
INSTITUT D'ETUDES POLITIQUES DE PARIS
Ecole de la recherche

1

Discours sur
la non hétérosexualité féminine
Une étude des héroïnes de dessins animés
tous publics Elsa, Korra, Luz et Mulan

(États-Unis, 2010-2020)

Lisa Schwencke

Mémoire présenté pour le Master en

Discipline : Science politique

Mention : Théorie politique

Directrice du mémoire : Réjane Sénac

2020-2021



INSTITUT D'ETUDES POLITIQUES DE PARIS
Ecole de la recherche

2

Résumé
Dans une approche interdisciplinaire de la théorie politique et des études cinématographiques,
nous nous interrogeons dans ce mémoire sur l’absence presque totale de personnages non
hétérosexuels dans les dessins animés tous publics états-uniens alors que le système de
classification par catégories d’âge mis en place en 1968 défend la liberté d’expression et
l’inclusivité. Dans les années 2010, une diversité et une multitude de discours émergent sur
l’orientation sexuelle des héroïnes de dessins animés. L’attention portée aux héroïnes non
hétérosexuelles est curieuse car les personnages masculins, hétérosexuels ou non, ont
tendance à être davantage représentés et médiatisés que les personnages féminins. Cette
représentation féminine est d’autant plus paradoxale que plusieurs théoriciennes féministes
(Adrienne Rich, Florence Tamagne, Jane Ussher, Andrea Weiss, Monique Wittig) pensent la
lesbienne comme un impossible théorique car son existence remet en question
l’hétéronormativité et le patriarcat. Or, l’orientation sexuelle des héroïnes de dessins animés
fait l’objet de nombreux discours depuis le début des années 2010, souvent initiés, et toujours
repris, par les équipes de création elles-mêmes. Nous démontrons que c’est une certaine
représentation de la non hétérosexualité qui est privilégiée et que ces héroïnes ne sont pas
des « lesbiennes » mais des femmes bisexuelles définies en premier par leur amour d’un
homme. Entre résistance politique des créateur·rices face à une représentation empêchée,
publicisation par les studios d’une inclusivité sans inclusivité dans une stratégie commerciale,
et discours de haine visant à « silencer » les minorités LGBTQ+, la multitude de discours ne
permet pas de conclure à une libération, mais plutôt à une accumulation qui rend l’information
difficile d’accès. À la lumière de cette étude, la classification par âge apparaît comme un
système de normalisation pensé par et pour les « average American parents », une fiction
politique où le premier intéressé, l’enfant, est absent.
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Introduction

« Dans nos pays civilisés, les censeurs n’aiment pas que l’on parle de censure. La
censure, selon eux, n’existe pas. Ils préfèrent parler de ‘contrôle’. »

Jean-Luc Douin, 1998, p. 4.

Questionner l’héroïne, dit l’écrivain et dramaturge Gérald Garutti, c’est questionner le
monde, un monde de valeurs, et finalement nous questionner nous-mêmes. La notion
d’héroïsme permet de penser ce qui fonde dans différents contextes un système de valeurs.
Elle peut être une réponse, mais elle soulève des questionnements, en philosophie, en science
politique, en littérature, en cinéma, en histoire. Si les Grecs anciens emploient plusieurs
termes pour parler des héros de leurs récits, le héros (ἥρως) est d’abord un demi-dieu. Plus
tardive, l’héroïne (ἡρωίς) apparaît dans les poèmes du Ve siècle av. J.-C., mais elle n’a pas la
connotation religieuse du héros. Aujourd’hui, le héros et l’héroïne sont défini·es de la même
manière : le personnage principal d’une œuvre, et/ou une personne « dont le tempérament, le
comportement voire la vie extraordinaire(s) suscitent l’admiration » (Garutti, 2021).

Gérald Garutti définit le héros ou l’héroïne selon trois dimensions : une qualité
particulière, à l’origine associée à une morale aristocratique (« ariste », meilleur) ; l’exploit
qui révèle les héroïnes ; la légende, du latin legenda, ce qui doit être lu. Nous pourrions y
ajouter la dimension de mythe : muthos, récit, histoire mais aussi idéologie au sens barthésien
(Barthes, 1957). « [L]e héros existe dans le regard des autres, qu’ils le considèrent comme un
modèle ou comme un monstre » (Garutti, 2021). Réfléchir aux discours sur les figures
héroïques, à la fois positifs et négatifs, permet de réfléchir aux valeurs d’une époque et aux
désaccords sur ces valeurs. Dans la mesure où l’héroïne est une fiction qui n’existe que dans
la legenda, c’est-à-dire dans l’interprétation et le discours des spectateur·rices, analyser les
diverses interprétations et débats qu’elle soulève signifie non seulement analyser l’héroïne,
mais analyser ses valeurs et ses significations dans une époque donnée.

La dichotomie propre au dessin animé oppose l’héroïne, qui incarne des valeurs
positives (Anderson et Cavallaro, 2002), aux « méchant·es », qui sont l’archétype du mal. Les
modèles positifs (Wohlford et al., 2004/7/8) et négatifs (Bell et al., 1995) ont un impact dans
la formation des enfants. Une étude réalisée par l’anthropologue et sociologue de l’enfance
Joseph Tobin auprès d’enfants de la banlieue hawaïenne dévoile que les participant·es
déterminent le bien et le mal par rapport à des codes spécifiques donnés par les personnages
de films – parmi ceux-ci, le fait que les hommes sans femme et sans enfant sont à craindre,
Joseph Tobin y percevant « the workings of homophobia » (Tobin, 2000, p. 134). Le méchant,
figure majoritairement masculine à partir des années 1980, est doté de caractéristiques
homosexuelles et/ou efféminées (Russo, 1987). Elles ont pour but de faire rire (Dennis, 2009),
peur (Temkine, 2020), ou de marquer l’altérité (Roger, 2020). Analyser les héroïnes non
hétérosexuelles revient, par contraste, à réfléchir aux modèles positifs et féminins.

Cadres spatio-temporels
Sous l’angle de la théorie politique, trois critères de délimitation s’imposent. Le premier

critère est celui du succès afin d’avoir une compréhension plus adéquate d’un phénomène de
société. Ainsi que l’écrit le géopolitologue Dominique Moïsi dans l’introduction de son
ouvrage La géopolitique des séries ou le triomphe de la peur, comment évaluer un impact
(géo)politique « à partir de séries qui sont demeurées confidentielles, soit n’ont pas franchi les
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frontières de leur territoire ou de leur langue ? » (Moïsi, 2016, p. 18). Les dessins animés à
succès, qui proviennent principalement des États-Unis et du Japon (Kelts, 2006), permettent
de réfléchir à un phénomène socio-politique. Les États-Unis sont un choix plus pertinent que
le Japon en raison du public visé car, là où l’animation touche toutes les catégories d’âge au
Japon, aux États-Unis elle est majoritairement destinée aux enfants (ibid.).

S’intéresser aux États-Unis signifie également s’intéresser aux spécificités d’un pays.
Les États-Unis fonctionnent selon un système de studios qui ont un pouvoir important dans la
production et la réalisation d’un film ou d’une série (Douin, 1998). Ce sont eux qui détiennent
le final cut, c’est-à-dire « le droit de trancher en dernière instance pour décider de l’ultime
version d’un film » (Douin, 1998, p. 175). « Contrairement à la France et à beaucoup d’autres
pays, les États-Unis ne possèdent pas d’organisme officiel de censure cinématographique au
niveau national (fédéral) » (Bordat, 1987). La Motion Picture Association (MPA), fondée en
1922 sous le nom de Motion Picture Producers and Distributors of America (MPPDA) avant
d’être appelée Motion Picture Association of America (MPAA) de 1945 à 2019, est une
association qui regroupe aujourd’hui six majeurs studios états-uniens : Netflix, Paramount
Pictures, Sony Pictures, Universal Pictures, Walt Disney Studios et Warner Bros. Pictures.
Son but étant d’assurer le maintien de l’industrie cinématographique, elle met en place, entre
1934 et 1966, un système d’auto-censure par peur d’une intervention étatique : le code Hays,
ou Motion Picture Production Code, qui coupe, cache ou interdit des contenus jugés
contraires à la morale, aux standards de vie corrects, et à la loi naturelle ou humaine.

Dans les années 1960, l’évolution des mœurs pose deux problèmes au code de
production. En premier lieu, il n’est plus possible de défendre un système de censure qui
rencontre des résistances de plus en plus fortes à cause de sa rigueur morale. Plusieurs sujets,
interdits et tabous dans les années trente, ne le sont plus trois décennies plus tard – comme la
sodomie, légalisée en Illinois en 1962. En deuxième lieu, le code Hays n’est plus efficace, car
les producteur·rices indépendant·es n’appartenant pas à la MPA ne sont pas tenu·es de
respecter le code. De plus en plus nombreux·ses à partir des années cinquante, illes remettent
en question la pertinence d’un code de régulation. Sa réforme étant devenue nécessaire, Jack
Valenti, conseiller politique et lobbyiste états-unien, propose un nouveau code, le Code of
Self-Regulation of the Motion Picture Association, qui est « designed to keep youngsters from
seeing undesirable films » (Dick, 2006). Son objectif diffère de celui du code Hays : il ne
s’agit plus d’interdire ou de censurer certains contenus pour empêcher tout·e états-unien·ne de
les voir, mais d’interdire ou de déconseiller aux plus jeunes d’avoir accès à certains contenus.

Appliqué à partir de 1968 par la MPA, le nouveau code repose sur un système de
classification [rating] qui range les films en fonction de leur pertinence pour un public de telle
ou telle tranche d’âge. Ainsi que l’explique Jean-Luc Douin, critique de cinéma et journaliste,
il s’ouvre « à une déclaration de principe hostile à toute censure [...] et s’en prend à ‘toute
classification légale’, mais propose un nouveau mode de précensure par le biais d’une
autoclassification des films par la profession elle-même. Chaque copie, chaque matériel
publicitaire doit être estampillé d’une mention » (Douin, 1998). Il résout dès lors les deux
problèmes auxquels faisait face le code Hays : l’opposition à un système de censure et la
possibilité pour les producteur·rices indépendant·es d’y échapper. Le Code of Self-Regulation
of the Motion Picture Association n’est pas officiellement obligatoire. Il ne repose pas non
plus sur l’interdiction. Néanmoins, si les films peuvent officiellement accepter ou non leur
classement, ne pas l’accepter revient à subir un échec économique. Selon Jack Valenti,
« rating has nothing to do with box office » (Dick, 2016), mais la différence peut être de
millions voire de dizaines de millions de dollars d’après Paul Dergarabedian, président de la
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Box-office Division of Hollywood (ibid.). La censure économique retient donc les studios de
se faire étiqueter un rating qui leur coûterait beaucoup d’argent.

Les catégories diffèrent légèrement entre le film et la série mais elles fonctionnent selon
le même principe. Le film contient les suivantes : G (General audiences, pour tous publics),
PG (Parental Guidance recommended), PG-13 (Parents strongly cautioned), R (Restricted,
interdit aux moins de 17 ans non accompagnés), X (interdit aux moins de 18 ans). En 1990, le
X, devenu un sigle infamant assimilé à la pornographie, est remplacé par le NC-17. Le
Television content rating system, proposé en 1996 par le Congrès, est mis en place en 2000
pour évaluer les programmes télévisés. Il contient les classifications Y (jeunes enfants), Y7
(enfants au-dessus de 7 ans), FV (légère violence), G (tous publics), PG (Parental Guidance
recommended), -14 (déconseillé aux moins de 14 ans), et MA (Mature Audience, déconseillé
aux moins de 17 ans). La télévision n’interdit aucun programme, mais en déconseille
plusieurs, et différencie les programmes tous publics de ceux destinés aux enfants.

Les catégories que nous prendrons en compte dans ce mémoire seront celles qui
autorisent les enfants à regarder le programme, à savoir PG et en-dessous. Le classement G
désigne selon la MPA un film qui ne contient « nothing that would offend parents for viewing
by children » (site de la MPA). Il se centre sur la vision des parents qui constituent son conseil
d’administration, décrits par Jack Valenti comme des « normal human beings » et des
« average American parents, » mais le flou qui entoure ces critères provoque des critiques
(Dick, 2006 ; Douin, 1998 ; Triollet, 2019). Joel Federman, auteur de Media Ratings, dévoile
que, après avoir comparé soixante-dix pays différents, « [t]he MPAA system is the only movie
rating system that doesn’t disclose who its rating board members are » (Dick, 2006).

Une extrémité du système de rating, le X et ensuite le NC-17, a été étudiée et critiquée
(Andrieu, 2016/6 ; Dick, 2006 ; Ogien, 2007). L’autre extrémité, le G, ce qui est « général » et
que tout le monde peut voir, a peu attiré l’attention. Les travaux consacrés aux films ou séries
pour enfants évoquent rarement les classements tous publics autrement que comme un critère
de délimitation de sujet. Or, cette catégorie, tout autant et peut-être plus, ou comme effet de
miroir, que celle NC-17, illustre les tabous, c’est-à-dire les interdits sur lesquels « le droit, la
morale et les systèmes politiques [s’appuient pour assurer] les conditions de la reproduction
des systèmes de pouvoir » (Coppet (de), 2021). Il est reproché à la MPA « d’interdire
systématiquement le sujet de l’homosexualité » (Triollet, 2019). Non seulement les scènes de
sexe hétérosexuelles sont classées plus bas que le même type de scènes non hétérosexuelles
(Dick, 2006), mais plusieurs études (Dick, 2006 ; Jordan, 2011) montrent que la violence est
traitée moins sévèrement que d’autres contenus tels que le sexe et la profanation. Il est
difficile de trouver des films classés G, PG, et même PG-13, qui traitent du sujet de
l’homosexualité autrement que de façon très secondaire (Triollet, 2019).

L’étude des classements tous publics interroge : qu’est-ce qui, dans les États-Unis
contemporains, est considéré comme un dessin animé que tout le monde peut voir ? Le NC-17,
c’est ce qui est absolument interdit. Le G, c’est ce qui est absolument acceptable. Ce qui ne
l’est pas, sans être interdit, est caché, dérangeant, dangereux. Et ce, pour une catégorie de
personnes particulière, exclue du visionnage : les enfants. Les enfants sont ainsi les seul·es qui
regardent un cinéma, non seulement qui peut, mais qui est nécessairement censuré, au sens où,
du moment qu’il est classé G, il remplit certains critères (Dick, 2006). La norme G force les
cinéastes à proposer un contenu adéquat (auto-censure), et, lorsque ce n’est pas le cas, la loi
sur le copyright donne le final cut au studio (censure) (Douin, 1998 ; Triollet, 2019).

Le code Hays a été longuement étudié (Bordat, 1987), à la fois car il s’agit d’un objet
paradoxal qui repose sur un système d’autoréglementation organisé par l’industrie du cinéma
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elle-même, et à la fois car son fonctionnement et sa sévérité en font un objet d’étude évident
et impactant. Cependant, sa sévérité a aussi pu faire apparaître le système de rating, pourtant
mis en place par le même organise de la MPA, comme un système qui n’a que peu à voir avec
la censure. Par exemple, dans l’ouvrage collectif français Homosexualité, censure et cinéma,
qui dresse un portrait large de la censure de l’homosexualité dans le cinéma à travers le
monde, quatre des neuf articles qui parlent des États-Unis s’intéressent au Code Hays, et trois
s’intéressent au classement X dans les années 1970 et 1980, où un tel classement exerçait
encore une forme d’interdiction absolue car il entravait les possibilités de diffusion dans les
cinémas. Si le système de rating tel qu’il existe aujourd’hui est critiqué, les travaux à son sujet
sont moins nombreux et n’adressent que la question des classements pour adultes.

Or, les personnages non hétérosexuels sont, encore aujourd’hui, quasiment absents dans
les dessins animés pour enfants états-uniens (GLAAD, 2006 - 2021). Les dessins animés
pointent ce qui fait problème parce qu’ils couvrent la majorité des classements « tous publics
», et parce que la non hétérosexualité apparaît plus ouvertement dans les films et séries en
prises de vue réelle (ibid.). Cette absence peut sembler paradoxale car « la liberté d’expression
est une mesure phare aux États-Unis garantie par le premier amendement » (Deysine, 2018)
même si, dans la pratique, et dès la formation du pays, cette liberté d’expression n’est pas sans
limites ; et les grands studios mettent en avant ces dernières années leur inclusion de minorités.
Pourquoi, alors que le cinéma pour adultes est devenu plus inclusif depuis la fin du code Hays,
le dessin animé pour enfants est-il toujours si pauvre en représentations non hétérosexuelles ?
Nous nous demanderons si ce n’est pas le fait qu’il soit ouvert à tous les publics qui empêche
ces représentations. Dès lors, il faut se demander si le système de classification mis en place
en 1968 peut permettre de censurer la non hétérosexualité.

Dans les années 1980, les dessins animés états-uniens connaissent des changements liés
au contexte social, politique et économique qui pousse les studios à se tourner vers un modèle
déterminé par l’économie et qui modifie la représentation de personnages féminins et non
hétérosexuels (chap. 8.1). À partir des années 1990, le nombre de dessins animés et de
spectateur·rices augmente et s’accompagne de l’apparition de nouveaux studios d’animation
comme Nickelodeon, Dreamworks et Pixar, qui viennent concurrencer Disney et Warner Bros.
La pluralité de studios enrichit les dessins animés mais la représentation de personnages
LGBTQ+ reste marginale. Malgré sa représentation rarement explicite, l’orientation sexuelle
des héroïnes commence à faire l’objet d’un discours important au tournant de la dernière
décennie. Ce discours est souvent initié, et toujours repris, par les équipes de création des
dessins animés elles-mêmes. Le choix de l’année 2010 comme point de départ permet de
réaliser l’étude de la décennie passée. Nous aurions pu partir de 2009, où La princesse et la
grenouille signe le début de la mise en avant par Disney de l’inclusion de minorités. À
l’inverse, nous aurions pu débuter en 2016, date à partir de laquelle la représentation et les
discours augmentent considérablement (chap. 1), mais l’analyse de la décennie dans son
intégralité à travers plusieurs cas précis permet de réfléchir aux modifications qui ont eu lieu.

L’art et la théorie politique
Pourquoi s’intéresser aux héroïnes de dessins animés sous un point de vue de théorie

politique ? Il faut d’abord définir ce que l’on entend par « politique. » Nous distinguons la
politique (politic), c’est-à-dire ce qui fait politique publique ; les politiques (policy),
c’est-à-dire les politiques publiques ; les politiques (politicians) c’est-à-dire les acteur·rices du
réseau ; la science politique (politics), c’est-à-dire la sociologie politique ; et le politique
(polity), c’est-à-dire la théorie politique et l’histoire des idées (Leca, 2012/1). La question de
l’art et du ou de la politique interroge à la fois l’aspect esthétique (Roland Barthes, Gilles
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Deleuze) et idéologique ou politique (Theodor Adorno, John Dewey). Dans une réflexion sur
les liens entre art et politique, il nous semble nécessaire d’adopter une approche croisée.

Notre corpus est états-unien et français afin d’utiliser des études états-uniennes mais en
mobilisant une réflexion française qui elle-même a souvent une influence sur les auteur·es
états-unien·nes étudié·es. La question du genre et de la sexualité dans le dessin animé est
pensée principalement dans le domaine de la sociologie, des sciences de l’éducation et des
sciences de la communication. Nous utiliserons des outils de ces sciences pour éclairer notre
propos. Ce projet interdisciplinaire prépare une thèse en études cinématographiques et
propose un point de vue double de théorie politique et d’études cinématographiques
nécessaire à la compréhension d’un sujet qui relève du politique et de la politique. Nous
mobilisons des auteur·es qui appartiennent à la théorie queer, féministe et lesbienne, mais
aussi au champ des études cinématographiques et de la communication afin d’analyser autant
les dessins animés en eux-mêmes que les dessins animés dans un contexte. Nous empruntons
aux sciences de l’éducation et à la sociologie afin d’aborder la question de l’enfance. Enfin,
nous mobilisons des théoricien·nes du politique et des linguistes pour réfléchir aux discours.

Discours, féminisme et lesbianisme
La question du discours paraît pertinente pour saisir non pas l’aspect éducatif ou social

mais l’aspect politique d’une question. Nous employons le terme de « discours » et non pas
celui de « texte » même si les termes conceptuels de « texte » et de « discours » prennent en
considération le langage écrit et parlé, pour des raisons de distinction entre l’analyse de
discours et l’analyse textuelle : la première se focalise sur l’objet lui-même, et la seconde
pense l’objet en lien avec son contexte socio-politique, mais la pertinence de cette distinction
est remise en question, par Dominique Maingueneau par exemple. Nous préférons le terme de
« discours » car il pense l’objet en lien avec son contexte mais aussi car il appartient à une
méthodologie utilisée par des auteur·es de notre corpus comme Michel Foucault.

Il faudra différencier et analyser différentes strates de discours en fonction de qui parle,
depuis où, à qui – discours au sein desquels nous nous situons et qui posent la question du
point de vue. « [M]ajor for academic practice[,] [...] the position of the analyst [...] and how
it affects interpretation has become a subject for enquiry and critique » (ibid.) car chacun·e
possède des biais qui doivent être pris en compte. Il faut avoir conscience que notre analyse
de discours prend à son tour la forme d’un discours qui participe aux discours analysés. Dans
une perspective où nous interrogeons les discours sur l’orientation non hétérosexuelle des
héroïnes de dessins animés dans les années 2010, l’apport des théories queer et lesbienne
permet, d’une part, de définir notre objet dans un champ épistémique, et d’autre part, de
relever un paradoxe – paradoxe qu’il conviendra de confirmer ou d’infirmer.

Commençons par définir notre objet, « la non hétérosexualité féminine », dans un
champ épistémique. Plusieurs théoricien·nes ont essayé de proposer une définition du
lesbianisme, mais illes avouent la complexité à l’appréhender et le définir (Horne et Lewis,
1993). Le terme de « lesbienne » vient de la ville de Lesbos où les historien·nes pensent qu’il
existait une communauté de femmes instruites par la poétesse Sappho (Oxford English
Dictionary). Il apparaît tardivement dans le vocabulaire pour désigner l’homosexualité
féminine. Employé depuis le début du XXe siècle par des femmes s’identifiant comme
lesbiennes – surtout dans la littérature (Castle, 2003) –, il est récupéré dans les années 1970 à
l’initiative des féministes lesbiennes qui souhaitent le démarquer de la définition englobante,
invisibilisante et masculinisante de « gay » (Swenson, 2013/2).

Nous avons retenu deux définitions principales. La première définit le lesbianisme
comme désir, c’est-à-dire l’attirance qu’a une femme pour une autre. Le terme « femme »
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s’entend ici comme genre car c’est l’identification en tant que femme ayant du désir pour
d’autres femmes qui donne sa dimension homosexuelle au rapport. L’idée de « choix » est
absente de cette définition qui veut que le désir pour autrui n’est ni explicable ni répressible.
La seconde définit le lesbianisme comme position politique, c’est-à-dire le choix individuel de
rejeter l’amour hétérosexuel et patriarcal. Cette approche se centre non pas sur le désir mais
sur le comportement. La femme est ici pensée comme un corps social dominé dans et par
l’hétérosexualité à la prédation des hommes, corps social dominant. Si l’ennemi de cette
classe est le patriarcat, alors le rejet de l’homme est un choix politique. Ce choix politique
n’est pas nécessairement associé à un désir car il implique le rejet de la relation hétérosexuelle
et non l’amour homosexuel. Cette position apparaît avec la deuxième vague féministe et se
rattache à plusieurs lesbiennes radicales du féminisme matérialiste. Selon nous, ces deux
positions ne permettent pas de penser le même phénomène, c’est pourquoi nous estimons
nécessaire d’utiliser les deux dans des grilles de lecture différentes.

