





ANIMATION ET PROPAGANDE



Champs visuels
Collection dirigée par Pierre-Jean Benghozi,
Raphaélle Moine, Bruno Péquignot et Guillaume Soulez

Une collection d'ouvrages qui traitent de fagon interdisciplinaire des
images, peinture, photographie, B.D., télévision, cinéma (acteurs,
auteurs, marché, metteurs en scéne, thémes, techniques, publics etc.).
Cette collection est ouverte 4 toutes les démarches théoriques et
méthodologiques appliquées aux questions spécifiques des usages
esthétiques et sociaux des techniques de l'image fixe ou animée, sans
craindre la confrontation des idées, mais aussi sans dogmatisme.

Derniéres parutions

Rose-Marie GODIER, L 'Automate et le cinéma, 2005,

Jean MOTTET, Série télévisée et espace domestique. La télévision,
la maison, le monde, 2005.

Elodie DULAC et Delphine ROBIC-DIAZ (coordonné par),
L’Autre en images, 2005

Mohamed ESSAOURI, Selon la légende et [ 'image, 2005.

Graeme HAYES et Martin O’SHAUGHNESSY (sous la dir.),
Cinéma et engagement, 2005.

Marie-Thérése JOURNOT, Le cowrant de « lesthétigue
publicitaire » dans le cinéma frangais des anmées 80 : la modernité
en crise, 2004,

Pierre BEYLOT (coordonné par), Emprunts et citations dans le
champ artistique, 2004.

Ulli PICKARDT, Travelling arviére, 2004.

Stéphanie WILLETTE, Le cinéma irlandais, 2004.

Roy MEREDITH, Mathew Brady, Photographe de Lincoln, 2004.
Jean-Pierre ESQUENAZI (Sous la dir.), Cinéma contemporain, état
des lieux, 2004.

Clotilde SIMOND, Esthétique et schizophrénie, (Zabriskie Point,
Au hasard Balthazar et family viewing), 2004.

Martin BARNIER, Des films frangais made in Hollywood, 2004.
Alain LIORET, Emergence de nouvelles esthétiqgues du
mouvement, 2004.

Daniel SERCEAU, La théorie de I'art au risque des a priori, 2004.



Sébastien ROFFAT

ANIMATION ET PROPAGANDE

Les dessins animés
pendant la Seconde Guerre mondiale

L’Harmattan L'Harmattan Hongrie L'Harmattan Italia
5-7, rue de I’Ecole-Polytechnique 1053 Budapest Via Bava, 37
75005 Paris Kossuth L.u. 14-16 10214
France HONGRIE Torino

ITALIE



© L’Harmattan, 2005
ISBN : 2-7475-8567-0
EAN : 9782747585675



4 fous les animatenrs de dessing animés babités

par le rentiment de ['esthétique dynamique

qui fait qu'un simple trait, animé d'un bean monvement,
devient un élément de podsie.
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INTRODUCTION

inocchio, Fantasia, Dumbo, Bambi, Bugs Bunay, Daffy Duck,

Woody Woodpecker, le loup libidineux de Tex Avery, Iage

d’or du dessin animé francais, les chefs-d’euvre de Paul
Grimault, le premier long métrage d’animation en Chine, en Italie, au
Japon, les courts métrages couleurs, le son stéréophonique... Le
point commun a tout cela ? La période. Tous ces films, personnages,
innovatons technolopiques ont eu lieu durant la Seconde Guetre
mondiale. Les combats font rage partout 4 la surface du globe, la
majeure partie de PBurope continentale est occupée par les
Allemands ; aprés la Chine, expansionnisme mppon prend pour
cible les colonies européennes et les intéréts américains ; en janvier
1942, la conférence de Wannsee planifie extermination systématique
du peuple juif. Par quel tour de force, les gouvernements en guerre
ont-ils orchestré la mise en ceuvre de la propagande par le dessin
anitné ?

Animation et propagande, persuasion et dessins animés.
Quand s’arréte le divertissement et quand commence Pintoxication
poliique ? La Seconde Guerre mondiale a vu éclore et se théodser Ia
propagande. Chansonniers, cinéastes, musiciens, intellectuels sont
mobilisés. L’impact médiatique des uns doit contrecarrer les
exagérations des autres obligeant chacun a plus de véracité. Ce qui
n’est pas forcément le propre du dessin animé.

Avant d’aborder la question du cinéma d’animation et son
role tenu dans Pexercice de fascination des masses pendant les années
trente et quarante, il semble important, en guise dintroduction, de
revenir sur quelques considérations propres a linteraction entre Ja
psychanalyse, enfant et le dessin animé. Jusqu’a douze ans, P'enfant
apprécie essentiellement le comique de situation et le frisson de
Pétrange n’est apprécié que par Padulte tandis que 'humour est
rarement perceptible par les toutpetits. Les préférences du jeune
public pour un filim d’animation vont d’abord vers celui qui va
répondre a la curiosité de Penfant en laissant une part de mystére,
celui qui va permettre une identification aux héros tout en faisant
partager les émotions des personnages. Les images d’un dessin animé
doivent renfermer un contenu intéressant et susciter des resventss qui
relevent autant du film que de la personnalité du spectateur. Par leur
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capacité a associer contenu informatif et enveloppe émotionnelle, ils
offrent au spectateur le plaisir du fonctionnement mental cohérent!.

Les dessins animés de propagande pendant la Seconde
Guetre mondiale offrent aux spectateurs — petits et grands — des
images d’une troublante réalité. Un trop-plein d’excitation provoque
une surenchére de demandes, une sorte de dépendance accompagnée
d’agitation et autres troubles du comportement. On parle dun état
traumatique qui empéche le bon fonctionnement de la pensée. Dans
ce but, la qualité du scénario est négligée au profit de la quantité de
stimuli qui, A forte dose, engendre laliénation du spectateur. La
fulgurante rapidité dans la succession des images provoque souvent
ce genre de comportement. La présentation de face des personnages
qui ont l'air de sortir de I'écran pour se projeter dans la salle de
cinéma n’est pas faite pour calmer le jeu. Des bruitages ou des fonds
sonotes tonittuants ajoutent a effet d’angoisse. La fascination, c’est
étre dans I'impossibilité de quitter du regard ce que 'on voit, d’étre en
quelque sotte happé par l'image qui exerce sur le psychisme une
emprise pouvant se répercuter sur le physique. Des allusions
répétitives suffisent pour provoquer une tension ; les autorités et les
réalisateurs de dessins animés de guerre I'ont trés bien compris. Serge
Tisseron rappelle que «la relation que nous établissons avec une
image est inséparable du dispositif a travers lequel elle nous parvient,
c’est-a-dire de son existence en tant qu’objet-itnage?. »

Dans les années quarante, le dessin animé a privilégié les
représentations du mal qui engendrent des émotions violentes,
excitantes et pouvant se manifester de facon visuellement frappante
méme si le combat des forces du bien contre les forces du mal est un
théme récurrent, constitutif de 'imagination. Si innocent que puisse
paraitre un dessin animé, il porte toujours en lui la possibilité de faire
passetr un tmessage, positif ou négatif. « L’image n’a pas seulement la
possibilité de représenter un objet et celle de I'évoquer d’une maniére
mobilisatrice de transformation de soi, de I'image et du monde. Elle a
également la capacité de contenir cet objet et son spectateur dans une
méme enveloppe et de donmer l'illusion d’une perception partagée’. »
Winnicott patle 4 ce sujet dimtrojection qul définit comme un
mécanisme par lequel I'individu adopte inconsciemment certaines

! Geneviéve Diénati, Prychanalyse des dessing animés, Paris, I’ Archipel, 2001, p38
2 Serge Tisscron, Comwwent lesprit vient aux objels, Paris, Aubier, 1999
3 Serge Tisseron, Psychanalyie de fimage, der prewsters traits an virtsel, Patis, Duncd, 1995
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caractéristiques d’autrui et les intégre 4 sa propre personnalité a la
suite de la projection d'un film de propagande par exemple.

