation amoureuse clandestine avec son 

amant. LorsquÕil entre dans la chambre, il  aper•oit sa femme ˆ  demi-nue et son amant 

couchŽs sous la couette. Sa sŽduisante peau blanche, ses l•vres rouges et ses yeux 

bleus sont extraordinairement charmants. Margaret prise au dŽpourvue reste calme, 

ne panique pas et ne se prŽcipite pas pour cacher son corps. Au contraire, elle semble 

m•me jouir du regard de son mari fixŽ sur elle. La femme prend plaisir ˆ  •tre 

Ç lÕimage regardŽe È suscitŽ par lÕexhibitionnisme. Quand Peter soul•ve la couette, il  

dŽcouvre que lÕamant est un gorille ! Ë ce moment-lˆ,  il  se retrouve face ˆ  
                                                
12 Laura Mulvey, Ç Plaisir visuel et cinŽma narratif È, 1975. http://www.debordements.fr/spip.php?article42  
13 Ibid. 
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Ç lÕamant È qui hurle de frayeur et sa femme nue qui lÕembrasse. Peter compl•tement 

abasourdi et dŽsorientŽ, souhaite sÕenfuir mais son regard est retenu par les deux •tres 

nus qui sÕembrassent. De mani•re inimaginable, Peter en tant que sujet de regard, est 

stimulŽ par le plaisir dÕespionner. DÕune part, son dŽsir intŽrieur est stimulŽ par 

Ç lÕimage Žtant regardŽe È de la femme, dÕautre part, il  est tr•s perturbŽ par lÕamant 

en Ç forme de monstre È, qui bloque ainsi son plaisir normal (ou bien qui stimule son 

attirance pour un Ç lÕamour extraordinaire È ? ). Cependant, cela ne fait aucun doute 

que dans les plaisirs de regarder et dÕ•tre regardŽ, avec une collision entre une 

atmosph•re rŽpressive et retenue et une intrigue tout ˆ  fait inattendue, la tension de 

lÕŽrotisme est compl•tement mise en Žvidence dans lÕentrecroisement de la folie et du 

sŽrieux. 

 

 
Peter dŽcouvre que lÕamant est un gorille ! 

 

Dans Gohatto, m•me sÕil est de sexe masculin, Kan!  joue pourtant le r™le dÕun 

symbole fŽminin stimulant le Ç plaisir de regarder È. Lors de sa premi•re rencontre 

officielle avec des hauts dirigeants, le capitaine Genzabur! Inoue et le 
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vice-commandant Toshiz! Hijikata apr•s quÕil ait ŽtŽ Žlu membre de Shinsen Gumi, 

le rŽalisateur fait un gros plan au niveau des yeux et de la bouche de Kan!. Les yeux 

fins et ŽlancŽs de Kan!  lui procurent un certain charme. Sa bouche faisant un peu la 

moue est Žgalement tr•s dŽlicate et attrayante. Ces mises en sc•nes des 

caractŽristiques faciales dÕun personnage sont principalement utilisŽes pour dŽcrire la 

femme, le gros plan subjectif donnant une signification plus approfondie. Le capitaine 

Genzabur! qui Ç nÕa pas le m•me penchant È le regarde, le vice-capitaine Hijikata qui 

a toujours ŽtŽ raisonnable le regarde aussi, de m•me pour le chef de Shinsen Gumi 

qui regarde Kan!  fixement et avec de la passion. Ces regards accentuent davantage la 

position de Kan!  en tant Ç quÕimage regardŽe È et va inspirer le Ç plaisir de regard È 

de lÕensemble du Shinsen Gumi. Kan!  montre toujours un visage calme. Il  nÕaime pas 

lÕhomme, et dŽteste aussi la femme. Il  ne coupe pas sa frange que seuls les hommes 

mineurs laissent pousser. ConsidŽrŽ comme une Ç image regardŽe È, Kan!  jouit du 

plaisir dÕ Ç •tre regardŽ È, mais le mŽcanisme psychologique de ce plaisir nÕest pas 

lÕexhibitionnisme de la femme. LÕeffet est le m•me lors de la chasse dÕune proie, il  

attend celle qui mordra ˆ  lÕhame•on, avant de jouir du plaisir de la tuer. Ici, la tension 

crŽŽe par le plaisir de regarder stimule davantage le plaisir de violence. Selon les 

Ç RéGLES DE VIE È14 stricte, le dŽsir sanguinaire fou est con•u, la folie provient du 

sŽrieux, puis nous brisons le sŽrieux par la folie. La beautŽ de la tension de lÕŽrotisme 

commence dÕabord par le Ç plaisir de regarder È, puis ensuite par la poursuite dÕun 

plaisir au sens plus riche. La chair et le dŽsir forment dans cette tension un paradoxe 

de lÕŽrotisme de la dimension du sŽrieux et de la folie. 

 

Kan!  est considŽrŽ comme une Ç image regardŽe È. 
 

                                                
14 Un gŽnŽrique dans le film. Les Ç RéGLES DE VIE È font autoritŽ du Shinsen Gumi.    
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Pour rŽsumer, nous pouvons faire une telle analogie en imaginant que le monde 

de lÕŽrotisme construit par Oshima est construit comme un b‰timent. La chair et le 

dŽsir sont comme les tiges dÕacier et les briques, composant la structure esthŽtique la 

plus externe et la plus directe du syst•me Žrotique. Au cours de lÕentrelacement et du 

conflit, elles forment le paradoxe entre lÕŽrotisme du sŽrieux et de la folie. En nous 

basant sur la thŽorie occidentale moderne, nous pouvons interprŽter la portŽe 

universelle de ce cadre esthŽtique. Toutefois, pour rŽaliser ce Ç b‰timent Žrotique È, il 

est important de construire une base solide. Pour cela, nous pouvons nous rŽfŽrencer ˆ  

la thŽorie acadŽmique de la valeur universelle, plus prŽcisŽment en combinant la 

culture unique qui est celle du Japon.  

Au deuxi•me chapitre, nous allons mettre en avant le sexe dans le contexte de la 

mort et de lÕamour, et aborder comment la mort et lÕamour forment une micro 

opposition ˆ  lÕŽrotisme dans leurs propres champs.   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 
 

 

 

Deuxi•me chapitre : 

Sexe, mort, amour 
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Disposition de la mort : IntŽrioritŽ et ExtŽrioritŽ 

La mort, en tant que forme avancŽe exprime lÕintŽgritŽ de la forme de vie, porte 

le concept culturel de la nation japonaise de culte de la mort qui se cache dans le film. 

Une fois que lÕŽlŽment de la mort appara”t, il  y a souvent une force motrice 

conduisant ˆ  lÕapogŽe de lÕhistoire, et au point culminant des organes des sens. En 

tant que sujet majeur de la vie, la mort est disposŽe dans le film. Son intŽrioritŽ 

rŽpond ˆ  lÕintention de crŽation du rŽalisateur, et ˆ  son dŽsir de poursuivre la 

reprŽsentation artistique ultime. Son extŽrioritŽ sert ˆ  son intŽrioritŽ, et reprŽsente la 

forme, le but et le niveau dÕesprit intŽrieur de la mort du personnage. En dÕautres 

termes, lÕintŽrioritŽ comprend lÕextŽrioritŽ, sauf que les exŽcutants sont diffŽrents. 

Car le seul moyen pour rŽussir lÕintention interne du rŽalisateur et la sublimation 

artistique, est de rŽaliser lÕextŽrioritŽ de lÕacteur (du personnage). Lorsque lÕŽrotisme 

et la mort sont reliŽs, Oshima int•gre la reprŽsentation du sexe et du dŽsir dans la 

disposition de la mort, Ç lÕextŽrioritŽ È folle et Ç lÕintŽrioritŽ È sŽrieuse entrelacent le 

paradoxe de lÕŽrotisme. 

 

! ExtŽrioritŽ 

LÕextŽrioritŽ est destinŽe ˆ  montrer lÕintention du personnage dans le film, et ˆ  

rŽaliser un objectif prŽcis en passant par la Ç mort È ou le Ç meurtre È. Un ŽlŽment 

que nous retrouvons spŽcifiquement dans les films dÕOshima o• le personnage 

Ç meurt par amour È ou Ç tue pour le dŽsir È. La cause de la mort est dominŽe par le 

dŽsir sexuel, et le contexte de la mort ou du meurtre est souvent extr•me, fou et 

Žtonnant. En consŽquence, la finalitŽ de la mort est la libŽration du contr™le du dŽsir. 

LÕextŽrioritŽ de la disposition de la mort devient la branche de la construction 

Žrotique de la dimension de la folie. 

Dans LÕEmpire des sens, Sada Žtrangle Kichi en faisant lÕamour avec lui, coupe 

son pŽnis puis Žcrit sur son corps Ç Sada...Kichi...rien que nous deux È. Ce Ç meurtre 

pour le dŽsir È est un moyen symbolique dÕignorer la mort. Les deux personnages se 

sont adonnŽs ˆ  la chair et ne peuvent pas se dŽgager. La voie sans retour de 

lÕautodestruction est la seule voie de la libŽration du dŽsir Žrotique. Dans LÕEmpire de 

la passion, Seki et Toyoji ne peuvent que se donner ˆ  lÕun et ˆ  lÕautre dans le sexe le 
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plus fou, pour oublier temporairement la peur et le dŽsespoir de la rŽalitŽ. Ils ont 

ŽtranglŽ Gisaburo, le mari de Seki, afin de rŽpondre ˆ  leur dŽsir sexuel. Par la suite, 

ils finiront torturŽs et pendus. Cette mort se situe ˆ  la fin du cycle de la vie de la chair, 

et ˆ  la fois lÕŽternitŽ de lÕŽtat dÕamour.  

 

                       
Ç mourir par amour È ou Ç tuer pour le dŽsir È 

 

Dans Furyo, le suicide, la laparotomie, lÕenterrement dÕun vivant et dÕautres 

cŽrŽmonies extr•mes conduisent tout au long du film ˆ  des peines de mort. Le gardien 

corŽen est condamnŽ ˆ  la laparotomie pour crime dÕobscŽnitŽ mais au moment de la 

sentence, le prisonnier nŽerlandais qui a ŽtŽ violŽ se suicide par amour en se mordant 

la langue. Le gardien et le prisonnier sont tombŽs amoureux en raison du dŽsir quÕils 

Žprouvent pour lÕun pour lÕautre, et vont se donner la mort par amour, en cherchant 

dans la mort lÕexpiation du crime de dŽsir. Dans Gohatto, Kan!  sŽduit tout le monde 

avec son charme afin de rŽpondre ˆ  son dŽsir terrible sanguinaire. Du fait de sa 

beautŽ, le guerrier Tashiro ne peut pas le dŽtester m•me au moment de mourir, tandis 
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que Kan!  donne ˆ  plusieurs reprises des coups de sabre sur son corps mort, pour 

sentir le plaisir du sang jaillir . Enfin, son dŽsir diabolisŽ lÕenvoie dans lÕimpasse. 

 

! IntŽrioritŽ  

    LÕintŽrioritŽ est destinŽe ˆ  reprŽsenter lÕintention du rŽalisateur. 

LÕordonnancement de la mort du personnage est non seulement le but essentiel du 

rŽalisateur pour disposer des intrigues, mais permet aussi au metteur en sc•ne de 

vŽhiculer son concept de la vie et de la mort ˆ  travers les diffŽrentes formes de dŽc•s, 

et justifier le sens profond quÕil veut donner au film.  

Dans le second film de la trilogie de la jeunesse dÕOshima Contes cruels de la 

jeunesse (1960), lÕÏuvre conduit gŽnŽralement ˆ  une mort qui nÕest pas accidentelle. 

Il  porte le culte de la mort inhŽrent au Japon, et davantage, il  impose la compassion  

ˆ  humanitŽ ˆ  travers lÕŽrotisme. Ainsi, lÕintŽrioritŽ de la prŽdisposition ˆ  mourir 

refl•te vraiment le sŽrieux de la mort comme un sujet cruel, et devient sans aucun 

doute une branche de la dimension du sŽrieux. 

Shinj"15, signifie le double suicide dÕamour en japonais et Ç constitue lÕun des 

th•mes favoris de la lecture et de la conversation È.16 Les po•mes du Man'y!sh"17 

chantant shinj", Suicide dÕamour ˆ  Sonezaki18 crŽŽ par le dramaturge Chikamatsu 

Monzaemon selon des ŽvŽnements rŽels ou encore Le paradis perdu19 du romancier 

Junichi Watanabe, toutes les Ïuvres  placent shinj" comme le contenu du rŽcit, 

chantant la grandeur de cette mort. Shinj" est Žgalement un sujet important dans les 

films dÕOshima. Dans ses cinq derni•res Ïuvres,  il  a ajoutŽ ˆ  plusieurs reprises : 

lÕintrigue de shinj". LÕessence de shinj"  est effectivement un suicide dÕune autre 

                                                
15 Shinj!  (�ó�] , mot composŽ des caract•res pour Ç esprit È et Ç centre È) signifie Ç double suicide È 
en japonais. 
16 Ruth Benedict, Le chrysanth•me et le sabre, Philippe Picquier, 1998, p. 211.  
17 Le Man'y"sh! (�7:yLö , littŽralement Ç recueil de dix mille feuilles È), est la premi•re anthologie de 
waka, poŽsie japonaise datŽe des environs de 760 contenant 4 516 po•mes (rŽpartis en 20 volumes) du 
IV e au VIII e si•cle sur divers sujets tels que la nature, l'amour, les voyages, et s'alimentant des 
traditions lŽgendaires nationales. 
18 Suicides d'amour ˆ Sonezaki (�.�i�>�ó�] , Sonezaki Shinj!) ou Double suicide ˆ Sonezaki est une 
pi•ce du thŽ‰tre bunraku de Chikamatsu Monzaemon dont le th•me est le suicide d'amour. 
19 Le paradis perdu (�a�­
B  Shitsurakuen) est un roman de l'auteur japonais Junichi Watanabe. Il 
raconte une histoire dÕun Žditeur mariŽ de 54 ans, qui a une affaire avec une typographe mariŽe de 37 
ans et leur double-suicide. Le couple, Kuki et Rinko, sont sont modelŽs sur lÕhistoire connue de Sada 
Abe. 
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forme. Kichi demande ˆ  Sada de ne pas libŽrer la corde lÕŽtranglant. Il  est pr•t ˆ  offrir  

sa vie pour que Sada puisse obtenir le plaisir ultime. Dans LÕEmpire de la passion, 

Seki et Toyoji ont avouŽ le crime de leur propre initiative, dans le but de se sacrifier 

pour sauver lÕautre. De m•me pour Celliers dans Furyo, sachant quÕil  sera condamnŽ 

selon le code de la justice militaire, mais il  prend lÕinitiative dÕembrasser Yonoi 

devant le public quand m•me. Ce dŽvouement est Žgalement un moyen de se suicider. 

PlacŽes sous le culte de la mort, toutes ces tendances au suicide sont ancrŽes dans la 

culture de shinj". Toutefois, dÕun point de vue de lÕhumanitŽ, la faiblesse et la 

fermetŽ de lÕhumanitŽ sont Žgalement confiŽes au soulagement ultime, apportŽ par la 

mort au moment de lÕŽclosion du dŽsir Žrotique originel. 

Albert Camus a dit Ç Il  n'y a qu'un probl•me philosophique vraiment sŽrieux: 

c'est le suicide È20. Selon lÕexistentialisme, lÕesprit ne peut comprendre lÕexistence de 

son vrai soi, et conna”tre le sens de lÕexistence donnŽ par le monde que face ˆ  la mort. 

La mort est souvent utilisŽe pour dŽmontrer comment lÕhomme doit vivre dans le 

monde, et donner un sens ˆ  la vie. Dans les films dÕOshima, que ce soit des fanatiques 

du sexe ou le plaisir nerveux apportŽ par la relation amoureuse clandestine, ils se 

dirigent tous vers la mort. Pourtant, probablement influencŽe par Tatsumi Kumashiro, 

le grand ma”tre du film Žrotique, cette mort solitaire et hŽro•que, ou de soulagement, 

est loin dÕ•tre forcŽe par une tragŽdie et une impuissance, ni par la fin ou la rŽvolte du 

plaisir physique. Elle est plut™t le rŽsultat fou d un choix actif, lÕencens offert au dŽsir 

sexuel, lÕoffrande ultime au plaisir physique. Avant leur suicide ou leur mort, les 

personnages avaient dŽj  ̂anticipŽ la fin de leur vie ou de leurs idŽes. Au moins, le 

moment de la vie quÕils apprŽcient le plus est terminŽ.  

Cette Žtude montre que le sŽrieux couvre la folie et que lÕintŽrioritŽ stimule 

lÕextŽrioritŽ. Quand le sexe est liŽ au sujet important de la mort, la double disposition 

de la mort rŽalise le paradoxe de lÕŽrotisme. 

 

Amour aliŽnant 

LÕexpression Žrotique se manifeste dans la description du sexe, et devient plus 

profonde sous le nom de lÕamour. Cependant, la relation amoureuse crŽe par Oshima 

                                                
20 Albert Camus, Le Mythe de Sisyphe, Gallimard, 1942, p. 17. 
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est souvent anormale. LÕŽmotion subtile entre lÕhomme et la femme, lÕŽmotion 

homosexuelle et lÕŽmotion entre lÕhomme et la b•te sont placŽes dans un cadre 

dŽstructurŽ par la notion sacrŽe de lÕamour. La moralitŽ conventionnelle, les limites 

juridiques tr•s distinctes l'uns de l'autres et la culture japonaise traditionnelle 

composent un ensemble dÕoppositions de lÕamour aliŽnant et construisent le paradoxe 

de lÕentrelacement entre lÕŽrotisme du sŽrieux et celui de la folie. 

 

! Tabou dÕinceste et culte de maternitŽ  

Ian Buruma a mentionnŽ dans Behind the Mask que Ç Dans les relations entre 

lÕhomme et la femme du Japon, chaque femme est une m•re et chaque homme est un 

enfant. È21 Du point de vue de la culture japonaise traditionnelle, cela provient du 

culte de la maternitŽ qui est fondateur du mythe. Depuis lÕŽpoque ancienne, la sociŽtŽ 

japonaise consid•re Ç Amaterasu È22 dans le shinto comme lÕimage fŽminine typique 

de Ç Yamato Nadeshiko È23 de la sociŽtŽ japonaise. Tadao Sato, un cŽl•bre critique 

de cinŽma explique que Ç LÕimage dÕAmaterasu, depuis lÕŽpoque ancienne, exerce un 

impact sur la pensŽe japonaise sous une forme de culte fŽminin. È24 

Toyoji met la t•te sur le ventre de Seki en ridant fortement son front. 

                                                
21 Ian Buruma, Behind the mask : On sexual demons, sacred mothers, transvestites, gangsters, drifters 
and other Japanese cultural heroes, Pantheon Books, 1984 
22 Amaterasu (�Y'—) est, dans le shinto•sme, la dŽesse du Soleil. Selon cette religion, tous les 
empereurs japonais l'auraient comme anc•tre. 
23 Yamato Nadeshiko, la personnification d'une femme japonaise idŽalisŽe. 
24 Tadao Sato, Nihon EigaShisoshi, (���\�P+k�M�# , Histoire intellectuelle du cinŽma japonais) 
San.ichi shob", 1970, p.18. 
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   Ë travers la camŽra dÕOshima, chaque fois que lÕhomme est fragile et sensible, il  

embrasse une femme au niveau du ventre et y plonge profondŽment sa t•te, pr•s de la 

position de lÕutŽrus. Ë la fin du film de LÕEmpire de la passion, lorsque Seki et 

Toyoji font lÕamour pour la derni•re fois, ils pressentent la sanction lŽgale ˆ  laquelle 

ils ne peuvent pas Žchapper. Ë la fin de lÕacte sexuel, Toyoji met la t•te sur le ventre 

de Seki en ridant fortement son front. Le sentiment dÕimpuissance et la nature de l 

appel ˆ  la protection maternelle dÕun homme sont naturellement rŽvŽlŽs.  

 

Peter dans les bras de son amant Camille. 
 

Dans Max, mon amour, Peter, troublŽ par la relation amoureuse entre sa femme 

et le gorille, va rejoindre son amant Camille pour trouver du rŽconfort. Il  imite le 

gorille en cherchant lÕamour aupr•s de Camille mais nÕy parvient pas. EffondrŽ, il  se 

jette alors dans les bras de son amant. LÕattachement, la dŽpendance et le dŽsir de 

lÕhomme de retourner dans lÕutŽrus trouvent leur origine dans la culture japonaise et 

notamment du culte de la maternitŽ.  

Cependant, dans la civilisation occidentale, lÕattachement maternel excessif est 

appelŽ le complexe dÕÎdipe. Freud attribue ce complexe ˆ  lÕinstinct sexuel. Du point 

de vue de lÕŽthique moderne, lÕattachement ˆ  la m•re est gŽnŽralement considŽrŽ 

comme une sorte dÕinceste critiquŽ par la morale. 



30 

Le Japonais tient pourtant une attitude particuli•re vis-ˆ -vis de lÕinceste. 

Selon Kojiki25, lÕarchipel japonais est le produit de lÕinceste des dieux. Ë lÕexception 

du Japon, aucune nation ne conte ˆ  travers ses mythes orthodoxes quÕelle est le fruit d 

une union incestueuse. Encore aujourdÕhui, au Japon, des services sexuels sont offerts 

spŽcialement aux hommes ayant le complexe dÕÎdipe. Ils cherchent des prostituŽes 

semblables ˆ  leurs m•res pour faire lÕamour avec elles. 

Il  nÕest pas difficile  de trouver dans la culture Žrotique japonaise, une relation 

subtile entre le culte de la maternitŽ et lÕinceste. Par lÕinfluence de cette culture 

Žrotique, nous retrouvons dans les films dÕOshima des relations amoureuses avec des 

Žmotions complexes et entrelacŽes.   

 

 
Toyoji est toujours attirŽ par les seins de Seki. 