À la suite du lesbianisme féministe et matérialiste, la théorie queer, dont les pionnières
sont Judith Butler, Eve Kosofsky Sedwick et Gloria Anzaldua, reprend des concepts
féministes comme le libre choix et la place du genre dans la construction de soi, mais
s’oppose aux féminismes essentialiste et différencialiste pour défendre que ni la sexualité ni le
genre ne sont déterminés par la biologie ou la génétique. La position de fluidité des genres de
la théorie queer fait débat car elle fait craindre (Humphrey, 1999/2) la remise en question
d’une identité lesbienne stable. Un des paradoxes du lesbianisme a été, assez similairement au
féminisme, de se situer en tant que classe sociale « femme » tout en rejetant la notion de
« femme. » À l’heure actuelle, il faut prendre en compte le déplacement qui implique qu’être
« femme » ou « lesbienne » ne signifie pas une mais des identités (Lamoureux, 2009).

Nous pensons que la défense d’identités fluides n’est pas incompatible avec des
identités stables qui sont nécessaires à la construction de soi, car c’est la fluidité même qui
rend possible l’identification à un genre ou une sexualité qui n’était jusqu’alors ni pensée ni
pensable. Ces débats sont souvent décriés par les auteur·es mêmes. Si Judith Butler admet que
la théorie queer a pour but sur le long terme de supprimer les frontières de genre, elle n’en
admet pas moins l’importance et même la nécessité de maintenir des catégories
d’identification fondamentales à la vie sociale et vivable [livable life] des individus (Butler,
2004). Les deux courants peuvent aussi se recouper. Le lesbianisme matérialiste défend que le
patriarcat repose sur l’hétérosexualité et que c’est en cessant de soutenir cette dernière que le
premier pourra être remis en question. Le lesbianisme comme position politique ne confirme
pas une séparation femme-homme stricte mais au contraire la remet en question au moment
où la femme, définie pour et par son désir hétérosexuel pour l’homme, rejette ce désir (Wittig,
2018). C’est ainsi que Monique Wittig dit que « les lesbiennes ne sont pas des femmes »
(Wittig, 2018, p. 77) au sens où elles échappent à la construction de genre « femme. »

Nous proposons le terme de « non hétérosexualité » car il permet d’englober des
sexualités féminines non seulement homosexuelles mais aussi bisexuelles (attirées par les
femmes et les hommes), pansexuelles (attirées par les personnes sans notions de genre) et
autres. Le seul cadre que nous lui posons est le suivant : il doit concerner un personnage
féminin – ou perçu comme féminin – et son attirance à un moment donné pour un ou des
personnages féminins. Cette définition nous permet d’analyser la diversité de représentations
non hétérosexuelles féminines et de nous pencher sur la représentation de deux personnages
féminins ensemble plutôt qu’un personnage féminin seul. Elle se rapproche de la définition du
lesbianisme comme désir en ce qu’elle s’intéresse à la représentation de l’intérêt romantique
d’un personnage féminin pour un ou des personnages féminins. Une orientation sexuelle est
plus communément définie par son désir, et c’est sous cet angle-là que la non hétérosexualité



INSTITUT D'ETUDES POLITIQUES DE PARIS
Ecole de la recherche

11

est mise en discours. Cela n’en efface pas moins l’importance d’une définition politique du
lesbianisme qui est parfois amalgamé avec un lesbianisme du désir – par exemple, lorsque le
fait qu’une femme refuse le contact d’hommes est pensé comme un indice de lesbianisme.

Selon plusieurs théoriciennes féministes et lesbiennes (Monique Wittig, Adrienne Rich,
Jane Ussher, Andrea Weiss), la lesbienne est celle qui est tue, celle qui est invisible, celle qui
est impossible théoriquement – et de fait, les hommes homosexuels sont davantage
représentés à l’écran (Lauzen, 2021 ; Stonewall, 2010). La raison en serait la dangerosité que,
par son rejet de l’homme, la lesbienne représente pour la pensée hétéronormative et
patriarcale. Le lesbianisme peut être pensé, selon l’historienne Florence Tamagne (Tamagne,
2001), au prisme de l’invisibilité, de la dépendance et de la marginalité. Son invisibilité est
liée à la double dépendance qu’a l’identité lesbienne à l’égard des féministes et des
homosexuels, avec et contre lesquel·les elle s’est construite. À cause de cette dépendance, le
lesbianisme est marginalisé « au sein des mouvements féministes et des mouvements
homosexuels » (ibid.). Or, dans le dessin animé, des héroïnes non hétérosexuelles sont
apparues de façon peu voire non explicite, mais avant les héros non hétérosexuels.
L’invisibilisation du lesbianisme est-elle toujours d’actualité ?

Dans la mesure où l’héroïne n’existe que dans le regard de l’autre, la différence de
traitement entre héros et héroïne pousse à prendre en considération ces différences non pas en
tant que naturelles ou fixes mais dans leur dimension socio-culturelle et politique. Nous
emploierons les termes d’« hétéronormativité » et « hétérosexisme. » Le premier a une
définition différente lorsqu’il est pensé par les radical lesbians et par la pensée queer
(Chetcuti, 2012). Chez les lesbiennes radicales des années 1970, l’hétéronormativité pose
l’hétérosexualité comme norme qui implique de penser depuis la classe sociale « femme. »
Dans les années 1990, l’hétéronormativité est pensée par la théorie queer sous deux prismes
qui ne concernent plus seulement les femmes. L’approche de Teresa de Lauretis suit la
logique matérialiste (Lauretis (de), 2007) en considérant l’hétéronormativité comme un
processus qui s’appuie sur la construction normative du genre pour consolider la construction
normative de l’hétérosexualité. L’approche de Judith Butler passe par le refus de
catégorisation du genre. L’hétéronormativité s’exerce avant tout sur le genre dont la binarité
maintient l’hétérosexualité. Là où, pour les féministes matérialistes, la subversion du genre
passe par la subversion de la sexualité, l’approche butlérienne affirme qu’à l’inverse c’est la
subversion de la sexualité qui passe par la subversion du genre.

Pour parler du rapport entre inégalité d’orientation sexuelle et inégalité de genre, nous
utiliserons le terme « hétérosexisme » qui, composé de « hétéro » et « sexisme, » appuie plus
clairement le rapport entre le fait de subir le sexisme et le fait de subir la « contrainte à
l’hétérosexualité » (Rich, 1981/1), tandis que le terme « hétéronormativité », composé de
« hétéro » et « normativité, » illustre davantage l’hétérosexualité comme norme. Dans le
Dictionnaire de l’homophobie, Louis-Georges Tin distingue l’homophobie, c’est-à-dire la
peur et/ou le rejet individuel et psychologique de l’homosexualité ; l’hétérosexisme,
c’est-à-dire l’inégalité des sexualités et la « hiérarchie entre hétérosexualité et homosexualité
[qui renvoie] au registre, collectif, de l’idéologie » (Tin, 2003) ; et l’hétéronormativité,
c’est-à-dire la construction structurelle de l’hétérosexualité comme norme.

Articulant ces questions avec les discours, des auteur·es tel·les que John Austin, Judith
Butler, Michel Foucault et Rea Langton réfléchissent aux mécanismes selon lesquels le
discours non seulement construit le sens, mais qui, en disant, réduit au silence soit par la
définition de ce qui est dit, soit par le silence sur ce qui n’est pas dit. L’invisibilisation des
minorités sexuelles est sous-tendue par l’hétéronormativité. Pour Rea Langton, c’est là une
forme de censure qu’elle appelle « silencisation » à qui nous empruntons le terme « silencer. »
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Dans Excitable speech, Judith Butler souligne la performativité de l’acte de parole qui
contribue à la construction sociale, accentué par la relation inégale entre cel·le·ui qui parle et
cel·le·ui qui écoute. Ici, les spectateur·rices sont dans une position inégale par rapport aux
créateur·rices car illes « reçoivent » le dessin animé en décalage avec la création sur laquelle
illes n’ont pas d’influence – même si nous verrons que ce point peut être remis en question.
Les féministes matérialistes mettent l’accent sur la matérialité du langage, mais des réflexions
visant à saisir la matérialité des corps apparaissent chez Judith Butler (Butler, 1993), où elle
insiste sur le fait que la matérialité n’est jamais accessible qu’à travers les discours.

Très peu d’auteur·es font mention de ce paradoxe chez les héroïnes non-hétérosexuelles
des dessins animés (Dennis, 2009 ; Birthisel, 2014/4). Jeffery Dennis établit que
l’hétéronormativité est ébranlée dans plusieurs séries d’animation et que plusieurs
spectateur·rices interprètent les messages homoérotiques. Or, malgré l’importance des travaux
sur les idéologies dominantes dans le dessin animé, peu ont commenté le paradoxe apparent
entre l’hétéronormativité et l’existence de sous-entendus (Warner, 1993). À cela nous
ajoutons : pourquoi multiplier les discours sur de potentiels personnages féminins non
hétérosexuels alors que leur orientation sexuelle n’est pas explicite dans les dessins animés ?

Représentation féminine et non hétérosexuelle dans le dessin animé
Avec le développement dans les années 1960 et 1970 des cultural studies et des gender

studies dans les pays anglophones, l’étude du genre comme approche à l’étude
cinématographique devient un nouveau domaine de recherche qui s’intéresse tardivement au
dessin animé. La raison, selon plusieurs chercheur·ses (King, Lugo-Lugo et
Bloodsworth-Lugo, 2010 ; Artz, 2003), est que le dessin animé apparaît comme un format
innocent dont l’analyse n’a que peu d’intérêt. Des travaux sur la représentation genrée
stéréotypée dans les dessins animés apparaissent à la fin des années 1970 (Levinson, 1975 ;
Frueh et McGhee, 1975), mais c’est surtout à partir des années 1980 que la recherche se
développe (Towbin et al., 2004/4). À cette époque, ils se concentrent surtout sur les
stéréotypes racistes et sexistes véhiculés par le média (Best et Lowney, 2009/3).

Certains travaux reprochent la persistance du sexisme et de l’hétéronormativité
(Hoerrner, 1996/2 ; Bell et al., 1995), d’autres remarquent une égalisation des rôles de genre
avec les nouvelles héroïnes (Downey, 1996 ; Henke, Umble et Smith, 1996/2). D’autres, enfin,
proposent une voie d’émancipation en dépit de l’absence de représentation, par
l’interprétation queer des textes. Plusieurs chercheur·ses s’intéressent au corps des
personnages féminins (Lacroix, 2004 ; Flynn, 2010). D’autres s’intéressent plutôt à la relation
entre les personnages masculins et féminins (Tanner, Haddock, Zimmerman et Lunds, 2003/5).
Un dernier groupe s’intéresse aux masculinités (Gillam et Wooden, 2008/1). La plupart des
études sur le genre en animation se sont concentrées sur les femmes, mais les études sur la
réception suggèrent que les stéréotypes masculins sont plus souvent représentés (Oliver et
Green, 2001). La question LGBTQ+ apparaît plutôt dans les années 2000 et 2010.

Les travaux examinant les représentations féminines dans les dessins animés sortis
après les années 2000 d’un point de vue quantitatif sont assez rares (England et al., 2011)
mais relativement positifs. Les évaluations qualitatives, quant à elles, sont critiques à l’égard
des personnages féminins (Cohen, 2015 ; Key, 2015). Ces travaux reprochent les limites de
l’émancipation des personnages. En outre, ils mettent au jour deux points : le premier
remarque la différence qui se creuse entre les corps féminins et les corps masculins (Cohen,
2015). Le second point argue que les femmes abusent du pouvoir qu’elles obtiennent, comme
Te Kā dans Vaïana ou Gothel dans Raiponce (Streiff et Dundes, 2017/2). Enfin, les femmes
ne peuvent pas posséder à la fois l’amour et le pouvoir. Cela se remarque chez Elsa dans La
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Reine des neiges (Dundes et al., 2018 ; Streiff et Dundes, 2017/1), mais c’est particulièrement
frappant chez Mérida dans Rebelle pour qui rejeter le mariage signifie acquérir le pouvoir.

Les études sur la représentation LGBTQ+ remarquent la prédominance de
l’hétérosexualité (Martin et Kazyak, 2009), la négativité des portraits non hétérosexuels
(Temkine, 2020) ou trans (Roger, 2020), et la rareté des représentations explicites (Dennis,
2009). Adam Key critique l’apparition de la bisexualité de Mulan dans une série déconseillée
aux moins de 12 ans (Key, 2015). Il suggère l’inclusion d’une princesse Disney LGBTQ+ qui
permettrait à Disney de commencer à surmonter son histoire d’hétéronormativité et de se
positionner comme une entreprise inclusive. Ensuite, Disney offrirait des modèles positifs aux
jeunes LGBTQ+. Enfin, en tant qu’acteur d’éducation morale, Disney réduirait probablement
le harcèlement et le suicide chez les adolescent·es LGBTQ+.

Peu d’études voient une possibilité d’émancipation dans les dessins animés d’avant les
années 2000 et 2010 (Primo, 2018), mais plusieurs remarquent une égalisation dans les
portraits les plus récents. Une étude (Hine et al., 2018) compare avec des titres antérieurs les
personnages de princes et de princesses dans cinq films Disney emblématiques sortis entre
2009 et 2016, pour évaluer les changements, et conclut que les princesses des films des
années 2010 possèdent un nombre presque égal de comportements masculins et féminins,
devenant plus égalitaires au fil du temps. Illes remarquent aussi que les princesses sont plus
susceptibles de rester célibataires dans les films des années 2000 et 2010. Par ailleurs, là où
plusieurs études critiquent la représentation de nouveaux personnages féminins, Ken Gillam et
Shannon Wooden quant à ell·eux voient dans les films de Disney/Pixar produits après les
années 1990 l’apparition d’un nouveau modèle de masculinité (Gillam et Wooden, 2008).

Un dernier groupe d’auteur·es propose une grille de lecture permettant de pallier à
l’absence de représentation LGBTQ+ par l’interprétation (Fan, 2019). Selon Susan Sandretto
(Sandretto 2011 ; Sandretto 2018), cette approche fournit des stratégies, non seulement aux
plus jeunes, mais aussi aux enseignant·es et aux chercheur·ses, pour déconstruire et
transformer les textes, et ainsi résister à l’hégémonique discours essentialiste (Baker-Sperry,
2007 ; England et al., 2011 ; Wohlwend, 2012/2). Cette technique de ré-interprétation est une
façon d’engager une pédagogie queer (Britzman, 1995) laquelle, s’appuyant sur la théorie
queer, appelle à prêter attention à la présence d’implications de genre et de sexualité dans le
discours (Warner, 1991). Une lecture queer dans les salles de classe (Fan, 2019) pourrait créer
des environnements d’apprentissage inclusifs pour les jeunes dont l’orientation sexuelle et les
performances en matière de genre ne sont pas conformes aux normes sociétales (Helmer,
2016 ; Kumashiro, 2000). Cette pédagogie est une proposition d’approche éducative mais elle
n’est pas contingente à l’appui d’un adulte car les enfants récupèrent et interprètent les codes
qui leur sont donnés pour l’adapter à leur réalité et résister activement à la tentative
idéologique d’effacer leurs désirs et leurs pratiques de la pensée consciente (Dennis, 2009).

Les dessins animés comme agents de socialisation
Les dessins animés sont des agents de socialisation (Lugo-Lugo et Bloodsworth-Lugo,

2009/2), et l’une des forces de régulation primaires de valeurs et de normes (Giroux, 1996).
Ils contribuent aux discours des enfants sur eux-mêmes et sur les autres (Lacroix, 2009).
Passant beaucoup de temps devant les écrans (UNICEF, 2019) les enfants sont impactés par
les dessins animés (Comstock et Paik, 1991) parce qu’ils visionnent leurs préférés de
nombreuses fois (Dennis, 2009). Arrivés à l’école primaire, ils ont déjà une compréhension
hétéronormative du monde (Renold 2002, 2005 ; Thorne 1993). Si les messages des dessins
animés peuvent être contredis par l’expérience personnelle, lorsque l’entourage entretient les
mêmes normes, elle tend à les renforcer (Lugo-Lugo et Bloodsworth-Lugo, 2009/2).
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Les représentations positives d’homosexuel·les ont une influence positive sur les
spectateur·rices hétérosexuel·les (Riggle, 1996). Les médias ont une importance fondamentale
dans la formation de leur identité, autant au niveau de l’individu que de la communauté
(Gomillion et Giuliano, 2011). « In contrast to [...] most other marginalized groups, gays and
lesbians as youths or young adults have little or no help in understanding or defining
themselves as gay or lesbian » (Fejes et Petrich, 1993) car illes ont peu de chance de trouver
un modèle dans la famille (Savin-Williams, 1990). « Thus, media images of homosexuality
and the gay and lesbian community are often important sources of information » (ibid.). Ces
représentations ont un effet sur la façon dont les homosexuel·les se voient et perçoivent leur
place dans la société (ibid.). Les lesbiennes souffrent davantage de l’invisibilisation et se
sentent invisibles et aliénées dans les représentations médiatiques (Swenson, 2013).

Les médias sont des sources d’information, mais plusieurs chercheur·ses avouent les
limites à comprendre la façon dont les enfants conçoivent le texte (Tanner et al., 2003/5). Pour
d’autres, la question de « comprendre » ou non les allusions ne rend pas compte du statut des
enfants spectateur·rices qui ne sont pas des destinataires passifs subissant une idéologie.
Plutôt, illes s’accordent sur leur capacité à créer leurs propres significations en comparant ou
en interprétant (Jenkins, 1992). Les enfants négocient la culture populaire de diverses
manières (Coiro, 2008) et les nombreux visionnages créent aussi la possibilité de discerner les
messages plus subtiles (Dennis, 2009).

Problématique
Selon plusieurs théoriciennes féministes et lesbiennes, la lesbienne est celle qui est tue,

celle qui est invisible, celle qui est impossible théoriquement – et de fait, les hommes
homosexuels sont davantage représentés à l’écran. La raison en serait la dangerosité que, par
son rejet de l’homme, la lesbienne représente pour la pensée hétéronormative et patriarcale.
Or, dans le dessin animé, des héroïnes non hétérosexuelles sont apparues ces dernières années
de façon peu voire non explicite, mais avant les héros non hétérosexuels. Que leur non
hétérosexualité soit explicite ou non, officielle ou non, elle a fait l’objet d’une multitude et
d’une diversité de discours. Pourquoi mettre en discours et chercher à représenter la non
hétérosexualité féminine si les femmes non hétérosexuelles sont à la fois plus invisibilisées et
plus dangereuses que les hommes non hétérosexuels ?

Approche
Notre problématique associe des questions de discours et de silence à la question de la

non hétérosexualité des héroïnes de dessins animés en s’interrogeant spécifiquement sur le
format du dessin animé et sa classification tous publics. Les travaux sur la sexualité ou le
genre dans les dessins animés ne se sont que peu posés la question, et n’ont jamais apporté de
réponse, sur le paradoxe d’un discours autour des dessins animés sur une non hétérosexualité
dissimulée à l’intérieur de ceux-ci. Ils n’interrogent pas non plus le lien entre la classification
tous publics et l’absence de représentation non hétérosexuelle, par opposition à la
classification NC-17 et la présence de contenu non hétérosexuel.

Hypothèse
Notre hypothèse est que ces discours et ces représentations ont une fonction politique,

au sens du politique, mais aussi et surtout de la politique. Le discours sur la non
hétérosexualité féminine apparaît, non pas en dépit, mais parce qu’elle est invisibilisée.
L’apparition d’héroïnes non hétérosexuelles avant les héros non hétérosexuels ne signale dès
lors pas une sortie du silence, car elle n’est possible que parce que la non hétérosexualité
féminine est invisibilisée. Pour cette raison, leur absence persiste dans les dessins animés pour
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enfants car leur orientation sexuelle y est rarement explicite. La non hétérosexualité féminine
n’ayant a priori aucune raison d’être moins représentée dans le dessin animé qu’ailleurs, son
absence dévoile que le rating tous publics compte les héroïnes non hétérosexuelles parmi les
éléments à ne pas faire apparaître (offenses). En d’autres termes, la présence d’une héroïne
non hétérosexuelle aura tendance à valoir au dessin animé un classement au-dessus du tous
publics. Ce traitement de la part des organismes de classification et en particulier de la MPA
peut être expliqué par le fait que les héroïnes non hétérosexuelles défient une certaine
socialisation au genre et à la sexualité.

Méthode
Pour tester cette hypothèse, il faut comparer le discours à l’intérieur et à l’extérieur des

dessins animés et chercher des différences dans le traitement d’une même héroïne au sein de
plusieurs médias. Nous prendrons en compte le discours des dessins animés (analyse interne),
mais aussi le discours par les équipes de création, par les enfants de 13 ans ou moins (inclus
dans le « tous publics ») et autres spectateur·rices, critiques, journalistes, parents (analyse
externe). Nous ne prendrons pas en compte les discours privés dont nous ne pouvons mesurer
ni le contenu ni l’impact. Nous signalerons simplement la place que leur donnent les études
d’impact, à savoir que l’influence familiale est une influence parmi d’autres, dont il ne faut
pas sous-estimer l’importance, mais que nous ne chercherons pas à analyser ici.

Les dessins animés étudiés ont une portée internationale qu’il est important de prendre
en compte, mais nous nous concentrerons sur les discours émis depuis les États-Unis afin de
lier plus directement la production du discours et la production du dessin animé. Il nous
arrivera d’évoquer, de citer voire d’analyser les réactions, discours et interprétations
internationales lorsque cela nous semblera pertinent, mais nous faisons le choix d’étudier plus
précisément les discours états-uniens pour plusieurs raisons. En premier, l’analyse des
discours états-uniens permet de mieux saisir le contexte socio-politique national dans lequel
les dessins animés étudiés apparaissent. Leur analyse met en lumière des débats autour de la
question de la non hétérosexualité aux États-Unis. Ces débats sont un outil pour comprendre
certains tabous, certaines valeurs et certaines polarités à l’origine des difficultés
d’explicitation de la non hétérosexualité des héroïnes à l’écran.

Ce qui nous amène à notre deuxième point. Une part non négligeable des discours
provient des artistes, phénomène curieux et central à notre analyse. Ces artistes sont
états-unien·nes et illes influencent et sont influencé·es par leur public de langue anglaise. Si
nous analyserons le cas de la traduction (chap. 3), il faut prendre en compte les limitations de
la langue. Ces limitations s’appliquent à notre étude car nous ne sommes pas toujours
capables de reconnaître derrière l’anonymat d’Internet en langue anglaise s’il s’y cache un·e
adolescent·e originaire des États-Unis ou non. Cependant, le choix de la langue et d’un
ensemble de réactions états-uniennes, lorsque déterminable, nous ouvre la perspective d’une
analyse dialectique entre les artistes et les spectateur·rices. Enfin, ce choix fait sens dans une
perspective de corpus limité. L’analyse des réactions internationales à l’échelle d’un mémoire
est trop ambitieuse et ne saurait être que superficielle car elle nécessite la connaissance de la
culture et du contexte du pays de réception en plus de celui d’émission.