Dans les dessins animés, Uinquiétante étrangeté provient de
la concomitance d’une impression de nouveau et de déja connu, sans
référence nette a un événement. Enfant, on n’a pas encore vraiment
accés 4 Pambivalence qui nous fait voir le monde de maniére plus
nuancée. Le dessin animé, sl ne pose pas d'entrée de jeu la
dimension de I'imaginaire (et tous les dessins animés de propagande
politique de la Seconde Guerre mondiale adoptent ce schéma), seme
le trouble, la confusion entre réalité et fiction. L’univers imaginaire
est signifié par I'éloignement géographique, dans le temps ou par la
métamorphose des personnages. Dans la vie de Yenfant, dissocier ce
qui fait partie du monde palpable de ce qui est qualifié d’imaginaire
est un exercice périlleux. Plus Penfant est jeune, plus les deux
domaines se confondent. L'impact de ce quil percoit prend une
importance d’autant plus grande que ce qu’il pergoit et ce quil ressent
s'intriquent. La confusion entre réel et virtuel est d’autant plus
probable que I'enfant cst jeune, ¢t que ses connaissances techniques
sont peu développées.

Il serait faux de croire que la propagande par Panimation
commence avec la Seconde Guerre mondiale. En 1899, Matches
Appeal, réalisé  par  Arthur Melbourne Cooper (1874-1961),
photographe, pionnier du cinéma et notamment du documentaire, est
le premier film d’animation anglais. Cest un film de propagande
destiné 4 encoutager les spectateurs i envoyer une guinée
d'allumettes aux troupes de la guerre des Boers, I'état-major ayant
oubli¢ d’en fournir aux soldats. Doit-on s’étonner que le premier film
d’animation soit un film de propagande, lorsque Ton sait que les
péres de I'animation ont été des caricaturistes de talent ? Emile Cohl
(1857-1938), de son véritable nom Emile Courtet, caricaturiste de
presse, vaudevilliste, photographe, parolier, rejoint la Gaumont en
1907 en tant que réalisateur d’animation. En 1908, il réalise
Fantasmagorie dune durée de quatre minutes, le premier film
d’animation frangais suivi par de nombreux autres (300 environ). En
1911, il est engagé chez Edlair et s’installe avec femme et enfant aux
Etats-Unis 4 Fort Lee dans le New Jersey. Cohl travaille sur les
Newlyweds. En mars 1914, il retourne a Paris, Huit jours plus tard, un
incendie détruit tous ses films américains réalisés pour Eclair sauf Les
Allumettes ensorcelées et Le Portrait de Zizor (1913). 11 continue de
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travailler pour Eclair (France) mais le déclenchement le 3 actt 1914
de la Premiére Guerre mondiale reporte la sortie de tous ses films. Le
11 aoit, la mobilisation générale est déclarée. Emile Cohl, agé de
57 ans, est trop vieux pour combattre mais il va faire de son mieux
chez Eclair, 11 est approché par Benjamin Rabier, célebre illustrateur
de livres pour enfants, qui désire avoir Cohl comme animateur de ses
personnages en dessins animés. Le producteur de la série est René
Navarre, acteut connu pour avoir interprété Fantomas dans une série
de films en 1913 et 1914. Le distributeur est I'Agence Générale
Cinématographique (AGC). Un seul film de cette série, Les dessins
animés de Benjamin Rabier, nous est parvenu : Les Fiangailles de Flambean
(1917). Parallélement, Cohl continue son travail pour Eclair en
réalisant des inserts de propagande dans les actualités. IDaprés les
fragments parvenus jusqu'a nous, le film Ler Aventures des Predr
Nickelés constitue le sommet de la carriére ’'Emile Cohl. Basé sur la
bande dessinée de Louis Forton, le dessin animé montre deux jeunes
anarchistes poutsuivis en permanence soit par la police soit par des
gangsters. Cohl passe le reste de la guerre a servir son pays. Le 11 mai
1918, 1l rejoint le United States Asr Service Supply tandis que son fils,
André, rejoint ' American ransportation Division. En mal 1920, Emile
Cohl quitte Eclair et réalise son dernier film marquant, Fantoche cherche
un logement distribué par AGC en 1921 sous le titre La maison du
Jantoche. Sa carriére cinématographique est terminée.

Dans les années dix, New York est le centre de la production
cinématographique américaine, des studios importants y sont
construits, et la rationalisation du travail atteint son apogée. Durant
les deux premiéres années de la Grande Guetre, la Bray Company
sous contrat avec Paramount congoit l'idée de mettte en images
I'invisible en utilisant le méme procédé par lequel les dessins animés
humoristiques sont réalisés. Les films, les Bray Pigtographs, sont
appelés “dessins d’animation techniques”. Ils sont censés montrer ce
qu'on ne voit pas habituellement, cCest-a-dire le fonctionnement
interne d’une arme ou d’une machine de guerre. Le premier film
produit, How the Submarine Rises and Dives, sort sur les écrans
américains alors que la campagne allemande sous-matine est un grand
succes, Le film retient Pattention, il est suivi par beaucoup d’auires.
Quand les Iitats Unis entrent dans le conflit en 1917, il faut recruter
de nombreux volontaires pour aider les Alliés en Furope. Les
hommes doivent étre formés trés rapidement alors méme que les



17

officiers qualifiés pour Pentrainement des troupes manquent. John
Randolph Bray (1879-1978) a unc idée. A West Point, il réalise unc
sétie de courts métrages didactiques. Bray porte les films 4 I'Frat-
Major de ’Armée, 2 Washington. Le gouvernement américain lui
commande six copies de chaque film et les envoie 4 essai 4 chacun
des six camps d’entrainement. Les résultats montrent que les films
diminuent considérablement le temps de formation initialement
prévu®,

En 1917, Max Fleischer, autre futur célébre réalisateur de
cartoons s’engage dans I'armée et grice a des articles publiés dans une
revue de vulgarisation scientifique sur I'équipement militaire, Popular
Scence, on lui confie la direcdon dune série de films éducatifs sur
Pinstruction militaire pour les Bray Studios. Dans une autobiographie
écrite en 1939, Fleischer déclare : « Durant mon séjour chez Popwiar
Science, je m’aperqus que je n’avais pas seulement des dispositions
artistiques mais que javais aussi un sens aigu et instructf de la
mécanique. Chacun de ces domaines me plaisait. A mes yeux, les
machines, elles aussi, étaient un art®. » Les films d’entralnement et de
formation militaite sont nés,