 

                                                
25 Kojiki (
��»@H, Chronique des faits anciens ) est un recueil de mythes qui concerne lÕorigine des 
”les formant le Japon et des dieux. Avec le Nihon Shoki, les lŽgendes contenues dans le Kojiki ont 
inspirŽ beaucoup de pratiques et de croyances du shinto•sme. Il  est gŽnŽralement considŽrŽ comme le 
plus ancien Žcrit japonais existant encore de nos jours et est enti•rement Žcrit en langue japonaise, en 
caract•res chinois. 
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Prenons lÕexemple de LÕEmpire de la passion et de la sŽquence sur le premier 

rapport sexuel de Toyoji et Seki. Toyoji marche lentement dans la maison en fixant 

Seki qui sÕendort apr•s lÕallaitement de son enfant. Lorsque Toyoji sÕapproche de 

Seki, il  dit au bŽbŽ: Ç Hey lÕenfant, ne prends pas tout ! Laisse en un peu ˆ  ton grand 

fr•re ! È. Cette rŽplique nous transmet une information tr•s importante. Toyoji a 

vŽritablement conscience de la condition sociale de Seki qui a vingt-six ans de plus 

que lui, et qui pourrait • tre sa m•re. Mais m•me en tenant compte de ce fait, il  viole 

Seki avec une pulsion incontr™lable. Leur relation nÕest pas seulement une aventure 

extra-conjugale, elle est aussi un amour incestueux et tabou. DÕautre part, Toyoji est 

un jeune dŽsÏuvrŽ  et sans famille, qui tombe amoureux de Seki, une femme mature. 

LÕŽruption du dŽsir sÕest dŽclenchŽe apr•s que lÕenfant ait ŽtŽ nourri par sa m•re, ce 

qui refl•te davantage lÕattachement maternel subconscient de Toyoji. Ce dernier nÕa 

aucune honte de cet amour incestueux, et le dŽsir quÕil Žprouve pour Seki nÕest jamais 

affaibli au fil  des annŽes. Ceci est dž au culte de la maternitŽ qui est issu de la culture 

japonaise.  

LÕessence du complexe dÕÎdipe est lÕinceste, mais la cause de ce complexe est 

le culte de la maternitŽ dont le Japonais est fier. Ce contexte culturel positif  sÕoppose 

ˆ  lÕimage dÕune relation amoureuse apparemment nŽgative. La relation amoureuse 

Ç folle È qui brise la convention semble ridicule, mais derri•re cette folie il  y a en 

effet la racine culturelle sŽrieuse et orthodoxe soutenant la tradition du nationalisme 

Shinto. Nous verrons ensuite que les derniers films dÕOshima se limitent ˆ  reprŽsenter 

la relation amoureuse simple entre lÕhomme et la femme et que lÕamour aliŽnant 

monte ˆ  un niveau plus ŽlevŽ. 

 

! LÕamour, en dehors de la relation entre lÕhomme et la femme 

    Par rapport ˆ  la manifestation dŽformŽe de lÕamour entre lÕhomme et la femme, 

lÕamour homosexuel dans Furyo et Gohatto, et lÕamour entre lÕhomme et la b•te dans 

Max, mon amour se prŽsentent comme un amour aliŽnant qui dŽpasse les 

conventions. 

Au dŽbut du Furyo nous avons une sc•ne avec Kanemoto, un jeune homme 

corŽen qui travaille ˆ  lÕintendance, et qui est condamnŽ ˆ  la laparotomie pour avoir 
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violŽ un prisonnier. CÕest Ç lÕobjet violŽ È qui est sanctionnŽ et non lÕacte de viol. 

Comme lÕŽvoque le sergent Gengo Hara, lÕamour homosexuel est normal aux yeux 

des Japonais, car cela fait partie des mÏurs . Entre Yonoi, le directeur dÕhospice des 

prisonniers de guerre, et le prisonnier Celliers, subsiste une forte attirance pour lÕun et 

lÕautre prenant la forme dÕun pŽchŽ originel. Le sentiment spirituel sÕaccumule 

longuement et est pr•t ˆ  Žclater comme le magma en mouvement. En raison de la 

hiŽrarchie entre lÕofficier et le prisonnier promu par le Japon, Yonoi ne peut pas 

rŽpondre directement ˆ  la question de Lawrence : Ç Pourquoi vous intŽressez vous 

tellement ˆ  Celliers ? È, ni ˆ  la bise de Celliers en face de ses subordonnŽs. Seul 

enterrer Celliers vivant peut Žtablir la dignitŽ de lÕarme. Pourtant, Lawrence dit ˆ  

Celliers ˆ  la fin du film : Ç par sa mort, vous avez semŽ chez Yonoi une semence dont 

la croissance nous profite ˆ  tous È. Cette semence provient de la normalitŽ du dŽsir 

homosexuel. Il  le dŽcrit comme une semence sortant du sol, avec un potentiel de 

croissance tr•s forte, qui peut briser toutes les limites de la Ç loi È et de la 

Ç moralitŽ È. 

 LÕhomosexualitŽ au Japon remonte ˆ  un temps immŽmorial, bien que les 

occidentaux aient toujours pensŽ quÕelle se soit rŽpandue apr•s le dŽveloppement du 

bouddhisme en Chine. Surtout dans les temps modernes, lÕhomosexualitŽ se rŽpand 

dans toute la classe des samoura•s. Le film Gohatto dŽcrit la lutte pour le dŽsir et le 

pouvoir entre les samoura•s ˆ  la pŽriode Edo. Le personnage Kan!  S!zabur! beau et 

froid maintient des relations amoureuses avec beaucoup dÕindividus gr‰ce ˆ  sa beautŽ 

envoutante, notamment avec les Shinsen Gumi qui se camouflent avec prŽcaution 

dans les Ç RéGLES DE VIE È. Un sentiment dŽlicat entre lÕamour et la jalousie 

sÕarticule entre ces hommes. Apr•s que Kan!  S!zabur!  ait racontŽ au 

vice-commandant Hijikata lÕhistoire Le Rendez-vous aux Chrysanth•m symbolisant 

lÕamitiŽ homosexuelle dans Contes de pluie et de lune26, le capitaine S!ji  Okita 

condamne Kan!  ˆ  mort qui profite alors des hommes. Le dŽvouement du Rendez-vous 

aux Chrysanth•mes porte sur lÕesprit de loyautŽ de Bushido. La destruction des r•gles 

                                                
26 Contes de pluie et de lune (M��8(™@Î, Ugetsu Monogatari?) est une collection de neuf histoires 
indŽpendantes, Žcrite par Ueda Akinari, publiŽe en 1776, et adaptŽe d'histoires chinoises de fant™mes. 
Ces contes sont considŽrŽs comme une des Ïuvres les plus importantes de la fiction japonaise du 
xviiie si•cle. 
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de lÕamour homosexuel sera finalement punie sŽrieusement m•me sÕil faut dŽfier 

lÕautoritŽ de la sociŽtŽ juridique japonaise. 

 

 
LÕamour ˆ  trois dans Max, mon amour 

 

Par rapport ˆ  lÕamour homosexuel, le lien qui rŽunit un homme et un animal est 

plus invraisemblable (rŽfŽrence ˆ  LÕEmpire de la passion et ˆ  Max, mon amour). La 

relation sexuelle entre lÕhomme et la b•te intervient dans un contexte particulier. Par 

exemple, dans le film La Ballade de Narayama (1983) dÕImamura Sh!hei, le 

deuxi•me fils Risuke nÕa pas le droit de se marier, il  ne peut faire lÕamour quÕavec 

une chienne. LÕamour entre lÕhomme et la b•te reprŽsentŽ dans ce film nÕa pas encore 

atteint le degrŽ de la Ç bestialitŽ È. Pourtant, une certaine dŽpendance est nŽe entre 

Peter et Max dans le film Max, mon amour. Ainsi, lÕamour ˆ  trois est prŽsentŽ chez ce 

diplomate dÕune mani•re soignŽe. En tant que reprŽsentant du pouvoir, lÕattitude de 

Peter vis-ˆ -vis de lÕamour entre sa femme et le gorille, passe ˆ  de lÕincomprŽhension 

dÕune part et au souhait dÕ•tre intŽgrŽ ˆ  la relation dÕautre part. Peter et Margaret 
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vivent ensemble afin de garder une bonne impression et de respecter leurs 

obligations. Le couple nÕa plus dÕamour, mais ils sont tous sÕintŽressŽs par le gorille. 

Ë la fin du film, ce qui est bienvenu nÕest pas la reine dÕAngleterre, mais Max et 

lÕamour aliŽnŽ quÕil reprŽsente (la femme avec le gorille de sexe diffŽrent, lÕhomme 

avec le gorille du m•me sexe). Pour lÕacclamation de lÕamour aliŽnant, il  semble que 

Margaret soutient le fait que m•me si lÕorientation sexuelle est Žtrange et non 

conventionnelle, la valeur sexuelle est justifiŽe et va m•me au-delˆ du mariage 

emphatique et grandiloquent de la haute sociŽtŽ. 

Dans le livre contenant le scŽnario et les photos du film LÕEmpire des sens, 

sorti en 1976, Nagisa Oshima Žcrit: 

 

     !  J"avais pris la d#cision de ne r#aliser de tels films que 

si j"#tais s$r de parvenir % une expression radicale de la 

sexualit#É  

     Un  metteur en sc&ne veut filmer l"'tre humain en train  

de mourir. Et  il  veut filmer un homme et une femme, ou bien 

un homme et un homme, ou bien une femme et une femme, ou 

bien un 'tre  humain et un animal, en train  d"avoir des 

rapports sexuels. ( 27 
 

Oshima rŽalise en effet son ambition de construire Žtape par Žtape le monde de 

lÕŽrotisme. Le sujet Žrotique nÕest pas prŽsentŽ de fa•on vulgaire et lŽg•re. Il  aborde 

de grand sujet sur la vie, lÕamour et la mort de mani•re rigoureuse. DÕautre part, la 

prŽsentation Žrotique de sujets sŽrieux comporte des mises en sc•ne intŽgrant des 

relations ou des moyens de rŽalisation non conventionnels et incroyables. LÕŽrotisme 

est ˆ  la fois agitŽ et fou. JusquÕici, nous avons fait une interprŽtation prŽliminaire de 

la logique du monde de lÕŽrotisme construit par Oshima. Dans une seconde partie, 

nous allons voir plus profondŽment le paradoxe de lÕŽrotisme dans la dimension du 

sŽrieux et de la folie ; ˆ  travers la dŽconstruction approfondie de lÕorigine de la 

culture Japonaise et de leur prŽdisposition esthŽtique traditionnelle.

                                                
27 Nagisa Oshima. Ç ThŽorie expŽrimentale du cinŽma pornographique È, ƒcrits, 1956-1978. 
Dissolution et Jaillissement, Gallimard, 1980, p. 313.  



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

DEUXIEME  PARTIE :  

 RACINE CULTUELLE DU PARADOXE DE LÕEROTISME  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Premier chapitre : 

ƒrotisme et culture primitive  

 

 

 

 

 

 

 

 

 



37 

   Il  existe une contradiction inhŽrente dans la culture traditionnelle du Japon. De la 

culture originelle du Ç matsuri È28 ˆ  la culture Žrotique bien ancrŽe dans la culture 

populaire, cette diffŽrence sÕŽtend ˆ  tous les aspects de la vie japonaise. Ruth 

Benedict, une anthropologue amŽricaine, a ŽvoquŽ la contradiction japonaise29 dans 

son livre Le Chrysanth•me et le sabre. Et Friedrich Salomon Krauss, cŽl•bre 

ethnologue autrichien a publiŽ une Žtude sur les coutumes, la morale et la vie sexuelle 

des Japonais dans son livre Japanisches Geschlechtsleben et affirme : Ç Les Japonais 

sont dissolus, immoraux, impudique, et se livrent ˆ  leur obscŽnitŽ È30. Nous allons 

combiner le caract•re Žrotique de la nation japonaise avec la contradiction de leur 

culture traditionnelle, et dŽvelopper ˆ  partir de la culture de Ç matsuri È du Shint!31, 

la poursuite de la racine du paradoxe de lÕŽrotisme dans la culture japonaise.    

 

Ë partir du paradoxe de la culture de Ç matsuri È de Shint!  

    Les Ç matsuri È japonais sont des susceptions sous la tradition de Shint!, 

similaires aux carnavals occidentaux liŽs ˆ  des cŽlŽbrations religieuses. Ils vont dans 

le prolongement des mythes religieux, comme le Shint! qui est ancrŽ dans la culture 

populaire. Les matsuri sont nombreux et divers selon les communautŽs de lÕArchipel, 

avec une histoire qui remonte ˆ  des milliers dÕannŽes. Ils refl•tent leur intŽr•t  unique 

du plaisir Žrotique. Cet inter•t, avec la passion forte de lÕŽrotisme et de la violence, se 

dŽveloppe bien de mani•re contradictoire mais juste. Comme lÕindique Lan Buruama, 

Ç dans la cŽlŽbration au Japon, la souffrance et lÕexultation, le sexe et la mort, 

lÕadmiration et la peur, la puretŽ et la saletŽ sont tous des facteurs importants È32. 

                                                
28 Les matsuri (/•�� //• ?) sont des festivals et f•tes populaires japonaises qui se dŽroulent dans 
pratiquement partout au Japon. La plupart d'entre elles sont liŽes ˆ  une cŽlŽbration religieuse, le plus 
souvent shint". 
29 Le texte original : Ç Les japonais sont au plus haut degrŽ ˆ la fois agressifs et pacifistes, militaristes 
et fŽrus d'esthŽtique, insolents et polis, rigides et mallŽables, soumis et difficiles ˆ mener, loyaux et 
tricheurs, braves et peureux, conservateurs et ouverts aux nouveautŽs. È Ruth Benedict. Le 
Chrysanth•me et le sabre, op.cit., p.18-19. 
30 Friedrich S. Krauss, Japanisches Geschlechtsleben, Schustek, 1965. 
31 Le shinto (/ŽFƒ, shint"?, littŽralement Ç la voie des dieux È ou Ç la voie du divin È) ou shinto•sme 
(/#int$ism/) est un ensemble de croyances datant de l'histoire ancienne du Japon, parfois reconnu 
comme religion. Elle mŽlange des ŽlŽments polythŽistes et animistes. Il s'agit de la religion la plus 
ancienne du Japon et particuli•rement liŽe ˆ sa mythologie. 
32 Ian Buruma, Behind the mask : On sexual demons, sacred mothers, transvestites, gangsters, drifters 
and other Japanese cultural heroes, Pantheon Books, 1984, p.14. 
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    Le culte des organes sexuels est lÕune des caractŽristiques les plus importantes 

de la culture du Ç matsuri È. Dans la sociŽtŽ agricole traditionnelle, les organes 

sexuels de lÕhomme et de la femme sont vŽnŽrŽs depuis lÕantiquitŽ comme symbole 

de production et de reproduction. Le sexe est Žgalement considŽrŽ sacrŽ, et devient un 

signe dÕŽnergie. Dans certains villages, lors du matsuri, un Žnorme pŽnis comme une 

arme pour briser les portes dÕune ville est portŽ sur les Žpaules de plusieurs jeunes 

homes. Ils longent les rues, en faisant un co•t violent symbolique avec des femmes.  

 

 
LÕhomme et la femme faisant lÕamour dans les champs 

 

    Le Matsuri de Mita tr•s populaire ˆ  lÕŽpoque Yayoi sugg•re 

Ç lÕensemencement È avec le programme religieux reprŽsentant lÕhomme et la femme 

faisant lÕamour dans les champs, afin de prier pour une annŽe abondante. LÕacteur et 

lÕactrice portent des masques et prŽsentent au public une vraie sc•ne de plaisir et de 

passion entre un homme et une femme faisant lÕamour. LÕhomme pousse la femme ˆ  

terre et montre une variŽtŽ dÕaction provocante avec ses parties intimes. Cela est une 

Ç manifestation de sexe È en apparence, mais ceci est en rŽalitŽ une susception 

religieuse sŽrieuse. Ainsi, dans la culture du Ç matsuri È, le sexe nÕest pas une honte 

embarrassante, mais est considŽrŽ comme un Ç matsuri sacrŽe de divertissement È 



39 

solennelle et un programme obligŽ pour faire une offrande aux dieux. Yukio 

Mishima, cŽl•bre romancier japonais, a confiŽ que Ç le ÔmatsuriÕ est un croisement 

vulgaire entre lÕhumanitŽ et lÕŽternitŽ, qui ne peut •tre rŽalisŽ que par ce mal 

pieuxÈ33. 

    La reprŽsentation du culte de la reproduction dans le matsuri religieux nÕest pas 

unique dans la culture japonaise. M•me si le Japon est allŽ loin dans la reprŽsentation 

de la folie du sexe avec de lÕaudace, de la louange du sexe et de lÕŽrotisme ˆ  

lÕextr•me dans le Ç matsuri È sŽrieux. 

    Un autre facteur important dans la culture du Ç matsuri È : la violence. Ç Les 

Japonais ont une croyance tenace, car la souffrance et la privation physiques sont des 

expŽriences de purification du pŽchŽ È34, comme se mettre debout sur les braises dÕun 

feu de camp ou traverser nu une rivi•re glacŽe en hiver. Cette torture physique dans le 

matsuri religieux est exprimŽe comme une Ç purification È, essentiellement avec une 

manifestation de la violence. La religion purifie dans une certaine mesure la nature 

farouche et violente des individus (bien quÕelle renferme partiellement la violence, ou 

une certaine violence). Cependant, cÕest souvent par une illumination imperceptible et 

progressive, telle que la propagation de la Bible et du christianisme. La purification 

du Shint! japonais est accompagnŽe par la violence, le plaisir charnel, voire lÕextase 

lascive, coexistant dans la cŽrŽmonie divine au Japon. 

    En rŽsumŽ, la culture Ç matsuri È du Shint! compte deux facettes contradictoire : 

le sexe et la violence, comme le facteur dominant de la folie opposŽ au rite du sŽrieux 

pour devenir par la suite une branche de la dimension de lÕŽrotisme. De cette 

contradiction, nous allons la dŽvelopper et lÕanalyser ˆ  travers les films dÕOshima. 

 

Le Rite de lÕŽrotisme  

    Le rite Ç fait des dŽclarations par la mŽtaphore et la mŽtonymie, et permet 

lÕexploration sur les principaux syst•mes relationnels dans le contexte socio-culturel 

de lÕexpŽrience È ; et Ç comme un po•me, cÕest une disposition concentrŽe, focalisŽe 

                                                
33 Yukio Mishima, traduit par Meredith Weatherby, Confessions of a Mask, New Directions, 1958.  
34 Ian Buruma, Behind the mask : On sexual demons, sacred mothers, transvestites, gangsters, drifters 
and other Japanese cultural heroes, Pantheon Books, 1984, p.13 
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de symbole Žvoquant une variŽtŽ de sens È35. Les rites de lÕantiquitŽ sont 

principalement des offrandes et la susception, mais dans la sociŽtŽ moderne, sous 

lÕinfluence de la pensŽe du rationalisme, le rite donne un sens lŽgitime de Ç bonne 

raison È.  

    Le Japonais accentue beaucoup sur le sens rituel, notamment par la transmission 

de leur culture Ç matsuri È, et de leur vie quotidienne o• nous pouvons le considŽrer 

comme un fait officiel et sacrŽ, si nous donnons au rite un sens solennel. Cela est 

Žgalement dŽmontrŽ dans de nombreux films japonais36 tel que MŽmoires dÕune 

Geisha (2005), o• le putassier et la geisha se font une prostration solennelle avant 

leurs rapports sexuels; dans Departures (2008), lÕentrepreneur de pompe fun•bre doit 

changer le suaire du dŽcŽdŽ afin que la famille ne voit son corps nu, etc.  

    Cependant, dans les films dÕOshima, la ritualisation est gŽnŽralement pleine de 

violence, comme lÕenterrement dÕun vivant, la laparotomie, lÕŽmasculation, etc. En 

plus de la reprŽsentation de la chose cŽlŽbrŽe en elle-m•me, les rites violents sont des 

moyens pour reprŽsenter le dŽsir sexuel et le sacrifice du sexe en implantant 

lÕoffrande sŽrieuse ˆ lÕŽrotisme. 

 

 
Le rite de lÕenterrement dÕun vivant de Celliers 

 

    Dans Furyo, la trahison de Celliers sur son fr•re lorsquÕil Žtait jeune, a causŽ 

chez Celliers un sens profond de pŽchŽ (la chanson chantŽe par son fr•re est 

probablement issu dÕune chanson homosexuelle). Dans le camp des prisonniers, ˆ 

                                                
35 G. Duncan Mitchell, A New Dictionary of the Social Sciences, AldineTransaction, 2007, p.158. 
36 Ici signifie les films japonais tournŽs par les rŽalisateurs japonais et tous les films au sujet du Japon 
tournŽs par les rŽalisateurs Žtrangers. 
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dŽfaut de prŽsence fŽminine, ressemble beaucoup ˆ lÕŽcole de Celliers qui Žtait 

rŽservŽe aux gar•ons. Dans le but de se racheter, son regard rŽv•le un courage rŽsolu 

lorsquÕil baise la joue de Yonoi. Mais avant quÕil ne sÕapproche de lui, la rŽsistance 

passive de Yanoi est sans doute venue du pressentiment de la communication 

spirituelle. Lorsque Celliers est enterrŽ vivant, il retourne dans lÕillusion vers son 

fr•re pour rŽsoudre ses remords passŽs. CÕest Žvidemment une libŽration de 

trahison-rachat dans le jeu sadomasochiste avec Yonoi. Le rite de lÕenterrement dÕun 

vivant a finalement dŽterminŽ le sort de Celliers. Cependant, le dŽsir sadomasochiste 

est prŽsent dans le film du dŽbut jusquÕˆ la fin, avec des rites extr•mes tels que la 

peine de mort et la laparotomie.  

 

 
Les rites de la violence prŽsents dans Furyo. 