Une analyse cinématographique s’impose pour analyser et comprendre un objet qui
produit, reproduit et est reproduit non seulement dans le domaine du langage parlé et écrit
mais aussi dans celui de l’image et du son. Nous emprunterons pour cela des outils à la
sémiotique visuelle pensée par Ferdinand de Saussure, Charles Peirce et Roland Barthes. Afin
de penser l’objet plus précis qu’est le dessin animé, nous utiliserons une approche
structuraliste et sémiologique telle que la propose Christian Metz (Metz, 1964) qui applique le
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modèle linguistique au film pour en faire un objet analysable en termes de système, de code et
de langage, mais qui pense aussi le film dans une structure, c’est-à-dire en relation avec
d’autres éléments. Nous prendrons en compte les critiques qui ont été faites à cette méthode
(Goldmann, 1971 ; Porcile, 1969 ; Ferro, 1973), incluant celles de Christian Metz lui-même.

Nous utiliserons ces méthodes au sein d’une étude de cas pour analyser et comparer le
traitement de plusieurs héroïnes, et chercher des récurrences qui permettent de comprendre le
phénomène plus général qu’interroge notre problématique. Les héroïnes faisant l’objet d’un
ensemble de discours, nous souhaitons étudier des films et des séries animés pour enfants qui
ont éprouvé des difficultés à représenter des héroïnes non hétérosexuelles, mais dont la non
hétérosexualité des héroïnes a fait l’objet de discours en-dehors du dessin animé. Nous nous
concentrons sur les héroïnes plutôt que les dessins animés car cela nous permet d’aller au-delà
du matériau originel. Nous décidons d’analyser seulement les héroïnes dont l’orientation
sexuelle est canon, c’est-à-dire officielle, parmi lesquelles sont comprises les héroïnes
officialisées par les annonces des équipes de création. À cela s’ajoute la différence entre les
personnages secondaires et les personnages principaux, différence aujourd’hui attestée et
analysée à travers plusieurs tests pour les représentations de minorités, comme par exemple le
test de Bechdel pour la représentation féminine, ou le test de Vito pour la représentation
LGBTQ+. Pour cette raison, nous nous centrerons sur les personnages principaux.

Afin de jauger le succès des dessins animés, nous considérons non pas le succès au box
office mais le succès des studios de production, que nous estimons pour le cinéma à travers la
base data du Box Office Mojo, et pour la télévision, toute chaîne de télévision tous publics,
excluant les studios d’animation produisant du contenu pour adultes. Nous prenons prenons
en considération la télévision mais non pas les plateformes streaming (Netflix, Disney+, Hulu,
Amazon Prime) car ces dernières ont davantage de représentations explicites d’héroïnes non
hétérosexuelles. Si la série est plus inclusive que le film, plusieurs ont fait face à des
difficultés au cours des années 2010. Dans les films, nous incluons uniquement les
longs-métrages d’animation et excluons la prise de vue réelle, la semi-animation, les
courts-métrages, les moyens-métrages et les ensembles de courts-métrages. Nous excluons les
studios d’animation qui produisent peu d’animation comme Blue Sky Studios. Nous
cherchons des héroïnes autour desquelles se sont tissés des discours sur leur orientation
sexuelle parmi Illumination Entertainment, Warner Bros, DreamWorks, Rough Draft Studios,
Laika Entertainment, Cartoon Network Studios, Nickelodeon et Disney/Pixar, ce dernier
comptant le plus d’héroïnes principales. Une majorité de dessins animés produits par ces
studios possède des personnages masculins, mais nous avons sélectionné quatre héroïnes de
dessins animés à succès qui illustrent le paradoxe de discours (canons) à l’extérieur du dessin
animé et une difficulté à représenter la non hétérosexualité de ces héroïnes à l’écran.

Korra de La légende de Korra : La légende de Korra est une série de Nickelodeon
classée TV-Y7 (7 ans et plus) diffusée entre 2012 et 2014 dans laquelle l’héroïne, Korra, est
bisexuelle. Sa relation avec un personnage masculin est explicite mais pas sa relation avec un
personnage féminin. Une lecture queer s’en fait rapidement et elle est confirmée par les
créateurs de la série sur Tumblr après la diffusion de l’épisode final de la série en 2014. Ils
avouent plus tard avoir été limités à l’écran. En 2017, la relation non hétérosexuelle de Korra
est montrée ouvertement dans une bande dessinée des mêmes auteurs, et Nickelodeon inclut
des personnages secondaires non hétérosexuels dans une série de 2016. Nous ajoutons Korra à
notre corpus car la série La légende de Korra est un exemple de censure explicite que nous
pouvons analyser à travers le témoignage de ses créateurs. Ce cas permet également de
réfléchir aux raisons qui font que la représentation explicite d’une orientation bisexuelle est
empêchée dans le dessin animé mais permise dans la bande dessinée.
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Elsa de La Reine des neiges : Elsa, du film La Reine des neiges classé PG sorti en 2013,
s’inscrit dans une lignée d’héroïnes Disney/Pixar qui prennent un tournant anti-romantique,
mais elle se démarque par les discours ambigus sur son orientation sexuelle de plusieurs
membres de l’équipe du film. Ces discours s’accentuent en 2019 après la vague sur Twitter de
#GiveElsaAGirlfriend pour une explicitation de son orientation sexuelle dans La Reine des
neiges 2, mais le second opus n’offre que de vagues sous-entendus. C’est à présent sur le
troisième film que les spéculations se portent. Si la non hétérosexualité d’Elsa n’est pas
officielle, nous l’ajoutons à notre corpus car les artistes qui travaillent sur le film donnent des
indications dans le sens d’une orientation non hétérosexuelle, sans jamais la confirmer. Cette
démarche s’oppose à celle d’autres équipes de création comme celles des films Rebelle et
Vaïana qui se prononcent sur le fait que les héroïnes, Mérida et Vaïana, sont hétérosexuelles.

Mulan de Mulan et Il était une fois : Mulan est un personnage qui apparaît dans la
culture états-unienne en 1998 avec la sortie du film Mulan, classé G, produit par Disney. Elle
apparaît ensuite dans Mulan 2, aussi classé G, dans la série Il était une fois classée TV-12+, et
dans le film en prises de vue réelle Mulan classé PG-13. Elle est rapidement utilisée pour des
lectures féministes et queer mais, dans les années 2000, l’orientation sexuelle mise en
discours est celle de Li Shang, le personnage masculin avec lequel Mulan entame une relation
hétérosexuelle. Son personnage est ensuite supprimé et laisse place à des représentations
centrées sur Mulan. Celle-ci est dévoilée comme bisexuelle dans la série Il était une fois
diffusée entre 2011 et 2018 sur ABC, une filiale de Disney. Si le premier film Mulan date
d’avant les années 2010, nous l’incluons dans notre corpus car ce n’est qu’au cours des années
2010 que son orientation sexuelle fait l’objet de discours. Ce cas permet de marquer une
différence entre les années 2000 et 2010 et de comparer les films et séries où elle est
hétérosexuelle avec la série où elle est bisexuelle.

Luz de Luz à Osville : Luz à Osville est une série en cours classée TV-Y7-FV diffusée à
partir de 2020 sur Disney Channel. La non hétérosexualité de plusieurs personnages de la
série est mise en discours sur les réseaux sociaux, différents lorsqu’ils sont émis par le studio
Disney qui parle de « relationship » (terme ambigu) sur Twitter, et par la créatrice de la série
Dana Terrace qui parle de bisexualité et de romance. La non hétérosexualité du personnage de
Luz reste sous-entendue dans le dessin animé et ces deux annonces provoquent elles-mêmes
un ensemble de discours. Dana Terrace dévoile aussi les difficultés à mettre en scène une telle
relation. Cet exemple permet d’analyser le phénomène d’annonces sur les réseaux sociaux, et
permet de réfléchir à la censure explicite grâce au témoignage de la créatrice de la série.

Annonce de plan
Nous analyserons en premier lieu l’apparition d’un discours sur la non hétérosexualité

des héroïnes de dessins animés états-uniens dans les années 2010. Nous étudierons ensuite les
héroïnes et leur représentation à l’écran afin de mettre en perspective les discours avec l’objet
qu’ils mettent en discours. Enfin, nous interprèterons les résultats de notre étude de cas à
travers une série d’hypothèses : le discours sur « la lesbienne » vise à la silencer ; l’absence
d’explicitation et la multiplication de discours sont, ensemble, une stratégie commerciale ; le
dessin animé subit des censures car il pose un problème politique et symbolique.

À une ère où la diversité et la multitude de discours est étourdissante, il est nécessaire
de faire du sens à la diversité et de comprendre la multitude. Décrypter les discours, analyser
le mot derrière le mot, c’est redonner du sens au langage détourné, dénaturé, répété à l’infini.
Il est important aujourd’hui de réfléchir à ce que la médiatisation des personnes et des
personnages féminins non hétérosexuels a comme signification.
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Première partie
L’apparition d’un discours sur la non

hétérosexualité des héroïnes de dessins animés
états-uniens dans les années 2010
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Les années 2010 voient l’émergence d’un discours sur l’orientation sexuelle des
héroïnes de dessins animés tous publics états-uniens, discours souvent initié, et toujours repris,
par les équipes de création. Chercheur·ses, artistes, critiques, journalistes, ou encore simples
spectateur·rices, chacun·e semble avoir son mot à dire sur l’orientation sexuelle des héroïnes
de dessins animés. Qu’il s’agisse de s’émerveiller, de s’inquiéter, de critiquer, de faire parler,
de faire taire, les nouvelles héroïnes de dessins animés provoquent la réaction, et ce pour deux
raisons : leur genre, discours qui n’est pas nouveau, et leur orientation sexuelle, discours qui
apparaît et se multiplie au cours de la décennie. À travers l’orientation sexuelle de ces
héroïnes, c’est la non hétérosexualité féminine qui est mise en discours. Les femmes font
parler d’elles, mais les femmes qui aiment les femmes sortent du silence. Cette sortie du
silence est à double tranchant : elle peut aider à la formation d’une identité commune, mais
elle peut aussi faire l’objet de menaces et de discours de haine.

Au cours de cette décennie, les spectateur·rices, les journalistes et les artistes mettent en
discours les œuvres de fiction en-dehors de celles-ci. La non hétérosexualité des héroïnes fait
l’objet de nombreuses interprétations, et les artistes (créateur·rices, acteur·rices,
producteur·rices) annoncent l’orientation sexuelle d’héroïnes de dessins animés sur les
réseaux sociaux ou dans des interviews. Exposer les différentes trames de discours qui se
développent permet d’en analyser le fond et la forme en cherchant des procédés et des
tendances communes. Dans un premier chapitre (chap. 1), nous contextualiserons les discours
sur les dessins animés et les héroïnes étudié·es dans une tendance générale de discours autour
des personnages de dessins animés et de combats féministes et LGBTQ+. Dans un second
chapitre (chap. 2), nous discuterons des diverses interprétations et discours dont l’orientation
sexuelle des héroïnes étudiées a fait l’objet entre 2010 et 2020. Enfin, dans un troisième
chapitre (chap. 3), nous classerons les récurrences des discours entre plusieurs tendances que
nous chercherons à comprendre.
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Chap. 1 - La non hétérosexualité dans les dessins animés
des années 2010

Un premier chapitre servira à mettre en contexte nos cas d’étude dans la décennie 2010
sous le prisme des discours. Nous nous intéresserons au moment où les discours apparaissent
par rapport à la représentation dans les dessins animés et aux combats LGBTQ+ et féministes.
Nous commencerons par comparer l’évolution de la représentation LGBTQ+ dans le film et la
série ces dix dernières années afin de déterminer les différences de support qu’il nous faudra
prendre en compte dans l’analyse de nos dessins animés. Dans un second lieu, nous nous
pencherons sur l’apparition de discours sur l’orientation sexuelle des héroïnes de dessins
animés afin d’appuyer la tendance générale de notre étude de cas. Enfin, nous mettrons ces
changements en lien avec le contexte socio-politique des combats féministes et LGBTQ+, et
la façon dont ceux-ci impactent la représentation des héroïnes non hétérosexuelles.

1 - Une différence entre film et série

La Gay and Lesbian Alliance Against Defamation (GLAAD), association états-unienne
fondée en 1985 pour lutter contre la discrimination des personnes LGBTQ+ dans les médias,
répertorie depuis 2006 la situation des minorités sexuelles à la télévision, et depuis 2013 au
cinéma. La méthodologie de l’association inclut les personnages dont la non hétérosexualité
est connue à travers « wide and commonly held cultural knowledge » (GLAAD, SRI, 2020)
sans pour autant être explicite. Nous pouvons dès lors différencier les dessins animés où la
non hétérosexualité est montrée à l’écran de ceux dont elle est confirmée en-dehors. Une
lecture des rapports annuels de la GLAAD permet de constater un écart grandissant entre la
télévision et le cinéma à partir des années 2010 où la série montre de plus en plus de
personnages non hétérosexuels tandis que le film stagne. La GLAAD écrit que « the category
[of family films] lags behind the programming boom happening in television for all-ages »
(GLAAD, SRI, 2020). Par « family films », elle entend tout film classé PG et en-dessous,
adoptant les mêmes critères que ceux que nous avons choisis pour ce mémoire.

La représentation à la télévision augmente à partir de 2008 (1,1% en 2007 contre 2,6%
en 2008) avec un bond significatif en 2017 (6,4%) après avoir stagné autour de 3 et 4%
pendant près de dix ans, pour atteindre les 10% à la fin de la décennie (10,2 en 2019 et 9,1 en
2020). C’est à ce moment-là que l’évolution atteint le dessin animé tous publics. Avant le
rapport de 2019 sur l’année 2018, la GLAAD n’accorde qu’une place minime aux séries
animées pour enfants, incluses dans la section « Daytime television. » Les seules séries
animées représentant des personnages homosexuels sont classées au minimum 12+ (Allen
Gregory ; American Dad ; Cleveland Show ; South Park ; Archer) à l’exception des Simpsons
(Groening, 1989 - ). En 2013, Steven Universe (Sugar, 2013 - 2019) compte parmi ses
personnages principaux l’alien Garnet, composé de deux Gem amoureuses, et certaines séries
comme Adventure Time (Ward, 2010 - 2018) ont un sous-texte homosexuel qui devient
explicite en fin de série. Dans son rapport sur l’année 2016, la GLAAD remarque pour la
première fois que « recent years have seen significant developments » (GLAAD, WWAOT,
2017) dans l’animation, tendance confirmée l’année suivante.

Le constat est différent du côté des films. La GLAAD commence à répertorier les films
en 2013 et ne mentionne de film animé qu’à partir de 2015. En 2020, l’association conclut
qu’il n’y a pas réellement d’évolution dans le milieu du film au cours de la décennie. Elle
constate un écart entre la représentation des personnages homosexuels masculins et des
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personnages homosexuels féminins. En rassemblant les données de la GLAAD depuis 2012,
nous avons dressé un graphique permettant de remarquer la relative stabilité de cet écart (cf.
annexe 1). La courbe de personnages lesbiens est erratique mais reste en-dessous (env. 30%)
de celle des personnages homosexuels masculins (env. 60%) sauf en 2018.

Dans les séries, les écarts sont plus importants et les études de la GLAAD permettent de
faire une différence entre les bisexualités masculine et féminine. Les hommes sont davantage
représentés que les femmes homosexuelles même si cela tend à s’égaliser avec le temps et les
personnages féminins homosexuels augmentent significativement (cf. annexe 2). Cependant,
une fois l’ajout des personnages bisexuels (cf. annexe 3), l’augmentation est moins frappante
même si la représentation de personnages non hétérosexuels masculins est supérieure. Les
rapports de la GLAAD sur les séries permettent de noter une différence importante parmi les
bisexuel·les entre hommes et femmes (cf. annexe 4). Les représentations de personnages
féminins bisexuels sont similaires aux représentations de personnages féminins lesbiens (cf.
annexe 5), tandis que le pourcentage d’hommes bisexuels est dérisoire par rapport à celui
d’hommes homosexuels (cf. annexe 6). Cette différence dans le traitement de la bisexualité
met en lumière un phénomène qui est accentué dans le dessin animé. Dans ce dernier, la
question bisexuelle est priorisée plutôt que des sexualités homosexuelles. Il peut paraître
curieux que les personnages féminins bisexuels soient les plus nombreux dans le dessin animé,
alors que cette sexualité est à peine abordée chez les personnages masculins, qui occupent la
majorité de l’espace LGBTQ+ à l’écran mais une place secondaire dans le dessin animé.

Les personnages non hétérosexuels sont quasiment absents au cinéma et à la télévision
avant les années 2010. Ils commencent à apparaître à la fin des années 2000 dans la télévision
plus qu’au cinéma. Leur représentation stagne autour de 3 et 4% jusqu’en 2017 où l’inclusion
de personnage LGBTQ+ connaît un bond significatif avec 6,4% de séries inclusives pour
culminer à 10% à la fin de la décennie. Ce n’est qu’avec ce bond de 2017 que l’inclusivité
touche la série animée mais reste très fébrile dans le film animé. Tout personnage non
hétérosexuel n’est pas représenté également à l’écran et la non hétérosexualité masculine
surpasse la non hétérosexualité féminine. La bisexualité féminine a un poids important dans la
représentation de la non hétérosexualité féminine alors qu’elle est quasiment absente dans la
représentation de la non hétérosexualité masculine. Par ailleurs, le dessin animé priorise,
lorsqu’il ne s’agit pas de personnages secondaires, la représentation de personnages féminins
bisexuels. À la fin de la décennie, c’est l’inclusivité explicite qui apparaît car nous verrons
que la représentation non explicite existe avant 2017 et qu’elle s’accompagne depuis les
années 2010 de la mise en place d’un discours sur l’orientation sexuelle des héroïnes.

2 - La mise en place d’un discours sur les héroïnes non hétérosexuelles

Un deuxième constat ressort de l’étude des dessins animés ces dix dernières années : les
créateur·rices se positionnent sur l’orientation sexuelle des personnages principaux. Ils se
focalisent paradoxalement sur les dessins animés à la représentation la moins explicite. Quatre
des neuf long-métrages animés répertoriés par la GLAAD entre 2013 et 2020 comme
comprenant un personnage non hétérosexuel, soit près de la moitié, ne montrent pas son
orientation sexuelle à l’écran mais plutôt la dévoilent à l’extérieur du dessin animé. Dans
Dragons 2 (DeBlois, 2014), l’homosexualité de Gobber est sous-entendue et rendue canon par
les interviews des cinéastes. Dans La grande aventure Lego (Lord et Miller, 2014),
l’homosexualité du personnage de Dumbledore n’est pas apparente, mais elle est canon car
ayant été annoncée par sa créatrice J.K. Rowling après avoir terminé Harry Potter en 2007.
Zootopia (Howard et al, 2016) met en scène un couple d’hommes mariés mais ce point n’est
pas clair pendant le film ; il n’est suggéré que dans les crédits de fin où les deux personnages
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ont le même nom de famille. Comme cette dernière information peut autant en faire des frères
que des époux, le co-directeur Jared Bush décide de confirmer leur relation sur son compte
Twitter officiel. La Reine des neiges 2 (Buck et Lee, 2019) comprend un personnage principal
féminin dont l’orientation sexuelle et le positionnement de ses créateur·rices sont ambigus.

Lorsque l’orientation non hétérosexuelle des personnages n’est dévoilée qu’en-dehors
du matériau d’origine, le ou les personnages concernés sont nommés et importants à l’intrigue.
À l’inverse, les représentations explicites concernent des scènes de fond où apparaissent des
personnages sans nom et sans histoire. La non hétérosexualité est montrée, dans trois cas sur
cinq, à travers la parentalité. Ces résultats dévoilent l’importance d’un discours autour de
l’orientation sexuelle des personnages principaux, initiés la plupart du temps, et toujours
récupérés, par les créateur·rices. Si des personnages secondaires sont montrés en couple, les
discours autour du personnage principal concernent davantage l’orientation sexuelle des
figures féminines – Elsa est le seul personnage principal parmi les quatre films listés.

Dans les films, l’inclusion se fait plusieurs fois dans une suite. Nous listons Dragons 2,
Toy Story 4 (Cooley, 2019) et La Reine des neiges 2, laquelle n’a pas d’inclusion clairement
canon. Nous pouvons ajouter le film en prises de vue réelle tous publics La nuit au musée 3
(Levy, 2015). Les films Lego et Angry Birds, le film (Kaytis, 2016) sont certes les premiers,
mais ils s’appuient sur des jeux, produits commerciaux à succès, et pour Lego, sur une série
de films et de livres très célèbres, Harry Potter, dont le personnage n’a été acté comme
homosexuel qu’après la sortie du dernier opus. Finalement, sur les neuf films listés par la
GLAAD, auxquels nous ajoutons En avant (Scanlon, 2020), seuls quatre incluent un
personnage non hétérosexuel dans un premier opus, et l’un d’eux inclut un personnage
homosexuel à but de moquerie. Plus de la moitié de ces films s’appuient sur des produits,
cinématographiques ou ludiques, déjà commercialement à succès.

Le même phénomène apparaît dans les séries mais il est accentué pour les héroïnes
principales tandis que des personnages non hétérosexuels apparaissent çà et là au fil des
saisons, couples de parents ou personnages secondaires. En 2018 et en 2020 respectivement,
Adventure Time et She-Ra et les princesses au pouvoir (Stevenson, 2018 - 2020) rendent
explicite la relation entre deux couples d’héroïnes dans leur dernier épisode. Ce ne sont pas
seulement les relations qui sont officialisées à la fin de ces séries mais, avec elles, la non
hétérosexualité des personnages, qui n’est jusque-là pas clairement explicitée, soit par
omission, soit parce que l’héroïne est bisexuelle et a précédemment montré une attirance, ou
été dans une relation, avec un personnage masculin.

Une analyse des films et des séries au sein d’un même studio permet de vérifier que les
différences que nous analyserons dans notre étude de cas ne sont pas dues aux studios mais
aux supports. Utilisant Disney comme expérience témoin, nous avons dressé un tableau (cf.
annexe 7) qui compare les discours et les représentations de personnages non hétérosexuels
dans les films et les séries Disney entre 1996 et 2020. Nous avons choisi 1996 car c’est
l’année où sort Le Bossu de Notre Dame (Trousdale et Wise, 1996) qui inclut le premier
personnage homosexuel explicite et positif du studio. Ce tableau nous permet de constater
deux phénomènes concomitants et a priori contradictoires. En premier, les représentations
sont plus nombreuses et plus explicites dans les séries que dans les films. En deuxième, il est
curieux de noter que le discours autour de l’orientation sexuelle des personnages est plus
important lorsqu’il s’agit de films, ou plutôt, il est plus important lorsqu’il n’y a pas de
représentation explicite. Le discours est alors initié en-dehors du dessin animé uniquement.