Le dessin animé apparait également comme un important
vecteur d'information et de persuasion. Ainsi, Winsor McCay (1869-
1934), célébre pour sa bande dessinée Little Nemo in Slumberiand, aprés
avoir réalisé en 1914 son chef-d’ceuvre Gertie the Dinosanr, porte i
Yécran The Sinking of the Lusitania (Le naufrage du Lusitania, juillet 1918)
quil met trois ans a réaliser. Basé sur un épisode de la Premiére
Guerre mondiale (le paquebot britannique détruit par un sous-marin
allemand au large de I'Irlande en mai 1915 fait 1198 victimes dont
124 Américains), le film demande 3 McCay 250 000 dessins.
L’extraordinaire variété d’angles accuse le coté dramatique. Le dessin
animé commence en prises de vues réelles introduisant Augustus F.
Beach, un célebre correspondant de guerre qui a interviewé pour la
presse américaine les survivants de la catastrophe. L’animation
débute par la silhouette du Lusitania passant devant la Statue de la
Liberté. Puis, non loin des cétes d’Irlande, le bateau est touché par
deux torpilles. Des photographies de citoyens améticains célébres
décédés lors du naufrage dans PAtlantique apparaissent sur écran
(dont le milliardaire Alfred G. Vanderbilt). Les scénes finales sont, en

The Literary Digest, 22 féveier 1919. Rubrique “Science and Invention” intitulée
“How the movices helped win®
5Cité dans Leslie Cabasga, L bistoire des Fleischer, p19
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alternance, les vues du bateau qui disparait dans la mer turbulente et
les images des victimes qui se noient. Le film est palpitant,
dramatique, extrémement minutieux. Il a le rythme et le style des
documentaires et des actualités de I'époque. Clest d'une certaine
facon, une version filmique des “reconstitutions dessinées
d'incidents” dans le style Art Nouveau qui font leur apparition dans
les journaux améticains et eutopéens d’alors. Pour renforcer la
cruauté allemande, la derniére image est celle dune meére qui
maintient son enfant a la surface avant de couler tous les deux. Le
texte de conclusion déclame : “L’homime qui a déclenché le dr a été
décoré pour cela par le Kaier! Et ils nous disent quil ne faut pas hair
le Boche!” Clest un flm unique pour Iépoque montrant le
traumatisme vécu par le réalisateur et son envie de communiquer son
malaise avec les spectateurs pour qu’ils expriment leur indignation. Si
sauvegarder la liberté du commetce et celle des mers conduit bien les
Ftats-Unis 4 entrer en guerte en 1917, d’autres raisons peuvent étre
invoquées : les intripues allemandes au Mexique pat exemple, et
surtout, la crainte de certaines grandes banques américaines (Morgan
entre autres), qui ont ouvert de larges crédits aux Britanniques et aux
Frangais ou ont facilité la levée des emprunts aux Fiats-Unis, de tout
perdre en cas de victoire des Empires centraux.

A la méme époque, en Angleterre et aux Etats-Unis, les
lghtning sketches (images fixes projetées sur un écran comme des
diapositives) sont trés populaires dans les cinémas, Dés 1915, des
vignettistes et des dessinateurs de bandes dessinées transposent leurs
ceuvres sur grand écran, en ridiculisant les Allemands, le Kairer en
particulier, pour soutenir le moral dans le pays et sur le front. Parmi
les bréves satires des événements du jour et en pardeulier de ceux
concernant la guerre, citons The U Tube montrant Guillaume II qui
tente d’arriver en Angleterre en creusant un tunnel sous la Manche,
mais faisant fausse route ; Ses Dreams toujours le Kaiser, cette fois—ci
ridiculisé par ses réves de puissance maritime ou bien encore, Ever
Been Had ¢ (1917) chargé d’une atmosphére inquiétante, montrant une
Angleterre vaincue ol ne survit plus que le dernier homme sur une
terre ravagée par la puerre. Iin janvier 1917, le Brésil réalise son
premier film d’animation, O Kadrer, courte satire qui a également pour
cible Guillaume II, dont on montre d’abord ’ambition de dominer le
globe terrestre et qui est ensuite engloutt par celui-ci.
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Les Bray Studtos créent le personnage du colonel Heeza Liar,
petit, chauve et myope en janvier 1914 qui caricature I'ex-président
des Fitats-Unis, Theodore Roosevelt. A la téte du pays entre 1901 et
1909, il s’est révélé un réformateur énergique. Mais le premier dessin
animé de la série, Colonel Heega Liar in Africa (1914), est une allusion
modqueuse aux expéditions de chasse aux fauves de Roosevelt,
expéditions que les journaux avaient rendues célébres.

Le court métrage d’animation est le lieu de prédilection des
caricatutistes du monde enter. La satire politique n’est pourtant pas
le fief exclusif du court métrage. Ainsi, le 9 novembre 1917 sort 2
Buenos Aires, le premier long métrage d’animation au monde, B/
Apostol (I Apdtre), une satire d’'une soixantaine de minutes ayant pour
cible le président Hipélito Yrigoyen (1852-1933) nouvellement élu.
Ce dernier, indigné par la déchéance morale des Argentins, réve de
gravir 'Olympe, vétu comme un apdtre Papdtre de la rédemption
nationale). Aprés divers débats avec les dieux sur la situation
politique, i obtient les foudres de Zeus avec lesquelles i brile
Buenos Aires dans un feu purificateur. Yrigoven batit ainsi la cité
parfaite sur les cendres de l'ancienne. E/ _.Apostol connait en
Argentine un grand succes et est projeté a Buenos Aires six mois
d’affilée, plusieurs fois par jour. Mais la copie du film est détruite en
1926 par un mystérieux incendte. Profitant du succés, le réalisateur
Quirino Cristiani (1896-1984), réalise un autre long métrage, Sin dejar
rastros (1918) qui raconte un épisode naval au cours duquel un sous-
marin allemand fait couler un cargo argentin. Le film n’est projeté
qu’une journée, la guerre n’est pas finie et le président Yrigoyen veut
présetrver la neutralité de PArgentine®.

La caricature fait ainsi ses preuves comme véhicule
idéologique et politique. Elle apparait comme le meilleur moyen de
ridiculiser Padversaite. Mais trouver une définition probante du
dessin animé de propagande est délicat. Le sens le plus commun le
définit comme l'utilisaion du cinéma a des fins démagogiques
dissirmulées sous des apparences informatives. Ces quelques exemples
de films d’animation de propagande pendant la Premiére Guerre