 

Au dŽbut du film, quand Gengo Hara punit Kanemoto le gardien corŽen, en 

soulevant tout dÕabord sa t•te avec une canne de bambou, et marchant sur le corps 

plein de marques de blessures avec quÕune botte. Ce dŽsir sadique du fort envers le 

faible a pŽnŽtrŽ lÕële de Java, une ”le indonŽsienne assez ŽloignŽe du Japon, et devient 

aussi une force motrice du rite dÕenterrement vivant, avec un aspect cruel qui ne 

donne pas envie de regarder. De ce point de vue, nous pouvons mieux apprŽhender 

pourquoi le rŽalisateur adapte ˆ plusieurs reprises le rite de la laparotomie 

typiquement ˆ lÕimage du Japon.       

Si le rite de lÕenterrement du vivant et le rite de la laparotomie dans Furyo sont 

une transmission relativement obscure du dŽsir sexuel, alors le rite dÕŽmasculation 

dans LÕEmpire des sens exŽcutŽ par Sada pour Kichi est le rite Žrotique le plus nu et 
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sinc•re. Le rite dÕŽmasculation nous Žvoque immŽdiatement le matsuri avec le culte 

des organes sexuels dans la sociŽtŽ primitive, et le film tente de prouver avec des 

images sŽrieuses et des images du culte des rapports sexuels que le dŽsir sexuel ˆ 

lÕextr•me est la possession absolue par la violence ultime, donc un sacrifice.  

 

 
Le rite dÕŽmasculation dans LÕEmpire des sens 

 

De plus, chez Oshima, le rite nÕest pas seulement un catalyseur permettant au 

dŽsir sexuel de marquer les films du dŽbut ˆ la fin en poussant finalement le dŽsir 

sexuel ˆ lÕapogŽe, mais il donne aussi lieu ˆ une intrigue Žrotique, qui joue un r™le de 

suggestion et de propulsion. 

 

 
La cŽrŽmonie de mariage avant le premier rapport sexuel entre Seki et Toyoji. 

 

   Dans LÕEmpire de la passion, lÕintrigue des noces avant le premier rapport sexuel 

entre Seki et Toyoji, sugg•re dÕune part la possibilitŽ dÕun rapport sexuel entre les 
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deux personnages par le rite des noces dans le but dÕune union; et dÕautre part, pour 

accentuer le contraste de Ç lÕŽgalitŽ È des sexes par le rite des noces Ç lŽgale È. Car le 

mariage est juste et authentique, donc un rite solennel et sŽrieux pour les deux 

personnes amoureuses de lÕune et de lÕautre avant de devenir officiellement un couple. 

Mais lÕalliance entre Seki et Toyoji est une relation amoureuse clandestine issue dÕun 

viol immoral. Ce contraste approfondit le sens du rite des noces.   

 

 
Les fausses noces de Sada et Kichi 

    

   Dans LÕEmpire des sens, les fausses noces de Sada et Kichi deviennent finalement 

lÕukiyo-e vibrant dans lÕapathie. DÕabord, ils gardent un geste rŽservŽ, et boivent le 

verre de lÕautre dans la bŽnŽdiction des geishas, et bient™t, le fort dŽsir sexuel les fait 

succomber au sexe. Au m•me moment, un groupe de geisha effectue un rite pour 

briser la virginitŽ dÕune jeune geisha. Et nous apercevons ˆ la fin du rituel, au centre 

de la sc•ne, le plan fixe sur un vieil homme v•tu en noir faire une Žtrange danse 

traditionnelle de cŽlŽbration. Ensuit, avec un travelling arri•re, nous voyons que 

Kichi qui est couchŽ parmi un groupe de geishas nues, avec Sada qui lui fait une 

fellation. Ce sont de fausses noces, mais le sens rituel de lÕŽrotisme sÕest dŽjˆ font 
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dans ses cÏurs. Ainsi, ce rite devient naturellement le commencement de la vie 

sexuelle entre Sada et Toyoji.    

   En guise de conclusion, sous la camŽra dÕOshima, nous pouvons non seulement 

sentir le poids du rite en lui-m•me, mais aussi Žprouver la prŽsentation du dŽsir 

sexuel et du sexe sous le reflet dÕÇ un halo du rite È. Le point central du Ç rite È est 

sŽrieux, mais il  rappelle aussi les caractŽristiques du sexe et de la violence transmise 

par la culture du Ç matsuri È. Ainsi, le Ç dŽsir sexuel È est souvent hors de contr™le, et 

le Ç sexe È est gŽnŽralement fou. Notre point-clŽ est lorsque le dŽsir sexuel est 

prŽsentŽ par le rite, ou une fois que la mise en sc•ne du sexe est donnŽe par une 

ritualisation, la dimension du sŽrieux et celle de la folie de lÕŽrotisme communiquent, 

de sorte que le paradoxe devienne possible. La dualitŽ de la culture du chrysanth•me 

et du sabre est la caractŽristique fondamentale de la culture japonaise, mais la culture 

du Ç matsuri È, en tant que lÕune des caractŽristiques culturelles les plus primitives du 

Japon, a dŽj  ̂reflŽtŽ cette contradiction.  

   Cette contradiction porte la connotation sŽrieuse de la culture traditionnelle et la 

dŽnotation folle de la fa•on de la reprŽsentation, et devient le paradoxe du rite de 

lÕŽrotisme dans les films dÕOshima. CÕest une interprŽtation de lÕimpact de la culture 

traditionnelle japonaise sur le monde Žrotique dÕOshima dÕun point de vue 

macroscopique. Dans le chapitre suivant, nous allons analyser, du point de vue 

microscopique, la dŽcomposition des images communes dans les films, et voir 

comment la pŽnŽtration de la culture traditionnelle construit le paradoxe de lÕŽrotisme 

dans la dimension du sŽrieux et celle de la folie. 
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Faire lÕamour dans une Ç cage È 

    La pi•ce principale o• se dŽroulent les sc•nes intimes dans les films dÕOshima 

est petite et Žtroite, pratiquement fermŽe et amŽnagŽe avec des rideaux, des cl™tures 

et dÕautres obstacles. Involontairement, ces ŽlŽments dŽlimitent cette pi•ce comme 

une cage.  

    De plus, en raison de sa topographie spŽciale, lÕarchipel du Japon se prŽsente 

comme un territoire fermŽ et singulier. La culture insulaire formŽe dans ces 

conditions permet de crŽer une contradiction naturelle sur le territoire.  

    Dans les films dÕOshima, lÕespace pour les rapports sexuels est restreint et limitŽ 

comme dans une cage, ce qui refl•te le monde extŽrieur objectif et lÕespace 

psychologique intŽrieur rŽprimŽ des personnages. Le monde intŽrieur et extŽrieur, 

ainsi que les actes sexuels des personnages, forment un impact Žrotique 

contradictoire.   

 

 
Les images de Ç cage È 

 

    Par exemple, dans LÕEmpire de la passion, les rapports sexuels de Seki et de 

Toyoji dans la maison sont photographiŽs ˆ plusieurs reprises de lÕextŽrieur par une 

vue objective. DÕanciens rideaux et une porte en bois dŽlabrŽe sont utilisŽs pour 



47 

sŽparer lÕintŽrieur de lÕextŽrieur. Leur dŽsir sexuel dont ils ne peuvent pas se dŽgager 

est toujours mŽlangŽ avec la condamnation de soi : commencŽ par une relation 

amoureuse clandestine, renforcŽ sans cesse ˆ cause de leur remords du meurtre, et au 

final, leur folie du sexe devient une torture et une punition de soi. LÕimage de ces 

deux personnages faisant lÕamour est comme dans une image semblable ˆ une 

Ç cage È, non seulement ˆ cause du joug moral invisible dans leurs cÏurs, mais aussi 

pour suggŽrer que leur crime sera sanctionnŽ par la loi. 

 

 
Une vraie cage de Max 

 

   Dans Max, mon amour, afin de cacher lÕamant de sa femme Max le gorille, Peter 

construit une vraie cage chez lui pour lÕanimal. Sa femme fait encore lÕamour avec le 

gorille et dort avec lui. Et Peter est toujours confus ˆ lÕidŽe de savoir si sa femme a 

vraiment des rapports sexuels avec le gorille, et se demande si la cage quÕil a 

construite pour Max est un lieu officiel de plaisir charnel pour sa femme et son amant. 
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Peter nÕarrive pas ˆ envisager lÕŽchec de son mariage et a b‰ti une cage afin que le 

gorille soit sous son contr™le. Cependant, le lieu o• se dŽroulent les rapports sexuels 

et notamment dans la cage, nÕest pas seulement une rŽflexion de joug intŽrieur des 

personnages, mais reprŽsente aussi un monde miniature rempli de soumissions. 

Foucault a citŽ dans les annŽes 70 la mŽtaphore de Ç grande prison È, o• il explique 

plus profondŽment ˆ travers le mŽcanisme de droit que lÕensemble de la sociŽtŽ 

moderne est une cage.  

   Apr•s les RŽformes de Meiji, le Japon entre dans le monde de la civilisation 

moderne, mais en raison de sa culture insulaire, et son dŽsir intŽrieur dÕexpansion�È le 

Japon se perd entre deux Žpoques Ç dŽfensive È et Ç offensive È. Lorsque les gens 

sÕembrouillent dans le joug de civilisation sous le mŽcanisme du pouvoir du monde 

rŽel, le sexe devient la seule sortie pour briser le lien. Comme nous pouvons le voir 

dans LÕEmpire des sens, Sada et Kichi sÕenferment dans un petit h™tel, et font 

lÕamour jour et nuit. Ils Ç sÕŽtaient du monde, et sÕaimaient dans une succession de 

huis-clos artificiel (chambres dÕauberges au cadre presque thŽ‰tral), mais disposŽs 

tout au long dÕune mobilitŽ gŽographique revendiquŽe, dÕun itinŽraire choisi par 

eux È37. En contraste avec le monde extŽrieur o• le militarisme se dŽcha”ne, lÕespace 

Žtroit ˆ lÕintŽrieur de la maison, est fa•onnŽ comme une cage de sexe tempŽrŽe pour 

les deux personnages. La folie du sexe nÕest pas vue nŽgativement dans la retraite du 

monde, au contraire elle est promue comme le symbole de la libŽration de lÕhumanitŽ 

et devient le point dÕappui de lÕexistence du corps des gens marginaux comme Sada.  

   Pourtant, dans Furyo, le camp des prisonniers est prŽsentŽ comme une Žnorme 

cage, o• les prisonniers nÕobŽissent pas ˆ lÕempire japonais, mais procurent sous la 

pression de la guerre un Žtrange dŽsir sexuel. Yanoi est un officier ambitieux de 

lÕempire japonais, rŽtrogradŽ en Chine trois mois avant lÕIncident du 26 fŽvrier38, et 

affirme son dŽvouement pour le militarisme avec son autobiographie que Ç je suis un 

homme qui nÕa pas rŽussi ˆ attraper la mort È. Mais au fond de lui, il est emprisonnŽ 

                                                
37 Louis Danvers et Charles Tatum jr, Ç LÕEmpire des sens et LÕEmpire de la passion : Scandale et 
Renaissance È, Nagisa Oshima, Cahiers du cinŽma, 1986, p.188. 
38 L'incident du 26 fŽvrier (�¼.�¼�•�»�& ,Ni-niroku jiken) ou Ç incident 2-2-6 È est une tentative de 
coup d'ƒtat qui eut lieu au Japon, du 26 au 29 fŽvrier 1936, organisŽe par la faction ultra-nationaliste 
de l'ArmŽe impŽriale japonaise, les partisans de la voie impŽriale inspirŽe par l'idŽe de Restauration de 
Sh"wa. 
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dans la frŽnŽsie de lÕamour homosexuel. Le noyau du film est plut™t le conflit entre la 

loyautŽ aveugle du militarisme et lÕopinion personnelle forte intŽrieur dÕhumanitŽ 

(m•me si cÕest un amour homosexuel), quÕune opposition entre la civilisation 

orientale et la civilisation occidentale dans une cage qui construite sous lÕombre de la 

guerre. 

 

 
Le camp des prisonniers comme une Žnorme cage 

 

    LÕŽthique et la morale construisent dŽlibŽrŽment un monde extŽrieur sŽrieux et 

ordonnŽ. Ainsi, le dŽsir humain est constamment pressŽ et tordu, limitŽ dans un 

espace serrŽ comme dans une cage, o• les personnages sÕŽchappent ou se livrent au 

sexe dans la mŽtaphore de la cage. LÕatmosph•re Žrotique gonfle infiniment dans un 

espace limitŽ, qui devient hors de contr™le et fou sous une pression constante. La 

dimension du sŽrieux est Žtablie dans un espace mŽtaphorique du film, la prŽsentation 

de la folie cherche pourtant une percŽe dans cet espace. Le paradoxe de lÕŽrotisme est 

reflŽtŽ dans lÕimpact de lÕimage de la Ç cage È. 

    Si la Ç cage È fait rŽfŽrence  ̂ des images de la sociŽtŽ, alors, pouvons-nous 

trouver des allusions liŽes ˆ lÕŽrotisme dans le cadre de la nature ? 
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Purification#: image naturelle sous le complexe d$ % empathie envers les choses &39 

   Dans les films dÕOshima, nous pouvons trouver des Ç images È venues de la 

nature, comme la pluie, la neige, le sakura, etc. Ces images impr•gnent lÕatmosph•re 

Žrotique, et jouent un r™le important dans lÕintention et dans le dŽsir Žrotique. Les 

images sont manifestŽes dans la lentille dÕOshima comme un long rouleau de 

peinture, avec le complexe dÕ Ç empathie envers les choses È et le sentiment ambigu 

inhŽrents de la nation japonaise.  

   La pluie est le facteur le plus commun, qui est non seulement un ŽlŽment puissant 

pour faire sortir lÕatmosph•re du film, mais aussi une sc•ne souvent utilisŽe pour 

amŽliorer le th•me du film, et exagŽrer le sentiment du personnage.  

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
Sada et Kichi effrayent la jeune fille. 

                                                
39 Mono no aware (!"#$ ?) est un concept esthŽtique et spirituel japonais, pouvant •tre traduit 
comme Ç l'empathie envers les choses È ou Ç la sensibilitŽ pour l'ŽphŽm•re È. LittŽralement mono - !  
signifie chose et aware - # �! : la pitiŽ, la compassion mais aussi le pathos, la tristesse, lÕamŽnitŽ. 
L'expression "mono no aware" dŽsigne la sensibilitŽ aux petites choses de la vie, et la conscience et 
lÕacceptation de leur impermanence.Mono no Aware a ŽtŽ utilisŽe pour la premi•re fois au 18e si•cle 
par un Žrudit japonais Motoori Norinaga dans son analyse du Dit du Genji. 
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   Dans LÕEmpire des sens, pendant que Sada et Kichi se prom•nent et jouent sous 

la pluie le long de la rivi•re, ils rencontrent une jeune fille  et dŽcident de lÕeffrayer. 

LÕinconnue ne rŽussit pas ˆ  les Žviter et fini  par tomber sur le sol. Cette sc•ne est 

enregistrŽe par un plan-sŽquence en plongŽe, comme si quelquÕun examinait cette 

distraction. Ë cet instant, la conversation entre Sada et Kichi mŽrite rŽflxion :  

 

 !"#" $%$&'$()$'* $+"$,")(")( $-$

$.)/0) $%$1234$/5$365('$7"( $823 $953:5;$

 
   Ë travers la pluie, nous pouvons apercevoir le joli  visage et la taille bien 

proportionnŽe de la jeune inconnue qui semble traditionnelle et sage. De plus, apr•s 

quÕelle ait ŽtŽ effrayŽe, elle rŽv•le une faiblesse stimulant notre affection. En gŽnŽral, 

cette faiblesse peut stimuler le dŽsir de lÕhomme, mais Kichi dit Ç ce nÕest pas mon 

genre. È Mais alors, quel est le genre de Kichi?  

 

    Par la suite, un dŽtail semble nous donner une rŽponse. Quand Sada demande du 

vin ˆ  un restaurateur qui avait dŽj  ̂fermŽ son magasin, elle rŽv•le sa partie honteuse 
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sans aucun scrupule pour sŽduire le patron quÕelle ne conna”t pas du tout. Kichi Žclate 

de rire de son acte fou et courageux. Plus tard, Kichi fait une fellation ˆ  Sada sous la 

pluie battante, et la pousse ˆ  lÕapogŽe dans son cri Ç reste avec moi È. La grosse pluie 

les rend indiffŽrents ˆ  tout, et devient le catalyseur de leur dŽsir fou.   

   De m•me dans LÕEmpire de la passion, quand Toyoji ne voit pas Seki pendant 

plusieurs jours du fait de la pluie torrentielle, et quÕil entend son voisin dire que Seki 

fait probablement lÕamour avec son mari pendant ces jours de pluie, cela le rend 

jaloux. CÕest pourquoi lorsque Toyoji revoit Seki, il  ne peut sÕemp•cher dÕembrasser 

Seki sans scrupule. La pluie abondante est comme le dŽsir irrŽpressible de Toyoji, qui 

dŽcide de tuer Gisaburo pour Ç possŽder È Seki ˆ  lui tout seul.  

   Oshima utilise toujours un plan-sŽquence en plongŽe pour photographier cet 

embarra sous la pluie. Cette Ç vision du dieu È souligne de mani•re indiffŽrente, 

comment la jalousie, la pensŽe, la perte de contr™le et les dŽsirs sexuels se 

dŽclenchent sous la stimulation de lÕintempŽrie.  

 

 
Hijikata coupe un sakura. 

 

  Si la grosse pluie est le catalyseur de la folie du dŽsir sexuel, alors, la petite pluie 

a un sens fatal de la tristesse. Ë la fin de Gohatto, la pluie est tellement fine et 

imperceptible, quÕelle se rŽv•le comme une beautŽ brumeuse et mystŽrieuse. CÕest ˆ  

ce moment-lˆ,  quÕOkita tue Kan!, et quÕHijikata coupe un sakura pour donner un 

sens ˆ  la mort de Kan!.  
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   Les caract•res chinois sont souvent comparŽs aux bambous, de ce fait les 

samoura•s japonais se comparent au sakura. Ils sÕŽprennent de la beautŽ fugace et 

fragile. Et lorsque le sakura atteint le summum de sa floraison, ses feuilles se 

dispersent au grŽ du vent. 

    La beautŽ de Kan!  est similaire au sakura, o• le dŽsir sexuel se rŽpand dans 

lÕensemble du Shinsengumi. En consŽquence, Žtant ˆ  lÕapogŽe de sa gloire, il  sÕagit 

du meilleur instant pour tuer Kan!.   

    Par ailleurs, du point de vue complexe du japonais sur lÕÇ empathie envers les 

choses È, nous pouvons affirmer que le dŽsir sexuel devient Žternel au moment o• le 

sakura est dŽracinŽ. De plus, la pluie fine dŽgage une atmosph•re triste et 

euphŽmique, mais joue Žgalement un r™le de Ç purification È. 

    En effet, la pluie abondante et la petite pluie refl•tent tous les deux lÕintention de 

Ç purification È. Dans la culture traditionnelle chinoise, sous une certaine influence de 

la culture bouddhiste, nous croyons fermement que la souffrance charnelle, ou 

lÕextinction compl•te est la meilleure fa•on de purifier le pŽchŽ. Selon le Kojiki  et les 

nombreux mythes populaires, nous pouvons conclure que le Japonais choisit 

gŽnŽralement lÕeau comme moyen de purification. En tant quÕÇ eau extŽrieure È, la 

pluie a certainement cette fonction de purification. Dans les films dÕOshima, cette 

purification est non seulement une expiation de la mort (comme dans Gohatto), mais 

aussi une compassion du dŽsir fou irrŽsistible et une comprŽhension de lÕhumanitŽ 

(comme dans LÕEmpire des sens et LÕEmpire de la passion). Gr‰ce ˆ  la purification 

de la pluie, la libŽration folle de lÕŽrotisme sÕŽl•ve souvent ˆ  un th•me humanitaire 

sŽrieux.   

    La signification de Ç purification È se refl•te Žgalement dans lÕimage de la neige. 

Comme le sakura, la neige est ŽphŽm•re, en ligne avec lÕesthŽtique japonaise dÕ Ç 

empathie envers les choses È. La neige laisse un voile blanc sur son passage, dŽposant 

un sentiment de sobriŽtŽ et de puretŽ tout en purifiant lÕesprit des individus. Ë la fin 

du film de LÕEmpire de la passion, Oshima aussi filme la sc•ne avec un plan 

dÕensemble et un plan-sŽquence : Le village semble revenir au calme sous la neige. Ë 

ce moment-lˆ,  une voix off fŽminine rocailleuse : Ç Alors se rŽpandit une nouvelle 

rumeur : ceux (Seki et Toyoji) que le village avait presque oubliŽs auraient ŽtŽ 
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condamnŽs ˆ  mort. È Le meurtre sÕest dŽroulŽ dans une nuit enneigŽe en raison de 

leur amour fou, de ce fait, leur pŽchŽ est purifiŽ. La dimension de la folie et celle du 

sŽrieux ach•vent le cycle du paradoxe Žrotique dans les deux sc•nes de la neige au 

dŽbut et ˆ  la fin. 

 

 
Les sc•nes de la neige 

 

   Du point de vue du langage cinŽmatographique, lÕutilisation dÕun plan-sŽquence 

en plongŽe, donnant un champ de vision large avec un plan dÕensemble, est une 

technique relativement stables et sobres soutenant la dimension du sŽrieux; et la 

pensŽe japonaise de Ç purification È ainsi que le gožt esthŽtique traditionnel dÕ Ç 

empathie envers les choses È rendent cette dimension plus plantureuse. Pourtant, la 

prŽsentation de la puissance des caractŽristiques de ces images naturelles devient une 

impulsion Žrotique pour faire ressortir le dŽsir sexuel, et la prŽsentation du sexe des 

personnages constituant la dimension de la folie.  
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    Que les images soient socialisŽes ou issues de la nature, elles ne sont pas 

prŽsentŽes comme une mŽtaphore Žrotique, mais dŽvoilent plut™t lÕesprit culturel 

traditionnel du Japon, et existent comme lÕincubateur Žrotique, le catalyseur Žrotique 

ou une extension de lÕŽrotisme au sens profond. LÕimage dŽcomposŽe prŽsente 

poŽtiquement le paradoxe Žrotique mŽlangŽ de la folie et du sŽrieux. Nous avons 

ŽtudiŽ ˆ  partir des angles macroscopique et microscopique, lÕorigine culturelle de la 

formation du paradoxe Žrotique dans les films dÕOshima. Cependant, la culture va 

Žvoluer et dŽriver sur une norme morale.  