Ces dix dernières années voient l’émergence d’un discours autour de l’orientation
sexuelle des héroïnes de dessin animé et un écart croissant entre la représentation de ces
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héroïnes dans le film (stagnation) et dans la série (davantage d’inclusion). Ce discours est
particulièrement important lorsque cette orientation n’est pas explicite dans le dessin animé, et
il est souvent initié par les équipes de création. Nous pouvons cependant rapprocher film et
série en ce qui concerne le moment où des personnages non hétérosexuels apparaissent, car ils
tendent à être inclus une fois que le dessin animé repose sur un produit à succès. Ces
changements dans les années 2010 montrent qu’il existe un enjeu à analyser cette décennie
sous le prisme du discours sur la non hétérosexualité des héroïnes. Cela doit être examiné
dans le contexte où ces héroïnes ont été représentées, interprétées et mises en discours.

3 - 2010-2020 : féminisme et combats LGBTQ+ dans l’industrie du
cinéma

[T]he wave of feminism called #MeToo is often treated as a sudden eruption out of nowhere
when in fact it came out of [...] a ferocious upsurge of global feminism over the past decade that had
been spawning news, protests, hashtags and action about feminism before #MeToo in 2017. That
upsurge was itself the culmination of feminist analysis and action for decades before (Solnit, 29
décembre 2019).

Dans un article pour The Guardian, l’écrivaine, historienne et activiste Rebecca Solnit fait
remarquer qu’au moment où les combats pour les droits des femmes et des personnes
LGBTQ+ font parler d’eux mondialement dans les années 2010, un long travail préparatoire
d’acquisition de droits, d’activisme et la mise en place de stratégies d’organisation a déjà eu
lieu. Pour elle, ce qu’apportent les mouvements féministes, LGBTQ+ et antiracistes de la
décennie est la « désillusion, » au sens de laisser tomber l’illusion : celle de considérer que les
combats féministes, LGBTQ+ et antiracistes sont terminés. Si la décennie accueille des
progrès pour les minorités – nous pouvons citer la légalisation du mariage homosexuel aux
États-Unis –, ces désillusions remettent en question un ensemble de fondements présentés
comme fixes, inévitables et incontestables : le patriarcat, l’hétérosexualité, les normes de
genre, mais aussi la suprématie blanche, le capitalisme et les énergies fossiles. La décennie
s’ouvre dans le sillage de la crise économique de 2007, et des mouvements comme Occupy
Wall Street participent à la remise en question d’un système plus global.

Dans les années 2010, les réseaux sociaux prennent en importance : le rassemblement
féministe du 21 janvier 2017 à Washington montre la place d’Internet dans la mobilisation
féministe (Crossley, 2015). Les réseaux permettent également la mise en avant des célébrités.
Selon Caitlin Lawson (Lawson et Couture, 2017), doctorante en communication et média, la
popularité du féminisme augmente lentement au début des années 2010 pour connaître une
ascension accélérée à partir du milieu de la décennie. Autour de 2012 et 2013, un mouvement
se développe pour rendre le féminisme plus accessible et inclusif, et combattre les décennies
de désinformation, c’est-à-dire l’ « [u]tilis[ation] [d]es médias pour faire passer un message
susceptible de tromper ou d’influencer l’opinion publique » (Larousse [en ligne], consulté le
22 avril 2021), et de stéréotypes négatifs. Ce mouvement, selon la journaliste Emma Gray
(Gray, 26 décembre 2019), a porté ses fruits, et les célébrités ayant eu des mots timides sur
leur féminisme autour des années 2010 se justifient et se reprennent à partir de 2016.

Or, « [t]his feminist pop culture moment also coincided with a rise in visible,
internet-fueled misogyny, much of which was centered on and directed at prominent women »
(Gray, 26 décembre 2019). L’élection de Donald Trump en 2016 est un tournant majeur dans
les rapports qu’entretient l’industrie du divertissement avec la politique, et à travers elle, les
combats pour les minorités, mais la médiatisation de celles-ci n’est pas toujours en leur faveur.
Ces dix dernières années, écrit la journaliste Lucy Diavolo (Diavolo, 18 décembre 2019), les
États-Unis ont vu les questions LGBTQ+ passer de la marge à un pilier des conversations
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politiques, mais tant pour les progressistes pro-LGBTQ que pour les réactionnaires
anti-LGBTQ. Devenir objet de discours ne signifie pas que le discours est positif.

Là où le constat est mitigé pour les minorités sexuelles, l’étude de Caitlin Lawson
montre que le féminisme, malgré une réaction misogyne importante, est devenu « cool » vers
le milieu de la décennie. Emma Gray remarque :

When the decade opened, ‘feminist’ was a label that was still considered unpalatable to the masses.
[...] As we look toward the decade’s close, the political and cultural climate has shifted dramatically.
Feminism is both mainstream and expansive, an essential — and explicitly political — project in a
world in which virulent online misogyny has become de rigeur, and in which celebrities [...] are being
asked to do the work of feminism, rather than simply pay it lip service (Gray, 26 décembre 2019).

Nous notons que les médias acquièrent tant de pouvoir qu’il est demandé aux personnalités de
l’industrie du divertissement, non seulement de se positionner politiquement en tant que
féministes, mais d’accomplir un travail politique féministe.

La raison pour laquelle le féminisme ne peut plus être ignoré dans le milieu du
divertissement est dû au backlash de la part d’une frange misogyne, homophobe et
nationaliste radicale de la population états-unienne. Le terme de « backlash » est présenté par
Susan Faludi dans un ouvrage publié en 1991 sous le titre de Backlash: The undeclared war
against American women et désigne le mouvement réactionnaire et médiatique contre les
acquis féministes des années 1970. Susan Faludi identifie le backlash comme une tendance
historique récurrente qui apparaît lorsque les femmes réalisent des avancées dans l’égalité de
droits. Nous parlons ici de backlash car la violente réaction à l’encontre des acquis, non
seulement des femmes, mais des autres minorités, apparaît alors que d’importants progrès sont
faits. Malgré le gain en popularité du féminisme, le pouvoir que continuent de détenir ses
opposant·es a pour conséquence que les femmes perdent paradoxalement des droits (par ex. le
Alabama House Bill 314 de 2019 qui interdit l’avortement dans l’État de l’Alabama).

Contrairement aux backlash précédents, celui-ci a pour effet la remise en question des
médias dominés par des hommes blancs hétérosexuels. Pour Caitlin Lawson, le racisme et la
misogynie affichés de Donald Trump montrent l’importance des enjeux. Se dire féministe
dans l’industrie du divertissement ne suffit plus, et les attentes envers les films et séries
grandissent. C’est dans ce contexte qu’apparaît le mouvement #MeToo. Créé par la militante
Tarana Burke dès 2007, le terme de « me too » est popularité sous forme de hashtag par
Alyssa Milano dans le sillage des allégations contre Harvey Weinstein en octobre 2017. Il
signe la transition vers un féminisme actif des célébrités qui renverse les rôles de pouvoir en
faisant tomber des figures importantes de l’industrie du divertissement et de l’information.

C’est en 2016 que, pour la première fois, des femmes parviennent à faire tomber un
homme aussi puissant que Roger Ailes, patron de Fox News, une des plus importantes chaînes
d’information en continu états-uniennes. Un des premiers procès pour harcèlement au travail,
cette affaire est rendue possible par la mise en place de nouvelles stratégies de lutte qui
consistent à rassembler des témoignages et médiatiser les faits pour passer par le scandale
plutôt que des moyens légaux. La chute de Roger Ailes, surnommé « the most powerful man
in the world » par Barack Obama en 2013, marque le début d’une série de scandales qui
ébranlent l’industrie cinématographique (Harvey Weinstein, Bill Cosby). Le renouvellement
des membres haut placés de l’industrie influence la façon de faire du cinéma. La féminisation,
encore fébrile (Smith et al., 2020), des métiers du dessin animé impacte ces derniers – notons
que Dana Terrace, la créatrice de Luz à Osville, est une jeune femme de trente ans bisexuelle.

Ces observations montrent l’importance du discours politique autour de l’industrie
cinématographique, qui éclaire la réponse des membres de cette industrie sur des produits (les
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héroïnes de dessins animés) de cette industrie politique, ou du moins politisée, c’est-à-dire
que les spectateur·rices ont des attentes politiques envers elle. Il est question d’une prise de
conscience dans l’industrie cinématographique de la nécessité à se politiser dans un monde en
radicalisation ainsi que la nécessité d’une réponse au backlash misogyne, homophobe et
raciste, incarné par la victoire de Donald Trump. Lire les discours des créateur·rices et
acteur·rices de dessins animés à l’aune de la « celebrity culture » éclaire le contexte dans
lequel ces discours sont faits : à l’intersection entre le backlash d’une frange conservatrice
mais puissante des États-Unis et la demande de représentation des minorités, importante à la
fin de la décennie (Lawson, 2017) – pratiquement toutes les femmes célèbres d’Hollywood
s’étant donné la main sous la bannière #MeToo. Apparaît une polarisation autour la question
des minorités : le cinéma jongle entre plus d’inclusivité et plus de rejet de cette inclusivité.

C’est dans ce contexte que la représentation des personnages féminins évolue. La
princesse et la grenouille (Clements et Musker, 2009) est le premier film Disney à publiciser
une princesse de minorité, en l’occurrence ethnique, ouvrant la décennie sous le signe de
l’inclusion, ou du moins le désir de la mettre en avant. La différence entre des séries animées
pré-2016 comme La légende de Korra et des séries animées post-2016 comme She-Ra et les
princesses au pouvoir, ont un lien direct avec la modification de l’industrie du divertissement
états-unienne. Le film est et reste un lieu compliqué pour les représentations féministes et
surtout LGBTQ+. Les polémiques autour du long-métrage Mulan sorti en 2020, et la difficile
position de La Reine des neiges 2 en 2019, montrent l’importance du backlash. La campagne
de Disney autour du film La Belle et la Bête de 2017 présenté comme contenant un « moment
gay » qui n’est que très secondaire, avec à l’affiche Emma Watson du « celebrity feminism »,
apparaît dans une ambiguïté entre publicisation d’un produit inclusif, et avertissement pour les
parents qui ne souhaiteraient pas le montrer à leurs enfants.

Il fait sens dans ce contexte socio-politique que la non hétérosexualité des héroïnes
devienne un objet d’interprétation, d’inspiration et de discours dans les années 2010 au vu de
la politisation des célébrités et leur positionnement dans les combats féministes et LGBTQ+,
mais aussi la demande de politisation des spectateur·rices, comme il fait sens que la
représentation de cette orientation sexuelle à l’écran connaisse d’importantes modifications
vers la moitié et surtout la fin des années 2010 étant donné que ces années-là voient à la fois
l’apogée du backlash avec l’élection de Donald Trump en 2016, et la réponse féministe qui
prend la forme du mouvement #MeToo très impactant dans l’industrie cinématographique.

La décennie 2010 voit une apparition crescendo de personnages non hétérosexuels à
l’écran. La télévision se détache du cinéma où les représentations restent hésitantes. Cette
difficulté de représentation explicite s’accompagne d’une mise en discours de plus en plus
importante de l’orientation sexuelle des héroïnes de dessins animés. Si l’homosexualité
féminine est sous représentée par rapport à l’homosexualité masculine, la bisexualité est
favorisée chez les personnages féminins alors qu’elle est rare chez les personnages masculins.
La non hétérosexualité des personnages n’est souvent dévoilée qu’à partir d’un produit
commercial à succès, comme un jeu, un précédent opus ou une précédente saison. Ces
modifications et ces discours apparaissent dans un moment de profonde modification de
l’industrie du divertissement et la politisation de ce milieu à partir de l’année 2016. Ce
tournant apparaît en réaction à un important backlash qui atteint son apogée avec l’élection de
Donald Trump en 2016, juste avant #MeToo qui impacte l’industrie cinématographique. C’est
dans ce contexte qu’est interprétée et discutée l’orientation sexuelle des héroïnes.
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Chap. 2 - Multiplicité et diversité de discours sur la non
hétérosexualité des héroïnes

L’héroïne comme objet récupéré et interprété reflète les projections et les biais de
cell·eux qui interprètent. Les personnages d’Elsa, Korra, Luz et Mulan font l’objet d’une
multiplicité, mais aussi d’une diversité de discours sur leur orientation sexuelle, à interpréter,
mais aussi à confirmer, vérifier. Christian Metz distingue la communication, qui est le
principe bilatéral pour créer un lien entre A et B et dont le plus important est la langue ;
l’information, qui est une réponse fermée de A vers B ; et les moyens d’expression qui « sont
marqués par une formidable démesure numérique [...] entre les ‘émetteurs’ (même si c’est une
équipe) et les ‘récepteurs’ » (Metz, 2016). Il résume les quatre caractéristiques principales de
l’art, qui inclut le cinéma, comme suit : « 1) intransitivité – 2) absence de signification au sens
ordinaire du mot – 3) toute la signifiance est dans le corps même de l’œuvre, dans sa
membrure = autarcie, autonymie – 4) demande à être étudié comme un réseau structural. »
Dans ce chapitre, nous seront amenée à nous interroger sur les caractéristiques propres à la
pratique artistique. Nous verrons que le troisième point, qui oppose le corps de l’œuvre à ses
externalités, est remis en question par une dialectique entre les créateur·rices et les
spectateur·rices. Nous analyserons en premier lieu les interprétations des artistes. Ensuite,
nous nous intéresserons aux interprétations des anti-homophobes et aux lectures queer des
spectateur·rices. Enfin, nous décrypterons les discours homophobes.

1 - Le développement d’un phénomène d’annonces

En dépit de l’absence de clarté dans les dessins animés sur l’orientation sexuelle de
leurs héroïnes, ou en raison de cette absence, des membres des équipes de création/production
prennent la parole pour confirmer, soit de façon claire et officielle, soit de façon ambigüe et
personnelle, l’orientation non hétérosexuelle de cette héroïne. Nous appelons cela un
phénomène d’annonces car l’annonce, dérivé de nuntius, message, est à la fois l’apport d’une
chose nouvelle et l’injonction à quelqu’un·e. L’annonce, c’est donc dans son essence à la fois
l’informatif (transmettre un message) et le performatif (imposer ce message à quelqu’un·e
et/ou lui donner un ordre). L’acte de l’annonce semble antinomique à la définition du cinéma
de Christian Metz : « toute la signifiance est dans le corps même de l’œuvre » (Metz, 2016).

Ces dernières années, deux positions se sont définies sur le rapport entre un·e
créateur·rice, ou une équipe de créateur·rices, sa fiction et son public : la position où tout est
dit, commence et termine, dans le récit ; et la position où l’écriture ne s’arrête pas à ce qui est
écrit mais est sans cesse élargie et réécrite par son auteur·e et/ou ses spectateur·rices. Cette
seconde position peut permettre d’étendre la connaissance d’une fiction mais peut aussi
provoquer des critiques quant à son rapport à la fiction même. Il faut distinguer d’une part
l’avis d’un·e créateur·rice sur son œuvre et la possibilité d’une expansion officielle de l’œuvre
en-dehors de l’œuvre elle-même, à travers la parole de son auteur·rice et/ou de ses
spectateur·rices ; de, d’autre part, la seconde vie que subit malgré elle une œuvre et ses
personnages une fois entre les mains du public qui la regarde, et les interprétations qui en sont
faites en dépit de la volonté de sa ou son créateur·rice. Il nous intéressera de comprendre
pourquoi, à un moment donné, des membres de l’équipe de création décident de prendre la
parole pour émettre leur avis sur l’orientation sexuelle de personnages de fiction.

Les annonces faites par les acteur·rices relèvent plutôt d’une position personnelle ou
d’un ressenti. Lorsqu’Indina Menzel, l’actrice de voix d’Elsa dans La Reine des neiges, parle
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de son excitation à l’idée que la conversation sur le lesbianisme du personnage se fasse
(Azzopardi, 15 septembre 2016), elle rappelle que la décision ne relève pas d’elle. « I can’t
promise anybody that that’s what’s gonna happen, » tient-elle à signaler. Les termes qu’elle
emploie différencient les discours (« talk », « conversations ») de l’officialisation dans le
dessin animé, et elle reste vague dans ses réponses, préférant parler de son ressenti (« happy »)
vis-à-vis des interprétations des autres que de sa propre interprétation du personnage.

Le choix d’une actrice relève d’une intention dans le jeu et d’un désir de voir cette
interprétation se réaliser, mais l’actrice n’a pas un pouvoir créateur ou performateur sur la
fiction dont elle parle. Pour cette raison, les discours de la part des acteur·rices ne se
présentent pas comme une confirmation des soupçons des spectateur·rices, mais ils sont tout
de même relayés comme ayant une importance. L’interprétation d’une actrice ne rend pas
l’héroïne non hétérosexuelle, mais elle la rend plus probablement non hétérosexuelle. À partir
de 2016, le soutien d’Indina Menzel à la campagne #GiveElsaAGirlfriend (ibid.) alimente les
hypothèses d’une potentielle explicitation dans La Reine des neiges. En vue de la sortie du
dernier film Disney Raya et le dernier dragon le 4 juin 2021, l’actrice Kelly Marie Tran
(Raya) admet avoir décidé que celle-ci avait des sentiments pour son ennemie Namaari
lorsqu’elle enregistrait ses prises de voix. Kelly Marie Tran n’est pas la seule actrice dans ce
cas, car Jamie Chung, qui interprète Mulan dans Il était une fois, avoue avoir décidé avec sa
collègue Sarah Bolger (Aurore), que Mulan était secrètement amoureuse d’Aurore.

Contrairement à une œuvre de littérature où un·e auteur·e, souvent seul·e, a un pouvoir
absolu sur sa fiction, un film ou une série est un travail en commun où le jeu d’acteur·rice, en
donnant sa voix et parfois son corps au personnage, participe au processus de création. Il
arrive que le jeu des acteur·rices, lorsqu’illes sont en faveur d’une relation non hétérosexuelle,
influence les créateur·rices. C’est le cas de la série Hannibal dans laquelle le jeu des acteurs
Mads Mikkelsen et Hugh Dancy convainc Bryan Fuller, le créateur de la série, à prendre cette
direction. Dans une interview, il avoue avoir initialement souhaité écrire une relation
hétérosexuelle mais « it naturally evolved because I guess I was absorbing so much of Mads
and Hugh’s performance, which felt like it was growing in intimacy, and it would have been
inauthentic not to address it » (Dibdin, 2015). La façon dont il décrit le processus montre la
construction en commun d’un personnage et de ses relations aux autres, d’un côté le
créateur·rice et ses décisions de direction, et de l’autre les acteur·rices qui ont leur propre
interprétation et dont le jeu dépasse la volonté d’un·e seul·e directeur·rice. Pour toutes ces
raisons, non seulement les interprétations des acteur·rices sur leurs personnages ne doivent pas
être dévaluées, mais la notion même de ce qui est « canon » et « officiel » devient floue.

Les annonces des créateur·rices sont à l’inverse performatives car prononcées depuis
une position créatrice. Au moment où les créateur·rices annoncent l’orientation sexuelle de
leurs héroïnes, cette orientation sexuelle devient vraie par le discours, et ce même si
absolument rien dans la fiction ne l’indique. Lorsque Michael Dante DiMartino et Bryan
Konietzko, les créateurs de La légende de Korra, annoncent que le personnage de Kya est
homosexuel, elle devient, est et a toujours été homosexuelle. Le choix de l’écrit pour ces
annonces met à distance la personne qui lit et rend difficile la réponse car ce qui caractérise le
texte écrit est que le destinataire est absent à l’énonciateur·rice au moment où il ou elle écrit.

Michael Dante DiMartino et Bryan Konietzko s’expriment sur leurs comptes Tumblr
peu après la diffusion du dernier épisode de leur série le 19 décembre 2014. Michael Dante
DiMartino écrit : « Our intention with the last scene was to make it as clear as possible that
yes, Korra and Asami have romantic feelings for each other. The moment where they enter the
spirit portal symbolizes their evolution from being friends to being a couple. » Le ton de
l’annonce se veut sans appel, avec l’appui sur le mot « yes » suivi d’une virgule, mais la
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mention d’une représentation symbolique admet la part implicite et l’absence de clarté dans la
scène du dessin animé. Michael Dante DiMartino ressent la nécessité de justifier son message :
« I wanted to make a clear verbal statement to complement the show’s visual one. » Cette
explication de l’explication dévoile qu’une annonce ayant pour but une performance sur la
série ne va pas de soi. La déclaration en plus du visuel de la série souligne également que les
sous-textes homosexuels sont facilement niés car le créateur de la série doit « make a clear
verbal statement », c’est-à-dire non seulement une annonce, mais une annonce claire afin que
ses mots performent une réalité à propos de la fiction mais en-dehors de celle-ci.

Les deux créateurs veulent donner à l’écrit une dimension performative et incontestée.
En tête de page, Michel Dante DiMartino écrit : « Korrasami confirmed », et Bryan
Konietzko écrit : « Korrasami is canon » (en gras dans le texte). La simplicité de ces phrases,
qui trônent seules au-dessus du texte, appuyées par le gras de la typographie, parlent
d’elles-mêmes. C’est un fait. La phrase performe ce qu’elle écrit. Bryan Konietzko poursuit :
« You can celebrate it, embrace it, accept it, get over it, or whatever you feel the need to, but
there is no denying it. That is the official story. » L’apparition du « you » dans la rhétorique de
Bryan Konietzko ne donne pas à ce « you » la possibilité de répondre, seulement celle
d’écouter. Par un procédé d’énumération, le scénariste et producteur offre un panel de
possibilités de réactions, négatives comme positives, mais elles n’ont pas d’impact sur
l’histoire, et une seule n’est pas possible : le déni. Ce terme, loin d’être anodin, détruit une
lignée d’histoires d’amour non hétérosexuelles débattues, interprétées, niées (Dennis, 2009).

Dana Terrace, la créatrice de Luz à Osville, s’exprime sur Twitter à travers une série de
postes, à la fois explicites dans l’orientation sexuelle, et peu explicites sur les personnages
visés. Elle écrit : « In dev I was very open about my intention to put queer kids in the main
cast. [...] When we were greenlit I was told by certain Disney leadership that I could NOT
represent any form of bi or gay relationship on the Channel. » Elle justifie ensuite son désir
de représenter des personnages bisexuels par son identité bisexuelle. « Luckily, » conclut-elle,
« my stubbornness paid off and now I am VERY supported by current Disney leadership. »
Contrairement à Michael Dante DiMartino et Bryan Konietzko dont la prise de parole se fait
par opposition à Nickelodeon, ici Dana Terrace s’exprime une fois soutenue par Disney. Ce
soutien n’est cependant pas aussi fort qu’elle le présente, car l’annonce du studio ne parle ni
d’amour ni d’orientation non hétérosexuelle, ainsi que le critiquent de nombreux
commentaires : « ‘enchanted dance partners’ you can say lesbians disney » ; « they rather say
‘Enchanted dance partners’ than just say ‘love’, jeez Disney.... » (Twitter, Disney TVA, 10
août 2020). Le choix prudent des mots souligne leur dimension performative.