La diplomatie secréte allemande cssaye de provoquer Pentrée en guerre de
PArgentine 4 ses ¢btés en torpillant un navire de commerce et en ¢n attribuant la
responsabilité aux Franco-Anglais. Ta consigne est d'opérer “sans laisser de traces”
(51 defar rastros en castillan). Le complot est officicusement découvest et tout Buenos
Aires en parle. Yrigoyen expulse 'ambassadeur allemand ot évite tout prétexte
ultéricur pouvant troubler Ia neutralisé argentdnc.
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mondiale prouvent que le phénomene n’est pas propre au second
conflit. Pour le cinéma en prises de vues réelles, c’est la méme chose.
La tentation de réorganiser la “réalité” de ce qui est en train de se
passer, simultanément ou postéricurement par Pajout de séquences
tournées en studio apparait trés tot. En 1898, James Stuart Blackton,
cofondateur de la Vitagraph, réalise un film de puerre mtitulé Tearing
Down the Spanisk Figg. On v voit un soldat américain remplacer le
drapeau espagnol par celui de son pays (le 25 avril 1898, une guerre
de quatre mois éclate entre Espagne et les Etats-Unis pour délivrer
Cuba du joug espagnol). Le filtn passe alors pour un authentique
épisode de la guerre. En fait, les opérateurs de prises de vues,
repoussés par le commandement militaire américain sont contraints
de se replier dans Ia banlieue de New York pour filmer les combats
en les recréant a l'aide de toiles peintes, de bassins deau et de
maquettes de bateaux. Comment exploiter un document
cinématographique ? Le cinéma tient un discours sur I'Histoire.
L’image informe souvent plus sur celui qui la saisit et la diffuse que
sur ce qu'elle représente. Pourtant, actualités ou fiction, méme
surveillé, un film témoigne. Il faut considérer les images telles quelles,
quitte 4 faite appel 4 d’autres savoirs pour les mieux saisir, « Le film,
image ou non de la réalité. C’est autant I'Histoire que I'Histoire’. » Le
film est observé, non comme une ceuvre d’art, mais comimme un
produit, une image-objet. Il autorise une approche socio-historique. 11
communique nécessaitement. La critique analytique d’un document
ne peut ignorer la source émettrice, les conditions de la production, la
fonction du document et sa réception par les spectateurs. A propos
des films francais de 1940 a 1945, Roger Régent écrit @ «le cinéma
francais était le seul au monde 4 ne pas devoir servir la propagande. »
Jacques Ellul dans Propagenrdes, n’est pas aussi catégotique. 11 fait la
nuance entre propagande politique/propagande d’agitation et
propagande sociologique/propagande d’intégration. La propagande
sociologique se définit par lensemble des manifestations par
lesquelles une société tente d’intégrer en elle le maximum d’individus,
d'unifier les comportements de ses membres selon un modéle, de
diffuser son style de vie a Yextétieur d’elle-méme et parla de
s'imposer a dautres groupes. La propagande dlintégration (ou
propagande de conformisation) est I'ensemble des manifestations par
lesquelles une société vise a donner a chaque individu les stéréotypes,

"™arc Ecrro, Cindma et Histoire, p39
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les croyances et les réactions du groupe. Chague membre du groupe
doit étre seulement un fragment otpanique et fonctionnel de ce
groupe. Pour D'animation, cette étrange excroissance du cinéma
traditionnel, les années quarante représentent la premiere décennie de
réelle expansion. A ses débuts, Panimation est seulement constituée
de courts métrages muets accompagnés au piano. Walt Disney (1901-
1966) a transformé cette petite forme d’art en une réelle industrie et a
laube de 1940, il domine Hollywood (le studio Disney est constitué
de 6 personnes en 1928, on en compte 187 en 1934 et 1600 en 1940).
Le récent succes de son premier long métrage d’animation, Blanche
Neige et les Sept Nains (sortie mondiale le 21 décembre 1937} et sa
prolifique production de cartoons empéchent les autres animateurs
potentiels, manquant de ressoutces et du sens des affaires propre 2
Walt Disney, de faire face aux coiits élevés de production et pouvant
difficilement s’offrir le genre de publicité que les films animés ont
besoin pour étre largement distribués. Néanmoins, malgré ces
difficultés, les animateurs trouvent de nouvelles formes d’expression
a travers les demandes croissantes liées 4 la propagande de guerre.
Ainsi, ]a multiplication des films en couleurs pendant la Seconde
Guerre mondiale n’est pas due au hasard. La plupart des films
d’animation produits dans les pays belligérants sont en couleurs. La
guerre justifie la remarque de Goethe notant dans sa théorie des
couleurs : «les couleurs ont une étranpe duplicité et, si Fon me
permet de m’exprimer ainsi, une sorte de double hermaphrodisme,
une singuliére maniére de s’attirer, de s’associer, de se mélanger, de se
neutraliser, de s’annuler, etc. Elles entrainent de surcroit des effets
psychologiques, pathologiques et esthétiques qui  demeurent
effrayants. » Les dessins animés en couleurs des années guatante
emploient tous le méme code sensitf 4 savoir des couleurs sombres
pour la peur et la tristesse (rouge, noir) ; des teintes claires pour la
joie et le bonheur (bleu clair, vert clair}, des tracés anguleux pour
Iagressivité, des courbes pour créer un univers chaleureux et
protecteur, Par emploi répéutif de ce code, le spectateur intégre la
signification des sighaux visuels avec dautant plus d’aisance s’1ls sont
associés au langage ou 4 des signaux sonores qui en renforcent le
sens.  Quelle place accorder au “processus d’automobilisation des
sociétés et des individus™ ? L’action de IFtat en temps de guerre est
omniprésente : elle I'est sur le plan économique, social mais aussi sur
le plan de ce qu’on appelle la propagande qui va du bourrage de crine
a la désinformation, a Pavant mais aussi a I'arriére. Le film est vu par
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des assemblées dont le nombre est compris entre plusieurs centaines
et plusieurs milliers de personnes réunies dans un lieu public, dans
des conditions spéciales (noir absolu) avec une intensité retnarcuable
(gros plans, voix trés fortes, musique...). Le pouvoir de suggestion du
cinéma est énorme. Le niveau d’action de la propagande est le
subconscient. Elle agit en profondeur et de maniére imperceptible.
Comme le rappelle Jacques Ellul, « le motment le plus favorable pour
captiver une personne et Pinfluencer c’est quand elle est seule dans la
massed. » L’industrie cinématographique a parfaitement compris
Pintérét des découvertes freudiennes concernant les tnécanismes
psychiques du sujet afin de les introduire dans un film pour lui
donner encore plus d’efficacité sur les émois du public. Le fondateur
de la Metro-Goldwyn-Mayer, Samuel Goldwyn, n’a-t-il pas proposé a
Freud Iui-méme 100 000 dollars en 1925 pour quil donne ses
conseils sur la personnalité et les relations entre les protagonistes
d'une série de films romantiques qu’il envisageait de produire ?

Le cinéma questionne la psychanalyse par ses effets en
profondeur dans le psychisme humain, mais les psychanalystes ne
peuvent en dire plus, et cela pendant de longues années. Par contre,
la psychanalyse influence les thémes traités par le cinéma. A partir des
années trente, le cinéma touche des masses de plus en plus grandes
de spectateurs et ses ressorts psychologiques commencent a étre
conceptualisés sur le plan de son influence psychologique. Ce n’est
quaprés la Seconde Guerre mondiale que lPon se penche
véritablement sur ces problémes. Les spectateurs qui se pressent dans
les salles obscures ne sont-ils pas une foule plus cu meins anonyme ¢
Ne subissent-ils pas une exaltation de leur affectivité, une levée de
leur inhibitton pulsionnelle et une diminution de leurs capacités
intellectuelles, comme Freud P'a décrit en étudiant les phénoménes
collectifs ? Le sujet ne s’identifie-t-il pas au héros ? Comme dans la
foule, le spectateur subit la suggestion filmique et idéalise ses
personnages®. Serge Tisseron note que «du fait de son rapport
fondamental avec les schémes de contenance et de transformation,
toute image est constamment habitée par la possibilité de contenir ce
qu’elle représente et par celle de pouvoit transformer qui la regarde
ou ce qu'elle regarde!®. » Pourtant, si les propagandistes ont cru a
Pefficacité de leurs images, la « manipulation » 3 laquelle elles sont

® Jacques 1Ulul, Propaganda : the formation of wen’s attitudes, p9
? Sigmund Freud, Psycholagie des foules ef analyse du mioi, 1921
10 Cit¢ par Genevieve Djénatl, Prychanalyse des dessins auinmés, pl76
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censées conduire reste difficilement vérifiable. Pour I'anthropologue
Denis Vidal, le film cinématographique de propagande est né dans les
années vingt, au moment ou se développait une croyance a 'i'mpact
décisif des images sur le plan psychologique, croyance partagée par
les historiens de I'art, Aby Warburg ou Emile Mile comme par les
artistes d’avant-garde. Pour Bernard Prévost, il ne faut pas considérer
que les images ont un pouvoir en elles-mémes, mais plutot patler de
« Pefficacité symbolique » des images : celles-ci fonctionnent dans un
contexte symbolique et rituel précis, en dehors duquel elles perdent
leur efficacité.