   Nous allons dans une troisi•me partie, dŽvelopper le paradoxe de lÕŽrotisme 

enracinŽ dans la culture japonaise qui est gŽnŽrŽ par la morale et la civilisation. 

  



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Troisi•me chapitre :  

ƒ rotisme, morale et civilisation 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



57 

Chacun doit laisser le plaisir ˆ  sa place 

   La vie sociale du Japonais est divisŽe en deux mondes : lÕun est un monde sŽrieux 

de Ç giri È40 comportant la responsabilitŽ, lÕobligation, la loyautŽ et dÕautres 

Žv•nements sŽrieux de la vie; et lÕautre est un monde dÕ Ç Žmotions humaines È, soit 

un monde insignifiant de divertissement, dans lequel ils peuvent sÕamuser.  

   Pour cela, les japonais ont leur propre philosophie comme le dit Ruth Benedict 

dans Le Chrysanth•me et le Sabre : 

 

    !  Les Japonais n"interdisent pas que l"on se fasse plaisir. 

Ce ne sont pas des puritains. Ils consid&rent les plaisirs 

physiques comme bons et dignes d"'tres cultiv#s. Ils les 

recherchent et les prisent. N#anmoins, ils pensent qu"il faut 

les laisser % leur place et ne pas permettre qu"ils interf&rent 

avec les affaires s#rieuses de la vie. ( 41  

 
   Autrement dit, le plaisir du Japonais est limitŽ dans le monde des Ç Žmotions 

humainesÈ et ne peut pas considŽrer le plaisir comme une mani•re de vivre 

sŽrieusement et de sÕy livrer librement, car Ç les Žmotions humaines È ne doivent pas 

interfŽrer avec les Ç occupations sŽrieuses de la vie È42. 

   En ce qui concerne le sexe, ils le consid•rent au m•me titre que toute autre Ç 

Žmotion humaine È comme intrins•quement bon, ˆ  condition quÕon ne lui accorde 

quÕune place mineure dans la vie. CÕest pourquoi il  est difficile  pour les Occidentaux 

de comprendre la logique des Japonais vis-ˆ -vis du mariage et des relations 

extraconjugales. 

 

     !  É)Les japonais* s#parent le domaine qui appartient 

% l"#pouse de celui qui appartient au plaisir #rotique. Les 

deux domaines sont aussi permis et tol#rables au grand jour 

l"un que l"autreÉ  

                                                
40 Le giri , il  dŽsigne la notion de devoir et d' obligation morale et sociale. 
41 Ruth Benedict. Le Chrysanth•me et le sabre, op.cit., p. 204. 
42 Ibid., p. 212. 
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ÉOn les distingue parce que l"un fait  partie des obligations 

essentielles de l"'tre humain alors que l"autre fait  partie des 

d#lassements mineurs. Cette mani&re de dessiner ainsi la 

place de chacun de ses domaines revient % les s#parer aussi 

radicalement pour le p&re de famille id#al que pour l"homme 

du monde. ( 43 
 

   JusquÕici, selon la logique morale du Japonais que chacun doit laisser le plaisir ˆ 

sa place, il nÕest plus difficile de comprendre le conflit essentiel des personnages dans 

la relation Žrotique quand on voit les films dÕOshima. Leur Ç folie È fondamentale 

nÕest pas ˆ la poursuite du plaisir physique, mais dÕune perte de contr™le Ç au-delˆ de 

sa place È. Ils permettent au plaisir per•u comme un divertissement de dŽpasser les 

limites du Ç monde des Žmotions humaines È, et dÕinterfŽrer avec les affaires 

sŽrieuses de la vie. Ce Ç dŽpassement des limites È est en fait une invasion de la folie 

Ç au-delˆ de sa place È dans la vie sŽrieuse.   

   Prenons lÕexemple des relations extraconjugales; parmi les cinq derniers films 

dÕOshima, trois films portent sur les relations extraconjugales o• lÕinfidŽlitŽ nÕest pas 

le point-clŽ de la condamnation morale. Mais alors, o• se trouvent les limites ? Elles 

rŽsident lˆ o• le plaisir Žrotique en tant que divertissement dans le monde dÕhumanitŽ 

envahit la vie sŽrieuse. Dans LÕEmpire des sens, Sada et Kichi dŽpassent les limites 

parce quÕils se livrent sans borne au plaisir charnel. Et afin de rŽpondre constamment 

aux besoins sexuels de Sada, Kichi ne fait plus lÕamour avec sa femme, et dŽmŽnage 

m•me du domicile conjugal. Il abandonne sa Ç vie normale È pour sa ma”tresse, et ne 

respecte pas ses obligations. Dans LÕEmpire de la passion, le dŽpassement des limites 

de Seki et Toyoji est dž au fait quÕils ne se contentent pas de leur amour clandestin 

extraconjugal, ils esp•rent aussi rester ensemble pour toujours en prenant la dŽcision 

dÕassassiner le mari de Seki. Ainsi, ils transgressent les limites de la morale et du 

droit, et ne sont pas du tout conformes ˆ la responsabilitŽ morale la plus essentielle de 

la sociŽtŽ rationnelle. Dans Max, mon amour, lÕhistoire nÕa pas lieu au Japon, mais le 

contexte est tr•s similaire avec quelques diffŽrences. Peter et Margaret ne perdent pas 

le contr™le du fait de lÕamour clandestin qui les sŽpare. Peter en tant que diplomate, 
                                                
43 Ruth Benedict. Le Chrysanth•me et le sabre, op.cit., p. 212.  
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nÕa pas sŽparŽ Max de sa femme lorsquÕil a dŽcouvert que lÕamant Žtait un gorille. En 

revanche, il demande fermement ˆ sa femme dÕamener Max chez eux, afin dÕŽviter 

que lÕ Ç amant È crŽe des incidents qui peuvent avoir des impacts sur sa rŽputation 

une facette importante dans sa vie.     

 

  
Celliers sÕembrasse Yonoi devant tout le monde. 

 

    Cependant, dans les deux autres films sur le th•me de lÕhomosexualitŽ, il existe 

toujours dans le cas o• la folie au-delˆ de sa place envahit les Žv•nements importants 

de la vie. Mais ce qui est au-delˆ de sa place nÕest pas lÕ Ç amour homosexuel È 

lui-m•me, parce quÕil fait aussi partie des Ç Žmotions humaines È. Ç Dans lÕancien 

Japon, cÕŽtaient les plaisirs tr•s officiels des hommes de haut rang comme les 

samoura•s et les pr•tres.È44 Pourtant, dans Gohatto, Kan! devient sanguinaire et se 

joue des hommes parce quÕil a perturbŽ le mŽcanisme du pouvoir de la sociŽtŽ de 

samoura•s, ainsi, il brise les r•gles de la Ç sociŽtŽ homosexuelleÈ, les Ç RéGLES DE 

VIE È du Shinsen Gumi. Pourtant, dans Furyo, Yonoi et Celliers sont condamnŽs 

parce quÕils nŽgligent leurs statuts de GŽnŽral et de prisonnier de guerre, et dŽvoilent 

leur amour homosexuel alors secret au grand public dans le camp o• lÕhonneur 

militaire est souveraine.   

     Le monde du sŽrieux et celui du divertissement se distinguent avec nettetŽ sous 

la culture traditionnelle japonaise. La provocation des r•gles en elle-m•me est une 

rŽbellion folle. Cette folie Ç au-delˆ de sa place È envahit le cadre de vie au nom du 

                                                
44 Ruth Benedict. Le Chrysanth•me et le sabre, op.cit., p. 215. 
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sexe, de sorte que le paradoxe soit Žtabli dans la logique morale inhŽrente au Japon 

sur le plaisir.  

    Lorsque nous revenons au point dÕorigine des Ç deux sexes È, quel genre de 

conflit Žrotique dŽcouvrons-nous ˆ  partir de lÕhomme et de la femme dans la 

civilisation japonaise? 

 

LibertŽ des femmes, entrave des hommes  

    Dans les cinq derniers films dÕOshima, du point de vue chronologique, le plus 

ancien remonte ˆ  la fin du Shogunat et les autres sont sorties apr•s la restauration 

Meiji  en 1968. Par ailleurs, avec lÕinsertion de la mentalitŽ occidentale, le Japon 

acc•de progressivement ˆ  la civilisation moderne, o• la guerre a rŽgnŽ longtemps sur 

le territoire. Suivants ces Žv•nements, la production des films dÕOshima sÕest 

dŽroulŽe dans des contextes tr•s diffŽrents, et les changements dans la sociŽtŽ 

entra”nent inŽvitablement des troubles comportementaux et psychologiques. Dans 

cette optique, le monde Žrotique construit par Oshima manifeste une sc•ne vivante du 

changement de la psychologie et du dŽsir des personnages en cas de choc de la 

sociŽtŽ patriarcale traditionnelle. LÕŽmancipation et le renversement de la femme, 

ainsi que lÕimpuissance et lÕaliŽnation de lÕhomme, reprŽsentent respectivement la 

dimension de la folie et celle du sŽrieux.  

Une composition en ligne diagonale 
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Dans LÕEmpire de la passion, apr•s le deuxi•me rapport sexuel de Seki et 

Toyoji, ils couchent en mettant leurs t•tes et leurs jambes ˆ  lÕenvers dans une 

composition en ligne diagonale. Seki est orthoscopique et Toyoji est inversŽ. Cette 

position anormale sugg•re le renversement du dŽsir de lÕhomme et de celui de la 

femme. Le Japon est entrŽ dans lÕ•re Meiji,  mais le village reculŽ o• sÕest dŽroulŽe 

cette sc•ne garde le mŽcanisme social de lÕŽpoque Edo. La femme nÕest quÕune 

propriŽtŽ privŽe du mari, un outil pour donner naissance aux enfants et faire le 

mŽnage. Ainsi, la femme est limitŽe dans ses idŽologies et dans son propre dŽsir, o• 

le plaisir et la poursuite du sexe sont davantage des prŽtentions dŽmesurŽes. Pourtant, 

Seki dit ˆ  Toyoji quÕelle ne peut pas oublier lÕhistoire dÕune femme violŽe par un 

bandit, et lÕexpŽrience sexuelle qui sÕest produit. Toyoji Žclate de rire, et dit Ç Seki, tu 

as changŽ depuis la premi•re fois È. LÕhistoire racontŽe par Seki semble •tre une 

description sur la situation prŽsente. De la premi•re rŽsistance ˆ  lÕattachement, aux 

plaisirs qui sÕen suivent, ˆ  la perte, ˆ  la folie, le dŽsir Žrotique de Seki se traduit 

comme une femme libŽrŽ et excitŽe au fur et ˆ  mesure du temps. Dans la culture 

sociale patriarcale qui est bien enracinŽe, Oshima fait plus attention au renversement 

et ˆ  lÕŽmancipation du dŽsir de la femme et ˆ  la plainte spirituelle de lÕhomme 

marginalisŽ. Comme Toyoji, un homme en bas de lÕŽchelle sociale, un marginal 

traumatisŽ et confus apr•s la guerre. Il  est Žgalement sensible et rempli de 

contradictions comme les jeunes ordinaires, o• il  veut tout briser mais ne peut rien 

faire.   

 

Sada et Kichi renversent leurs r™les sexuels traditionnels 
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    Dans LÕEmpire des sens, le renversement et lÕŽmancipation du dŽsir de la femme 

sont sans cesse reprŽsentŽs ˆ  travers le sexe Žtant donnŽ que Ç Sada et Kichi 

renversent leurs r™les sexuels traditionnels È45, et quÕils adoptent la position sexuelle 

Andromaque (avec la femme au-dessus de lÕhomme).  

    Pourtant, dans Max, mon amour, cela Žvolue plus radicalement notamment 

vis-ˆ -vis du rŽgime matrimonial par la femme et son amour extraconjugal entre 

lÕhomme et la b•te.    

Oshima a dit en 1987 ˆ  la fin du texte du plaidoyer :  

 

  !  C"est % cause de l"amour que je ressens pour les femmes 

qui m&nent une existence de martyres comme O-sada et 

O-seki. C"est parce que j"ai l"intime conviction que pour ces 

femmes, surtout pour elles, il  faut accro+tre la libert# 

expression sexuelle, qu"il faudra parvenir un jour % une 

lib#ration totale. ( 46 
 

    Oshima est plus humaniste que fŽministe. Le cinŽaste tient ˆ  reprŽsenter 

lÕavancŽe de la libertŽ sexuelle de la femme et, montrer lÕhomme comme un obsŽdŽ 

dans une sorte de carcan. Son impuissance et son aliŽnation apparaissent toujours 

avec le renversement et lÕŽmancipation de la femme. 

 

Peter veut tuer Max. 

                                                
45 Joan Mellen, Ç Reverse Utopias È, In the Realm of the Senses, British Film Institute, 2004, p.21.  
46 Nagisa Oshima, Ç Texte du plaidoyer È, Ecrits, 1956-1978. Dissolution et Jaillissement, op.cit., p. 
358. 
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    Ë lÕexemple de Max, mon amour, lÕautoritŽ masculine est menacŽ et le mari ne 

peut pas chasser Max de sa vie, car il  doit maintenir le mariage purement nominal 

avec sa femme. La col•re, la jalousie et lÕimpuissance frappent toujours Peter, qui est 

Žgalement perturber sur la rŽelle existence des rapports sexuels entre sa femme et le 

gorille. Finalement, il  tire m•me irrationnellement sur Max. Dans une autre sc•ne de 

LÕEmpire des sens, lorsque Kichi se dŽp•che de rencontrer Sada, et fr™le la parade 

des soldats de mutinerie. Le soleil Žblouissant couvre lÕarmŽe en train de marcher, 

montrant une terreur sanglante et une peur impuissante. Dans la rue, les gens tiennent 

des drapeaux au fond blanc avec un cÏur  rouge et un soleil, pendant que Kichi 

marche en sens inverse en baissant la t•te. LÕombre du toit et le parapet vert le presse 

dans une brume verte foncŽe. Son sens de dŽplacement et la couleur paraissent tr•s 

incompatibles avec lÕarmŽe. Ces deux ŽlŽments constituent un fort Žcho visuel, une 

aliŽnation entre les personnages et lÕenvironnement social est clairement reprŽsentŽe. 

Le seul moyen de se confier est le sexe et le seul moyen dÕŽmancipation est 

lÕŽrotisme. 

 

 
Kichi marche en sens inverse que le defile de soldat. 

 

   Dans lÕalternance de lÕancienne civilisation et de la nouvelle civil isation, basŽe 

sur lÕŽrotisme, Oshima dŽveloppe les diffŽrentes conceptions des dŽsirs des deux 
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sexes sur deux caract•res : la folie et le sŽrieux. La libertŽ et le joug du sexe 

deviennent lÕextŽriorisation de ces deux champs, et constituent le paradoxe Žrotique. 

PrŽcŽdemment, nous avons interprŽtŽ le paradoxe Žrotique gŽnŽrŽ dans la dimension 

de la folie et celle du sŽrieux ˆ  partir de trois parties basŽes sur la racine de la culture 

nationale du Japon : macroscopique, microscopique et que la culture se developpe ˆ  

la morale et la civilisation. Cependant, dans notre analyse, les nÏuds  du temps dans le 

film se manifestent suite lÕinvasion de la civilisation occidentale, o• par la suite la 

sociŽtŽ japonaise conna”t des bouleversements importants. Pourtant, dans les nÏuds  

du temps de la rŽalitŽ47, Oshima et les cinŽastes de la Ç nouvelle vague japonaise È se 

trouvent aussi dans la difficultŽ, la contradiction, et explorent dans le changement 

impŽtueux, la mani•re de se conformer avec le monde. Maureen Turim a dit que 

Ç Les films dÕOshima exige ainsi un double contexte : la spŽcificitŽ du Japon et la 

sc•ne internationale. Il  faut considŽrer non seulement la mani•re ˆ  laquelle Oshima 

associe les ŽlŽments japonais et non-japonais, mais aussi comment le Japon apr•s la 

guerre est devenue dÕores et dŽj  ̂une culture internationale È48.     

   Dans la derni•re partie, nous allons Žtudier, ˆ  un moment de lÕHistoire o• le Japon 

sÕouvre au Monde (au lieu dÕ•tre un pays insulaire isolŽ), comment Oshima 

construit-il  son univers Žrotique avec sa rŽbellion et son ambition du cinŽaste, dans le 

conflit entre la civilisation orientale et la civilisation occidentale. 

 

 

 

 

 

 

 

                                                
47 Pour le plus dŽtaillŽ, rŽfŽrez-vous ˆ  lÕannexe : Tableau chronologique comparŽ des derniers films 
dÕOshima.  
48 Maureen Turim, The films of Oshima Nagisa: images of a japanese iconoclast%University of 
California Press, 1998. Le texte original: Ç OshimaÕs films therefore demand a dual context: the 
specificity of Japan and the international arena. We must consider not only how Oshima blends 
Japanese and non-Japanese elements but also how the Japan of the postwar period is already an 
international culture È. 
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  Parmi les cinq derniers films dÕOshima, exceptŽ Gohatto (sa derni•re Ïuvre  

photographiŽe en 1999), les quatre autres ont ŽtŽ tournŽs dans les annŽes 70 et 80 ce 

qui nÕest pas anodin. Apr•s une pŽriode de stagnation allant de la fin des annŽes 60 et 

aux annŽes 70, le cinŽma japonais a connu une Žmancipation du dŽsir sexuel. Ainsi, 

dans les annŽes 70 et 80, les films Žrotiques japonais Žtaient proposŽs au public sous 

la forme du Ç cinŽma rose È49 et du Ç roman porno È50, etc. Suivant les mouvements 

de lÕŽpoque, notamment avec les complications entre le contexte historique et social 

et le th•me du sexe, le conflit entre lÕalternance de lÕancien rŽgime et le nouveau 

rŽgime avec lÕexpression Žrotique avant-gardiste, la collision entre les motivations 

commerciales et la culture Žrotique populaire... ; de nombreux facteurs sont con•us et 

se dŽveloppent dans un paradoxe rempli de conflits, permettant aux films Žrotique 

japonais de prospŽrer et dÕatteindre leur apogŽe. CÕest sur ce substrat, cette base, que 

les Ïuvres  Žrotiques dÕOshima ont ŽtŽ construites. Pourtant, afin dÕexplorer ces 

fondations, nous devons remonter aux origines de la Ç Nouvelle Vague japonaise È 

dans les annŽes 60, avec la premi•re Ïuvre  dÕOshima : Une ville dÕamour et dÕespoir 

(1959), afin dÕexplorer lÕimpulsion initiale de la formation du paradoxe dÕŽrotisme.  

 

Dans le monde du cinŽma japonais : Interroger la Ç Nouvelle Vague japonaise È 

Les annŽes 60 sont une pŽriode appelŽe le Ç Miracle Žconomique japonais È o• 

les films japonais portent ce bonheur ˆ  la tŽlŽvision en sÕeffor•ant Ç de reprŽsenter un 

certain sentiment de faim spirituelle dans le dernier rang de lÕŽchelle sociale riche È51. 

Les films japonais tŽmoignaient principalement des probl•mes sociaux, et dirigeaient 

directement leur critique contre le gouvernement et le traitement des relations avec 

lÕŽtranger. Ils mettent en Žvidence leur propre avis anti-rŽgime et anti-tradition ˆ  

travers des sujets cruels et lourds. Ceci est le premier niveau de la dimension du 

                                                
49 CinŽma rose, en japonais le pinku eiga ( �\�{�7�P+k  ? , parfois transcrit pink eiga , pinku-eiga ou 
encore pink-eiga ), dŽsigne une forme de cinŽma Žrotique japonais . 
50 Roman porno ( �u�f�{�e�s�V  , Roman poruno ? , roman pour Ç romantique È et porno dans le 
sens d'Žrotisme soft ) est plut™t une trouvaille marketing de la sociŽtŽ de production Nikkatsu qu'un 
genre significativement distinct du pinku eiga : c'est sous cette appellation que les nombreux films 
Žrotiques produits par la Nikkatsu ˆ partir de 1971 seront dŽsignŽs. 
51 Tadao Sato, Ç Les films Japonais dans les annŽes 60 È, Oshima Nagisa no sekai �ÄLe Monde de 
Nagisa Oshima�Å, traduit en chinois par Zhang Jiabei, China Film Press, p. 3. 
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sŽrieux et de la dimension de la folie dans le contexte de la Ç Nouvelle Vague 

japonaise È.  

 Cependant, cÕest Žgalement lÕŽmergence et la prospŽritŽ de la tŽlŽvision qui 

conduisent au dŽclin des bŽnŽfices de lÕindustrie cinŽmatographique japonaise. La 

production traditionnelle des des grandes sociŽtŽs de production cinŽmatographique 

se dŽsint•gre progressivement, laissant lÕopportunitŽ aux cinŽastes de la nouvelle 

vague et aux studios indŽpendants de se dŽvelopper. Ë cette Žpoque, plusieurs 

sociŽtŽs de production cinŽmatographique ferment, car ils ne peuvent plus maintenir 

leur statut de grande sociŽtŽ. Ainsi, nous pouvons apercevoir un phŽnom•ne 

particulier : des sociŽtŽ cinŽmatographiques ont Ç la tendance de rŽparer le manque 

financier avec des projets Žrotiques et bizarres È52. Et dans certaines grandes sociŽtŽs 

de production cinŽmatographique, Ç des cinŽastes ayant filmŽ avec un tr•s petit 

budget, commencent ˆ  produire des films Žrotiques avec des studios de production 

indŽpendantes dont le budget est encore plus bas È53. Sous la double impulsion de la 

motivation commerciale et de complaire ˆ  la culture populaire, les films Žrotiques 

font finalement leur apparition au-devant de la sc•ne. 