Le réseau social permet un échange, mais le poste écrit rend l’annonce sans appel et
définitive. Nous ne dirons pas qu’il ne peut être effacé selon le dicton latin verba volant,
scripta manent car le poste de la créatrice de Luz à Osville a été supprimé alors que ses
commentaires restaient1. Ensuite, le commentaire Twitter, s’il est une réponse, subit une mise
à distance par rapport à l’auteur·rice du poste, d’une part par la multitude d’autres
commentaires, et de l’autre par la non nécessité d’y répondre. À l’inverse, lorsque le contenu
de l’annonce est moins officiel et moins performatif, il apparaît plutôt à l’oral, dans des
interviews. L’échange et la possibilité de réponse impacte la forme et le fond que prend le
discours. C’est le cas de Jamie Chung (Mulan, Il était une fois), Indina Menzel (Elsa, La
Reine des neiges) et Jennifer Lee, réalisatrice de La Reine des neiges. Cette dernière exprime
son avis à l’oral et lors de la promotion d’un autre film en 2018, créant de la distance avec le

1 Au cours de nos recherches, le poste de Dana Terrace a été d’abord disponible, puis supprimé
de Twitter au début de l’année 2021, pour apparaître à nouveau au mois de mai la même année.
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dessin animé. Elle signale qu’elle n’est pas opposée à l’idée d’une Elsa lesbienne : c’est une
piste qu’il lui plairait d’explorer mais rien n’est encore fixé (Bradley, 26 février 2018).

Nous remarquons la prise de parole des artistes sur l’orientation sexuelle des héroïnes
de dessins animés à travers un phénomène d’annonces. Les annonces faites par les acteur·rices
n’ont pas le même contenu, le même ton et le même impact que celles qui sont faites par les
créateur·rices. Les premières relèvent du ressenti mais peuvent influer sur le procédé de
création et rendre difficile à différencier ce qui est officiel de ce qui ne l’est pas. Les secondes
ont une volonté performative et influent directement sur le contenu du dessin animé. Elles
sont écrites, claires et rhétoriques. Cependant, le choix des réseaux sociaux pour produire ces
discours rend présent·e le spectateur·e qui a la possibilité d’y répondre.

2 - Anti-homophobie et lectures queer : une analyse des discours, des
fan arts et des fan fictions sur Internet

L’analyse des médias, plus précisément, la déconstruction des contenus des messages, permet
[au philosophe et historien] Michel de Certeau de définir la consommation des images, comme un
autre type de production, rusée, dispersée, silencieuse, quasi invisible, qui s’oppose et négocie avec
les messages de l’institution centralisée, rationalisée et spectaculaire de la production dominante des
industries culturelles. La question qui se pose alors est la suivante : qu’est-ce que les spectateurs font
avec les images ? Il ne faut pas chercher la réponse dans la production totalisante des représentations
mais dans l’utilisation qu’en font les pratiquants (Azadi, 18 août 2017).

Il convient de se demander la façon dont les spectateur·rices réceptionnent, comprennent et
(ré)interprètent les messages, par l’image, par la musique, par le discours (parlé et écrit). Nous
parlons d’interprétation et de réinterprétation car il s’agit autant de « saisir » le message que
les artistes souhaitent faire transmettre que de dépasser celui-ci et de le faire sien. La
(ré)interprétation des héroïnes sous le prisme de l’anti-homophobie ou de la lecture queer peut
s’étudier à travers les discours mais elle elle peut aussi s’étudier, selon le sociologue en
criminologie et déviance Jeffery Dennis, à travers l’analyse de fan arts (images produites par
des spectateur·rices) et de fan fictions (histoires produites par des spectateur·rices).

Le choix d’une analyse des forums, fan arts et fan fictions permet d’éviter des lieux et
des plateformes où ce sont des personnes hétérosexuelles voire homophobes qui dominent.
« The question of whether [the LGBT viewers] ‘catch’ the hints, inclusivity, and references
may be too simplistic: Viewers are not passive recipients of media ideology; they create their
own meanings through interacting with the texts and with each other, misreading, queering,
ignoring some elements and fixating on others » (Dennis, 2009). Cependant, dans la mesure
où notre corpus comprend des dessins animés où la non hétérosexualité des héroïnes est
officielle mais non explicite dans le dessin animé, la réception et l’interprétation de cette non
hétérosexualité a son importance car les créateur·rices cherchent à transmettre cette dimension.
En appliquant la méthode de « viewer reaction » de Jeffery Dennis à notre corpus, nous
chercherons à analyser ce que ces héroïnes signifient pour les spectateur·rices, et la façon dont
elles sont perçues par les spectateur·rices.

Les fan fictions sur Elsa les plus lues d’Internet sont des histoires d’amour. Les
spectateur·rices semblent ressentir le besoin de combler leur absence dans La Reine des neiges.
Ces histoires d’amour sont en grande majorité hétérosexuelles et imaginent Elsa avec des
personnages de dessins animés existants. Le premier est Jack Frost, protagoniste du dessin
animé Les cinq légendes, et le second est Hans, le méchant de La Reine des neiges. Plusieurs
fan fictions inversent le genre d’Elsa. Seulement quelques-unes inventent des histoires
d’amour homosexuelles, comme Frozen Heart, publié en 2014 par une jeune adolescente mais
visionné par 30 personnes (contre 82 300 pour la plus célèbre entre Elsa et Jack Frost). Les
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fan arts d’Elsa la montrent seule et mettent l’emphase sur la puissance de son pouvoir. Nos
remarques confirment l’étude de Jeffery Dennis sur 3 537 fan fictions de dessins animés :
seuls 8% d’entre elles impliquaient des relations non hétérosexuelles (Dennis, 2009).

En 2015, une série Tumblr imagine plusieurs princesses Disney amoureuses l’une de
l’autre (Abid, 2015), représentant Belle avec Mulan en jouant sur l’aspect de double identité
commun à la Bête et Mulan, dans lequel Belle tombe amoureuse et de Mulan et de son alter
ego masculin Ping – notons l’aspect féminisé du prince (la Bête) après sa transformation.
Dans le long-métrage animé Mulan, l’héroïne éponyme est amoureuse du capitaine Li Shang
tandis que, dans la série Il était une fois, elle éprouve des sentiments pour la princesse Aurore.
Les fan arts de Mulan et Aurore sont nombreux et montrent parfois les héroïnes sous leur
apparence de dessin animé Disney. Ces fan arts ont en commun d’accentuer la masculinité de
Mulan lorsqu’elle est avec Aurore, alors qu’ils accentuent la féminité de Mulan lorsqu’elle est
avec Shang (cf. annexe 8). Ces choix illustrent les biais qui influencent la façon dont les
couples homosexuels sont représentés, où une personne prend le rôle de la femme et l’autre
prend le rôle de l’homme. Dans l’image en annexe 8, nous remarquons Mulan dans un rôle
inverse en fonction de la personne avec laquelle elle est représentée.

La plupart des dessins inspirés du dessin animé Mulan ou de sa relation avec Shang la
montrent sous un couvert féminin, frêle et gracieux, tandis que les créations inspirées de la
série ou de sa relation avec Aurore priorisent son côté masculin, guerrier et protecteur. Des
exceptions sont à mentionner dans les fan arts de Shang et Mulan où cette dernière, sous
l’influence du mouvement trans, est représentée quelques rares fois comme un homme. En
revanche, les fan arts représentant Mulan seule insistent sur un imaginaire féminin, même s’il
s’agit de faire contraster une épée. Les fleurs, la robe et les cheveux longs mettent en avant
Mulan dans une pose expressément féminine (cf. annexe 9). De la même façon, les jouets
commercialisés par Disney représentent Mulan en robe, les cheveux longs, et sans son épée
(Nguyen, 5 juillet 1998). À l’inverse, l’équilibre relationnel entre Korra et Asami, en couple
dans La légende de Korra, se ressent dans les nombreux fan arts qui les représentent. Enfin,
bien que Luz à Osville ne soit sorti qu’en 2020, une longue série de fan fictions existent déjà
sur les personnages de Luz et Amity. La moyenne d’âge des auteur·es de fan fictions, lorsque
l’information est disponible, est celle d’adolescent·es.

Le public adolescent donne aussi son avis ou son interprétation dans des commentaires.
L’analyse de commentaires sur les réseaux sociaux et les forums permet de mesurer l’impact
de séries comme La légende Korra où une internaute sur reddit (reddit, raenheld, 2020) écrit :
« the couple led to my own questioning of my sexuality, » ou sous le poste de Dana Terrace :
« im bi and im 13. see a bi poc girl with 14 years as the main character make me feel...
normal. Thank you for that! And yes, represetation matter. You so amazing im literally in
tears » (Twitter, Dana Terrace, 9 août 2020). Ces commentaires permettent de voir
l’importance que des dessins animés, même à la représentation non ou peu explicite, ont pour
un jeune public LGBTQ+. À la sortie de La légende de Korra, si beaucoup de spectateur·rices
interprètent la fin de la série comme romantique, plusieurs ne sont pas de cet avis, et des
débats font rage pour déterminer si oui ou non elle est platonique, jusqu’à l’intervention de
Michael Dante DiMartino et Bryan Konietzko. L’annonce prend ici tout son sens.

En 2016, l’annonce de la suite de La Reine des neiges, dont la chanson Let it go est déjà
un symbole du coming out, mobilise des spectateur·rices du monde entier sur les réseaux
sociaux pour demander qu’Elsa ait une petite amie. Le #GiveElsaAGirlfriend, initié le 1er mai
2016 par une adolescente état-unienne de 16 ans (Dricot, 2019), apparaît rapidement en
« tendance » Twitter. Des rumeurs sur sa réalisation augmentent avec la sortie de la bande
annonce, le 11 juin 2019, qui introduit une mystérieuse entité féminine (Smith, 11 juin 2019)
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remarquant entre autres sa sortie durant le Pride Month. En réaction au hashtag, une pétition
« Dont make Elsa a lesbian in Frozen 2! » est mise en ligne et recueille 20 617 signatures. La
même année, la drag queen Miss Disney transforme la chanson Let it go en I am gay
(PinkNews, 14 juillet 2019). Plusieurs personnes s’opposent à cette interprétation. « Sorry..
But I think Disney’s frozen is made for kids and family. Not for lgbt. » Dans ce commentaire,
les personnes LGBTQ+ ne forment pas part des enfants et de la famille. De même, le poste de
Dana Terrace n’est pas sans internautes qui s’opposent à cette représentation, critiquant la
sexualisation d’adolescentes – Luz et Amity ayant seulement partagé une danse.

La parole de jeunes LGBTQ+ peut être trouvée dans les fan fictions, les fan arts, les
forums et les réseaux sociaux. Leur analyse montre l’importance que les héroïnes non
hétérosexuelles, même non explicites, ont pour les jeunes adolescent·es. Les fan arts dévoilent
des biais hétérosexuels, mais ils sont influencés par les dessins animés et leur propre
représentation de leurs héroïnes : par exemple, la commercialisation de jouets très féminins de
Mulan s’accompagne de fan arts souvent féminisés de Mulan, par opposition aux fan arts plus
androgynes de Korra et Asami, à l’image de leur relation dans La légende de Korra.
Cependant, les réactions ne sont pas toutes positives et un pan des discours sur la non
hétérosexualité des héroïnes relève du discours homophobe.

3 - Discours homophobes : la récupération et le détournement des mots

S’exprimant sur La Reine des neiges, Jordan Peterson, psychologue canadien
médiatique réputé pour ses propos polémiques sur la religion et les femmes, affirme que défier
des « known-universals » au profit d’un changement culturel aura des effets négatifs (Dennet,
18 juin 2019). Il justifie qu’Elsa ne devrait pas être lesbienne par le fait que La Reine des
neiges est l’adaptation d’un conte d’Andersen, mais, ce faisant, ignore qui était Andersen, les
inspirations de ce dernier, et ce qu’il infusait dans ses histoires – en l’occurrence, pas La Reine
des neiges, mais alors peut-on dire que c’est une trahison de la part de Disney d’ignorer le
sous-texte homosexuel de La petite sirène (Larivière, 2017 [1997] ; Combis, 2019) si c’en est
une d’en ajouter un dans La Reine des neiges ? La plupart des articles homophobes sont
originaires ou s’appuient sur la désinformation, le détournement de mots, et la récupération
des arguments d’activistes LGBTQ+ et féministes. Les termes « parents, » « sexualité » et
« propagande » sont récurrents. Dans le magazine Intellectual Takeout (ibid.), qui dit
promouvoir la culture occidentale et la contre-culture, Dan Dennet en appelle à la méfiance
face à la dangerosité d’une représentation s’éloignant des normes universelles (« known
universals », « age-old », « universal », « long-held values of family ») qui n’a jamais existé
avant et nulle part (« untested value system »), et qui aura d’« unforeseen consequences. »

Un article dans CrossMap (CrossMap, 2016), magazine chrétien, emploie un
vocabulaire qui oppose l’activiste et le lobby LGBT aux fans. L’emploi du terme de « lobby »,
qui trahit la méconnaissance du terme, est utilisé pour dépeindre des groupes militants
amalgamés en puissantes entités économiques et politiques. Le lobby, terme péjoratif de
l’expression scientifique « groupe de pression » ou « pressure group » en langue anglaise,
désigne par sa signification de « couloir » [lobby] un « type de pression qui consiste à agir sur
les parlementaires individuellement (dans les couloirs des assemblées) et, de façon plus
générale, à tenter d’influencer de façon directe les organes de l’exécutif ou du législatif, par
exemple par communication d’informations » (Ladrière, 2021). Directement associé à l’idée
de corruption et d’action dans l’ombre (d’un couloir), il s’emploie pour des groupes
d’influence économique et politique. Utilisé dans le contexte de l’activisme LGBTQ+, il
devrait s’appuyer sur une enquête démontrant l’existence d’un groupe de pression
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économico-politique qui est absent de l’article. Dès lors, dénaturer un mot de son sens pour ne
référer qu’à ce qui y est associé (le péjoratif, l’obscur, le complot) a pour effet de mettre au
silence les militants LGBTQ+ en réutilisant et détournant leurs arguments.

L’enseignant Auguste Meyrat écrit pour The Federalist (Meyrat, 2018), magazine
conservateur états-unien, que des dessins animés tels que La Reine des neiges sont « boring. »
Il insinue que le féminisme est mainstream, car aujourd’hui tout le monde est féministe et
anti-famille. Il parle de « feminist rage, » faisant référence à un champ lexical de l’hystérie,
qui fonctionne selon le même procédé que le détournement du mot « lobby ». « Le bon usage
des mots, » écrit Marie Dunglas, « assigne au sexe féminin ceux de douceur, passivité,
modestie, réserve, discrétion, humilité. […] À celle qui ose sortir de ses gonds […], les
catégories folie, maladie mentale, hystérie, MLF, exécutent leur tâche millénaire : nommer et
ainsi faire taire, enfermer la déviance » (Dunglas, 1976). La maladie de l’utérus, l’hystérie,
c’est celle de refuser d’être au monde selon un prisme patriarcal. Ainsi, quand Elsa « refused
to marry and grow up, » se marier et grandir sont équivalents, car l’objectif de la croissance
est celui de la reproduction incarnée dans et par le mariage hétérosexuel.

Selon Auguste Meyrat, les spectatrices peuvent s’identifier à la patiente souffrance
d’héroïnes comme Cendrillon. Si l’on suit ce raisonnement, en admettant que les petites filles
doivent apprendre des personnages féminins auxquels elles s’identifient, il est bon, normal,
conseillé, de souffrir patiemment sans agir. Citer ici Cendrillon est pertinent, car elle est
l’épitomé de cela : elle souffre patiemment et c’est sa douceur qui lui fait gagner les faveurs
du prince. Puisque l’auteur différencie les modèles féminins des modèles masculins, c’est la
résilience par opposition à la force qui est la qualité des femmes. Si elles souffrent en silence,
leur résilience leur apportera une rédemption finale. La rédemption, du latin redemptio, rachat,
implique d’avoir commis une faute. Or, quelle faute a commis Cendrillon ? À l’inverse, les
héroïnes qui apprennent de leurs erreurs, comme Elsa, ne sont pas des modèles auxquels les
petites filles peuvent s’identifier. En quoi la perfection, ou plutôt, une certaine perfection
(blanche, fine, résiliente), permet-elle l’identification ? Cela est si nous admettons que
l’identification est le but d’une héroïne. Auguste Meyrat pourrait défendre un modèle de
perfection comme but à atteindre, mais ce n’est pas l’argumentaire qu’il utilise.

La non hétérosexualité des héroïnes de dessin animé fait l’objet de discours
homophobes. Ils sont émis majoritairement pas des hommes hétérosexuels qui mettent en
avant le point de vue du parent. Ils parlent de sexualisation mais aussi de valeurs universelles
pour montrer la dangerosité de ces héroïnes, mais leurs arguments font face à leurs propre
paradoxes (historiques, étymologiques, rhétoriques). Ces articles sont écrits dans des
magazines religieux et/ou associés au parti républicain, mais aussi sur les réseaux sociaux. La
plupart des articles homophobes sont originaires ou s’appuient sur la désinformation, le
détournement de mots, et la récupération des arguments d’activistes LGBTQ+ et féministes
dont nous analyserons des procédés dans le prochain chapitre.

Un grande diversité et multitude de discours et d’interprétations se focalisent sur les
héroïnes de notre corpus sous le double prisme de leur orientation sexuelle et de leurs
caractéristiques de genre. Les acteur·rices, créateur·rices et producteur·rices donnent leur avis
sur l’orientation sexuelle de leurs héroïnes à travers des interviews et des annonces sur les
réseaux sociaux. Les spectateur·rices participent aussi à la formation d’une interprétation qui
se focalise sur le genre et la sexualité des héroïnes de dessins animés. Un constat est certain :
ces héroïnes font parler et provoquent des réactions. En cherchant des récurrences parmi ces
discours, nous les décrypterons dans leur récurrence, multitude et diversité mêmes.
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Chap. 3 - Récurrences dans les discours : une frontière
diffuse entre fiction et réalité

« Où commence et où se termine la fiction, où commence et où se termine la réalité ? »
se demande Dominique Moïsi lorsqu’il interroge l’inter-influence entre les séries et les
émotions du monde (Moïsi, 2016, p. 15). L’orientation sexuelle des héroïnes provoque le
discours, la réaction, le débat. Ces interprétations et ces discours proviennent d’une multitude
d’instances parmi lesquelles se trouvent les créateur·rices, les actrices et les spectateur·rices.
Nous avons fait l’état d’une grande diversité dans le fond comme dans la forme : discours
homophobes et anti-homophobes, écrits et parlés, chansons, vidéos, dessins (fan arts) et
fictions (fan fictions). Une chose est sûre : ces héroïnes ne laissent pas indifférent·e. Ces
interprétations et ces discours suivent-ils un ensemble de mécanismes communs ? Comment
faire sens à des discours qui se démarquent par leur multitude et leur diversité ? La multitude
et la diversité appellent dès lors une analyse à part entière. Nous commencerons par nous
demander qui a accès aux discours sur Internet où ils ont la possibilité de se multiplier et de se
transformer à l’infini. Nous réfléchirons ensuite à la dimension performative et informative
que prennent les discours des artistes et des spectateur·rices. Enfin, nous questionnerons la
mise en avant par plusieurs artistes du féminisme des héroïnes étudiées.

1 - La multiplication de discours sur Internet

Il n’y a pas un discours sur la non hétérosexualité des héroïnes, mais une multiplication
de discours aux contenus mais aussi aux cibles différents. Ces discours sont non seulement
multiples, mais ils sont aussi divers. Nous nous focaliserons ici sur les artistes car ce sont
ell·eux qui officialisent les orientations sexuelles. Il nous intéressera de chercher à qui
s’adressent les discours et si les enfants peuvent ou sont censés avoir accès à ces informations,
car une même personne ne dit pas la même chose en fonction du lieu depuis lequel elle parle
et à qui elle s’adresse. Dans le magazine LGBTQ+ Pride Source (Azzopardi, 15 septembre
2016), Indina Menzel, l’actrice de voix d’Elsa, ne dévoile son opinion qu’une fois la question
orientée. L’interview a une dimension dialectique car la parole de la personne qui pose les
questions influence la conversation. Le journaliste Chris Azzopardi demande à l’actrice ce
qu’elle pense d’une Elsa lesbienne et des réactions qui pourraient en résulter. Indina Menzel
fait part de son excitation mais enchaîne immédiatement sur ses doutes quant à la possibilité
de sa réalisation chez Disney et dans une société qui a élu Donald Trump comme président.
Elle avoue qu’elle est dans l’incapacité de donner une réponse car elle tient à son travail. Le
fait que l’actrice parle de lesbianisme et de politique dans la même réponse montre qu’elle ne
s’adresse pas à des enfants, mais aussi à quel point orientation sexuelle et politique sont liées.

C’est son rapport à Disney qui modifie le discours d’Indina Menzel dans une interview
pour un talk show, à peine un an plus tôt, en 2015, à une heure de grande diffusion (Respers
France, 2019). Elle prend la peine de poser la question : « We can talk about sexual
orientation at this time ? » Le « this time » se réfère à quelle catégorie d’âge regarde
l’émission, car les programmes télévisés de jour sont tous publics. Indina Menzel commence
par dire qu’elle trouverait cela bien qu’Elsa ait un « gentleman friend » puis se reprend en
avouant qu’elle présume qu’Elsa est... puis tait le mot « hétérosexuelle » et demande si le
sujet est autorisé. Après une réponse hésitante et gênée d’en face (l’homme dit non, la femme
dit oui), Indina Menzel fait le signe « droit » (on prononce « straight » en anglais pour dire «
hétérosexuel·le »), en disant « I’m sure she is... » avant de se confondre en paroles confuses et
de laisser tomber le sujet sous les rires gênés et la demande des deux interviewers
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d’abandonner. Indina Menzel, en formulant explicitement sa question, crée une mise à
distance qui cause une gêne car elle rend dicible le silence.

Ces interviews ont été largement diffusées sur les réseaux sociaux, mais ceux-ci sont
variés et contiennent un nombre d’information et de désinformation important. Une personne
n’a tendance à avoir accès qu’à des contenus en adéquation avec ses intérêts calculés par des
algorithmes (McKelvey et Hunt, 2019). Par exemple, si l’information de Pride Source n’est
relayée que dans des réseaux LGBTQ+ et allié·es, elle ne parvient pas jusqu’à certain·es
enfants ou adolescent·es qui sont en-dehors de ces réseaux – c’est tout le principe du réseau,
qui fonctionne par connexion. Jennifer Lee, la créatrice de La Reine des neiges, donne son
opinion sur la question lors de la promotion d’un autre film, Un raccourci dans le temps, ce
qui rend l’information plus difficile à trouver. Si ces informations, ces interviews et ces
annonces sont ensuite relayées par les médias et les réseaux sociaux, le lieu où elles
apparaissent pour la première fois définit les lieux vers lesquels elles sont relayées. Internet a
pris ces dernières années une place importante (UNICEF, 2017 ; UNICEF, 2019), et les
informations qui y circulent sont accessibles à un public relativement jeune (ibid.), mais
l’accès à une annonce écrite implique de savoir lire et élimine les plus jeunes enfants.