Le cinéma d’animation reste méconnu et la bibliographie est
trés pauvre en ce domaine. André Martin, spécialiste du cinéma
d’animation rappelle qu’ «obtenir des informations sur les films
d’animation francais n’est pas un travail d’amateurs mais de détective,
d’espion qui se glisse dans chaque officine'’. » De plus, les erreurs
d'interprétation concernant le cinéma d’animation sont fréquentes :
pour faire simple, est considéré comme flm d’animation toute
production cinématographique effectuée avec la technique de la prise
de vues image par image. Cinéma d’animation ne signifie pas
nécessairement cinéma pout enfants, cinéma d’animation et bandes
dessinées sont deux choses différentes, vn film d’animation n’est pas
forcément un dessin animeé, il peut étre film de mationnettes, grattage
sur pellicule, papiers découpés, écran d’épingles, pite a modeler, sable
ou plus récemment images de synthése. La télévision en rendant les
dessins animés plus  accessibles les a transformés en un
divertissement uniquement pour enfants. Ce qui n’était pas le cas
auparavant. Ce sont bien les adultes qui ont fait le succés des dessins
animés de Warner, Disney ou MGM.

Soixante ans aprés la fin de la Seconde Guerre mondiale, que
pouvons-nous dire du millier de dessins animés produits durant cette
période ? Que nous apprennent ces bandes d’animation sur la vie de
réalisateurs de dessins animés des années quarante ? Leur conduite ne
se révéle pas spécifique a leur profession: cotnme dans tous les
milienx, une minorité a résisté, une autre a collaboré, et la majosité
s’est accommodée. Les films d’animation de propagande ont-ils ptis &
cause des temps de production trés longs (période d'inertie entre le
début de la production et Ia sortic en salles) une voie nouvelle dans

" André Martin, “Dessin animé frangais, année 2éro” Cabiers du cindma n°71, Mat 1957
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Pexercice de fascination des masses ? Dans les pays de 'Axe, ont-ils
adopté lesthétique totalitaire ? Quelle forme originale ont-ils revém ?
Pourquoi faire des dessins animés a la fin des années trente ¢ Quels
intéréts les répimes totalitaires ou démocratiques ont-ils eu a soutenir
une forme de cinéma aussi colteuse P Quels roles les films
d’animation ont-ils joué dans la propagande des gouvernements en
guerre P Quasiment tous les pays engagés dans le conflit ont produit
leurs films de propagande : Allemnagne, Belgique, Chine, Danemark,
Espagne, Etats-Unis, France, Grande-Bretagne, Italie, Japon,
Norveége, Pays-Bas, Suede, Suisse, Tchécoslovaquie et URSS. Méme
les pays sans tradition dans ce domaine sont engagés. En Nouvelle-
Zélande, Panimation fait son apparition en 1941 au sein du New
Zeajand National Film Unit, maison de production nationale spécialisée
dans les documentaires et les films destinés 4 « illustrer la vie et la
culture de la Nouvelle-Zélande et i mettre les intéréts des Néo-
Zélandais en rapport avec les intéréts des peuples du monde entier. »
Installés a Wellington, Cecil Forsberg et Martin Townsend réalisent
des travaux d’animation (titres et séquences) pout cet organisme, En
Australie, I'animation apparait avec la Premi¢re Guerre mondiale
quand Harry Julius réalise des sujets polittques de une 4 deux minutes
pour les actualités Australian Gagette, en employant la technique des
papiers découpés. Pendant la Seconde Guerre mondiale, les fréres
Owen de Melbourne réalisent pour le Département de Pinformation,
des films de propagande de deux minutes destinés a soutenir Ueffort
militaire, Eric Porter réalise en 1940, Adoif in Plumberiand avec pour
cible Hitler. Dernier exemple, VEgypte. A linitiative des fréres
Frenkel, une petite unité de production se crée. Juifs originaires de
Jaffa (Palestine), Herschel, Salomon et David Frenkel s’établissent au
Caire et présentent en 1936 Rien 4 jfaire ! dont le protagoniste, un
jeune homme coiffé dun fez égyptien se nomme Mish-Mish. Les
Frenkel réalisent d’autres films avec ce personnage dont un de
propagande de guerre intitulé [z Défense nationale projeté en 1940.
Dessins  animés et propagande ou comment les
gouvernements de chaque nation ont tenté d’attirer le public a leur
cause. .. Basé sur une étde de plusieurs centaines de courts métrages
animés, d’archives inédites, d’articles de presse, ce livre tente de
comprendre les facteurs et enjeux qui ont permis, dans le monde
entier, I'age d’or du dessin animé grace a la propagande de guerre.



L.
L’AXE TOKYO-ROME-BERLIN

’expansion militaire du Japon, de Fltalie et de I’Allemagne

découle de ce que ce sont des Ltats pauvres disposant de

territoires restreints pour leur population en croissance, sans
véritables colonies et encore moins d’empires coloniaux, sans
ressources internes suffisantes, mais aussi sans tradition
démocratique ancrée. Tout les oppose de fait aux [itats riches, Etats-
Unis, Royaume-Uni et France. Le 27 septembre 1940, est signé un
pacte tripartite entre les trois principales puissances de I'Axe
(Allemagne, Italie, Japon). Ce pacte affirme la volonté des signataires
de créer un ordre nonvear en Europe et en Asie. Ce pacte prolonge le
pacte anti-komintern de novembre 1936 faisant de la lutte contre le
communisme un des buts de 'Axe ce qui annonce bien entendu
lintervention contre I'URSS.

LE DESSIN ANIML JAPONAIS

En 1868, débute lére Meiji. Se mettant a lécole de
I’'Occident, le Japon accueille savants et techniciens du monde entier
pout rattraper son retard technologique. Devenu une puissance
militaire, le Japon part a la conquéte de la Chine en 1894 puis
s"oppose aux Russes en 1905. La Corée devient colonie nippone en
1910. A la suite de la crise économique de 1929, le pays suit une
politique expansionniste qu'expliquent en partie le besoin de matieres
premiéres et les problémes de surpopulation. En 1931, Parmée
japonaise déferle sur la Mandchourie (constitution de IFiat du
Mandchoukouo en 1932). Un nouvel incident provoqué délibérément
par le Japon éclate a Pékin en 1937. La Chine résiste, mais doit
finalement reculer devant la poussée japonaise.