Tout dÕabord, ce sont des cinŽastes indŽpendants qui sÕefforcent dÕexplorer la 

Ç faim spirituelle È des individus; et dÕautre part, cÕest lÕeffondrement de lÕindustrie 

cinŽmatographique qui les oblige ˆ   gagner leur vie avec des cinŽma-roses. CÕest le 

deuxi•me niveau constituant la dimension du sŽrieux et la dimension de la folie dans 

le contexte de la Ç Nouvelle Vague È. 

Dans ce contexte contradictoire, de grands cinŽastes comme Sh"ji  Terayama, 

Tatsumi Kumashiro, K!ji  Wakamatsu, Nagisa Oshima... int•grent ˆ  travers lÕŽrotisme 

de nombreux ŽlŽments tels que le sort, lÕhumanitŽ, la politique, la violence dans les 

films. Ceci afin dÕexprimer leur propre point de vue au moment historique opportun. 

Cependant, leurs films manifestent des caractŽristiques culturelles similaires au 

Japon notamment par la poursuite de lÕharmonie parfaite entre la beautŽ ultime et 

subtile ainsi que lÕamour sadique et violent. Ces nouvelles caractŽristiques japonaises 

                                                
52 Tadao Sato, Traduit en chinois par YING Xiong, Ç Apparition du film  dÕadulte rose È, Histoire du 

film japonais (volume III),  ƒdition dÕUniversitŽ Fudan, p. 83. 
53 Ibid. 
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dŽbutent lors de la Nouvelle Vague et sÕŽtendent jusquÕaux films Žrotiques japonais 

par la suite. 

Dans lÕanalyse des films dÕOshima dans les deux premi•res parties, nous 

pouvons dŽj  ̂trouver les ŽlŽments Žrotiques de ce paradoxe.  

DÕune part, dans les films japonais, les caractŽristiques de la reprŽsentation 

Žrotique sont portŽes davantage sur lÕesthŽtique traditionnelle et au style rituel.  

Les histoires de la pivoine (1972) 

 
 Dans Les histoires de la pivoine (1972), un film Žrotique sur dÕancienne 

coutume japonaise de Ch"sei Sone, lÕactrice principale au visage p‰le porte un 

kimono et consacre toute sa vie par amour au hŽros qui lui a un air sŽrieux avec un 

style de Bushido.  La sc•ne se dŽroule dans une maison en bois avec une fen•tre en 

papier et un plancher en tatami. La sc•ne au sens rituel et lÕexpression sexuelle se 

jouent sous une douce mŽlodie de flžte. Ces facteurs sont tous des ŽlŽments 

symboliques et uniques du film Žrotique japonais.  

De lÕeau ti•de sous un pont rouge (2001) 
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     Dans le film De lÕeau ti•de sous un pont rouge (2001) de Sh!hei Imamura, les 

couleurs bleu et rouge constituent la base des couleurs du long-mŽtrage. LÕimage est 

sombre et transparente, la sc•ne est simple et pure, sans voluptŽ ni sc•nes Žrotiques 

rŽvŽlŽes, mais remplie dÕune vitalitŽ flottante et dÕune chaleur romantique.  

 

Shitsurakuen (1997) 

 

Dans Shitsurakuen (1997) rŽalisŽ par Yoshimitsu Morita, raconte aussi une 

histoire sexuelle dŽsespŽrŽe avec un gožt esthŽtique particulier. Le film est tournŽ 

avec un beau langage audio-visuel pur et triste, dŽmontrant un amour entre un homme 

et une femme dont le contenu est principalement le dŽsir sexuel extr•mement vrai et 

pur. Ë la fin du film, nous voyons sur la terre enneigŽe, les deux amoureux morts 

dans les bras de lÕun et de lÕautre, avec le narrateur qui raconte leur vie trŽpidante.  

Les films Žrotiques japonais maintiennent une certaine beautŽ de la conception 

artistique orientale avec de la subtilitŽ, de la dŽlicatesse, de la simplicitŽ et de la 

tristesse, tout en soulignant divers sentiments humains, o• seul le chagrin, la tristesse 

et la mŽlancolie nous impressionnent le plus. Cette beautŽ japonaise a dŽj  ̂pŽnŽtrŽ 

profondŽment dans la nation japonaise, et nous permettent de sentir une beautŽ 

Žrotique sobre et sŽrieuse. 



71 

Cependant, les Japonais sont portŽs sur lÕamour sadique, le sort et la violence. 

Cela est sans doute liŽ au fait que le Japon est un pays insulaire. Le manque de 

ressources entra”ne une survie difficile, de sorte que les Japonais ont souvent le 

sentiment que les bonnes choses disparaissent facilement. Ce manque de confiance en 

soi et ce sentiment de crise conduit ˆ  leur concept dÕamour sadique et fataliste, qui 

sÕenracine profondŽment dans le cÏur  de cette nation. Et ceci est tr•s prŽsent dans les 

films Žrotiques japonais.  

 

 
Audition (1999) 

 

Les Fruits de la passion (1981) adaptŽ dÕun roman dÕamour sadique Histoire 

dÕO et rŽalisŽ par Sh"ji  Terayama, est prŽcisŽment un film sur lÕamour sadique 

japonais se dŽroulant ˆ  Shanghai ˆ  la fin de la dynastie des Qing; avec en prŽface une 

citation du po•me de Baudelaire : Ç Ésous le fouet du plaisir, ce bourreau sans 

merciÈ. Dans le film Audition (1999) de Takashi Miike, le rŽalisateur vise ˆ  

reprŽsenter que, dans des circonstances particuli•res, lÕamour peut devenir une 

torture. Car dans un tel sentiment amoureux comme celui de lÕhŽro•ne Asami 

Yamazaki, elle finit  par exposer son gožt sadique comme une vengeance contre 

lÕexpŽrience malheureuse de son enfance, en torturant le hŽros Shigeharu Aoyama.  

Mais revenons aux Ïuvres  dÕOshima, avec un amour sexuel ˆ  lÕextr•me dans 

LÕEmpire des sens, son Ïuvre  la plus rŽputŽe, elle ne reprŽsente que lÕoccupation 

folle et lÕextorsion de lÕessence de lÕautre, o• les acteurs principaux sÕanŽantissent 

lÕun et lÕautre par la suite. Le film est une adaptation dÕun ŽvŽnement rŽel, mais le 

monde intŽrieur de lÕhomme dŽformŽ par le dŽsir sexuel, rŽv•le la relation subtile et 
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compliquŽe entre lÕhomme et la femme : lÕab”me du dŽsir sexuel, le corps 

extr•mement ŽpuisŽ apr•s les rapports sexuels, lÕoccupation folle, la terrible jalousie, 

le sadisme et le masochisme... JusquÕici, le gožt esthŽtique national plein de 

contradictions et la tradition culturelle, constituent dans la prŽsentation du film 

Žrotique le paradoxe Žrotique du troisi•me niveau de la dimension du sŽrieux et de la 

dimension de la folie dans le contexte de la Ç Nouvelle Vague japonaise È.  

 

 
LÕEmpire des sens 

 
LÕanalyse des trois niveaux de la dimension de la folie et de la dimension du 

sŽrieux a donnŽ une rŽponse ˆ  lÕimpulsion initiale des films dÕOshima, pour former le 

paradoxe Žrotique dans le monde cinŽmatographique japonais. Cependant, les films 

dÕOshima ne sont pas seulement japonais, mais aussi portŽs ˆ  lÕinternational. Si nous 

bougeons lÕaxe des coordonnŽes ˆ  lÕintersection entre le monde et le Japon, quel 

paradoxe dÕŽrotisme pourrons-nous trouver ? 

 

Dans le monde du cinŽma international : croisement avec les films Žrotiques 

europŽens 

Apr•s le Festival de Venise en 1972, Oshima rencontrait ˆ  Paris le producteur 

fran•ais Anatole Dauman qui lui proposait alors de coproduire un film. En 1973, 

Oshima dŽmissionnait de son studio indŽpendant fondŽ apr•s quÕil ait quittŽ la 

SociŽtŽ Shochiku. En 1975, lÕinterdiction de la projection des films Žrotiques est 

levŽe en France, et lÕannŽe suivante LÕEmpire des sens, photographiŽ au Japon, 
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produit et distribuŽ en France sort finalement. La m•me annŽe, Ç LÕEmpire des sens 

est diffusŽ ˆ  Cannes lors de la Quinzaine des RŽalisateurs, o• il  provoque une grande 

sensation : il  y est projetŽ onze fois ! È54 Du point de vue chronologique, la garantie 

du loi, lÕopportunitŽ historique, les facteurs globaux qui permettent au monde 

Žrotique dÕOshima de sÕŽlever ˆ  une nouvelle hauteur en ouvrant la porte du monde, 

apr•s avoir connu la prŽcipitation de la premi•re pŽriode de la Ç Nouvelle Vague 

japonaise È.  

En ouvrant la porte du cinŽma mondial, Oshima tisse des relations inextricables 

avec la France et lÕEurope, et ses Ïuvres  refl•tent certaines caractŽristiques du film 

Žrotique europŽen, notamment avec la profonde tradition humaniste qui est toujours 

audacieuse dans la reprŽsentation de lÕŽrotisme, et sŽrieuse dans leur recherche. 

Ainsi, les films Žrotiques europŽens sont dÕune implication profonde, mettant lÕaccent 

sur le fond culturel et le gožt artistique. DÕautre part, la psychologie, la sexologie et 

lÕŽthique modernes sont toutes dÕorigine europŽenne. Les rŽalisateurs europŽens 

peuvent toujours exploiter profondŽment ces thŽories lors du tournage des films 

Žrotiques.  

Nous pouvons analyser dans un premier temps la comprŽhension et la grande 

ma”trise des rŽalisateurs des films Žrotiques sur lÕhumanitŽ. 

 

Les 120 JournŽes de Sodome (1976) 

                                                
54 Louis Danvers, Charles Tatum Jr, Ç Ma vie, mes films È, Nagisa Oshima, Cahiers du cinŽma, 1986, 

p. 220. 
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Pier Pasolini, un rŽalisateur italien qui a adaptŽ Les 120 JournŽes de Sodome 

(1976), roman rŽdigŽ en 1970 par un cŽl•bre auteur fran•ais : Marquis de Sade. Sa 

description froide sur les brutalitŽs dŽrivŽes du sexe, recherche lÕombre noire au fond 

de lÕhumanitŽ, permettant au spectateur de rŽflŽchir sur lÕhumanitŽ dans une 

psychologie accablante extr•me. Et pour ce film, Pasolini a utilisŽ la technique 

dÕÇ hybridation È ou de collage55, o• la fin du fascisme italien est mise en sc•ne avec 

une sŽquence magnifique. Certaines critiques disent que ce film mŽrite dÕ•tre vu une 

fois mais pas une deuxi•me fois. La plupart des films du rŽalisateur espagnol Pedro 

Almod—var comme Matador (1985) et La Loi du dŽsir (1986) abordent tous le dŽsir 

sexuel, la criminalitŽ et la trahison. Avec sa mani•re de tourner, la structure presque 

mŽlodramatique peut devenir une expŽrience de vie de lamentation, une poursuite 

passionnŽe de libertŽ et de r•ve : franches et sans regret. La France, en tant que 

berceau du film, la recherche dÕhumanitŽ dans les films Žrotiques est souvent 

poŽtique, romantique et Žtonnante.  

 

 
37¡2 le matin (1986) 

 

Le film 37¡2 le matin (1986) de Jean-Jacques Beineix est un mod•le de film 

Žrotique fran•ais. Dans ce film, il  y a la chaleur du dŽbordement sexuel et 

lÕexposition de la chair ˆ  lÕesprit provoquant lÕimaginaire. Le film exprime lÕamour 

inoubliable par le dŽsir sexuel dans toute sa nuditŽ, mais aussi ˆ  travers la cohŽrence 

linŽaire, le dessin au trait dŽtaillŽ, le langage doux et lÕexagŽration musicale. Les 

                                                
55 David Bordwell, KristinThompson, Film History, SociŽtŽ dÕƒdition Lianhe de PŽkin, 2016. 
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Fran•ais de nature romantique mettent en Ïuvre  le concept dÕamour extr•me ˆ  la fin. 

De cette mani•re, les spectateurs peuvent sentir par le biais de ce film que le sexe 

peut tout ˆ  fait exprimer lÕamour et le prouver. CÕest un sexe formidable, un sexe 

crŽant lÕamour. CÕest la base dÕAdam et dÕéve pour reconstruire le jardin dÕƒden. 

Dans les films Žrotiques japonais, il  y a des expositions sans dŽtour, folles et des 

sc•nes de sexe qui ne sont jamais mŽdiocres. Et cÕest ˆ  partir de lÕarrivŽe de 

lÕexistentialisme occidental et sous lÕimpact de la Seconde Guerre mondiale que la 

littŽrature et le cinŽma japonais sont entrŽs dans une Žpoque de conscience 

individuelle. Les cinŽastes comme Oshima approfondissent leur iconoclasme et leur 

rŽflexion sur la politique et le rŽgime jusqu'  ̂lÕhumanitŽ. Oshima est non seulement 

un cinŽaste en phase avec le monde, mais aussi le pionnier inaugurant la nouvelle 

route de lÕŽrotisme.  

 

SŽverine et Margaret 

 

Nous pouvons voir chez Margaret dans Max, mon amour lÕombre de la jeune 

femme SŽverine dans Belle de jour (1967) dŽsirant le sexe aliŽanant et la satisfaction 

physique. Et dans Lunes de fiel (1992) de Roman Polanski, lÕhistoire dÕOscar et Mimi  

marchant vers la mort  du fait de leur amour sadique de sexe et de dŽsir, est comme 

une rŽplique de lÕhistoire entre Sada et Kichi dans lÕEmpire des sens. Dans Mort ˆ  

Venise (1971), lÕŽcrivain est absorbŽ par la beautŽ dÕun jeune adolescent et est pr•t ˆ  

mourir pour la poursuite de sa beautŽ. Similaire au film Gohatto, o• Kan!  poss•de 

Žgalement cette beautŽ incomparable, et sŽduit dŽlibŽrŽment lÕhomme, dŽformant le 

dŽsir sexuel, et remplissant lÕŽrotisme avec le mal de lÕhumanitŽ. 
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Kan!  et Tadzio 

 

Ce sujet sŽrieux, dont le point dÕorigine de recherche est lÕhumanitŽ, tirŽ de la 

prŽsentation Žrotique de la folie et lÕexpression du sexe aliŽnant soutenue par la 

sexologie, la sociologie, lÕŽthique occidentale et dÕautres thŽories ; nous pouvons dire 

quÕil constitue le niveau du paradoxe Žrotique sous la dimension de la folie et de la 

dimension du sŽrieux dans les films dÕOshima, basŽ sur le contexte de lÕŽpoque du 

film Žrotique occidental. 

Dans ce chapitre, nous avons dŽpliŽ lÕaxe du temps et lÕaxe gŽographique dans le 

monde du film, et interprŽtŽ les niveaux Žtablis par la dimension de la folie et celle du 

sŽrieux dÕOshima, ainsi que lÕimpulsion produite par le paradoxe Žrotique dans cette 

contradiction. Dans le dernier chapitre, nous allons revenir ˆ  la particularitŽ des 

images miroir du film, et analyser le paradoxe Žrotique Žtabli par Oshima dans le 

monde dÕimage miroir. 

 

 

 

 

 
 
 
 
 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Deuxi•me chapitre : 

Le monde du miroir  
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Deux parties du spectateur et la sc•ne de lÕŽrotisme 

Dans les films dÕOshima, nous trouvons souvent la prŽsence du spectateur qui 

tŽmoigne du dŽroulement de lÕacte Žrotique (ou de lÕexaltation du dŽsir Žrotique, ou 

de la sc•ne qui peut susciter le dŽsir Žrotique)56. Cependant, le spectateur est ici ˆ  la 

fois tŽmoin dans le film, mais aussi dans le monde rŽel devant lÕŽcran du cinŽma. 

Christian Metz a fait une analyse dans son Ïuvre  Le Signifiant imaginaire: 

Psychanalyse et cinŽma dŽnon•ant la similaritŽ entre lÕŽcran du cinŽma et le miroir, 

avec le spectateur devant lÕŽcran et le bŽbŽ devant un miroir, tout en combinant avec 

la thŽorie psychanalytique Le stade du miroir de Jacques Lacan57. Notre Žtude tient 

lÕŽcran en tant que miroir comme la sŽparation, et vise ˆ  Žtudier comment le 

spectateur dans lÕŽcran et devant lÕŽcran construisent la dimension du sŽrieux et la 

dimension de la folie, ˆ  travers la collision entre les diffŽrents mŽcanismes 

psychologiques et les rŽactions de stress, au moment du dŽroulement de la m•me 

sc•ne Žrotique.  

LÕŽcran du cinŽma permet ˆ  lÕespace de regarder un film et ˆ  lÕespace de 

tournage de former une sŽparation entre le monde rŽel et lÕimage du film, ce qui 

constitue objectivement le monde imaginaire du spectateur devant lÕŽcran, et le 

monde rŽel du spectateur dans le film. En face de la sc•ne Žrotique, du fait de la 

sŽparation et de la proximitŽ formŽes objectivement par lÕ Ç absence È du spectateur 

devant lÕŽcran et la Ç prŽsence È du spectateur dans le film, il  y a des rŽactions 

correspondantes (pareilles ou diffŽrentes) dans la manifestation de la prŽsence de 

lÕacte Žrotique ou du dŽsir. 

Dans les films dÕOshima, nous devons Žtudier du point de vue du spectateur 

avec le paradoxe dÕŽrotisme formŽ sous la dimension du sŽrieux et la dimension de la 

folie. Tout dÕabord, nous allons voir les diffŽrentes fonctions du spectateur dans 

                                                
56 Dans les parties suivantes, on les nomme Ç sc•ne Žrotique È.  
57 LÕŽcran du cinŽma permet ˆ  lÕespace de voir du film  et ˆ  lÕespace de tournage de former une 
sŽparation entre le monde rŽel et la sc•ne du film, constituant un monde imaginaire. Et la sc•ne du 
public Ç fixant le regard È sur lÕŽcran est tr•s semblable ˆ  la sc•ne que le bŽbŽ cherche dans le miroir la 
confirmation de soi. Apparemment, le public regarde la figure sur lÕŽcran avec ses yeux, mais du point 
de vue de la conscience, ce quÕil Ç regarde È nÕest pas vraiment la figure sur lÕŽcran, mais une ombre 
de soi, son hallucination et sa copie dans un nouveau miroir. Autrement dit, comme le bŽbŽ, le public 
cherche lÕidentification par les r™les dans le film, et projette leurs buts et dŽsirs sur les personnages 
dans le film. Puis, par contre, on sÕidentifie avec la motivation et la valeur incarnŽes par les 
personnages. Christian Metz, Ç Le signifiant imaginaire È, in Communications, n¡ 23, 1975, p. 30-41. 
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lÕŽcran et du spectateur devant lÕŽcran. Dans lÕensemble, ces deux types de spectateur 

ont une fonction du tŽmoignage de la sc•ne Žrotique. ConcrŽtisŽ ˆ  une sc•ne Žrotique, 

il  peut •tre divisŽ en deux situations : 

 

1. Quand les deux catŽgories de spectateur ont la m•me perspective en regardant la 

sc•ne Žrotique, en tant que spectateur basŽ sur la mentalitŽ du Ç dŽsir dÕespionnage È. 

2. Quand le spectateur dans lÕŽcran se prŽsente dans la sc•ne Žrotique comme un 

simple spectateur, et le spectateur devant lÕŽcran ach•ve lÕÇ identification-miroir È du 

monde imaginaire par le mŽcanisme dÕidentification du film. 

 

Les spectateurs dans LÕEmpire des sens et LÕEmpire de la passion 

 

Dans le premier cas, le tournage est souvent fait sous la perspective subjective 

du spectateur ou selon la position de la camŽra comprenant la vue de dos au 

spectateur. Par exemple, dans LÕEmpire des sens, les geishas sont dos ˆ  la camŽra, et 

nous voyons Sada et Kichi qui commencent ˆ  faire lÕamour apr•s la noce. Un autre 

exemple, ˆ  la fin de LÕEmpire de la passion, Seki et Toyoji sont nus et suspendus ˆ  

un arbre et sont battus violemment. Le spectateur autour des deux amants fait aussi 

dos ˆ  la camŽra, et tŽmoignent lÕimage Žrotique sadomasochiste de la m•me 

perspective du spectateur devant lÕŽcran. 

Dans cette situation, le rŽalisateur a lÕintention dÕŽtablir une sŽparation entre le 

spectateur dans le film et la sc•ne Žrotique. Ainsi, ˆ  ce moment, pour lÕŽcran en tant 

que miroir, sa prŽsence est relativement affaiblie. Cela dit, lorsque Ç le spectateur 

dans le film È et le Ç spectateur rŽel È sont dans le m•me perspectif et m•me 
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mŽcanisme psychologique du dŽsir dÕespionnage, m•me sÕils sont en face des sc•nes 

Žrotiques folles, ardentes ou violentes, leurs perspectives sont objectives, dŽcentes et 

sŽrieuses, quand ils se prŽsentent en tant que spectateurs. 

Cependant, pour la deuxi•me situation, dans la sc•ne Žrotique, la dimension de 

la folie et la dimension du sŽrieux sont plus compliquŽes. Cela est dž aux diverses 

fonctions du spectateur dans les films dÕOshima, qui ne sont plus seulement 

spectateurs de la sc•ne Žrotique (bien quÕils se prŽsentent souvent en tant quÕvoyeur 

ou en tant que personnage ˆ  lÕŽcoute des autres). Ils transforment entre le double 

statuts de spectateurs et participants, voire parfois un statut qui interrompent la sc•ne 

Žrotique. 