Il faut dès lors se poser la question du rapport entre l’annonce, comprise comme une
information, et l’accumulation de discours ; mais aussi le rapport entre Internet, à la
potentialité de temps et d’espace infinie, et le film, au format court et au discours fini – dans
les séries, le discours est plus long mais limité. Deux éléments différencient les discours sur
Internet de ceux à l’intérieur des dessins animés : il est plus difficile de les contrôler mais il
est aussi plus facile de les ignorer. La multiplication de discours n’est alors pas opposée au
silence mais peut au contraire y participer en rendant l’accessibilité à l’information
compliquée. Les spectateur·rices ignorent l’information, soit parce qu’illes n’y ont pas accès,
soit parce qu’illes peuvent choisir de ne pas prendre en compte cette information.

Nous pouvons penser ce phénomène à la lumière du principe de récursivité à la fois
informatique, linguistique et artistique. Si Noam Chomsky (Chomsky, 1969) défend que l’être
humain n’est pas « parlé » par le langage, c’est son introduction du principe de récursivité
dans la linguistique qui nous intéresse ici, c’est-à-dire la possibilité infinie de la répétition du
langage (McGilvray, 2020). Le principe de récursivité permet de penser en premier la reprise
d’éléments d’un article à un autre qui modifie légèrement mais à répétition la forme et le fond
de l’information. La répétition rend difficile le retour à la source : un article renvoie à un autre
qui renvoie à un autre et ce jusqu’à revenir à celui d’origine. Ce phénomène est accentué lors
de l’effacement des données originelles.

Nous pouvons citer le Tweet de Dana Terrace sur la bisexualité des personnages de Luz
à Osville qui n’existait plus pendant plusieurs mois et n’était plus lisible qu’à travers des
articles qui en référaient à une origine qui n’existait plus. De même, l’article de LifeSite
(LifeSite, 3 mars 2017) avançant que 40% des employé·es de Disney sont homosexuel·les
s’appuie sur une vidéo qui n’existe plus. Nous avons affaire là à une information inaccessible,
par la multiplication et la récursivité. À partir du moment où la source disparaît, la distinction
entre information et désinformation devient imprécise. Ce rapport entre information et
désinformation peut être analysé à travers la place de la satire dans le processus de
multiplication/transformation/récursivité. En 2019, un article satirique (NPC, 2019) fait croire
à une annonce officielle de Disney sur l’homosexualité d’Elsa dans La Reine des neiges 2. Ce
faux Tweet, pris au sérieux et réutilisé dans des articles n’ayant pas vocation à la satire,
construit la désinformation par la récupération rapide et multiple du discours. L’information
est filtrée, transformée, inventée, niée.
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Il y a des difficultés non seulement à trouver la source du discours, mais aussi à y avoir
accès. Cette difficulté est accentuée par la traduction parfois nécessaire à la compréhension
d’un message. L’anglais rend relativement accessibles les annonces – même si cela exclut les
enfants non anglophones – mais la volonté de certain·es (chap. 2.3) d’aller chercher « la
source » est d’autant plus difficile que cette source n’est pas toujours anglophone. C’est là le
problème de la traduction d’un dessin animé inspiré de sources internationales et regardé
partout dans le monde. À titre d’exemple, la libération de la chanson Let it go est bien
moindre dans la version française. Le : « let the storm rage on » devient : « perdue dans
l’hiver », et la chanson française axe davantage sur la solitude et la tristesse que sur la rage et
la libération, ou plus exactement, la « sortie » (coming out).

De façon plus frappante, le changement du sexe de la chèvre dans Le Bossu de Notre
Dame, initialement un mâle, pour en faire une femelle, prive le dessin animé de son
personnage homosexuel, la gargouille, créature masculine, qui fait des avances à la chèvre. Le
principe même de récursivité est accentué ici puisque le texte est traduit en français d’un
anglais lui-même traduit du français (Notre Dame de Paris). La chèvre, femelle dans le roman
de Victor Hugo, devient mâle chez Disney, pour redevenir femelle dans la version traduite.
Un autre exemple peut être Mulan, dont le prénom est inchangé entre homme et femme en
chinois tandis que la version anglaise de Disney insiste pour lui donner deux prénoms
différents, suivant l’idée qu’un prénom ne peut être à la fois masculin et féminin. Le film
signale que « Mulan » est un prénom uniquement féminin lorsque Mulan doit se présenter
dans l’armée : « I’ve got a name. And it’s a boy’s name, too. » La distinction femme-homme
passe par l’impossibilité d’un prénom androgyne, et par là même, de l’androgynie.

Ce principe propre à Internet, Mauro Carbone, Anna Caterina Dalmasso et Jacopo
Bodini l’appellent « principe tranhistorique de la monstration et de l’occultation à la fois »
(Carbone et al., 2018, p. 22). Le terme de « principe, » du grec akhè, loin d’aller de soi,
autrement dit « de principe, » est constamment en train « de se former et transformer [...], à
chaque fois se rétrojetant en tant que ‘principe’ et en même temps en articulant différemment
son caractère de surface qui cache et qui montre à la fois » (ibid.). C’est là pour ell·eux un
principe de visibilité qui est « institué par le pouvoir de rendre visible et en même temps de
rendre invisible » (ibid.). Illes s’appuient sur ce qu’Immanuel Kant définit dans la Critique du
jugement comme la présentation d’images directe ou indirecte voire négative. C’est par la
monstration que ce qui se montre peut cacher ce qu’il y a derrière. La lumière qui cache et
produit l’ombre en même temps est accentuée dans le cas d’un écran. Selon les auteur·es,
l’archi-écran, c’est-à-dire le principe-écran, produit différents régimes de visibilité. La notion
de « principe » fait écho à la notion foucaldienne de « dispositif » (Foucault, 1975) qui veut
non pas qu’un dispositif apparaisse sous une lumière mais que chaque dispositif distribue à la
fois le visible et l’invisible, « faisant naître ou disparaître l’objet qui n’existe pas sans elle »
(Deleuze, [1989], 2003, p. 317). La notion de « régime », quant à elle, a une connotation
politique qui fait référence étymologiquement à l’action de diriger.

Parler de « régimes de visibilité » signifie alors parler des pouvoirs impersonnels de diriger ou
de détourner la lumière et donc les regards, de montrer et de dissimuler, de répartir la surface et la
profondeur, d’attribuer centralité et marginalité, d’affirmer des ressemblances et des différences. [...]
[P]our utiliser un terme forgé par le théoricien américain des médias Richard Grusin, des pouvoirs de
« pré-médier » notre vision, et même de la contrôler, quoiqu’il reste toujours à déterminer l’efficacité
de ce contrôle. Car au sein de chaque régime se forment, imprévisibles et nécessaires, des
phénomènes de résistance, des actions de contre-pouvoir, parfois éversives [...], ou encore
d’inévitables zones occultes (Carbone, Dalmasso et Bodini, 2018, p. 24-25).

Des formes de résistance apparaissent-elles ? Dans le « principe tranhistorique de la
monstration et de l’occultation à la fois, » ou archi(archè)-écran, est-ce que l’annonce comme
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performance et information ne cherche pas à créer une visibilité qui, non seulement se donne à
voir, à lire, à entendre, mais performe l’acte énoncé sur le dessin animé dont il est question
afin d’opposer à l’invisibilité à l’écran (du dessin animé) la visibilité de l’annonce (sur
Internet) ? ou à l’inverse se retrouve-t-elle à son tour invisibilisée par la multitude de contenu
qui rend son accès difficile et brouille les sources entre information et désinformation ? Enfin,
comment comprendre l’effacement d’annonces comme celle de Dana Terrace à l’aune du
principe-écran et du phénomène d’annonces ?

Les artistes n’ont pas le même discours en fonction de à qui illes s’adressent. Leurs
discours sont ensuite récupérés, reproduits et modifiés sur les réseaux sociaux et interrogent la
possibilité pour les enfants d’y avoir accès. Le principe de récursivité met en lumière le
paradoxe d’une information dont la source est introuvable ou inexistante. Il permet aussi
d’éclairer la complexité de la traduction non seulement de discours externes et internes aux
dessins animés anglophones, mais aussi la circularité d’une même traduction qui passe par
plusieurs langues pour revenir à l’originale. Le principe de récursivité se traduit dans les arts
par la mise en abîme. Elle interroge le phénomène d’annonces qui, à l’inverse, ne fait pas
référence à la fiction à l’intérieur d’elle-même mais à la fiction à l’intérieur du discours
en-dehors de la fiction dans le but d’avoir un effet sur la fiction.

2 - Le phénomène des annonces : acte performatif et informatif sur le
dessin animé

Les annonces des artistes viennent à la fois s’opposer à la possibilité d’interprétation
(créateur·rices) et influencer par l’interprétation externe le contenu interne de la fiction
(acteur·rices). Ces annonces sont paradoxales parce qu’elles viennent défaire le sens même de
l’art : parler de façon indirecte par un langage intransitif et une nébuleuse de signifiances.
Cela interroge le choix des artistes mais aussi la demande des spectateur·rices et des
journalistes de faire parler un dessin animé en-dehors du dessin animé, de lui apporter une
valeur d’information, indiscutable, objective, directe et performative. Il faut rappeler ici la
différence que fait Christian Metz entre la communication, le principe bilatéral pour créer un
lien entre A et B, l’information, la réponse fermée de A vers B, et les moyens d’expression
qui se caractérisent entre autres par : « 1) intransitivité – 2) absence de signification au sens
ordinaire du mot – 3) toute la signifiance est dans le corps même de l’œuvre » (Metz, 2016).

Selon Christian Metz, « la posture de l’écrivant n’est pas théorique : l’énoncé y est
parfois scientifique, l’énonciation jamais » (ibid.) L’objet réel (dessin animé) est confronté
avec l’objet imaginaire (perception du dessin animé), c’est-à-dire qu’il doit beaucoup aux
fantasmes des spectateur·rices. « Les vertus [de l’objet imaginaire] sont conférées [à l’objet
réel] par projection » (ibid.) et ne peuvent être qu’arbitraires. L’autorité fondamentale de
l’artiste dans le dessin animé est immédiatement dépassée à partir du moment où cette fiction
est interprétée par cell·eux qui la regardent. Un décalage apparaît entre l’autorité
fondamentale de l’artiste dans le dessin animé et l’autorité fondamentale de l’artiste autour et
sur le dessin animé car iel prend la posture de la ou le spectateur·rice qui ajoute une
interprétation au dessin animé. Ce décalage se fait non seulement en raison de la confusion
entre artiste et spectateur·rice, mais surtout de la différence de langage employé, car si le
premier utilise un langage intransitif (art), le second utilise un langage transitif (information).
Il est paradoxal d’utiliser un langage transitif à travers l’annonce pour influer sur une fiction
dont le langage intransitif est la totalité de l’œuvre selon Christian Metz. Pour celui-ci, « [o]n
ne peut pas confondre le cinéma dans [...] la communication » (ibid.). Or, le phénomène des
annonces relève de la communication mais entend être pensé par et pour le dessin animé.
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Les créations et les interprétations elles-mêmes sont influencées par un réseau structural
(ibid.), c’est-à-dire qu’elles subissent des biais normatifs liés à la structure de la société dans
laquelle elles apparaissent. Il faut dès lors penser d’un côté, l’engagement de l’artiste et son
impact immédiat, c’est-à-dire les interprétations des spectateur·rices dans un contexte, et de
l’autre, les systèmes de relations qui influencent et sont influencées par ce phénomène.
L’exemple des représentations féminisées de Mulan (chap. 2.2) dévoile des biais qui ne
sauraient relever uniquement de la liberté d’interprétation. Dans la mesure où la plupart des
spectateur·rices sont des enfants, l’interprétation se fait non seulement en relation avec le
dessin animé, lui-même agent de socialisation, mais est influencée par des normes sociétales
et confirmée par la commercialisation du produit « Mulan » dont les jouets la présentent sous
des atours féminins (Key, 2015).

Ici, la norme influence et est influencée par la répétition de productions de cette norme.
Pour Michel Foucault, les relations de pouvoir ont « un rôle directement producteur »
(Foucault, 1976, p. 124). La question qu’il pose dans le premier tome de L’histoire de la
sexualité est : « Comment rendent-elles possibles ces sortes de discours, et inversement
comment ces discours leur servent-ils de support ? » (Foucault, 1976, p. 128-129). Le cas de
La Reine des neiges illustre cette relation complexe. La multiplicité de discours rend difficile
de savoir qui est arrivé en premier : le dessin animé ou le discours. La sortie du second volet
n’a de cesse, avant même sa sortie, de recevoir des critiques. Certain·es s’émerveillent déjà de
voir la première princesse Disney lesbienne et le #GiveElsaAGirlfriend fait le tour des
réseaux sociaux ; d’autres accusent déjà le film de créer des petites filles lesbiennes et une
pétition « TELL DISNEY: Don’t make Elsa a lesbian in Frozen 2! » est signée par 20 617
personnes (LifePetitions, 2018).

La question de la sexualité d’Elsa dans la Reine des neiges devait déjà être abordée dans le
deuxième volet. Cependant, les studios Disney ont jugé que cela était trop tôt pour certains pays qui
risquent d’interdire le film si l’héroïne était lesbienne. Néanmoins, l’idée de donner une petite amie à
la reine d’Arendelle avait déjà été envisagée. D’après les informations du site We Got This Covered,
ce sera donc dans le troisième opus qu’Elsa devra vivre une jolie histoire d’amour homosexuelle. [...]
Ainsi, les mentalités auront tout le temps de s’ouvrir et d’évoluer (letribunaldunet, 1er octobre 2019).

Or, en perpétuant la norme au nom de cette même norme, le studio a un pouvoir sur le futur et
la reproduction de l’hétéronormativité qui aura tendance à persister, au sens où « ‘le’ pouvoir
dans ce qu’il a de permanent, de répétitif, d’inerte, d’auto-reproducteur, n’est que l’effet de
l’ensemble, qui se dessine à partir de toutes ces mobilités, l’enchaînement qui prend appui sur
chacune d’elles et cherche en retour à les fixer » (Foucault, 1976, p. 122-123). Le dessin
animé se situe comme à la fois ce qui est influencé par le réel et ce qui influence le réel. « Art
is not a mirror to reflect reality, but a hammer with which to shape it » affirme le poète et
dramaturge Vladimir Mayakovsky (Azadi, 2017), mais l’art est aussi ce qui se présente
comme la représentation de la réalité.

Plusieurs actrices prennent la décision de jouer leur personnage comme s’il était
amoureux (chap. 2.1), parce qu’elles l’interprètent ainsi et non parce qu’elles suivent des
indications de jeu. Elles rendent ainsi diffus le réel du non réel, dans un univers fictif qui n’est
pas réel, et dans lequel le concept de réalité semble curieux. Il se crée un rapport entre une «
réalité » qui est produite à l’intérieur du dessin animé, et la performativité de l’annonce,
c’est-à-dire sa capacité externe à modifier à la fois a priori et a posteriori le contenu du dessin
animé, car l’annonce arrive dans une temporalité postérieure au dessin animé mais agit sur le
dessin animé, autrement dit le fait d’annoncer l’orientation sexuelle d’un personnage de
dessin animé après que celui-ci est terminé (a posteriori) influence l’intégralité du dessin
animé et le personnage est et a toujours eu cette orientation sexuelle (a priori).
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Or, le connaître (information) et l’agir (performance) sont selon Jacques Rancière
inverses à l’être spectateur·rice (Rancière, 2008). Une première interprétation, platonicienne,
appuie la croyance en une réalité objective dont le cinéma – pour Rancière, le théâtre – ne
serait que l’ombre. La seconde, qui provient des critiques de théâtre, défend « un autre théâtre,
un théâtre sans spectateurs, [c’est-à-dire] où [les spectateurs] deviennent participants actifs au
lieu d’être des voyeurs passifs. » Nous pourrions nous demander si la relation diffuse entre les
créateur·rices, les acteur·rices et les spectateur·rices, où l’interprétation influence la création,
relève d’un spectacle où les participant·es deviennent actif·ves, ou si à l’inverse ces débats sur
la réalité d’une fiction ne relèvent pas de la croyance en une réalité objective que toustes
peuvent dévoiler, dénicher, déchiffrer.

L’orientation sexuelle des héroïnes de dessins animés est véritable. Elle peut être
confirmée ou infirmée. L’annonce performative pose la vérité. À l’inverse, l’absence de
confirmation dévoile une non vérité. L’adaptation et la traduction d’une œuvre, elle-même
adaptée et traduite, ouvre la possibilité de la recherche d’une vérité plus ancienne et parfois
plus véritable que le dessin animé lui-même. Par exemple, des internautes (par ex. Balises, 1er
janvier 2013) cherchent à dénicher la vérité de l’orientation sexuelle de la gargouille du Bossu
de Notre Dame dans le roman Notre Dame de Paris, mais, la gargouille étant un ajout du
dessin animé, la question de l’orientation sexuelle qui apparaît avec l’antropomorphisme
animé est absente du roman et la réponse ne peut s’y trouver. Définie comme l’« adéquation
entre la réalité et l’homme qui la pense » dans l’Encyclopédie Universalis, la vérité est à la
fois le caractère de ce qui existe réellement et de ce qui est tel qu’il apparaît. Penser la vérité a
dès lors une valeur performative dans le sens où, penser une chose vraie, c’est la rendre vraie.
Il y a donc deux phénomènes concomitants : une production de vérité dont on ne parvient pas
à retrouver l’origine, et en même temps, parce que la source est difficile à trouver, la
dévaluation du discours des artistes au rang d’opinion (par ex. Indina Menzel et Jennifer Lee).
Toute opinion devient alors une vérité en potentiel et inversement.

Cependant, « [à] une époque où nous sommes de plus en plus sollicités par des
messages visuels, l’image a un rôle persuasif, elle peut être un élément plus percutant que son
équivalant verbal. La majorité des messages performatifs [...] constituent un type de
rhétorique illustrée » (Azadi, 2017). Le dessin animé a une primauté sur l’annonce car le
premier passe par un ensemble d’image, musique et texte, et le second par le discours. La
question qui se pose est celle du rapport entre les images et la réalité. Bahar Azadi, doctorante
à l’université Paris Descartes, prend l’exemple de la publicité. Le dessin animé, mis en avant
par la publicité et mettant en avant la publicité (de jouets, de parcs à thème) adopte ses formes
et ses codes par des messages simples, un format court, un visuel éthéré.

Le rapport entre fiction et réalité passe, dans le dessin animé pour enfants, par le rapport
au cinéma d’apprentissage. La dimension éducative du dessin animé n’est pas acquise et peut
être débattue mais les discours étudiés soulignent la perception du dessin animé comme agent
de socialisation, que ce soit par l’inclusivité (Key, 2015) ou la non inclusivité (Meyrat, 2018).
La ou le spectateur·rice de dessin animé n’est pas corporellement présent·e dans la réalité du
dessin animé. D’un côté, iel est seul·e à regarder, ce qui lui donne un rapport intime au dessin
animé. D’un autre côté, un écran la ou le sépare de ce qu’iel regarde et, dans le cas d’un
dessin animé, iel ne regarde pas même des corps vivants. Pourtant, un dessin animé peut avoir
pour un enfant plus de réalité, c’est-à-dire plus de sens, qu’un film en prises de vue réelle, car
il a la capacité de dépasser le réel dans et par l’imagination (Artz, 2003). Son rôle
transcendant peut alors n’avoir plus rien d’éducatif, et nous pouvons y situer ce qui sépare le
cinéma d’animation pour adultes et le cinéma d’animation pour enfants. Nous entendons par
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là que ce dernier est emprisonné dans un paradoxe irréductible qui le pousse, d’un côté, à aller
vers l’imaginatif et la fiction, et de l’autre, à chercher l’éducatif et le réel.

Nous pourrions nous demander si les progrès techniques de l’audiovisuel ne signalent
pas une volonté à reproduire le réel, illustrée par la différence entre l’animation japonaise, qui
n’est pas un médium pour enfants, et l’animation états-unienne, adressée aux enfants. La
même année sort, au Japon, Le conte de la princesse Kaguya animé en 2D au crayon, et aux
États-Unis, La Reine des neiges à la reproduction réaliste de la neige en 3D. Si nous
comparons, d’un côté, la scène d’une princesse qui fuit ses fonctions1, et de l’autre, la scène
d’une reine qui fuit ses fonctions, la technique et l’intention sont différentes. En employant
une musique seule, Le conte de la princesse Kaguya force à tirer ses conclusions par
l’émotion. La Reine des neiges, en explicitant par les paroles le ressenti du personnage, fait
passer un message qui se veut pédagogique. Le procédé de langage transitif atteint dès lors
non seulement l’extérieur du dessin animé mais aussi son contenu même.

L’usage d’un langage transitif, qui relève de l’information, pour influencer le contenu
d’une œuvre depuis l’extérieur, s’oppose au langage intransitif de l’œuvre qui relève des
moyens d’expression. Il se crée un paradoxe entre la « réalité » produite à l’intérieur du dessin
animé et la performativité de l’annonce, c’est-à-dire sa capacité externe à modifier à la fois a
priori et a posteriori le contenu du dessin animé. Le rapport qu’entretient le dessin animé à la
fiction et la réalité passe par le rapport au cinéma d’apprentissage qui cherche en premier lieu
non seulement à transmettre des émotions, mais aussi un message. Or, le message que les
dessins animés de notre corpus revendiquent est celui de l’inclusion et du féminisme.

3 - Des héroïnes présentées comme féministes

Mulan met en scène en 1998 la bisexualité de Li Shang, ce que certain·es (Kickham,
2018) dénoncent comme une inclusion involontaire, s’appuyant sur le fait que Disney
supprime Shang des versions suivantes. Se recentrant sur l’héroïne, la série Il était une fois de
2011 la fait tomber amoureuse d’un personnage féminin, tandis que le film en prises de vue
réelle Mulan de 2020 ne lui montre aucun intérêt romantique. Face aux critiques quant à la
suppression du personnage de Shang dans la version de 2020, le producteur Jason Reed
répond avoir fait ce choix en réaction à #MeToo (Lee Szany, 2020). Le film fait entrer Mulan
dans la lignée des « princesses » sans histoire d’amour, à l’instar d’Elsa, mais la suppression
de l’icône bisexuelle Shang au nom du féminisme est remise en question par l’intégration à sa
place d’un personnage misogyne dont Mulan ne tombe simplement pas amoureuse.

Jennifer Lee, co-créatrice de La Reine des neiges, justifie l’absence de romance d’Elsa
par le fait que le cœur de l’histoire a toujours été deux sœurs (Renfro, 22 novembre 2019), or
il peut sembler curieux, selon cet argumentaire, qu’Anna ait pu tomber amoureuse deux fois
au cours d’un seul film. Cela pourrait s’expliquer par le fait qu’une décision aussi importante
qu’une histoire d’amour non hétérosexuelle pour un personnage aussi iconique nécessite plus
qu’une ligne scénaristique secondaire, mais, si la relation entre Elsa et Anna est importante
dans le second opus, c’est la relation entre Elsa et la voix qui y est centrale. L’absence de
romance dans les plus récents films sur Elsa et Mulan part du postulat que l’amour, quel qu’il
soit, n’est pas féministe. D’une part, cela justifie la suppression d’histoires d’amour car une
histoire d’amour ne peut pas être représentée de façon non sexiste, et d’autre part, cette
suppression ne rend pas le sexisme absent comme le prouve l’introduction d’un personnage

1 Les phrases soulignées renvoient vers des liens hypertexte.

https://www.youtube.com/watch?v=Jtc-PP2GWPo
https://www.youtube.com/watch?v=moSFlvxnbgk
https://www.youtube.com/watch?v=moSFlvxnbgk
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misogyne. Si ce personnage est voué à ne pas être aimable, nous pourrions nous demander si
son ajout au profit de la suppression de Shang est pour autant féministe.