Peu de propagandistes ont rencontré des problemes aussi
difficiles 4 résoudre que les Japonais durant la Seconde Guerre
mondiale. Le militarisme et 'impérialisme japonais ne débouchent
pas sur un répime totalitaire fasciste car il n’y a pas de parti unique
groupé -autour d’un chef. Les dirigeants militaires du Japon se
partagent les responsabilités, Il s’agit dun régime autoritaire qui
w’hésite pas A restreindre les libertés individuelles et collectives,
utilisant une propagande soutenue qui s’appuie sur les spécificités
japonaises menacées par Pévolution: les relations familiales, les
traditions rurales, militaires et sociales et la religion shintoiste. Les
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ditectives contradictoires des services du Premier ministre, du
quartier général de 'armée et de celui de la marine les privent de tous
leurs moyens et leur font souvent commettre des erreurs. Ils se
trouvent ligotés de tous cotés par des régles de censure drastiques.
Les Japonais n’ont pas su tirer parti du slogan “PAsie aux Asiatiques™.
Leurs premiers succés sont dus a des mobiles raciaux. Les Japonais,
n’étant pas habitués i dominer dautres nations, apparaissent comme
des conquérants inflexibles et dénués de tout esprit libéral. Lorsqu’ils
font des concessions a leurs nouveaux sujets, c’est manifestement par
pure tactique, et il est visible qu’ils les renieront dés qu’ils auront
gagné la guerre.

Le 30 juillet 1912 disparait I'empereur Meijt. L'ére Taisho
(Pempereur Yoshihito, fils de Meiji) permet au Japon de se retrouver
aux cOtés des puissances alliées et d’entrer 2 la Société des Nations en
novembre 1920. Le cent vingt-quatriéme empereur japonais,
Hirohito, 4gé de 25 ans, succéde 4 son pére en décembre 1926 (ére
Showa, “paix rayonnante™), époque 4 laquelle les militaires prennent
de plus en plus de place au sein des gouvernements successifs alors
méme que le Japon n’est pas en guerre. Les gouvernements ne sont
pas responsables devant le Parlement seulement devant 'Empereur.
Mais, 1l existe depuis de nombreux siécles un effacement complet de
sa personne qui ne prend aucune position personnelle publique a tel
point que la toute premiére fois que les Japonais ont entendu le son
de la voix d’Hirohito a la radio, c’est en aoiit 1945 lors de 'annonce
de la capitulation. Dans les années trente, les militaires s’émancipent
de toute tutelle impériale, non seulement dans le controle des
opérations militaires mais dans des domaines de plus en plus larges :
administration des colonies, mise en wvaleur économique de la
Manchourie et méme politique étrangere. Cette période se caractérise
par la montée de la violence politque: aux complots et aux
assassinats de personnalités jugées trop timorées (Premier ministre
Inukai en 1932, tentative contre Saito en 1936) répond une répression
de plus en plus extréme de toutes les formes d'opposition a la
politique des conquétes militaires. Les officiers imposent leur vision
et leurs méthodes.

Au moment du conflit chinois en janvier 1932
(débarquement de troupes japonaises 2 Shanghai, sans déclaration de
guerre), PEtat japonais n’a aucun véritable ennemi et le Ministére de
PIntérienr (Naimushs) met en place une polidque de surveillance
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tatiltonne pour s’assurer du respect par la population des orientations
gouvernementales. Les arts sont englobés dans un nouveau “systéme
de protection nationale de la parole et de Pécrit” ou genron koknbo
taisei. Les premieres mesures affectent le cinéma, la litrérature et le
théatre. Le cinéma, du fait de son caractére populaire, fait I'objet
d’une attention des plus soutenues. Le gouvernement exige que tous
les films réalisés contiennent d’une maniere ou d’une autre de la
propagande pour la guerre. Le 1¢* septembre 1939, Ia lot sur le cinéma
place toute création cinématographique sous le controle du
gouvernement : i faut présenter un scépario devant étre accepté
avant de commencer le tournage. Les mesures de controle
s’accentuent au cours de l'année qui précede Pentrée en guerre contre
les Fitats Unis. A partic de décembre 1940, le contréle de la presse
devient plus précis et I'administration entreprend de mettre sous
matelle  directe les journaux et magazines: les  revues
cinématographiques sont démantelées. Les salles de cinéma sont
contraintes de projeter en meme temps que les longs métrages des
courts métrages documentaires appelés “films culturels”, Ceux-ci
sont définis comme étant « des wuvres qui contribuent a cultiver
Pesprit national, ainsi qu’a former Pintelligence de la natdon. » Des
1933, on impose aux salles de cinéma la projection de doses massives
de documentaires, de films et de dessins animés didactiques et de
propagande.

Le cinéma de divertissement a alors presque totalement
disparu, selon la volonté du gouvernement et de Parmée ; 'animation
destinée au spectacle ne fait pas exception et perd du terrain. Les
films de guerre, devenus majoritaires, appellent surtout les Japonais a
la solidarité et 4 la poursuite de leurs efforts. Au début de la guetre
sino-japonaise, on galvanise la population grisée par un patriotisme
simpliste en lul annoncant que Parmée japonaise vole de victoire en
victoire, mais en réalité Pavance japonaise en Chine n’est qu’une
marche forcée. Dés le début de la guerre, le gouvernement exige du
peuple qu’il bannisse tout amusement de sa vie quotidienne. En effet,
si la population a lintérienr du pays méne une vie de plaisits, les
soldats ne poutront plus se battre et risquer leur vie sur les champs
de batailles.

Les producteurs japonais, certes obligés par le gouvernement
de faire des films de propagande, ne gagnent pas moins de Pargent en
attisant l'attrait du peuple pour la guerre. Mais, au lieu d’exciter la



28

haine du spectateur contre I'ennemi, ces ceuvres ont souvent pour
théme celui de la réconciliation, grice a la guerre, de Japonais qui ne
s’entendent pas dans la vie civile en temps de paix. Il n’y a
pratiquemnent pas d’ennemi hafseable : les films de propagande
décrivent plutdt les souffrances des soldats sur le champ de bataille.
Ces ceuvtes ne montrent que Paspect triste de la guerre, méthode
efficace au Japon pour exalter le nationalisme. Pour satisfaire les
spectateurs japonais, il suffit que les personnages apparaissant a
’écran emploient toute leur énergie a s’acquitter de leur oz, leur dette
de reconnaissance morale. Cest en effet pour marquer les esprits que
le shinto est ravivé, ce culte civique est une sorte de mouvemernt
national de fidélité a Pempereur qui se double du chemin impérial:
toute la nation est groupée solidairement autour de I'autorité absolue
et divine du mikado ("empereur). Cest pour cette raison que ces films
ont ét¢ utilisés pour la propagande des militaristes au Japon. La dette
de reconnaissance doit sacquitter envers I'Empereur. Pour les
Japonais, les pays occidentaux impérialistes ont colonisé par la force
la plus grande partie du continent asiatique et, seul contre tous, le
Japon lutte contre cette colonisation. C’est a cause de cet angoissant
sentiment d’isolement que Pon insiste d’une maniére excessive sur la
solidarité nationale. Les Japonais se sentent unis par un destin
commun et quand vient la guerre, ils p’ont plus besoin de se
demander pourquoi ids doivent tuer l'ennemi, essentiel étant de
partager le méme sort que ses compatriotes. Présents dés les années
trente, les sujets de propagande dans les dessins animés deviennent
les seuls sujets possibles dans les années quarante. Commandés par
les armées nippones, leur otiginalité consiste 3 marier les genres,
notamment animation en cellulo et images d’actualité. Les films de
propagande pourraient étre divisés en deux catégoties gquant a leur
sujet, partageant pourtant un méme souci pédagogique et
d’information. Les uns sont davantage consacrés a P'exaltation du
Japon et de la politique japonaise, en pénéral a travers la figure
héroique d'un Momotaro!2, les autres sont plus otientés vers la
critique de 'ennemi, souvent tourné en dérision.