 

 
La serveuse interrompt la sc•ne Žrotique. 
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Par exemple, pendant le premier co•t entre Sada et Kichi quand ils arrivent ˆ  un 

petit h™tel, la serveuse leur donne du vin et regarde furtivement le dŽtail de leur acte. 

La serveuse entend leurs doux propos, puis ouvre doucement et lentement la porte 

pour jeter un coup dÕÏil dans la chambre. La prise de vue sur Sada et Kichi est de la 

perspective subjective de la serveuse. JusquÕici, la serveuse est dans la m•me 

projection et la m•me mentalitŽ dÕespionnage que celle du spectateur devant lÕŽcran, 

et joue le r™le de spectateur. Cependant, lorsque les deux acteurs principaux 

commencent ˆ  faire lÕamour, la serveuse ouvre violemment la porte et interrompt leur 

co•t ; puis, referme la porte violemment apr•s avoir donnŽ le vin, et sÕenfuit 

immŽdiatement. Ë ce moment, la serveuse ne joue plus le r™le du spectateur de la 

sc•ne Žrotique, mais celui qui interrompt la sc•ne Žrotique. 

 

 
Les soldats comme spectateurs 

 

 De m•me, ˆ  la fin de Furyo, quand Celliers embrasse Yonoi devant le public, et 

expose son dŽsir Žrotique homosexuel devant le public, les soldats tŽmoins de la 

sc•ne se prŽcipitent pour pousser Celliers ˆ  terre et le battent. Les soldats mettent fin 

ˆ  leur dŽsir sexuel par une interruption violente, et ne sont plus simplement des 
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Ç spectateurs È, car ils peuvent intervenir dans la sc•ne Žrotique, en particulier quand 

le spectateur dans le film devient le participant. Ç Le regard de lÕautre est 

constamment mis en sc•ne pour •tre mis au dŽfi È58. Ils peuvent m•me renforcer 

directement les ŽlŽments fous dans la sc•ne Žrotique, et permettre ˆ  la prŽsentation du 

sexe dÕatteindre une nouvelle hauteur. 

 

 
Les geishas sont suscitŽes et touchŽes par Sada et Kichi. 

 

Par exemple, dans LÕEmpire des sens, pendant que Sada et Kichi font lÕamour 

face ˆ  un groupe de geishas, ces derni•res, suscitŽes et touchŽes par ce processus, 
                                                
58 Pascal Bonitzer, Ç LÕessence du pire (LÕEmpire des sens) È, Cahiers du cinŽma, n¡ 270, sep.-oct. 
1976, p. 51. 
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elles imposent lÕenl•vement de la virginitŽ dÕune geisha vierge. Finalement, cela 

devient une sc•ne de libertinage de co•t en groupe. Cependant, il  est moins possible 

pour le spectateur devant lÕŽcran dÕimiter un comportement similaire, en raison de 

lÕordre public conventionnel et de la moralitŽ sŽrieuse. Toutefois, la cause encore plus 

importante est le spectateur devant lÕŽcran et les spectateurs dans lÕŽcran qui ont des 

mŽcanismes psychologiques diffŽrents face ˆ  la sc•ne Žrotique.   

Le spectateur dans le film expŽrimente de vraies sc•nes Žrotiques, il  nÕa pas le 

vŽhicule de lÕŽcran en tant que Ç miroir È constituant le monde imaginaire, ainsi, leur 

comportement est instinctif, compl•tement motivŽ par le dŽsir. Leur expŽrience de 

plaisir par la Ç vue È (ou lÕespionnage) est relativement directe. De plus, ils peuvent 

obtenir du plaisir physique plus directement en se transformant en tant que 

participants.  

Cependant, le spectateur devant lÕŽcran ne peut que jouer le r™le du spectateur 

du dŽbut ˆ  la fin du film. De ce fait, lÕÇ approche È de la sc•ne Žrotique pour le 

spectateur dans lÕŽcran et lÕÇ Žloignement È du spectateur devant lÕŽcran forme un 

contraste Žvident. Le r™le de lÕŽcran en tant que miroir se manifeste, et le mŽcanisme 

dÕidentification du film dÕÇ identification-miroir È commence ˆ  fonctionner. 

LÕanalyse du mŽcanisme dÕidentification du film de Metz est basŽe sur la thŽorie 

du mŽcanisme dÕauto-identification de Lacan. Il  croit que le bŽbŽ est une 

identification de sa propre image dans le miroir, et le spectateur est une identification 

de lÕincarnation sur lÕŽcran imaginŽe par eux. LÕenvironnement obscur du cinŽma 

crŽe un empire des sens fantastique, car tout ˆ  coup, le spectateur semble retourner au 

corps devant le miroir dÕenfance. De plus, le Ç sens de la rŽalitŽ È prŽsentŽ par le son, 

la lumi•re et lÕombre permettent au public dÕatteindre une satisfaction visuelle au 

niveau de lÕimagination et lÕillusion. Donc, comme le bŽbŽ ˆ  lÕŽtape dÕimage de 

miroir, ils ont achevŽ le processus de Ç mŽprise È, autrement dit, ils prennent 

lÕÇ illusion È comme rŽalitŽ. Quand le spectateur du film se dŽfinit selon le film et son 

sens, lÕautorŽflexion ˆ  lÕŽtape dÕimage de miroir devient lÕauto-conscience du 

spectateur du film. Par consŽquent, lÕidentification du spectateur du film est 
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effectivement une auto-identification : Ç Ë chaque instant, je suis dans le film par la 

caresse de mon regard. È59  

Revenons ˆ  notre Žtude sur les films dÕOshima, la disposition de la sc•ne 

Žrotique est souvent suivie par lÕŽmergence du spectateur. Ë partir de lˆ,  

pouvons-nous la considŽrer comme un acte dÕOshima, offrant consciemment au 

spectateur devant lÕŽcran lÕÇ objet dÕidentification È ? Ainsi, le spectateur devant 

lÕŽcran peut non seulement jouer le r™le du spectateur avec le spectateur dans le film 

pour rŽaliser une analyse sŽrieuse de la m•me perspective, mais aussi expŽrimenter le 

fou Žrotique par le mŽcanisme dÕÇ identification-miroir È du spectateur dans le film, 

et ainsi obtenir dans le monde imaginaire construit par lÕ Ç Žcran en tant que miroir È 

le dŽsir Žrotique et le plaisir auxquels il  est difficile  de rŽpondre dans la rŽalitŽ. 

JusquÕici, du point de vue de la fonction du spectateur, le monde Žrotique dÕOshima a 

rŽalisŽ le paradoxe Žrotique du spectateur dans lÕŽcran et du spectateur devant lÕŽcran 

dans lÕentrelacement de la folie et du sŽrieux.  

Pourtant, ˆ  notre niveau sur le paradoxe Žrotique vis-ˆ -vis du spectateur, il  y a 

deux autres points mineurs ˆ  expliquer. 

 

�g Point mineur I  : esthŽtique et non esthŽtique.  

Le spectateur dans le film nÕa pas de conscience esthŽtique pour la sc•ne 

Žrotique ayant lieu en face de lui. Il  est compl•tement attisŽ par le dŽsir ou lÕidŽe de la 

partie non esthŽtique. Pour le spectateur devant lÕŽcran, le film quÕil voit est dÕabord 

une Ïuvre  esthŽtique ayant connu la disposition du son, de la lumi•re, du langage du 

film par le rŽalisateur et le crŽateur sur la composition dÕimage, lÕŽcart du cadre de 

lÕobjet prŽsentŽ dans la sc•ne du film, la musique et le mouvement de la camŽra. 

Deuxi•mement, ils voient le film avec une attitude esthŽtique inconsciente. Et 

lÕexpŽrience non esthŽtique dans le fait de voir le film nÕest pas simplement pour 

obtenir un plaisir physique, mais pour rŽaliser le processus de se regarder 

sŽrieusement, de se regarder par lÕinverse, et de sÕexaminer au cours de la vue 

individuelle du film. Ainsi, la propulsion esthŽtique et non esthŽtique du spectateur 

                                                
59 Christian Metz, Christian Metz, Le signifiant imaginaire, Communications, op.cit., p. 38. 
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face ˆ  la sc•ne Žrotique fait aussi partie de la branche de la dimension de la folie et de 

la dimension du sŽrieux. 

 

�g Point mineur II  : intervention du rŽgime de censure du film.   

Tadao Sato, cŽl•bre cinŽaste japonais, a mentionnŽ dans son Ïuvre  Le Monde 

dÕOshima Nagisa, que lors de la projection de LÕEmpire des sens, beaucoup 

dÕintrigues clŽ ont ŽtŽ supprimŽes ou floutŽes. Mais ce film a ŽtŽ projetŽ 

compl•tement et publiquement en France comme dans beaucoup dÕautres pays 

europŽens. Il  croit quÕÇ un film complet, ce qui nous stimule et nous fait une 

impression inoubliable, est dÕatteindre lÕŽtat du sŽrieux par lÕobscŽnitŽ. Un film 

incomplet et extr•mement vague ne peut pas atteindre la purification Žmotionnelle 

sŽrieuse m•me si la curiositŽ devient de plus en plus intense È60.  

Ainsi, nous pouvons voir lors de la projection de la sc•ne Žrotique, beaucoup de 

spectateurs devant lÕŽcran ne peuvent pas voir enti•rement lÕimage Žrotique en raison 

du syst•me de censure dans leurs pays. Or, pouvons-nous vraiment contr™ler le 

spectateur ˆ  la dimension rationnelle et sŽrieuse, en coupant ˆ  partir de la source de 

propagation la possibilitŽ dÕavoir une passion excessive et des comportements 

incontr™lŽs chez le spectateur ? Est-ce que le niveau de Ç monter È et celui de 

Ç cacher È peuvent respectivement correspondre au niveau de la folie et ˆ  celui du 

sŽrieux et avoir un rapport direct avec eux ? CÕest probablement une grande question 

compliquŽe, mais pour le spectateur dÕOshima, la rŽponse est sans doute nŽgative.  

En rŽsumŽ, avec la thŽorie du mŽcanisme dÕidentification du film 

dÕÇ identification-miroir È, nous avons fait une Žtude approfondie sur le paradoxe 

Žrotique au niveau du spectateur dans le monde dÕimage de miroir. Dans les derni•res 

Žtudes, nous allons retourner au sujet dÕOshima comme un iconoclaste, et interprŽter 

les trois miroirs alternatifs quÕil prŽsente pour le monde du film Žrotique, motivŽs par 

son ambition. 

 

 

 

                                                
60 Tadao Sato, Oshima Nagisa no sekai, op.cit., p. 252-253. 
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Trois miroirs alternatifs 

Maureen Turin a fait une analyse sur les Ïuvres  dÕOshima avec la mŽtaphore du 

miroir dans Les films dÕOshima Nagisa : images dÕun iconoclaste japonais, et affirme 

que le film est comme un Ç miroir alternatif È. Ç LÕaccent nÕest pas mis sur un miroir 

qui refl•te, mais sur un miroir qui montre. Les formes et lÕidentification sont les 

questions centrales. Au lieu dÕ•tre donnŽ, la vue et lÕidentification sont les processus 

remis en question È61.  

Dans les Žtudes suivantes, nous allons appliquer la thŽorie de la Ç mŽtaphore de 

miroir È de Maureen Turin dans le monde Žrotique dÕOshima. De plus, nous pouvons 

admettre que dans la collision entre la dimension du sŽrieux et la dimension de la 

folie, le paradoxe Žrotique qui se dŽveloppe est finalement Žtabli dans les Ç Trois 

miroirs alternatifs È. 

 

�g Miroir  de lÕhallucination  

LÕhallucination, selon Michel Foucault, pareille aux illusions et ˆ  tous les 

troubles perceptifs, est une forme de la folie62. Chez Oshima, lÕŽmergence de 

lÕhallucination du personnage dans le film prŽc•de souvent un samsara entre la cause 

et lÕeffet ou lÕexpiation de lÕhumanitŽ sous la propulsion Žrotique, et porte un sens 

profond et sŽrieux au sujet. Selon Freud,  Ç lÕhallucination, alors m•me quÕelle 

rŽalise un dŽsir intŽrieur, est une croyance de la rŽalitŽ È63. Par consŽquent, ˆ  ce 

niveau, les hallucinations des personnages dans le film sont comme le miroir, et les 

images quÕelles prŽsentent ˆ  cause du dŽlire spirituel refl•tent en fait Ç une croyance 

de la rŽalitŽ È dÕun point de vue Žrotique 

 

 

 
                                                
61 Maureen Turim, Ç1.Cultural Iconclasm and Contexts of Innovation È, The Films of Oshima Nagisa: 
Images of a Japanese Iconoclast, ƒdition dÕUniversitŽ de California, 1998.  
62 Le texte original est que ÇLe vrai physique consiste dans le juste rapport de nos sensations avec les 
objets physiques È ; il  y aura une forme de folie qui sera dŽterminŽe par l'impossibilitŽ d'accŽder ˆ  cette 
forme de vŽritŽ; sorte de folie du monde physique qui enveloppe les illusions, les hallucinations, tous 
les troubles perceptifs.È Michel Foucault. Ç La transcendance du dŽlire È, Histoire de la folie ˆ  l'‰ge 
classique, Paris, Gallimard, 1977, p. 260 
63 Sigmund Freud, Ç ComplŽment mŽtapsychologique ˆ  la thŽorie du r•ve È, MŽtapsychologie, PUF, 
1915. 
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Kan!  porte des v•tements blancs. 

 

    Par exemple, ˆ  la fin de Gohatto, apr•s avoir racontŽ ˆ  Hijikata lÕhistoire du 

Rendez-vous aux Chrysanth•mes, Hijikata a eu des hallucinations sur Kan!. Mais 

Dans ses  hallucinations, les sujets du mouvement sont pourtant diffŽrents. Au 

dŽbut, Kan!  est immobile et porte des v•tements blancs quÕil porte en temps 

ordinaire, et Okita venant de loin marche vers Kan! . Hijikata croit que Kan!  est 

toujours le sujet de la sŽduction Žrotique. Alors que pour Okita, il  ne sÕattache pas ˆ  

lÕhomme, mais comme les autres samoura•s qui sont sŽduits, il  est automatiquement 

attirŽ par Kan! , et sÕapproche de lui. 

 

 
Kan!  porte des v•tements rouges. 

 

Alors dans sa derni•re hallucination, cÕest la seule fois que Kan!  porte des 

v•tements rouges, et cÕest lui qui marche vers Okita. ‚Õest-ˆ -dire, Hijikata se rend 
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compte quÕOkita a dŽj  ̂commencŽ ˆ  •tre sŽduit par Kan! , m•me si il  lÕa niŽ. En fait, 

la figure de Kan!  dans cette hallucination est une rŽflexion psychologique dÕHijikata 

pour Kan!  dans la rŽalitŽ. 

DÕune part, Kan!  avec ses v•tements rouges, est brillant et Žmane une sŽduction 

Žrotique. Et ceci est la cause qui stimule le dŽsir Žrotique. DÕautre part, le v•tement 

rouge remplit Kan!  de la mŽtaphore du sang, et devient lÕincarnation provoquant la 

Ç motivation rouge dÕassassiner È. Et Kan!  marche vers Okita, cette action prŽsage le 

rŽsultat final quÕOkita va terminer ce dŽsir Žrotique satanique par tuer Kan!. 

LÕhallucination de Kan!  devient donc une reprŽsentation du samsara entre la cause et 

lÕeffet sous la propulsion du dŽsir Žrotique, en traversant le miroir dÕhallucination. 

Un autre exemple, dans LÕEmpire de la passion, trois ans apr•s que Seki et 

Toyoji tuent Gisaburo, le fant™me de Gisaburo retourne au village. Mais le fant™me 

de Gisaburo existe-t-il  vraiment ? Ou tout provient de lÕhallucination de Seki et 

Toyoji ? M•me si ce nÕest pas une hallucination dÕeux, la figure de Gisaburo nÕest pas 

du monde rŽel, mais une hallucination venue dÕun monde extra dimensionnel.  

 

 
LÕillusion de Gisaburo 

 

LÕillusion de Gisaburo nÕest pas hideuse, son visage est juste plus p‰le que son 

vivant, et rŽv•le davantage une pauvre figure pitoyable. Cette disposition de figure est 

diffŽrente des autres fant™mes dÕhorreur traditionnelles du film japonais, parce que 



89 

lÕimage de Gisaburo nÕa pas dans le but dÕeffrayer les deux personnages sŽduits par 

lÕŽrotisme, mais pour Žveiller la culpabilitŽ et lÕanxiŽtŽ chez Seki et Toyoji ˆ  cause de 

leur meurtre commis par le dŽsir. Cette disposition refl•te lÕintrospection et la 

confession de ces deux personnages dans le crime et le ch‰timent Žrotique, et la figure 

du fant™me de Gisaburo, passant par le miroir dÕhallucination, devient une 

reprŽsentation de Seki et Toyoji dŽsirant lÕexpiation intŽrieure. 

Les hallucinations chez Oshima sont non seulement une reprŽsentation 

mystŽrieuse du langage cinŽmatographique, mais aussi un miroir spirituel des 

personnages dans ses films. LÕattribut essentiel des hallucinations dans la dimension 

de la folie et la reprŽsentation psychologique sŽrieuse et profonde quÕelle refl•te les 

personnages dans le film rŽalisent, au cours de la prŽsentation du miroir 

dÕhallucination, le paradoxe dÕŽrotisme entre la dimension de la folie et la dimension 

du sŽrieux. 

 

�g Miroir  de la rŽflexion  

Oshima a dit dans une interview en 1978 que Ç Les Japonais ne veulent pas 

regarder dans le miroir. Je veux les forcer ˆ  regarder dans le miroir È64. LÕarrivŽe de 

la modernitŽ est comme un miroir pour la sociŽtŽ traditionnelle japonaise, et en face 

de ce miroir, les Japonais sont obligŽs de rŽexaminer avec de nouveaux crit•res leurs 

normes de conduite et leur conception des valeurs Žthiques. Comme lÕa dit Maureen 

Turin, Ç ce miroir sera acceptŽ par les Japonais, comme dans le miroir ils peuvent 

voir leurs visages, leurs •tres, et les aspects injustes de la culture japonaise È65. Si le 

moyen dÕOshima de faire regarder dans le miroir le Japonais est de tirer 

lÕÇ Žrotisme È comme le noyau, alors, quÕest-ce quÕil veut faire regarder par le miroir 

de la rŽflexion aux Japonais ? 

Ë la fin des annŽes 60 les films japonais ont dŽj  ̂connu la levŽe de lÕinterdiction 

du dŽsir sexuel, et dans les annŽes 70, les cinŽma-roses sont entrŽs dans leur pŽriode 

la plus glorieuse, notamment avec plus de la moitiŽ du nombre total des films sortis 

au Japon. Ë Tokyo, cÕŽtait environ 500 cinŽmas qui projetaient des cinŽma-roses pour 

                                                
64 Maureen Turin, Ç1. Iconoclasme Culturel et Contextes dÕInnovation È, Les films dÕOshima Nagisa: 
images dÕun iconoclaste japonais, op. cit. 
65 Ibid. 
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les adultes. Pourtant, la censure des films japonais distingue le SOFT-CORE et le 

HARD-CORE avec la norme sur la mise en sc•ne des organes gŽnitaux ou de la 

nuditŽ frontale dans les films. Cette norme a ŽtŽ officiellement abolie jusquÕaux 

annŽes 90. LÕEmpire des sens dÕOshima a ŽtŽ censurŽ au Japon et classŽ comme un 

film Žrotique de HARD-CORE. Par ailleurs, le film a ŽtŽ accusŽ pour Ç crime 

dÕobscŽnitŽ È et Oshima a subi un proc•s sur six ans. Cependant, au cours de 

lÕinstitutionnalisation du film Žrotique europŽen en 1957, le fil m Žrotique a connu une 

levŽe dÕinterdiction compl•te en France. 

En tant que partie importante de la culture populaire, la culture Žrotique 

japonaise est une histoire longue et tr•s riche, mais elle nÕest pas dŽfinitive pour 

rŽpondre au syst•me occidental, ce que laisse tomber dans une situation penaude au 

Japon. Ainsi, en 1978, Oshima a fait son plaidoyer mondialement connu sur 

lÕobscŽnitŽ, et dŽclarŽ que Ç SÕil sÕagit dÕart, il  nÕy a pas dÕobscŽnitŽ È66. Avec la 

posture de pionnier, Oshima justifie lÕobscŽnitŽ avec des raisons, des rŽfŽrences, et 

des expressions Žrotiques dans le film;  comme une mise en doute de la sociŽtŽ 

japonaise et des Japonais : ƒrotisme, en tant que sujet, pourquoi ne pouvons-nous pas 

le considŽrer comme dÕautres sujets importants de la vie? Pourquoi les sc•nes 

dŽcouvertes sont certainement obsc•nes? Pourquoi le sexe ne peut pas •tre sŽrieux? 

LÕavancŽe du syst•me apportŽe par la civilisation occidentale et la limitation de 

la culture des Japonais forment une contradiction dans lÕŽvolution de la civilisation. 

Comme ce que Masao Maruyama, cŽl•bre politologue japonais, a mentionnŽ dans son 

Ïuvre  Essai sur l'histoire de la pensŽe politique au Japon67, au cours de la 

modernisation apr•s lÕ•re Meiji,  lÕun des probl•mes clŽ de la pensŽe des Japonais est 

la contradiction entre lÕinstitutionnalisation et les Ç Žmotions humaines È68. ProjetŽe 

dans le monde Žrotique dÕOshima, cette contradiction est un paradoxe entre Ç la 

faveur de la forme È institutionnalisŽe et Ç lÕobscŽnitŽ accusŽe È. 