Jennifer Lee critique le fait que la romance a été centrale à la plupart des films Disney
(Stolworthy, 2019). Or, l’effacement des amours potentiellement non hétérosexuelles au profit
d’une absence de romance qui serait davantage « féministe » tait que c’est un certain type de
romance qui a été central – non seulement hétérosexuelle, mais relevant d’une hétérosexualité
particulière : « being married, monogamous, and procreative. [...] Heteronormativity also
rests on gender asymmetry, as heterosexuality depends on a particular type of normatively
gendered women and men » (Martin et Kazyak, 2009). Taire ces faits, c’est taire
l’invisibilisation des personnages non hétérosexuels. Face aux critiques, la réponse d’un choix
qui serait politique, engagé, féministe, s’oppose à la persistance d’une écriture
hétéronormative. En accaparant le discours pour dire que ces films sont féministes car ils
mettent en scène un personnage féminin fort qui n’est, pour une fois, pas défini par sa
sexualité, tait qu’il s’agit-là d’une sexualité bien spécifique.

Nous pourrions défendre que les nouveaux personnages féminins sont piégés dans une
dichotomie d’héroïnes fortes jouant toujours un rôle de genre (Rouleau, 2018). La prétention
des studios à montrer des héroïnes indépendantes, par opposition au fait qu’elles ne sont «
libérées » que sur certains aspects, peut être considérée comme antinomique. Cette antinomie
est insidieuse, volontairement ou non : comme le sexisme se remarque moins, les rôles de
genre peuvent être acceptés plus facilement. Par exemple, lorsqu’un personnage féminin
réalise son indépendance en refusant le mariage, comme Elsa ou Mérida (Rebelle), c’est
représentatif d’une société dans laquelle les femmes arrêtent souvent de travailler après leur
mariage (Robert VerBruggen, 2019). Cette représentation dans le dessin animé justifie le fait
qu’une femme qui fait carrière est une femme célibataire, au sens du pouvoir régulateur des
normes foucaldien qui non seulement agit sur un sujet préexistant mais forme ce sujet. Ainsi,
les femmes états-uniennes choisissent entre leur carrière et leur mariage, ce qui entraîne la
représentation de ces femmes dans les dessins animés, ce qui confirme la norme selon laquelle
les femmes doivent choisir entre une carrière et un mariage.

Dans le premier tome de L’histoire de la sexualité, Michel Foucault affirme qu’il y a,
depuis le XVIIe siècle, une incitation au discours dans le but de faire taire. Selon cette
conception, ces discours et ces représentations réduisent au silence, invisibilisent, cherchent à
pousser le féminisme et la non hétérosexualité dans les coins de la non-existence, du non-dit,
de l’indicible. Le discours qui se dit féministe a alors un pouvoir normatif total dans le sens
où il anticipe et ignore par avance sa réfutation féministe, de même que le discours sur la
romance comme par défaut hétérosexuelle ignore l’existence de la non hétérosexualité selon
la conception butlérienne d’un langage performatif du sujet. « To claim that certain speech is
not speech and, therefore, not subject to censorship is already to have exercised the censor »
(Butler, 1997, p. 128). Dès lors, le discours « féministe », ou la représentation de personnages
féminins « libérés », vole l’espace dédié à sa réfutation.

Si le féminisme devient « cool » dans les années 2010 (chap. 1.3),
l’instrumentalisation du mot amène plusieurs journalistes, dont Emma Gray et Amanda Hess,
à s’inquiéter sur son détournement, sa dénaturalisation et sa perte de sens. Amanda Hess
reproche que « [w]hile stepping up to claim oneself as a feminist used to be somewhat
meaningful, the word has now been flattened [and] reduced to its most benign interpretation
» (Hess, 14 janvier 2015). Le féminisme devient dans les années 2010 une marque de fabrique,
un produit de vitrine, une image qui se vent bien comme le « The New Do: Calling Yourself
A Feminist » du magazine Glamour en 2013 pour vendre des produits de bain (Gray, 26
décembre 2019). La perte de sens passe également par la définition donnée au féminisme,
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comme par exemple Katy Perry qui déclare que le féminisme « just means that I love myself
as a female and I also love men » (ibid.). Si les dessins animés post-MeToo sont plus inclusifs
(chap. 1.3), le décalage persiste entre le discours féministe et le contenu féministe.

Puisque nous interrogeons les mots et leur détournement, il faut se demander ce qu’est
un dessin animé féministe.

Avant d’aborder la question de la représentation des genres au cinéma dans une perspective critique
et féministe, il faut d’abord s’entendre sur ce qu’est un film féministe. S’agit-il d’un film qui met
simplement en scène des personnages féminins? Non. Bien qu’à un certain moment de l’histoire
récente du cinéma hollywoodien, l’unique fait de porter à l’écran un personnage principal féminin
était révolutionnaire, force est de constater qu’il ne s’agit plus là d’un acte de résistance (Rouleau,
2018, p. 64-66).

De même, la représentation LGBTQ+ secondaire ou non explicite ne peut plus être mise en
avant comme inclusive. L’analyse quantitative étant insuffisante, il conviendra d’analyser
qualitativement les caractéristiques des héroïnes afin de déterminer les perspectives féministes,
les biais hétérosexistes, et les paradoxes éventuels de leur portrait.

Les dessins animés de notre corpus se présentent comme féministes mais certain·es
artistes justifient l’absence de romance non hétérosexuelle par le fait que « la romance » n’est
pas assez féministe. Or, cette présomption considère non seulement qu’une histoire d’amour
sans normes sexistes est impossible, mais qu’elle est nécessairement hétérosexuelle et ignore
déjà par avance sa réfutation en excluant la non hétérosexualité du concept d’amour. Plusieurs
journalistes s’inquiètent alors de la perte de sens du mot « féminisme » et cela amène à se
poser la question de ce qu’est un dessin animé féministe.

La multiplication et la diversité de discours sur Internet a en commun de brouiller la
frontière entre fiction et réalité. Les artistes n’ont pas le même discours en fonction de à qui
illes s’adressent et la possibilité pour les enfants d’y avoir accès n’est pas acquise. La
multiplication de discours sur Internet peut être lue à la lumière du principe de récursivité où
l’origine de l’information est introuvable ou inexistante. Les annonces des artistes,
performatives et informatives, pointent un décalage entre le langage transitif, qui relève de
l’information, et le langage intransitif de l’œuvre, mais aussi une inter-influence et une
confusion entre la fiction et la réalité. Ce décalage est lié à la conception du dessin animé pour
enfants comme film d’apprentissage qui ne se contente pas de transmettre des émotions mais
est lui-même transitif. Plusieurs artistes justifient l’absence de romance non hétérosexuelle par
le fait que « la romance » n’est pas assez féministe. Or, cette présomption tait la possibilité
même d’un amour non hétérosexuel. Cette justification par le féminisme amène à s’interroger
sur le mot « féminisme » et sur ce qu’est un dessin animé féministe.

Les dessins animés étudiés font l’objet d’un ensemble de discours qui viennent de
diverses instances et qui se multiplient sur Internet. Ces discours apparaissent là où la
représentation est difficile et ils cherchent tantôt à performer l’annonce pour lutter contre
l’invisibilisation, tantôt à justifier cette dernière. Les années 2010 sont marquées par la
volonté de la part des grands studios d’animation états-unien de produire des films plus
inclusifs. La publicisation et le discours autour du film sont plus importants que l’explicitation
à l’écran tandis que les représentations dans la série sont plus explicites dans la seconde
moitié de la décennie. Ces changements comme cet écart sont à penser dans un contexte de
luttes féministes et LGBTQ+ et surtout l’importance de l’année 2016 où l’apogée du backlash
incarné par la victoire de Donald Trump a un impact significatif sur l’industrie du cinéma.
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L’orientation sexuelle et le genre des héroïnes provoque un ensemble de discours qui
proviennent autant des spectateur·rices que des artistes ell·eux-mêmes. En développant un
système d’annonce qui a une volonté performative sur le dessin animé, les créateur·rices
prennent part à une recherche sur l’origine et la vérité de l’orientation sexuelle des héroïnes
qui font l’objet à la fois de discours enthousiastes comme de discours de haine, de fan arts et
de fan fictions hétérosexuels ou aux biais hétéronormatifs comme de fan arts et de fan fictions
homosexuels voire trans. Une chose est sûre : ces héroïnes ne laissent pas indifférent·e. Elles
font l’objet de discours divers et multiples, de (ré)interprétations et de débats.

Enfin, l’étude des discours sur Internet au prisme du principe de récursivité permet de
décrypter un phénomène où l’information est introuvable ou inexistante et peut rendre
l’accessibilité aux annonces des artistes compliquée. Ces annonces sont performatives et
informatives, et elles utilisent un langage transitif opposé au langage intransitif du dessin
animé, mais la volonté d’en faire un film d’apprentissage confond au sein même du dessin
animé langage intransitif et langage transitif. Les créateur·rices des dessins animés entendent
leur donner une dimension pédagogique féministe et inclusive mais la justification d’absence
de romance non hétérosexuelle au profit du féminisme tait la possibilité d’un amour non
hétérosexuel et interroge la signification donnée au terme de « féminisme. » La simple mise
en scène de personnages féminins et/ou LGBTQ+ ne suffit pas à rendre un dessin animé
féministe et inclusif. Nous verrons que les caractéristiques des héroïnes montrent des biais
hétérosexistes et rendent leur non hétérosexualité difficile à remarquer.
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Deuxième partie
La représentation des héroïnes et de leur non

hétérosexualité
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La représentation à l’écran d’Elsa, Korra, Luz et Mulan est-elle en accord avec les
discours des créateur·rices à leur sujet, ou bien dévoile-t-elle des biais, des contradictions et
des paradoxes ? Elsa, Korra, Luz et Mulan sont-elles des héroïnes féministes ? La Reine des
neiges, La légende de Korra, Luz à Osville, Mulan et Il était une fois sont-ils des films et des
séries inclusifs ? Nous mettrons en perspective les discours analysés avec les héroïnes et les
dessins animés de notre corpus : Mulan de Mulan 1 et 2 (Cook et Bancroft, 1998 ; Rooney et
Southerland, 2004) et Il était une fois (Kitsis et Horowitz, 2011 - 2018), Elsa de La Reine des
neiges 1 et 2 (Buck et Lee, 2013 ; Buck et Lee, 2019), Korra de La légende de Korra (Dante
DiMartino et Koniztzko, 2012 - 2014), et Luz de Luz à Osville (Terrace, 2020 - ).

Dans l’étude de ces héroïnes et de ces dessins animés, il faut prendre en compte non
seulement un langage, mais aussi un ensemble de personnages et de situations. Dans la
mesure où nous étudions les relations d’amour entre personnages féminins, il nous intéressera
d’analyser les relations entre les personnages sous le triple prisme de relation hostile, amicale
et romantique. Nous distinguerons les personnages présentés comme masculins et les
personnages présentés comme féminins : Mulan est dans ce schéma analysée séparément
lorsque présentée comme femme (Mulan, elle) et comme homme (Ping, il). Nous analyserons
un ensemble de signes classés selon Charles Peirce en relation avec l’objet : les indices
(signes matériels) qui sont la manifestation directe d’un objet ou d’une partie d’un objet, les
icones (signes analogiques) qui font penser ou se réfèrent par ressemblance à l’objet (à ne pas
confondre avec les icônes comme images religieuses, ou modèles littéraux ou figurés), et les
symboles (signes intellectuels) qui sont une représentation conventionnelle d’un objet.

Dans un premier chapitre (chap. 4), nous analyserons la représentation de scènes et de
relations non hétérosexuelles et les caractéristiques des héroïnes. Dans un second chapitre
(chap. 5), nous analyserons les principales caractéristiques communes qui ressortent entre les
héroïnes étudiées ainsi que les biais, les stéréotypes et les raisons derrière ces choix. Enfin,
dans un troisième chapitre (chap. 6), nous analyserons un schéma commun dans la
représentation de la non hétérosexualité des héroïnes à l’écran afin de déterminer ce qui fait la
spécificité de la représentation non hétérosexuelle féminine.
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Chap. 4 - Analyse sémiologique des dessins animés et des
héroïnes

Afin de mesurer les éventuels biais hétérosexistes des créateur·rices, nous étudierons
sous le prisme de la sémiologie les héroïnes et leur représentation à l’écran à travers six
variables : les amitiés intimes ou les romances qui sont des amitiés homosexuelles intenses et
qui traduisent des représentations de liens non hétérosexuels, dans trois cas sur quatre
confirmés par leurs créateur·rices, et dans le quatrième vaguement avéré ; les stéréotypes et
les caractéristiques présentées par les héroïnes à l’aune de leurs intérêts ou activités
transgressives, du travestissement, et de leurs caractéristiques masculines physiques et/ou
psychologiques ; l’inclusivité qui prend la forme des considérations générales sur l’amour et
le désir, qui universalisent ou non l’hétérosexualité ; enfin, les allusions à travers un ensemble
d’indices, icones et symboles, c’est-à-dire de suggestions par l’image, le discours, la musique,
d’une attirance ou d’un amour non hétérosexuels.

1 - Amitiés intimes et romances

Nous décrirons les dessins animés à l’aune des prismes suivants : relations hostiles,
amicales ou romantiques entre personnages féminins/féminins, féminins/masculins et
masculins/masculins.

1) Mulan et Il était une fois
Dans les dessins animés Mulan, celle-ci entretient des relations hostiles avec les

femmes. Elle ne s’intègre pas aux jeunes à marier et reçoit le courroux de la marieuse. Au
début, elle n’a pas de relation avec les hommes autres que ceux de sa famille. Ping, son
identité de personnage masculin, entretient cependant des relations amicales de camaraderie
avec les hommes, à l’exception du personnage de Shang avec lequel il entretient une relation
hiérarchique, rivale puis amicale. Une fois Mulan « révélée » comme une femme dans le
dessin animé, elle et Shang ont une relation immédiatement romantique et elle conserve les
amitiés qu’elle a faites même si elle reste plus à l’aise auprès des hommes que des femmes.

Dans Il était une fois, Mulan est la compagne de voyage d’Aurore et Philippe, tous deux
des personnages de La Belle au bois dormant. Dans les scènes que les trois partagent, elle
montre sa gêne face au couple que forment Aurore et Philippe. Les indices (Peirce, 1933),
comme la jalousie, tendent néanmoins à supposer que c’est de Philippe que Mulan est
amoureuse, et le fait que ce soit l’inverse apparaît comme un twist en début de saison 3, au
moment où elles se séparent pour ne plus se revoir. Mulan ne semble pas avoir de difficultés à
se lier d’amitié avec les personnages féminins mais a plus de complicité avec les personnages
masculins (Philippe, Robin des Bois). Son amour pour Aurore n’est pas réciproque et il n’est
jamais adressé par la suite.

2) La Reine des neiges
Elsa entretient peu de relations dans le premier film, majoritairement dominé par sa

solitude. Sa seule véritable relation est celle filiale, amicale et forte qu’elle a avec sa sœur
Anna. Elsa a aussi beaucoup de relations hostiles avec les autres habitant·es de son royaume.
Une lecture queer de cette histoire est possible à travers une interprétation métaphorique de la
magie d’Elsa. En particulier, la chanson Let it go a beaucoup été réutilisée comme une
chanson de coming out. Elsa y fait référence à une différence que ses parents l’ont obligée à
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cacher pendant de longues années mais à présent elle « let it go » en ne cherchant plus à
suivre l’image de la « good girl you were always meant to be. »

Dans La Reine des neiges 2, Elsa entend une voix qui est l’élément déclencheur du film.
C’est en courant après la voix qu’elle part dans une nouvelle aventure qui l’entraîne jusqu’à
une forêt enchantée où elle ne peut plus en localiser la source. Après avoir franchi la lisière de
la forêt, la reine tombe sur une tribu locale où elle rencontre une jeune femme nommée
Honeymaren. La tribu accueille Elsa et, au cours de la soirée qu’elle passe dans la forêt, elle a
une conversation sincère autour du feu de camp avec Honeymaren. À la fin du film, l’héroïne
part vivre avec la tribu dans la forêt enchantée. Dans l’une des dernières scènes qu’elle
partage avec la jeune femme, elle prend sa main et celle de sa grand-mère. Elles ont peu
d’interactions, et ces interactions ne sont pas très parlantes, mais la fin reste ouverte.

3) La légende de Korra
Issue d’une tribu du pôle Sud, Korra décide de déménager à la Cité de la République

afin de compléter son entraînement d’Avatar, celle qui contrôle les quatre éléments. Elle y
rencontre en premier deux frères avec lesquels elle devient amie, Bolin et Mako, et développe
des sentiments amoureux pour ce dernier, mais il est intéressé par une jeune femme du nom
d’Asami qu’il courtise avant de débuter une relation avec elle. Pour cette raison, leurs
premiers échanges sont assez froids. Si Asami cherche à devenir amie avec Korra, celle-ci,
jalouse, se comporte durement envers la jeune femme qui semble au premier abord très
différente de l’héroïne. Là où cette dernière est une jeune fille de la campagne, sportive et
musclée, au style vestimentaire rudimentaire (cf. annexe 14), Asami est une grande femme de
la ville, mince et élégante, très maquillée et bien habillée (cf. ibid.). Korra finit par découvrir
qu’Asami est plus que ce qu’elle en a l’air et elles deviennent amies.

Mako n’en reste pas moins entre elles et leur trio devient compliqué lorsque le jeune
homme engage une relation avec Korra. Asami développe rapidement des sentiments pour
cette dernière, mais ce n’est pas avant la dernière saison que Korra prend conscience de ses
propres sentiments. Entre temps, les actes de jalousie exprimés par Asami semblent, de même
que Mulan avec Philippe et Aurore, être dus à ses sentiments pour Mako, non seulement à
cause du prisme hétérosexuel mais en raison de sa relation romantique avec le jeune homme.
Une fois leur relation avec Mako laissée derrière, leur amitié prend en profondeur et des
indices (signes matériels) et icones (signes intellectuels) de leur attirance romantique l’une
pour l’autre apparaissent. Après que Korra est empoisonnée dans l’épisode 13 de la saison 3,
Asami est la seule personne avec laquelle elle entretient une relation épistolaire. Une fois
réunies, leur langage corporel indique une attirance. Korra rougit lorsqu’Asami complimente
sa coupe de cheveux et elles échangent de longs regards. Les regards et les rougissements sont
des indices d’amour dans le dessin animé, même si le rougissement peut être un indice de
timidité. Ces indices prennent en ampleur avec la fin de la série, qui se conclut sans confirmer
la romance non hétérosexuelle, et la laisse au sous-entendu.

4) Luz à Osville
Luz rencontre en premier la sorcière Eda avec laquelle elle entretient des liens d’amitié

proches d’une relation mère-fille. Luz se lie également d’amitié avec les personnages
masculins qu’avec les personnages féminins. Le démon King fait office de figure fraternelle,
et Luz a deux meilleur·es ami·es : Willow et Gus. Sur son chemin, elle croise Amity, une
apprentie sorcière à l’école d’Hexside. Bien que leurs interactions commencent de façon peu
amicale sous le couvert d’une rivalité, elles deviennent rapidement amies. Des indices de
sentiments romantiques apparaissent chez Amity qui, comme Korra, rougit en présence de
Luz. La dimension romantique de sa relation à Luz est clairement signalée dans le dialogue
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qui fait état d’un sentiment amoureux : « She can be so stupid... which I love... I mean
hate ! » ; mais aussi d’une attirance physique : « Me ? On a team with... you ? Running
around in cute uniforms... sweating ? I gotta go ! » Les termes de « cute » et « sweating » ont
une dimension physique qui est propre à l’attirance romantique. Notons que ces dialogues
sont accompagnés de rougeurs qui ne peuvent être des indices de timidité (cf. annexe 10).

Mulan entretient un lien d’amitié avec Aurore, et Korra entretient un lien d’amitié avec
Asami, mais les deux semblent être jalouses à cause d’un personnage masculin : Philippe pour
Mulan, et Mako pour Korra. Elsa a une conversation rapide mais intime avec un personnage
féminin et le film laisse la fin ouverte sur la suite de leur relation. Enfin, Luz a plusieurs
ami·es et, si l’attirance homoérotique d’Amity est ouvertement montrée, Luz ne semble pas à
ce stade de l’histoire avoir aucune attirance réciproque. La non réciprocité la rapproche de
Mulan dont l’amour n’est pas partagé par Aurore. Les héroïnes de notre corpus entretiennent
peu de relations positives avec des personnages féminins en-dehors du cadre familial. Par
contraste, leur lien avec les personnages féminins qui sont proches d’elles semblent plus
intimes mais il est difficile de les comparer à d’autres liens féminins. Ces amitiés intimes ne
semble finalement pas être plus que cela : des amitiés intimes.

2 - Stéréotypes et caractéristiques masculin(isant)es

Nous nous pencherons dans un second temps sur la description des stéréotypes et des
caractéristiques des héroïnes. Nous décrirons ici leurs caractéristiques physiques et
psychologiques (Metz), et leur position dans la société. Nous réfléchirons à l’ensemble de
connotations (Barthes) ainsi que d’indices, icones et symboles éventuels (Peirce) qui
permettent de décrire ces personnages au-delà de ce qui apparaît en première lecture. Nous
différencions les caractéristiques masculines, c’est-à-dire qui se rapportent au masculin, des
caractéristiques masculinisantes, c’est-à-dire qui ont l’effet indirect de donner par analogie
des caractéristiques masculines à l’héroïne. Nous pourrions nous demander si toute
caractéristique n’est pas en définitive masculinisante du moment que le masculin se pense en
termes de genre, et si dès lors les traits masculins de ces héroïnes ne sont pas toujours
masculinisants mais aussi masculinisés.

1) Mulan

Si la bisexualité de Mulan n’est révélée que dans la série de 2011, le choix de ce
personnage comme première héroïne Disney bisexuelle pousse à faire une analyse des
caractéristiques de son personnage. Les dessins animés Mulan différencient les
caractéristiques de Mulan en tant que femme et en tant qu’homme. L’habit de l’homme est
montré comme un travestissement. Cela est particulièrement visible lors de ses scènes avec
Shang (cf. annexe 11). Dans les scènes où Mulan est un homme, la différence de taille et de
carrure est peu montrée (cf. ibid.). L’armure de Ping cache sa silhouette fine et la taille est
amoindrie par le choix d’angles : soit Shang se baisse, soit Ping est en hauteur. Quand Mulan
est une femme, la différence de carrure est évidente, Mulan est féminisée dans ses gestes et
ses expressions mais aussi dans ses habits et dans ses postures (cf. ibid.). Au niveau de sa
personnalité, Mulan est timide et ne se sent pas à sa place. Une des premières scènes où elle
apparaît montre le décalage entre ses aptitudes (combat : elle défend une petite fille ; et
intelligence : elle joue aux échecs) et ce qui est demandé d’elle (servir le thé et réciter les
qualités d’une jeune fille). Cette scène montre son attention envers les autres. Mulan est aussi
attachée à ses parents et c’est la peur de les décevoir plutôt que de décevoir la société qui la
hante. Dans la chanson Réflexion, le fait d’être une fiancée parfaite (perfect bride) est
directement corrélé au fait d’être une fille parfaite (perfect daughter).
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À l’inverse, dans Il était une fois, où Mulan est attirée non pas par un homme mais par
une femme, l’héroïne est toujours présentée avec son armure (cf. annexe 12). Contrairement
aux films où armure sera synonyme de masculinité, la série lui fait conserver son identité
féminine malgré le port de son armure. Elle ne fait pas mention de sa famille et sa
personnalité est un calque de son rôle de guerrière : elle est forte et elle protège cell·eux
qu’elle aime. Nous ne savons pas grand-chose d’elle mais elle partage timidité et humilité
avec la Mulan des dessins animés. Le fait qu’elle soit féminisée dans sa relation romantique
dans Mulan 1 et 2 ; et masculinisée dans Il était une fois, lui donne le rôle du genre opposé à
la personne qu’elle aime.