2 Momotaro : “T'enfant né¢ d’une péche”, personnage folklorique trés populaire dans
lequel un enfant d’une force hereuléenne, né d’une péche trouvée par une femme
lavant du linge au bord d'une riviere, réalise des exploits fantastiques. $’étant lié
d’amitié avec un coq {ou un faisan), un chien et un singe, il part avec eux a la
conquéte de I’ “ile des opres” et en chasse les démons.
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Dans les années trente, les petites sociétés qui produisent des
films image par image sont progressivement regroupées afin d’en
coordonner Paction. Les contes de fées et les fables des premiers
dessins animés sont absorbés par la machine militaire. Les réalisateurs
de dessins animés sont tentés par les offres de financement du
gouvernement et, pour la premiére fois, par la perspective d’une large
distribution 4 travers le pays. Les animateurs répondent rapidement
avec une série de travaux qui promeut le droit du Japon d’établir en
Asie du Sud-Est une sphére de co-prospérité et son droit d’interférer
dans les affaires d’autres pays afin d'abattre I'impérialisme occidental.
Le premier film d’animation de propagande japonais est Sors no
Momotaro (Momotaro, le justicier des airs, 1931, 10mn) de Yasuji Murata
(1898-1966). Yasuji Murata a débuté comme peintre d’affiches pour
une salle de cinéma présentant des films étrangers en exclusivité. 1l
rencontre le directeur d'une société de distribution qui 'embauche
pour dessiner les intertitres, la Yokohama Cinema, qui importe les
films éducatifs et les animations produites par les studios américains
Bray. Le dessin animé dépeint une guerre entre des pingouins et des
albatros sur une ile lointaine prés du Péle Sud, qui s’achéve grace a
Parrivée, au bon moment, du héros Momotaro. Le film, mais aussi le
patcours du réalisateur, sont symptomatiques des changements
intervenus en quelques années dans le milieu de lanimation
japonaise. Yasuji Murata débute en 1927 en imposant la technique du
dessin sur cellulo dlimportation américaine. Yasuji Murata est un
cinéaste fécond, puisqu’il réalise trente films entre 1927 et 1935 qui
adoptent souvent un style caricatural et Putilisation de plusieurs
personnages zoomorphes : canards, singes ou cochons. Yasuji Murata
réalise en 1928, Dobutsu Obmpic Taikai (Ler Jenxe Obmpigues des
Animanx, 5mn) puisque la mode est aux histoires drbles et aux
légendes concernant les animaux. Un lion ditige la cérémonie. Un
singe fait un saut a la perche, un éléphant lance un disque plus loin
que l'horizon et une course éclate entre un porc et un lievre. Toute
cette animaletie est trés bien rendue, I'animation est excellente et les
quelques jeux d’ombre présents sont utilisés avec intelligence ; le tout
dans un style américain |

En effet, Poccidentalisation prend définitivement le relais
dans les annces trente en introduisant ’humour de type cartoon dans
la production. 11 s’agit ni plus ni moins qu'une imitation d’un style
occidental, y comptis souvent graphiquement. La culture
spécifiquement nippone est alors mise de coté afin de s’adapter au
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modéle américain. Tout cela parait en tout cas trés surprenant. Le
Japon, pour combattre I'impérialisme américain, utilise ses propres
techniques et ne cherche presque jamais a4 adapter les estampes
japonaises ou la technique des papiers découpés. Dés les années
1930, il est déja trop tard, le Japon n’aura jamais une réelle spécificité
graphique. On peut expliquer cela par le succés immense des
cartoons américains dans le monde entier qui étouffe toute velléité
d’originalité. Pendant la guerre, le Japon interdit les films américains,
mais les spectateurs sont déja habitués a un certain style de dessins
animés et le gouvernement, dans un but de propagande, souhaitant
toucher le public le plus large possible, impose le style rond des
cartoons.

En octobre 1932, une Commission d’enquéte indépendante
remet son rapport a la Société des Nations concernant lattaque
japonaise de la Mandchourie: la thése de I'autodéfense et de
Pimpuissance du gouvernement chinois 4 maintenir Pordre et la
sécurité dans son propre tetritoire est rejetée. En féveier 1933, la
SDN entérine le rapport de la Commission, dénonce la violation du
territoire chinois et prononce son illégalité en regard du pacte de la
SDN et du droit internattonal. Un mots plus tard, un édit impérial fait
part du retrait officiel du Japon de la SDN. Les attaques contre les
forces étrangéres se font désormais plus pressantes dans les dessins
animés, Dans Kuroneko Banzai (Le chat noir Banzai, 1934 de Takao
Nakano, une paisible parade de jouets est interrompue par une flotte
de bombardiers, chacun piloté par un clone de Mickey Mouse. Des
serpents de mer avec des bouches en forme de mitrailiettes accostent
sur une plage du Pacifique Sud, et les envahisseurs (portant
astucieusement un masque pour que leur identité ne soit pas
révélée ), des rongeurs, effraient une innocente poupée avant de la
kidnapper. Les habitants de I'lle demandent de I'aide et c’est alors que
débarquent tout ce que le Japon a de personnages célebres dans ses
contes de fées. Momotaro, Kintaro® et plusieurs autres héros
viennent sauver la partie. L’histoire se termine par des festivités alors
que sur les arbres morts poussent des fleuts de cetisier. Le film, bien
que tourné en 1934, ne sort sur les écrans quen 1936. Comme bon

13 Kintaro : “gargon d’or”, enfant-héros de contes populaires que Pon dit avoir été un
fidéle samoural. La légende le décrit comme le fils d’unc sorciére des montagnes et lui
attribue une force considérable. On le représente comme un enfant corpulent,
brandissant une hachette.
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nombre de dessins animés de I’époque, le court métrage dépeint la
menace étrangére aux iliens qui cherchent laide japonaise, une
référence évidente au mandat du Japon sur la région du Pacifique
Sud, qui est révoqué par la SDN en 1935.

Dans Sora no Shankai Sensen (Dans fe ciel an-dessus de la ligne de
Jront de Shanghai, 1938), deux dréles de pilotes japonais observent la
guerre en Chine a bord d’un avion biplan. De la méme fagon, dans
Sora no Arawashi (L'as de laviation, 1938) de Noburo Ofuji (1900-
1961), un autre pilote, aprés avoir vaincu une armée de cochons,
dérobe des armes aux ennemis et va combattre au-dela des mers des
nuages géants qui ont la forme de Popeye et de Staline... La encore,
plusieurs éléments sont a relever. Somz wo Arawarki, d'une durée de
neuf minutes est terminé deux ans avant Pearl Harbot et démontre
bien que le Japon compte entrer en conflit avec les Fiats-Unis et
PUnion Soviétique. Le deuxiéme élément est le réalisateur lui-méme.
Ofuji, 'un des animateurs japonais le plus connu en Occident, est
considéré comme un artiste austére puisquil refuse de voir
Panimation comme un art comique. Il vise un cinéma dramatique,
pour adultes, et ne dédaigne pas les themes érotiques. En 1927, il
tourne Kujira (La baleiné), remarquable exercice d’acton et de
suspense. Avec la guerre, les animateurs japonais ne sont plus libres
et méme Ofuji doit renier le temps d’un film ses propres principes
pour réaliser un fdm de propagande.