Oshima projette son iconoclasme dÕinstitution dans ses Ïuvres,  comme la 

police rustique en uniforme dans LÕEmpire de la passion qui symbolise lÕautoritŽ du 

                                                
66 Nagisa Oshima, Ç Texte du plaidoyer È, ƒcrits, 1956-1978. Dissolution et Jaillissement, op.cit., p. 
325-358.  
67 Masao Maruyama, Essai sur l'histoire de la pensŽe politique au Japon, PUF, 1996 
68 Sur le monde des Ç Žmotions humaines È, nous avons fait une prŽsentation dŽtaillŽe dans la 
deuxi•me partie. 
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syst•me de ce village reculŽ, mais sans aucune dignitŽ. Il  est ridicule, et est m•me aux 

Žcoutes en se cachant afin dÕobtenir des preuves dÕadult•re. Oshima lui-m•me a dit, Ç 

JÕai toujours utilisŽ des acteurs avec des tempŽraments comiques pour les r™les de 

policiers. Parce que cÕest de cette mani•re que je vois le pouvoir. Plus dr™les sont les 

reprŽsentants, plus effrayants ils le sont È. Effectivement, seul un policier qui ne 

semblait pas •tre une menace importante a tŽmoignŽ ˆ  la fin avec les soldats, tout le 

processus de la torture de ces deux personnages. Avec lÕapartŽ dÕune voix fŽminine 

sombre, Seki et Toyoji sont suspendus ˆ  un arbre et sont battus cruellement, jusquÕ ̂

ce quÕils avouent leur crime. Cet acte de violence suit de pr•s la sc•ne Ç romantique È 

entre ces deux amoureux, o• ils sÕembrassent nus. Le contexte fait quÕils sont sous les 

lumi•res des projecteurs, comme les victimes des soldats et de la sociŽtŽ autoritaire. 

Ë ce moment, le jugement de la police pour dŽfendre la justice semble •tre plut™t une 

ironie sur la soi-disant autoritŽ. 

 

 
La police rustique en uniforme dans LÕEmpire de la passion 

 

     Maintenant, nous pouvons rŽpondre ˆ  la question de dŽpart. Oshima veut 

exactement faire face dans ce miroir de la rŽflexion aux Japonais, faire face ˆ  leurs 
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propres limites dans le processus de lÕinstitutionnalisation, regarder ce paradoxe 

dÕŽrotisme, et se rŽexaminer dans lÕimpact de la civilisation occidentale et dans leur 

propre culture. 

 

�g Miroir  qui montre 

La mŽtaphore dÕOshima sur lÕimage de miroir nÕest pas seulement un miroir de 

rŽflexion permettant aux Japonais de se rŽexaminer. Car au cours de la fusion et la 

collision entre le Japon et le monde, le Japon regarde le monde, et le monde regarde 

Žgalement le Japon. Comme Nagisa Oshima est Ç non seulement un cinŽaste japonais, 

mais aussi une voix internationale issue et formŽe par un contexte japonais È69, ce 

miroir est ˆ  double sens. Il  prŽsente le Japon au monde dans lÕauto-rŽvolte dÕOshima, 

et expose le monde au Japon dans lÕexcitation des ŽlŽments pionniers occidentaux.  

DÕune part, la sc•ne et la dŽcoration dans les derni•res Ïu vres dÕOshima ont un 

style Žvidemment exquis, esthŽtisant tr•s japonais. La fusion des ŽlŽments japonais 

manifeste au monde un style Ç tr•s japonais È, mais pour Nagisa Oshima cÕest une 

rŽvolte en soi. Oshima a mentionnŽ dans une interview de ses premi•res Ï uvres, Ç Je 

dŽteste les caract•res, les chambres, les jardins des profondeurs de mon •tre È70, Ç Le 

vert des pins est particuli•rement mauvais. Quand le vert irrŽguli•rement formŽ 

arrive, tout devient ambigu‘, neutre È71. Pourtant, les Ç caract•res È et le Ç vert È 

apparaissent frŽquemment dans ses derni•res Ïuvres.  Chez Oshima, la sc•ne du style 

japonais, en tant que lÕune de ses mani•res de son Ç miroir de montrer È, non 

seulement prŽsente le Japon au monde, mais aussi comme image Ç statique È remplit 

la dimension du sŽrieux. Elle reprŽsente avec la dimension de la folie constituŽe par 

lÕacte Žrotique en Ç mouvement È dans cette sc•ne de paradoxe Žrotique. 

Par exemple, dans LÕEmpire de la passion, Seki et Toyoji font lÕamour ˆ  

plusieurs reprises dans les champs couverts par des arbres, et la libŽration de leur 

dŽsir fou est accompagnŽe dÕun retour de naturalisme modeste. Un autre exemple, 

dans LÕEmpire des sens, Sada et Kichi font lÕamour sans scrupule dans le jardin 

                                                
69 Maureen Turin, Ç 1.Cultural Iconclasm and Contexts of Innovation È, The Films of Oshima Nagisa: 
Images of a Japanese Iconoclast, in Op. cit. 
70 Ibid. 
71 Ibid. 
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japonais exquis et ŽlŽgant, et la sc•ne du rapport sexuel tr•s explicite forment un 

contraste entre le dynamique et le statisme, ce qui favorise la formation du paradoxe 

Žrotique entre la dimension de la folie et la dimension du sŽrieux qui sÕentrelacent. 

 

Ainsi, ˆ  travers la rŽinterprŽtation sur la sc•ne et la dŽcoration avec des 

caractŽristiques japonaises dans le Ç miroir qui montre È, Oshima a lÕambition de 

manifester le Japon au monde. Le paradoxe Žrotique chez Oshima rŽalise dans un 

contraste entre la sc•ne statique et le sexe dynamique lÕentrelacement du sŽrieux et de 

la folie. 

DÕautre part, les ŽlŽments aliŽnants sous lÕexcitation du style pionnier occidental 

manifeste Žgalement un monde ouvert au Japon par le Ç miroir qui montre È 

dÕOshima.  

LÕexemple le plus typique est le gorille dans Max, mon amour, o• en tant 

quÕamant de Margaret, Žpouse dÕun diplomate, est un ŽlŽment dÕaliŽnation pionnier. 

Comme un miroir, il  prŽsente lÕhumanitŽ et le dŽsir tordu dans cette famille 

bourgeoise. 

Ë la fin du film, Margaret dit quÕelle imagine la police ouvrir la porte de la 

chambre et emmener le gorille et dit : 

 

! " #$%&'#()%*+*&,'-#.)/%0*&12#%3&14&,5&,6#7%'#)12#8*2#9#:;)/' #

130.&<#(0' #%&#8,)*2#8&#%&#=0,8&,6#7%#&'2#2,)( #.*&/>6#7%#&'2#2,)( #

801=&,&/>6#7%#'3&'2#8?@A#?+B0((?" #

Seki et Toyoji Sada et Kichi 
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Les paroles de Margaret ont Žclairci la mŽtaphore compliquŽe que Max joue le 

r™le du miroir, et met en Žvidence la famille de Peter. Ç Trop vieux, trop dangereux È 

refl•te leur mariage de mani•re ennuyeuse, longue et est dans un danger imminent. 

Ç Je voulais le retenir... Mais cÕest inutile. È Exprime son impuissance devant le 

mariage, la vie et lÕamour. Finalement, Ç Alors jÕai pris le fusilÉEt  je lÕai tuŽ È Ce 

dŽsir final de la destruction est lÕinterrogation et le repliement dÕOshima sur 

lÕhumanitŽ. Les ŽlŽments pionniers apparemment fous portent en fait des sujets 

dÕhumanitŽ sŽrieux et lourds. CÕest ce monde quÕOshima prŽsente au Japon. 

En un mot, le Ç miroir qui montre È prŽsente le Japon au monde par des ŽlŽments 

japonais, et prŽsente le monde au Japon ˆ  travers des ŽlŽments aliŽnants. Le sŽrieux et 

la folie constituent le paradoxe Žrotique dans un contraste entre le dŽcor japonais 

statique et la sc•ne de sexe dynamique, ainsi que lÕimpact entre le r™le dÕaliŽnation et 

lÕhumanitŽ sŽrieuse. 

Dans cette partie, le paradoxe Žrotique chez Oshima est projetŽ dans un monde 

dÕimage de miroir, qui sÕŽtend de lÕintŽrieur du film ˆ  lÕextŽrieur du film. Avec la 

rŽinterprŽtation de Christian Metz sur la thŽorie de Lacan des Žtapes de miroir 

dÕimage, nous avons considŽrŽ le paradoxe Žrotique au niveau du public. Avec 

lÕŽtude de Maureen Turin sur la Ç mŽtaphore dÕimage de miroir È chez Oshima, nous 

avons analysŽ la rŽvolte et lÕambition du cŽl•bre cinŽaste japonais ˆ  partir des Trois 
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miroirs alternatifs: Le miroir de lÕhallucination, le miroir de la rŽflexion et le miroir 

qui montre. La dimension du sŽrieux et la dimension de la folie sÕentrelacent, 

sÕorganisent et se dŽveloppent dans le monde dÕimage de miroir formŽ ˆ  lÕintŽrieur et 

ˆ  lÕextŽrieur du film. De lÕimage du film, au syst•me et au mŽcanisme correspondants 

du film, du Japon au monde, le paradoxe Žrotique avec les aspectes riches est 

finalement formŽ. 
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Il  est difficile  de dŽcrire Nagisa Oshima. Est-il  un criminel72 ? Est-il  un 

rŽvolutionnaire ? Comme le montre notre recherche, il  sÕimpose plut™t comme un 

ma”tre de lÕŽrotisme. Dans ses derniers films, Nagisa Oshima a construit un univers 

Žrotique composŽ de deux dimensions : celle de la folie et celle du sŽrieux. Autour de 

la folie et du sŽrieux, nous avons analysŽ en dŽtail le paradoxe de lÕŽrotisme qui se 

dŽveloppe dans tous les aspects de ses Ïuvres.  

Ce paradoxe prend forme dÕabord dans le rapport complexe qui se tisse entre 

lÕesprit et le corps, soit la contradiction entre le dŽsir et la chair du personnage, 

vecteur le plus direct de lÕŽrotisme. Ë partir des liens entre la beautŽ du corps et la 

dimension de la folie, des liens entre la beautŽ de la symbolisation et la dimension du 

sŽrieux, et enfin de lÕentrelacement des deux dimensions dans la beautŽ de la tension, 

nous avons non seulement analysŽ le paradoxe dÕŽrotisme sous lÕangle du 

Ç corps-dŽsir È, mais aussi observŽ dans la mŽthodologie les mutations de la forme 

Ç sŽparation-entrelacement È qui dŽfinissent les dimensions de la folie et du sŽrieux. 

Le lien entre lÕŽrotisme et le sujet est un autre aspect fondamental qui justifie 

lÕanalyse du paradoxe de lÕŽrotisme. La mort et lÕamour, en tant que sujets majeurs de 

la vie, sont Žtroitement liŽs ˆ  la reprŽsentation sexuelle dans les films de Nagisa 

Oshima. En saisissant cette caractŽristique, notre analyse du langage 

cinŽmatographique sur la mort et lÕamour a pŽnŽtrŽ lÕimpact des caractŽristiques de la 

culture japonaise. Ainsi, nous avons Žclairci la dimension de la folie et la dimension 

du sŽrieux en analysant la disposition de mort et lÕamour aliŽnant et Žgalement b‰ti 

notre paradoxe de lÕŽrotisme en fonction des champs propres ˆ  lÕexpression de 

lÕŽrotisme. 

Dans notre premi•re partie, nous avons dŽcrit une premi•re forme de lÕŽrotisme. 

Ë ce titre, nous avions utilisŽ une mŽthode dÕinterprŽtation ˆ  lÕaide de la culture 

japonaise. Dans la deuxi•me partie, nous avons approfondi cette mŽthode pour 

analyser le paradoxe de lÕŽrotisme. En plus de permettre dÕŽtudier les formes de 

lÕŽrotisme en passant de lÕŽrotisme ŽlŽmentaire ˆ  sa racine, cette mŽthode permet 

Žgalement de rŽaliser une transition entre les deux axes dÕŽtudes. 

                                                
72 En 1976, ˆ  cause de LÕEmpire des sens, Oshima et son Žditeur sont accusŽs dÕ Ç obscŽnitŽ È.Depuis 
lors, Oshima a passŽ 6 ans de procŽdures. 
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Le paradoxe de lÕŽrotisme chez Nagisa Oshima nÕest pas b‰ti sans fondement. Sa 

base vient des contradictions inhŽrentes ˆ  la culture japonaise. Du macro au micro, de 

la culture ˆ  la civilisation, en changeant progressivement dÕŽchelle, nous avons 

distinguŽ la dimension de la folie de celle du sŽrieux ˆ  lÕaide de la culture et de 

lÕesthŽtique japonaise, et poussŽ le paradoxe de lÕŽrotisme chez Oshima ˆ  son apogŽe 

dans lÕexploration de lÕŽrotisme au regard de la moral japonaise. Dans un premier 

temps, nous avons distinguŽ les deux dimensions de lÕŽrotisme ˆ  partir de lÕŽrotisme 

exubŽrant et du sens solennel des rituels. Ensuite, nous les avons projetŽs dans les 

rites Žrotiques qui pŽn•trent les films dÕOshima, de sorte que les sc•nes agressives 

comme lÕŽmasculation, la laparotomie, lÕenterrement vivant, la percŽe de virgŽnitŽ 

sont aurŽolŽes dÕun sens sŽrieux. 

Par la suite, nous avons opŽrŽ une transition entre la logique macroscopique du 

paradoxe culturel et lÕexpression Žrotique sous lÕangle microscopique de lÕesthŽtique 

japonaise. La culture japonaise Žtant insulaire, lÕimage de faire lÕamour 

passionnŽment dans une cage prend alors tout son sens. LÕoppression dÕun espace 

dŽlimitŽ et visible et lÕexpansion du dŽsir illimitŽ et invisible permettent ˆ  la 

dimension de la folie et ˆ  celle du sŽrieux de constituer, via lÕentrelacement du 

Ç visible È et de Ç lÕinvisible È, le paradoxe dÕŽrotisme. Puis, nous avons fait une 

transition entre lÕimage sociale reprŽsentŽe par la Ç cage È et les images naturelles 

comme la pluie, la neige, le sakura. La purification et le complexe dÕ Ç empathie 

envers les choses È sont deux concepts japonais qui influencent les techniques de 

tournage esthŽtisantes comme les plans dÕensemble et les plans-sŽquences qui 

constituent la dimension du sŽrieux. Les dŽsirs des personnages qui contrastent avec 

la singularitŽ des images naturelles et les actes Žrotiques constituent la dimension de 

la folie. Le paradoxe de lÕŽrotisme se forme par la fusion de ces deux dimensions. Le 

sujet de la vue microscopique, qui se concentre sur les images naturelles et les images 

sociales, et lÕanalyse macroscopique constituent deux points de vue parall•les de la 

racine culturelle. 

LÕexploration suivante du paradoxe de lÕŽrotisme, par rapport aux r•gles de la 

civilisation et de la morale, entraine le passe de la culture ˆ  la civilisation. Ë travers 

lÕinterprŽtation du mŽcanisme du plaisir japonais, nous avons montrŽ que la nature 
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Ç folle È des personnages des films de Nagisa Oshima outrepasse la r•gle 

conventionnelle du Ç chacun doit laisser le plaisir ˆ  sa place È. LÕoutrepassement des 

r•gles du monde des Ç Žmotions humaines È par le personnage alors Ç au-delˆ de sa 

place È annonce lÕinvasion de la dimension de la folie dans la dimension du sŽrieux. 

Puis, dans la sociŽtŽ japonaise, la signification diffŽrente quÕ ̂le dŽsir pour lÕhomme 

et pour la femme Žloigne les deux dimensions lÕune de lÕautre. Ainsi, lÕentrelacement 

des deux dimensions du paradoxe de lÕŽrotisme produisent une nouvelle relation : 

lÕinvasion de lÕun par lÕautre, ou lÕintroduction dÕun regard parall•le. 

Les diffŽrentes relations quÕentretiennent la folie et le sŽrieux rendent le 

paradoxe de lÕŽrotisme plus dynamique dans la forme. Dans le fond, lÕŽtude du corps 

et la racine de lÕŽrotisme revient finalement au sujet du film Žrotique. En positionnant 

les Ïuvres  de Nagisa Oshima dans le contexte du Japon et celui du monde, 

notamment gr‰ce ˆ  la dŽfinition esthŽtique de la folie et du sŽrieux dans la nouvelle 

vague japonaise et le cinŽma europŽen, nous avons interprŽtŽ la force motrice et la 

source esthŽtique du paradoxe de lÕŽrotisme chez Oshima. 

Finalement, nous nous sommes concentrŽ sur la philosophie de lÕŽrotisme chez 

Nagisa Oshima. Ë travers la mŽtaphore du monde-miroir, nous avons montrŽ que le 

spectateur peut se retrouver dans deux situations : •tre projetŽ dans lÕŽcran ou •tre 

placŽ devant lÕŽcran. Ces deux situations dŽfinissent la dimension de la folie et celle 

du sŽrieux en dŽcomposant les fonctions de ces deux types de spectateur. Avec la 

thŽorie des mŽcanismes psychologiques du fi lm Ç miroir-identification È, nous avons 

analysŽ les rŽactions et les comportements de ces deux sortes de public face aux 

sc•nes Žrotiques. Le paradoxe de lÕŽrotisme analysŽ du point de vue du public est 

ainsi formŽ. Ensuite, nous avons Žtendu la mŽtaphore du monde de miroir, utlisŽe 

pour positionner le spectateur vis ˆ  vis de lÕŽcran, aux aspects propres au film et ceux 

extŽrieurs au film : trois miroirs, celui de lÕhallucination, celui de la rŽflexion et celui 

qui montre, refl•tent respectivement lÕesprit des personnages, lÕesprit des japonais et 

lÕesprit mondial. En dŽpla•ant la mise en sc•ne de lÕŽrotisme par Nagisa Oshima ˆ  

lÕextŽrieur de ses films, nous avons interprŽtŽ lÕŽrotisme dans son contexte 

acadŽmique, politique et historique qui dŽpasse le langage cinŽmatographique mais 

qui influence le paradoxe de lÕŽrotisme. Celui-ci Žtant Žtroitement liŽ ˆ  la diffusion et 
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ˆ  lÕimpact des Ïuvres.  La dimension de la folie et la dimension du sŽrieux deviennent 

ainsi un entrelacement mŽtaphysique. Ë travers lÕanalyse dŽtaillŽe qui sÕappuie sur 

les trois miroirs, Nagisa Oshima brise les limites entre les aspects propres au film et 

ceux extŽrieurs au film, et perfectionne ainsi le principe du paradoxe de lÕŽrotisme via 

un contexte m•lant lÕimage, le Japon, et le monde. 

Pourtant, lÕŽtude du paradoxe de lÕŽrotisme sous la dimension de la folie et la 

dimension du sŽrieux chez Nagisa Oshima nÕest pas seulement une recherche sur le 

contenu, mais davantage une tentative mŽthodologique pour dŽterminer la dimension 

de la folie et la dimension du sŽrieux, soit la transformation de leur relation ˆ  travers 

deux dimensions variables : sŽparation, entrelacement, invasion de lÕun par lÕautre, 

introduction dÕun regard parall•leÉ  ce qui a entra”nŽ la transition de la branchŽ 

dÕŽtudes de lÕŽrotisme invariable. Ainsi, le paradoxe de lÕŽrotisme devient non 

seulement plein et profond dans le contenu, mais aussi diversifiŽ et vivant dans la 

forme. 

En fait, nous ne sommes pas pionnier dans lÕŽtude des caractŽristiques Žrotiques 

des films de Nagisa Oshima. Cependant, nous avons pu les placer dans une logique 

paradoxale entrela•ant la folie et le sŽrieux. Ce nÕest pas seulement une 

rŽinterprŽtation des derni•res Ïuvres  de Nagisa Oshima. Cette Žtude peut-elle 

proposer une nouvelle fa•on dÕinterprŽter et de regarder les films Žrotiques japonais 

voire mondiaux, ou les films aux sujets sensibles (tels que les film violents ou les 

films dÕhorreur)? Dans lÕintroduction de cette recherche, nous citions : Ç LÕŽrotisme 

est un humanisme. È Pouvons-nous appliquer la logique du paradoxe ˆ  lÕŽtude 

dÕautres sujets en intŽgrant les caractŽristiques de lÕhumanisme? Ou autrement dit, 

lÕexposition de sc•nes violentes cache-t-elle un sens plus profond et plus difficile  ˆ  

exprimer? Cet Žcho allant de lÕintŽrieur vers lÕextŽrieur peut-il  •tre considŽrŽ comme 

un va-et-vient entre la dimension de la folie et celle du sŽrieux ? 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Annexe : 

Tableau chronologique comparŽ des derniers films 

dÕOshima : 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



102 

 HISTOIRE UTILE DU 

JAPON CONTEMPORAIN 

LE JAPON DE 

NAGISA OSHIMA 

BIO-FILMORAPHIE 

DE NAGISA OSHIMA  

 

1863 Ë la fin du Shogunat 

Tokugawa, un groupe de 

samoura•s appelŽ Le Shinsen 

Gumi fut fondŽ. 

  1863 

1865  Shinsengumi 

selectionne de nouvelles 

recrues (Gohatto) 

 1865 

1868 - Le Shogunat Tokugawa 

s'Žteint dŽfinitivement. 

- DŽbut de lÕŽpoque 

contemporaine (Gendai)  

  1868 

1868-1912 Ere de Meiji. Construction 

du Japon moderne 

  1868-1912 

1894-1895 Guerre sino-japonaise. Le 

Japon sÕapproprie Formose. 

  1894-1895 

1895  Fin de la guerre 

sino-japonaise 

(LÕEmpire de la 

passion) 

 1895 

1932 CrŽation par les Japonais de 

lÕƒtat de Mandchukuo 

 Naissance ˆ Kyoto, le 31 

mars, dÕune famille 

dÕorigine aristocratique 

1932 

1936 - Echec dÕun putsch 

ultra-nationaliste(Incident du 

26 fŽvrier) 

- DŽbut du contr™le militaire 

sur la nation 

Affaire Sada Abe 

(LÕEmpire des sens) 

 1936 

1939   Mort du p•re dÕOshima. 

Celui-ci va vivre ˆ 

Kyoto, avec sa m•me et 

sa sÏur cadette.  

1939 
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1941 Pearl Harbour : dŽbut de la 

Guerre du Pacifique. 

  1941 

1942  Furyo  1942 

1945   Fin de la Guerre du 

Pacifique. Nagisa 

Oshima a 13 ans. Au 

lycŽe, il participe ˆ des 

activitŽs thŽ‰trales, Žcrit, 

et sÕengage dans le 

mouvement Žtudiant; 

Il entre ˆ la facultŽ 

de  Droit de lÕuniversitŽ 

de Kyoto et se spŽcialise 

en Histoire.  

1945 

1946 LÕEmpereur renonce ˆ sa 

ÇdivinitŽÈ(1er janvier) 

DŽbut du 1er 

Òapr•s-guerreÓ(Epilogue 

de Furyo)  

 1946 

 HISTOIRE UTILE DU 

JAPON CONTEMPORAIN 

LE JAPON DE 

NAGISA OSHIMA 

BIO-FILMORAPHIE 

DE NAGISA OSHIMA  

 

1975   Accord de co-production 

avec le Fran•ais Anatole 

Dauman. CrŽation 

dÕOshima Production 

Ltd.  

1975 

1976   LÕEmpire des sens 

(Cannes, Quintaine des 

RŽalisateurs). Saisie du 

livre homonyme. 

Oshima et son Žditeur 

sont accusŽs 

dÕÒobscŽnitŽÓ . 

1976 

1978   L'Empire de la passion 

(sŽlection officielle ˆ 

Cannes : prix de la mise 

en sc•ne). 

1978 
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1982   DŽbut du tournage du 

Furyo. Oshima est 

ÒinnocentŽÓ, au terme 

dÕune bataille juridique 

de six annŽes.  

1982 

1983   Furyo (sŽlection 

officielle ˆ Cannes). 

1983 

1984   Oshima sÕinstalle ˆ Paris 

pour la prŽparation de 

Max mon amour.  

1984 

1985   Tournage de Max mon 

amour. 

1985 

1986   Max mon amour 

(sŽlection officielle ˆ 

Cannes). 

1986 

1999   Tournage de Gohatto. 1999 

2000   Gohatto (sŽlection 

officielle ˆ Cannes). 

2000 
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Films de Nagisa Oshima 

 
L'Empire des sens, 35 mm, couleur, 104 min.,  

Argos Films, 1976.  

 
    Tokyo, 1936. Kichi, propriŽtaire d'une 
maison close, est intriguŽ par une de ses jeunes 
servantes, Sada Abe. Il  Žprouve pour elle un 
dŽsir qu'il n'a jamais connu jusque-lˆ.  
L'assentiment de Sada lui permet de satisfaire 
ses pulsions inextinguibles. Mais, tr•s vite, sa 
concupiscence a besoin de stimulants autres 
que ses Žtreintes avec la jeune femme. Il  viole 
une autre de ses servantes, puis une vieille 
geisha. Sada, de son c™tŽ, s'offre ˆ  un vieux 
mendiant et partage le lit  d'un notable 
masochiste. Kichi subit sa domination. Leur 
passion semble n'avoir qu'une seule issue : la 
mort de l'un des deux... 

 
 
 
 

L'Empire de la passion, 35 mm, couleur, 108 

min., Argos Films, 1978.  

 
   Un village japonais ˆ  la fin du XIXe si•cle. 
Vieux et fatiguŽ, Gisaburo, conducteur de 
pousse-pousse, n'a vraiment plus la force 
d'honorer sa ravissante Žpouse Seki. Celle-ci, 
lassŽe de cette existence morose, prend un 
jeune et vigoureux amant, Toyoji. Une passion 
ardente consume les coeurs et les corps des 
deux amants. Seki entreprend alors avec son 
bien-aimŽ d'Žliminer son encombrant mari. 
Celui-ci est ainsi ŽtranglŽ, jetŽ dans un puits et 
recouvert de feuilles mortes. Alors que les 
amants se font discrets le temps que l'affaire se 
tasse, le fant™me de Gisaburo appara”t, 
dŽterminŽ ˆ  se venger. La culpabilitŽ ronge les 
deux amants criminelsÉ  
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Furyo, 35 mm, couleur, 123 min., Recorded Picture 
Company, 1983. 
 
  Ë Java, en 1942, le capitaine Yonoi dirige avec 
morgue et mŽpris un camp de prisonniers anglais. 
Seul Žchappe ˆ  son intransigeance le 
lieutenant-colonel Lawrence, qui conna”t aussi bien 
la langue que la civilisation japonaises. Le major 
Celliers, officier d'Žlite, qui s'est rendu aux Japonais 
et que Yonoi a sauvŽ de la mort, arrive au camp de 
prisonniers. Entre les deux hommes se joue une lutte 
pour l'honneur. Yonoi contraint un garde corŽen ˆ  se 
faire seppuku devant les dŽtenus parce qu'il a eu une 
relation homosexuelle avec l'un d'entre eux. Devant 
le dŽgožt manifestŽ par les prisonniers, Yonoi 
ordonne deux jours de ježne. Celliers se rebelle... 

 
 

Max mon amour, 35 mm, couleur, 98 min., 

Greenwich Film Productions, 1986. 

 
   Margaret Jones trompe son mari Peter, diplomate 
anglais en poste ˆ  Paris, avec Max...un chimpanzŽ. 
C'est dans un logement qu'elle loue que les deux 
amants se retrouvent chaque jour. Le mari, mis au 
courant par le dŽtective privŽ qu'il avait engagŽ pour 
dŽcouvrir le visage de l'amant de sa femme, propose 
d'accueillir le singe au domicile conjugal. Max fait 
une fugue, revient et provoque divers scandales. 
 
 

 
Gohatto, 35 mm, couleur, 100 min., Shochiku, 1999. 
 
     Kyoto, printemps 1865. Au temple 
Nishi-Honganji, la milice du Shinsengumi 
sŽlectionne de nouvelles recrues en presence du 
commandant Isami Kondo et du capitaine Toshizo 
Hijikata. Les candidats doivent affronter le meilleur 
guerrier de la milice, Soji Okita. Ce jour-la, deux 
hommes se detachent du lot et integrent la milice: 
Hyozo Tashiro, samourai de rang infŽrieur originaire 
du clan Kurume, et Sozaburo Kan! , jeune homme 
dont la beautŽ envoutante attire tous les regards. 
Tashiro s'Žprend immŽdiatement de Kan!É  
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 Une ville d'amour et dÕespoir, 35 mm, N&B, 

62 min., Shochiku, 1959. 

 

 

    Le p•re de Masao est mort, sa m•re, 
cireuse de chaussures, est malade et sa petite 
sÏ ur handicapŽe passe ses journŽes ˆ  jouer 
avec des pigeons ou dessiner des rats morts. 
Masao fait vivre la famille en vendant des 
pigeons ˆ  la ville. Ceux-ci sont voyageurs et 
reviennent ˆ  la maison, ce qui lui permet de les 
vendre plusieurs fois. Masao est un bon Žl•ve 
et pourrait poursuivre ses Žtudes, mais il  
prŽfŽrerait abandonner pour pouvoir travailler 
et ramener de l'argent ˆ  la maison. 
 

 
 
 
 

Contes cruels de la jeunesse, 35 mm, couleur, 

96 min., Sh™chiku, 1960. 

 

    Le Japon dans les annŽes 60. RuinŽ par la 
Deuxi•me Guerre mondiale et minŽ par la 
dŽfaite, le pays se reconstruit lentement. 
Kiyoshi, mi-dŽlinquant, mi-Žtudiant, vit 
d'expŽdients ˆ  Tokyo. Un soir, il  vient en aide ˆ  
une jeune fille, Makoto, agressŽe par l'un de ces 
inconnus avec lesquels elle accepte de faire des 
promenades en voiture. Kiyoshi et Makoto 
dŽcident d'unir leurs solitudes. ProfondŽment 
rŽvoltŽs, instables et las de tout, ils ne se 
sentent pas plus d'affinitŽs avec les militants de 
gauche qu'avec leur entourage. Makoto dŽcide 
de quitter sa famille. Elle accepte la violence et 
la domination de Kiyoshi, qui a failli  la noyer... 
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LÕEnterrement du soleil, 35 mm�Ècouleur,  

87 min., Sh™chiku, 1960 

 

    Aux portes d'Osaka, ville industrielle, 
dans un   bidonville o• sŽvissent mis•re et 
violence, une jeune femme s'occupe de postes 
mŽdicaux clandestins o• ch™meurs et 
misŽreux vendent leur sang pour survivre. 
Hanako va •tre le tŽmoin de crimes et du 
dŽsespoir qui r•gnent jusqu'au drame final. 
L'Ç enterrement du soleil È, rŽalisŽ la m•me 
annŽe que Ç Nuit et brouillard au Japon È est 
inŽdit en France. 
 
 

 
 
 

 
LÕObsŽdŽ en plein jour�È35 mm�Ècouleur, 99  
min., Sh™chiku, 1966  
 
 
 
    A Kobe, Shino Shinozaki travaille 
comme domestique quand sa riche patronne 
est violŽe et assassinŽe. Shino conna”t bien le 
meurtrier. Il s'appelle Eisuke Oyamada et a 
abusŽ d'elle quand elle Žtait jeune. Plut™t que 
de rŽvŽler l'identitŽ du tueur ˆ la police, Shino 
dŽcide d'Žcrire ˆ son Žpoux et se remŽmore 
les moments qu'elle a passŽs avec Eisuke... 
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Films japonais citŽs 
 

Les histoires de la pivoine, Ch"sei Sone, 35 mm, couleur, 

67 min., Nikkatsu, 1972.  

 
    Ogawa, la belle fille  du samoura• du Shogun, la 
femme plus dŽsirable dans l'empire, tombe amoureuse d'un 
jeune guerrier. Malheureusement, elle est assassinŽe par 
une servante jalouse avant qu'elle puisse se marier avec lui. 
    Son fant™me col•re revient de lÕenfer et continue ˆ  se 
coucher avec Tanimoto, en  conspirant  une vengeance 
surnaturelle sur sa meurtri•re É  
 

 

 

Les Fruits de la passion, Sh"ji  Terayama, 35 mm, 

couleur, 83 min.,  Argos Films, 1981. 

 

    La Chine en 1920, Sir Stephen entraine sa ma”tresse 
O ˆ  se prostituer dans une maison close. 
Malheureusement, elle tombe amoureuse d'un clientÉ  
 

 

 

 
 

La ballade de Narayama, Shohei Imamura, 35 mm, 
couleur, 130 min., T!e, 1983.  
 
  Le Japon du XIXe si•cle. Dans les hautes montagnes du 
Shinshu vit une famille fid•le aux traditions. Orin, la m•re, a 
soixante-neuf ans. Selon la coutume, elle doit, accompagnŽe de 
son fils a”nŽ Tatsuhei, faire un ultime p•lerinage ˆ la montagne 
de Narayama pour y mourir. MalgrŽ les protestations de son fils 
Tatsuhei, qui aimerait garder sa m•re aupr•s de lui, Orin ne c•de 
pas. Pendant l'annŽe qu'il lui reste ˆ vivre, elle organise son 
dŽpart. Elle trouve une nouvelle Žpouse ˆ son fils, une veuve du 
village voisin, et marie Žgalement son petit-fils. La famille de la 
femme de ce dernier est convaincue de vol. Elle sera donc punie 
par la communautŽ avant le dŽpart d'Orin...  
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Shitsurakuen, Yoshimitsu Morita, 35 mm, couleur, 

119 min., Ace Pictures, 1997. 

 

    Kuki Shoichiro employŽ mod•le se retrouve 
cantonŽ sur une voie de garage. Il  tombe amoureux de 
Matsubara, professeur de caligraphie. Leurs rencontres 
furtives deviennent une vŽritable re 
 
 
 

 
 

Audition, Takashi Miike, 35 mm, couleur, 115 min., 

AFDF, Omega Project, 1999. 

 

      Un producteur de film dont l'Žpouse est morte il  
y a sept ans, accepte sous les conseils d'un ami 
rŽalisateur d'assister ˆ  un casting pour dŽnicher une 
nouvelle actrice. Il  est profondŽment attirŽ par une 
jeune femme qui va l'attirer dans une horrible et 
sanglante spirale. 
 

 
 

 
 

De l'eau ti•de sous un pont rouge, Sh!hei Imamura, 
35 mm, couleur, 119 min.,  Nikkatsu, 2001. 
 

   Yosuke, un homme d'une quarantaine d'annŽes que sa 
femme vient de quitter et qui ne supporte plus son travail, se 
rend, sur les conseils d'un vieux vagabond, dans une maison 
particuli•re, situŽe au coeur d'un village de la pŽninsule de 
Noto, et d'o•  l'on peut apercevoir un pont rouge. Dans cette 
demeure se trouve une jarre qui contiendrait une statue de 
Bouddha en or, volŽe dans un temple ˆ  Kyoto par ce vieux 
vagabond. 
   Yosuke ne trouve pas la jarre mais fait la connaissance 
de Saeko, une femme Žtrange et kleptomane. Celle-ci a le 
pouvoir de faire s'Žpanouir les fleurs en dehors des saisons 
et de faire venir les poissons par l'eau qu'elle fait jaillir  de 
son corps lorsqu'elle Žprouve le plaisir charnel. 
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MŽmoires dÕune Geisha, Rob Marshall, 35 

mm, couleur, 145 min., DreamWorks SKG, 

2005. 

  Quelques annŽes avant la Seconde 
Guerre mondiale, Chiyo, une petite fille 
japonaise, est arrachŽe ˆ sa famille pauvre 
pour aller travailler comme servante dans 
une maison de geishas. 
   En grandissant, elle se plie avec docilitŽ 
ˆ l'initiation difficile qui fera d'elle une 
vraie geisha. Elle triomphe des pi•ges que 
lui tend sa rivale, la fourbe Hatsumomo et 
devient, apr•s des annŽes de travail, la 
lŽgendaire geisha Sayuri. Tr•s belle, 
Žpanouie dans son art, Sayuri fascine les 
hommes les plus puissants. Mais celle qui 
n'a plus le droit d'aimer reste hantŽe par 
l'amour qu'elle porte, en secret, au seul 
homme qu'elle ne peut atteindre... 

 

 
 
                             

Departures, Y!jir! Takita , 35 mm, couleur, 

130 min., Sedic International, 2008. 

 

   Dans une province rurale du nord du 
Japon, ˆ  Yamagata, o• Daigo Kobayashi 
retourne avec son Žpouse, apr•s 
l'Žclatement de l'orchestre dans lequel il  
jouait depuis des annŽes ˆ  Tokyo. Daigo 
rŽpond ˆ  une annonce pour un emploi 
"d'aide aux dŽparts", imaginant avoir affaire 
ˆ  une agence de voyages. L'ancien 
violoncelliste s'aper•oit qu'il s'agit en rŽalitŽ 
d'une entreprise de pompes fun•bres, mais 
accepte l'emploi par nŽcessitŽ financi•re. 
PlongŽ dans ce monde peu connu, il  va 
dŽcouvrir les rites funŽraires, tout en 
cachant ˆ  sa femme sa nouvelle activitŽ, en 
grande partie taboue au Japon. 
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Films europŽens citŽs 
Belle de jour, Luis Bu–uel, 35 mm, couleur, 100 min., 
Robert et Raymond Hakim, 1967. 
 

     ƒpouse d'un jeune interne des hopitaux, Pierre, 
Severine n'a jamais trouvŽ un vŽritable plaisir aupr•s de 
lui. Un des amis du mŽnage, play-boy amateur de 
call-girls, lui glisse un jour l'adresse d'une maison 
clandestine. TroublŽe, Severine ne rŽsiste pas ˆ  l'envie de 
s'y rendre et ne tarde pas ˆ  devenir la troisieme 
pensionnaire de Mme Anais. Elle y est appelŽe Belle de 
jour car ses visites surviennent chaque apr•s-midi de 
deux ˆ  cinq heures. 
 

 

Mort ˆ  Venise, Luchino Visconti, 35 mm, couleur, 131 

min., Alfa Cinematografica, 1971. 

  ArrivŽ ˆ  Venise au petit matin, Gustav von Aschenbach, un 
compositeur vieillissant, descend dans l'h™tel le plus ŽlŽgant 
de la ville. Dans sa chambre, il  dispose les photos de sa 
femme et de sa fille  disparues, puis descend d”ner. Dans le 
hall, il  remarque le jeune Tadzio, dont la beautŽ le fait frŽmir. 
Durant des jours et des semaines, il  ne cesse de croiser 
l'adolescent, toujours accompagnŽ de ses soeurs et de sa 
gouvernante. Totalement obsŽdŽ par l'image de Tadzio, 
Gustav essaie de fuir. C'est alors qu'une ŽpidŽmie de cholŽra 
asiatique se dŽclare. BloquŽ ˆ  Venise, Aschenbach 
s'abandonne ˆ  ses obsessions. Il  se met ˆ  masquer ses rides, ˆ  
teindre ses cheveux dans l'espoir illusoire d'Žgaler cette jeune 
beautŽ fragile qui le fascine tant... 

 

 

Les 120 JournŽes de Sodome, Pier Paolo Pasolini, 35 

mm, couleur, 117 min., Produzioni Europee Associati 

(PEA), 1976. 

     En 1943, dans la rŽpublique fasciste fantoche de 
Sal̃ , quatre riches notables enl•vent neuf jeunes gar•ons 
et neuf jeunes filles de la rŽgion pour les emprisonner 
dans un somptueux palais. Dans ce dŽcor luxueux, les 
adolescents seront soumis aux plaisirs de leurs ge™liers, ˆ  
leur jouissance sadique de pouvoir exercer une 
domination totale sur ces jeunes corps, de dŽcider de 
leurs souffrances, de leur survie ou de leur mortÉ  
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Matador, Pedro Almod—var, 35 mm, couleur, 

110 min., Compa–’a Iberoamericana de TV, 

Televisi—n Espa–ola (TVE), 1985. 

 

     Diego Montes, torero, doit prendre une 
retraite prŽmaturŽe apr•s une blessure mal 
soignŽe. Maria Cardenal, avocate en 
criminologie, aime tuer ses amants lors de leurs 
Žbats amoureux. Diego crŽe une Žcole de 
tauromachie, car pour lui "arr•ter de tuer, c'est 
arr•ter de vivre". Maria, fascinŽe par l'art de 
Diego, tue ses partenaires sexuels comme lui 
ses taureaux. Angel, l'un des Žl•ves de Diego, 
est un gar•on Žtrange qui souffre de vertiges et 
de l'autoritarisme d'une m•re fanatique de 
l'Opus Dei. MalgrŽ toute sa bonne volontŽ, il  ne 
pourra sauver Maria et Diego de leur destin. 

 

 

 

La Loi du dŽsir, Pedro Almod—var, 35 mm, 

couleur, 102 min., El Deseo S.A., 1986. 

 

     CinŽaste et Žcrivain ˆ  la mode, Pablo 
Quintero m•ne une vie sentimentale et 
sexuelle des plus agitŽes. Son caract•re 
difficile  indispose Juan, son amant en titre. 
Pablo se livre alors ˆ  une drague effrŽnŽe, au 
cours de laquelle il  rencontre Antonio, un 
adolescent illuminŽ qui se laisse sŽduire par 
lÕartiste. Parti en vacances chez ses parents, 
Antonio sugg•re ˆ  Pablo de lui Žcrire sous un 
pseudonyme fŽminin. Mais, excŽdŽ par les 
exigences agressives dÕAntonio, Pablo dŽcide 
de rompre avec le jeune homme. Celui-ci se 
rend dans le village andalou o•  Juan passe ses 
vacances et le tue. 
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37¡2 le matin, Jean-Jacques Beineix, 35 mm, 

couleur, 185 min., Gaumont, Cargo Films, 

1986. 

 

     La pulpeuse Betty, vingt ans, entre avec 
fracas et passion dans la vie calme et retirŽe de 
Zorg, gardien d'un village de bungalows en 
bord de mer. Elle s'installe bient™t chez lui. Peu 
apr•s, elle dŽcouvre le manuscrit d'un roman 
Žcrit par Zorg : elle voit immŽdiatement en lui 
un grand Žcrivain et veut qu'il soit publiŽ. 
Apr•s une altercation avec le patron du village, 
qui demande au couple de repeindre les 
maisons, Betty incendie la cabane qu'elle 
occupe avec Zorg pour le contraindre ˆ  partir. 
 

 
 
 
 

Lunes de fiel, Roman Polanski, 35 mm, couleur, 

139 min., Canal+, Les Films Alain Sarde, 1992. 

 
   Un paquebot de luxe vogue doucement vers 
Istanbul. Parmi les personnes ˆ  bord, Fiona et Nigel, 
un couple de jeunes Anglais aust•res, qui ont 
entrepris une traversŽe dont ils esp•rent qu'elle 
sauvera leur couple dŽliquescent. Par dŽsoeuvrement, 
Nigel se lie avec Oscar, un AmŽricain paralytique qui 
l'invite bient™t ˆ  Žcouter dans sa cabine le rŽcit de ses 
bržlantes amours avec la flamboyante Mimi. Une 
premi•re rencontre parisienne, quelques nuits de 
passion charnelle ˆ  chaque aube inassouvie et la 
spirale de l'insatisfaction qui les pousse aux jeux 
Žrotiques les plus pervers, les plus dangereux aussi. 
D'abord dŽgožtŽ par ces Žtranges confidences, puis 
fascinŽ par le caract•re irrŽel de cette passion sans 
bornes, Nigel se laisse prendre au pi•ge... 
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