Dans Kaikokutaro-shin nibonto banzai (Vive le nownvean Japon )
réalisé par Suzuki Hiromasa en 1938, un matin quitte la ferme de ses
parents avant d’étre acclamé par la foule en montant sur un bateau.
Durant le voyage, les matelots sont attaqués par des poissons: le
brave homme coupe les requins en motceaux avec son sabre tandis
quiune baleine avale le navite tout entier avant de le trecrachet. Le
bateau accoste ensuite sur une ile presque déserte... On y voit quatre
personnages, un lion poursuit un Noir et le marin tire des coups de
feu sur la béte pour le faire fuir. Gréice a sa bravoure et 4 sa force, il
remporte la victoire ; le marin chante alors un karaoké (pour de vrai |}
avec les lions tandis qu’ils sont pendus a un arbre. Dans la derniére
séquence du film, le matin découvre sur Pile de Por exploité par les
indigénes noirs.

A partir de Pautomne 1937 et du rapport des horreurs
perpétrées par la soldatesque japonaise 4 Nankin (exécution et viols
de masse), les Etats-Unis raidissent sensiblement leur attitude a
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I'égard du Japon. Incapable de réagir militairement, le gouvernement
américain recourt aux sanctions économiques et proclame un
embargo sur le matéricl aéronautique, le kéroséne, les lubrifiants pour
avions et les produits métalliques. En avril 1938, la Diéte japonaise
décréte la mobilisation générale. Le 27 septembre 1940, le Japon
rejoint I'Italie et 'Allemagne dans le pacte tripartite. En juillet 1941,
Roosevelt ordonne le gel de tous les avoirs japonais aux Etats-Unis,
Douglas Macarthur est nommé commandant des forces américano-
philippines, la force aérienne est renforcée dans la région. En octobre
1941, lempereur nomme Tojo Hideki Premier ministre. Le
7 décembre, le Japon attaque la base navale de Pearl Harbor sans
préavis. L'effet de surprise, ’état d’impréparation des Etats-Unis et la
faiblesse britannique en Asie permettent au Japon des succés faciles.
Les colonies occidentales tombent les unes aprés les autres aux mains
des Japonais : Hong-Kong (le 25 décembre}, Manille (le 2 janvier
1942), Singapour (le 15 février), Batavia (Indes néerlandaises, le
5 mars) et Rangoon (Birmanie, le 8 mars). L’entrée en guerre contre
les Ftats-Unis apporte au cinéma d’animation japonais de plus grands
financements mais aussi beaucoup plus de pressions sur les
réalisateurs.

Pendant la guerte du Pacifique, le ministére de la Marine
demande a la Toho de tourner un film marquant sur le succés de
Pattaque surprise de Pear]l Harbor avant le premier anniversaire de ce
jour. Ce travail est confié a Kajiro Yamamoto, qui tourne Hawasi-
Marei Okikaisen (La Guerre navale de Hawa? 4 ln Malaisié) dans un style
proche du documentaire afin d’y montrer 'entrainement quotidien
des jeunes aviateurs. Le point dorgue du film est Pattaque de la
Marine anglaise par la Marine japonaise, au large de la péninsule
malaise. Les prises de vue du cameraman FEiji Tsuburaya dans des
décors reconstitués en miniature, donnent d’excellentes scénes de
bataille (les effets spéciaux sont extraits du dessin animé Ufframan du
méme Eiji Tsuburaya). Le film est tourné en six mois. Le spectacle
miniaturisé des bitiments américains qui coulent sous l'attaque des
torpilleurs japonais a Peatl Harbor atrache des cris d’enthousiasme
aux spectateurs dans I'ensemble des salles de cinéma du pays.

Le succés de Hawaii-Marei Okikaisen pousse la Marine
Impériale a commander 3 Mitsuyo Seo (1911-7) un dessin animé,
Momotaro no Umiwashi (Le Brave Marin Momotars). La durée de
réalisation est fixée 4 trois mois. L'idée est d’évoquer Peard Harbor.
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Mitsuyoc Seo a fondé son propre studio en 1933 et réalise, entre
autres, des films centrés sur les aventures du singe Sankichi, dont Ler
troupes A assant du singe Sankichi (1935). Inspiré du conflit sino-japonais,
on y voit lefficace armée impériale attaquer une forteresse en
mauvais état, défendue par des pandas chinois. En 1940, suivant la loi
sur le cinéma, la société de Seo est obligée dintégrer le groupe
Geijutsu Eiga Sha.

En racontant de nouveau Phistoire de Momotars avec des
caricatures de Pennemi, le film de Seo repousse les limites de
Panimation japonaise par sa durée sans précédent de trente sept
minutes. Avec ces cellulos d’animation en petites quantités (la
cellulose est un ingrédient crucial dans la fabtication de la poudre a
canotr), les animateurs de Seo sont obligés de nettoyer et de réutiliser
les matériaux, détruisant les dessins dés quils sont filmeés par la
caméra. Petite anecdote, afin d’obtenir une voix juste pour une
caricature du personnage de Bluto (dans Pgpeye) vu sur le pont d'un
navire sombrant dans les eaux, les opérateurs ont prélevé un
échantillon directement d’une copie américaine d’un épisode de la
série du célébre marin (la loi sur le copyright est difficilement
applicable en ces périodes troubles!). Le film connait un succes
éclatant lors de sa sortic en salle. Il est méme visionné lors d’une
soirée spéciale au palais impérial par le Prince Akihito, 4gé de dix ans,
fils ainé de Yempereur Hirohito et de I'impératrice Kuni Nagako.

Fort de son succes, le Département de I'information de la
Marine impériale japonaise commande 4 Seo une suite encore plus
longue. Le résultat est le premier film d’animation de long métrage du
Japon, Momotare Umi no Shinpei (Momotarg, le marin divin, 1945), d’une
durée de soixante-quatorze minutes, produit par Shochiku, Geijustsu.
Quelques mots sur le scénatio. Apres avoir terminé leur entrainement
militaire, un ourson, un singe, un chiot et un faisan disent au revoir 4
leur famille. Sur la route, le jeune frére du singe joue avec son bomnnet
de marin et tormbe dans une riviere en essayant de le rattraper. II est
sauvé de justesse par les autres animaux. La scéne se déplace ensuite
sur une ile du Pacifique Sud, ot des lapins de la Marne Impériale
défrichent la jungle pour construire une piste datterrissage. Les
créatures autochtones (qui bizarrement, pour le Pacifique Sud sont
des kangourous, des éléphants, des tigres, des léopards et des
thinocéros) regardent, incrédules, les lapins travailler. Ces derniers
terminent juste a tetnps la piste avant larrivée d’une flotte d’avions de