2) Elsa

Tout comme Mulan, Elsa a la frêle stature commune aux héroïnes Disney (cf. annexe
13). C’est au niveau de son caractère et de son statut qu’Elsa se détache des personnages
féminins hétérosexuels. Mulan et Elsa ont en commun un fort caractère et une volonté à aller
à l’encontre des normes de la société dans laquelle elles vivent : Mulan veut être une guerrière,
Elsa veut utiliser librement ses pouvoirs magiques. Elles sont aussi mal à l’aise car uniques
dans cette société : Elsa n’est pas à sa place au milieu d’individus qui n’ont pas de magie. Elle
n’est pas une princesse, mais remplit une fonction jusque-là jamais attribuée à une femme
seule : elle est reine. Ses traits de caractère ainsi que son statut la démarquent en associant, de
même que Mulan, son genre avec son orientation sexuelle, c’est-à-dire qu’elle accomplit une
masculinisation, comportement ou identité de genre qui s’ajoute à une orientation sexuelle
envers les femmes. Contrairement à Mulan, elle n’est pas masculine au sens où elle adopte,
volontairement ou non, des comportements associés au masculin, mais elle est masculinisée,
c’est-à-dire que le dessin animé la met dans une position où elle assume le rôle d’un homme
sans avoir à feindre le masculin comme Mulan.

3) Korra

Korra se détache physiquement des deux héroïnes précédentes. Elle a une carrure haute
et musculeuse (cf. annexe 14). Comme Mulan, néanmoins, elle se coupe les cheveux et adopte
sur la fin de la série une coupe courte. C’est elle aussi une femme forte et indépendante mais
elle entre peu dans le stéréotype car sa haute et large stature n’est pas associée au masculin.
L’écart de taille entre Korra et Mako est moindre, de même que l’écart entre Korra et Asami.
En termes de caractère, Korra est introduite dans l’histoire comme une jeune femme
talentueuse et sûre d’elle mais ses certitudes sont ébranlées au cours de la série. Elle possède
un caractère impatient, téméraire et indépendant, et une des premières activités qu’elle exerce
une fois arrivée à la Cité de la République est le combat en arène. Cependant, elle est aussi
empathique et loyale envers ses ami·es. Elle embrasse dès le plus jeune âge sa fonction
d’Avatar, enthousiaste de ce qui est attendu d’elle, mais ce sentiment est mis à mal au cours
de la série. Contrairement à Elsa qui finit par abdiquer son trône au profit de sa sœur, Korra ne
peut cesser d’être l’Avatar, celle qui doit maintenir la balance dans le monde.

4) Luz

Luz est la plus jeune des protagonistes étudiées et, pour cette raison, sa petite taille n’est
pas contrastée avec celle de personnages masculins car les adolescent·es qu’elle fréquente ont
environ toustes la même carrure (cf. annexe 15). La différence de taille est plus marquée entre
adolescent·e et adulte qu’entre adolescent·es. Luz n’a pas sa place là d’où elle vient, et a un
caractère fort et indépendant. Son personnage a en commun avec Korra de sortir des chemins
battus pour explorer une représentation d’adolescente assez réaliste. La seule des quatre
héroïnes à venir du monde réel, Luz est une adolescente états-unienne d’origine porto-ricaine.
Elle a un humour et un style vestimentaire qui ne rentrent pas dans les codes de la société d’où
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elle vient. Dans la scène du bal de l’épisode 16, elle porte une jupe rose assortie d’un haut de
costume avec nœud papillon (cf. annexe 16), habit qualifié par Amity de « weird but nice. »
Ce contraste entre le très masculin et le très féminin montre à la fois son désir de briser les
normes de genre, mais aussi son identité bisexuelle. Ici aussi, l’attitude par rapport à son genre
va de pair avec l’attitude par rapport à son orientation sexuelle.

Les héroïnes de notre corpus, par la position qu’elles occupent dans la société, par les
activités qu’elles exercent, par leur physique et par leur psychologie, adoptent des
comportements masculins. Elsa est la première reine d’un film Disney à ne pas être
accompagnée d’un roi, souvent présenté comme la première tête du pays. Korra, par sa
position d’Avatar, est également la personne la plus puissante, magiquement, politiquement et
socialement, du monde dans lequel elle vit. Mulan exerce le métier de guerrier. Physiquement,
Korra et Mulan sont masculines. Les quatre héroïnes sont masculinisées. Mulan porte un habit
de guerrier et se coupe les cheveux. Korra a une haute et musculeuse stature et se coupe les
cheveux. Luz porte un habit qui travestit les normes de genre en ayant un bas très féminin
(jupe rose) et un haut très masculin (costume nœud papillon).

3 - Inclusivité

Nous chercherons dans un troisième temps des indices d’inclusivité. Celle-ci est à
distinguer de l’inclusion. L’inclusion est le fait d’inclure tandis que l’inclusivité se définit par
l’intention ou la volonté d’intégrer un maximum de minorités habituellement peu représentées.
Il nous intéressera ici de déceler l’inclusivité dans la façon dont les orientations non
hétérosexuelles sont incluses dans les dessins animés. Nous chercherons si l’hétérosexualité
est représentée comme universelle, par exemple à travers des formulations générales comme
« toute femme aime un homme, » et si un personnage féminin est forcément attiré et attire des
personnages masculins, ou si, à l’inverse, les dessins animés utilisent des termes plus vagues
comme « they, » neutre en anglais, et montrent des personnages féminins qui ne sont pas
nécessairement attirés par des personnages masculins, et inversement.

Dans Mulan, les soldats chantent A girl worth fighting for. Ils y dépeignent leur femme
idéale pour se donner du courage. C’est une évidence pour eux de rêver d’une femme. « What
do we want ? A girl worth fighting for. » Le « we » est général et désigne toute la catégorie
« homme ». De même, « the ladies love the men in armor, » le « the » désignant toute femme.
Mulan est la seule à ne pas chanter1. C’est particulièrement frappant lorsque tous les soldats se
mettent à chanter en chœur autour d’elle (cf. annexe 17). La réponse de la jeune femme,
hésitante, parlée et rejetée par ses pairs sert à montrer sa différence et le mensonge derrière sa
description. Le décalage entre Mulan et les autres guerriers est une adresse aux
spectateur·rices qui partagent le secret de l’héroïne. C’est parce que Mulan est une femme
qu’elle ne peut chanter son désir de se battre pour une femme ni décrire son idéal féminin.
Malgré l’inclusion de la bisexualité de Mulan dans sa saison 3, Il était une fois a un rapport
généralisant à l’hétérosexualité, même si certaines tournures de phrase sont neutres. C’est
surtout dans la dernière saison que les personnages parlent de l’amour et du désir en termes

1 Nous ne savons pas si Shang chante car il est absent de la séquence. Une première lecture
indique que le fait de ne pas dévoiler quel est le type de fille du capitaine (qui sera Mulan) emphase la
romance future entre lui et Mulan. Une seconde lecture démarque les deux types d’hétérosexualité
dans le dessin animé tels que définis par Karin Martin et Emily Kazyak : l’ « hetero-romantic love »
entre Shang et Mulan, magique, pur, unique, par opposition à l’ « heterosexiness », c’est-à-dire le
regard masculin des hommes sur les femmes. Une troisième lecture, queer, indiquerait que le point de
vue de Shang est caché car celui-ci n’est pas nécessairement attiré par les femmes.

https://www.youtube.com/watch?v=_knm8JhDhqk
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toujours neutres. Dans La Reine des neiges, l’hétérosexualité est omniprésente sauf chez Elsa.
Anna chante son désir de rencontrer un homme.

L’universalité de l’hétérosexualité est moins mise en avant dans La légende de Korra
qui ne possède pas de considérations générales sur l’amour ou le désir mais, en l’absence de
contre-exemples mis à part les allusions entre Korra et Asami, l’hétérosexualité apparaît par
défaut. Luz à Osville est le seul dessin animé à faire allusion, même si de façon moins
explicite, à la bisexualité de Luz dans la vie de tous les jours. Malgré l’attirance explicite
d’Amity pour Luz, cette dernière ne montre aucune réciprocité. Aussi, elles sont toutes deux
attirées par des personnages masculins : Luz, dans l’épisode 2, est attirée par un bel aventurier
dans un piège et non pas par une belle aventurière ; Amity, dans l’épisode 12, est surprise par
Luz pour s’être dessinée dans les bras d’un héros de roman, ce que Luz repère immédiatement
comme un désir hétérosexuel. Malgré l’importance accordée à l’hétérosexualité, plusieurs
indices et icones d’attirance bisexuelle apparaissent : Luz rougit lorsque le frère et la sœur
d’Amity la complimentent. Le rougissement peut être un indice de timidité, mais une fois
chez elle, Luz se vante d’avoir eu du succès. Elle emploie aussi le terme « her » pour parler de
son nouveau « crush » : l’éducation. Si en français, qui genre grammaticalement les mots, cela
passe inaperçu, en anglais, où les mots sont neutres, le choix du féminin n’est pas anodin et
est un indice de son attirance pour les femmes.

L’hétérosexualité est présentée comme universelle et normale dans les dessins animés
et la série en prises de vue réelle étudiés. Les films Disney Mulan et La Reine des neiges
parlent de l’hétérosexualité en termes généraux. Il était une fois a la même représentation au
début mais propose un discours plus inclusif dans sa dernière saison. La légende de Korra n’a
pas un discours universalisant sur l’hétérosexualité mais, sans représentation différente, nous
ne pouvons pour autant dire que La légende de Korra ne favorise pas l’universalisation de
l’hétérosexualité. Luz à Osville est le seul dessin animé à montrer des signes de non
hétérosexualité au quotidien même si le désir homoérotique est moins présent et moins
évident que le désir hétéroérotique.

4 - Indices, icones et symboles de non hétérosexualité

Les quatre héroïnes ont en commun d’être l’objet de multiples discours et
interprétations tandis leur représentation à l’écran peine à expliciter leur orientation sexuelle.
Nous nous intéresserons ici à la représentation é la non hétérosexualité à travers ventuelle de
scènes non hétérosexuelles, la façon dont cela est mis en place, à quel moment de l’histoire, et
si la dimension non hétérosexuelle est plus ou moins explicite. Pour cela, nous chercherons un
ensemble d’indices (signes matériels), d’icones (signes analogiques) et de symboles (signes
intellectuels).

1) Mulan et Aurore : une confession surprenante, indirecte et rapidement balayée

L’amour de Mulan pour Aurore est dévoilé dans une scène de l’épisode 3 de la saison 3,
« Quite a Common Fairy ». Dans cet épisode diffusé en octobre 2013, Robin des Bois propose
à Mulan de partir avec lui et sa bande, ce à quoi elle répond qu’elle souhaite parler à
quelqu’un·e avant de prendre sa décision. Lorsque Robin des Bois demande si cette personne
est un être aimé [a loved one], Mulan répond : « We shall see. » L’implication romantique est
assez clair dans le symbole du terme « loved one ». La scène coupe alors à Aurore. Lorsque
cette dernière demande à Mulan la raison de sa visite, l’intéressée répond qu’elle rassemble
son courage. Mulan demande si le prince Philippe est présent et, lorsque Aurore propose
d’aller le chercher, Mulan refuse, déclarant que c’est à Aurore qu’elle souhaite parler.
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Cependant, avant que Mulan ne puisse délivrer son message, Aurore annonce qu’elle est
enceinte et Mulan, l’expression chagrinée, déclare qu’elle rejoint la bande de Robin des Bois.

La possible romance commence et se termine dans la même scène puisque c’est au
moment où Mulan souhaite confier son amour qu’elle apprend qu’Aurore est enceinte. Cette
scène signe la fin de leurs aventures et elles ne se voient plus. L’association entre son échange
avec Robin des Bois et celui avec Aurore insiste sur les caractéristiques masculines de Mulan.

Robin Hood offered to let her join his « band of merry men. » [...] [I]t [...] rhetorically implies that
Mulan is considered a man, at least metaphorically. [...] As she is the only LGBT character on the
show, the message sent by choosing Mulan is that though some women are romantically attracted to
other women, it is only the ones who are manly that do so (Key, 2015).

Le rapprochement entre le genre de Mulan et son orientation sexuelle est ici limpide en ce que
l’épisode qui dévoile son attirance pour une femme insiste sur sa masculinité.

2) Elsa et la voix : un sous-texte lesbien déconstruit à la fin du film

Dans La Reine des neiges 2, Elsa commence à entendre la voix d’une femme inconnue
dans la chanson Into the unknown. « Everyone I’ve ever loved is here within these walls, »
dit-elle à la voix. « I’m sorry secret siren but I’m blocking out your calls. » Elle est déjà
comblée par l’amour de sa famille. De quelle sorte d’amour aurait-elle besoin en plus ? La
sirène, créature qui envoute les marins par sa beauté, symbolise le désir et le danger féminin.
Elsa prend ici le rôle de celle qui résiste à la tentation et ne peut s’empêcher de suivre la voix.
« I’m afraid of what I’m risking if I follow you into the unknown. » Le titre de la chanson
marque un parallèle avec Let it go où le fait de (laisser) sortir, quoique terrifiant, est libérateur
et désiré par l’héroïne qui sort littéralement de son palais. Code déjà mis en place avec Let it
go, l’aigu est pour Elsa symbole de libération. À ces symboles (signes intellectuels) s’ajoutent
des icones (signes analogiques). Elsa prend une posture qui lui fait embrasser par analogie la
voix, tout en chantant des notes très aigües (cf. annexe 18). Lorsque la voix répond, Elsa se
détourne. Le vocabulaire de l’erreur, du risque et de la peur revient, mais elle demande : « Or
are you someone out there who’s a little bit like me ? » Le « like me » peut entendre : une
personne solitaire, une personne magique, mais aussi une personne attirée par les femmes.

Son échange avec la voix, qui la suit tout au long du film, reprend la dimension de
l’amour homosexuel dans Show yourself. Un personnage féminin semble attendre l’héroïne
une l’île de glace. La gestuelle et les paroles d’Elsa montrent un enthousiasme pour cette
inconnue qui fait écho aux histoires d’amour d’autres dessins animés (icone). Elsa décrit ses
tremblements et son enthousiasme à l’idée de rencontrer la propriétaire de la voix. Après un
rappel de sa solitude, elle lui demande de se montrer et ajoute : « Are you the one I’ve been
looking for all of my life ? » Le terme « the one » est un symbole pour désigner la personne
aimée. Elsa se remémore son sentiment de malaise si différent de sa certitude présente. « I’ve
always been so different [...]. Are you the way I finally find out why ? » Ce passage peut être
lu comme faisant référence à l’orientation sexuelle d’Elsa.

Cependant, dans une explosion de lumière, Elsa se retrouve confrontée à ses souvenirs
de sa mère qui se révèle être celle qui chantait depuis tout ce temps et qui lui donne la réponse
à sa question : « You are the one you’ve been waiting for all of your life. » La réponse du film
est : l’amour dont tu as besoin est le tien. C’est parce qu’Elsa avait besoin de s’aimer
elle-même qu’il lui manquait un amour. La Reine des neiges a cherché depuis le début à
casser les codes d’un amour romantique magique à la fois en faisant du premier amour
d’Anna le méchant du film, et en faisant du lien entre sœurs le cœur de l’histoire. Ce n’est pas
le baiser d’un prince, mais l’étreinte d’une sœur qui sauve Anna. Certes louable, le message

https://www.youtube.com/watch?v=gIOyB9ZXn8s
https://www.youtube.com/watch?v=nrZxwPwmgrw


INSTITUT D'ETUDES POLITIQUES DE PARIS
Ecole de la recherche

52

du second opus joue avec les sous-entendus pour montrer qu’Elsa aurait pu espérer trouver
l’amour mais que la réponse qu’elle a trouvée était différente.

3) Korra et Asami : une scène de fin sans baiser et une représentation explicite dans la
bande dessinée

Korra et Asami entament une relation romantique dans l’épisode 13 de la saison 4, « Le
dernier combat », mais elle n’est montrée explicitement que dans la bande dessinée qui suit
l’histoire. Dans cette scène, Asami et Korra parlent d’émotions, s’enlacent, échangent regards
et sourires, et leur gestuelle et leurs paroles sont des indices d’amour, mais le début d’une
relation romantique n’est pas explicite. Le dernier plan les montre face à face, main dans la
main. Elles se regardent en souriant tandis qu’une musique se met à jouer, et la caméra fictive
glisse vers la lumière tandis que le mot « fin » apparaît. La position que prennent Korra et
Asami est une icone car elle a une signification (cf. annexe 19). La position (de profil face à
face) et le plan (plan rapproché taille) entre Korra et Asami est figuratif et fonctionne sur la
ressemblance avec le choix des mêmes plans pour évoquer l’amour expressément romantique
dans la série. Ce plan-là n’est jamais utilisé entre deux personnages qui n’ont pas de
sentiments amoureux l’un pour l’autre. L’analogie la plus évidente est montrée dans le même
épisode avec la position que prennent Varrick et Zhu Li lors de leur mariage, à la fois indice
et symbole d’amour. Cette technique est également utilisée dans La Reine des neiges où la
scène entre Elsa et Honeymaren auprès du feu est une icone qui fait un parallèle avec la scène
auprès du feu entre Anna et Kristoff.

La scène entre Korra et Asami est aussi une icone vis-à-vis de la série qui la précède (cf.
annexe 20). La comparaison avec la scène finale d’Avatar : le dernier maître de l’air souligne
la différence entre un héros hétérosexuel, Aang, et une héroïne non hétérosexuelle, Korra.
Dans Avatar : le dernier maître de l’air, la série se termine sur Aang et Katara qui échangeant
regards et sourires les joues rosies, et s’embrassent longuement. Le thème Avatar’s love se
met à jouer et la caméra fictive glisse vers le ciel tandis que le mot « fin » apparaît. La
différence se situe dans le baiser, qui symbolise dans le dessin animé la concrétisation d’un
amour. Néanmoins, la musique qui joue pour la scène finale de La légende Korra emprunte
des instruments et des notes à Avatar’s love, et les plans sont semblables.

Aussi, la scène entre Korra et Asami se situe dans un temps et un lieu signifiant qui
indique un amour romantique. Le moment où se situe la scène, en fin de série, et le parallèle
avec la même situation dans la série précédente, sont des indices qui permettent de
comprendre l’aspect romantique de la fin. Cependant, le fait que leur relation ne soit pas
concrétisée par un baiser mais par un serrage de mains la rend ambigüe. Elles pourraient être
de bonnes amies malgré la présence d’un langage corporel qui indique l’inverse (enlacement,
regards, sourires). Étant donné que plusieurs dessins animés ont tenu ces dernières années à
mettre en avant l’amitié ou la famille (par ex. La Reine des neiges), ce choix peut faire sens
puisqu’il soulignerait l’importance de l’amitié entre Korra et Asami. La bisexualité de Korra
est également symbolisée par les couleurs du drapeau bisexuel (bleu, violet et rose) qui
apparaissent dans le ciel au moment de la scène finale (cf. annexe 21).

La bande dessinée qui suit directement les événements de la série animée confirme la
relation entre Korra et Asami. Elles retracent leur histoire d’amour, expliquant par des mots ce
que les images de la série animée peinaient à représenter. Dans l’enchaînement du coming out
de Korra, l’homosexualité de Kya, personnage récurrent de la série, est dévoilée. De la même
façon, nous apprenons la bisexualité de l’Avatar Kyoshi, figure historique importante déjà
présente dans Avatar. Cette accumulation d’informations peut sembler curieuse mais elle est
compréhensible. La bande dessinée donne à la série le ton et la fin tels que Michael Dante
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DiMartino et Bryan Konietzko l’auraient souhaité, où Korra dit « Je t’aime » à Asami et où
elles peuvent échanger un baiser (cf. annexe 22).

4) Luz et Amity : une danse ambigüe mais relativement explicite

Dans l’épisode 16 de la saison 1, « Le bal de promo », l’action tourne autour du bal de
Grom, jeu de mot avec Prom, ainsi que, d’une part, la crainte d’Amity, et les tentatives de Luz
pour la rassurer. La véritable crainte d’Amity s’avère être celle d’être rejetée au bal.
Compatissante, Luz propose alors à Amity d’y aller avec elle parce que « that’s what friends
do. » L’aspect romantique du bal est déconstruit par la justification amicale de Luz, mais il est
donné à voir aux spectateur·rices un plan sur le mot écrit par Amity : « Luz, will you go to
grom with me ? » L’implication romantique est alors évidente, car le bal de promotion, mais
aussi la danse à deux, est un symbole de la formation de couples. Cependant, le désir de casser
les codes d’une romance comme fin absolue, pour rendre sa noblesse à d’autres relations
comme celles de la famille ou de l’amitié, peut instiller le doute. Par exemple, à la fin de Il
était une fois, Regina Mills (Lana Parrilla), danse avec sa sœur Zelena (Rebecca Mader),
tandis que les autres personnages dansent en couple. Cela met en avant leur indépendance en
tant que femmes et le fait qu’elles ont trouvé une fin heureuse dans la famille plutôt que dans
la romance. La gestuelle d’Amity casse cependant le doute non seulement car elle souhaitait
demander à Luz d’aller au bal avec elle, mais aussi par ses nombreux rougissements.

Malgré l’absence ou presque de non hétérosexualité explicite dans les objets étudiés, ils
mettent en scène un ensemble d’indices, icones et symboles qui sous-entendent la non
hétérosexualité des héroïnes. Mulan n’avoue jamais son amour à Aurore et elles se séparent
au moment où la guerrière souhaite se confesser. La relation entre Elsa et la voix est le fil
conducteur du second opus mais il est révélé qu’il s’agit de sa mère. La relation entre Korra et
Asami est sous-entendue par un nombre important de procédés mais elle n’est jamais
explicitée à l’écran. Enfin, la danse partagée entre Luz et Amity à la fin de la première saison
est ambigüe et, si l’attirance d’Amity pour Luz est assez claire, Luz ne montre pour Amity
qu’une amitié sur laquelle le dessin animé met l’accent.

Les héroïnes sont représentées à l’écran avec un autre personnage féminin ou un indice
de personnage (voix) mais les scènes à leur sujet sont ambigües, abandonnées ou infirmées.
Les moins explicites sont La Reine des neiges et La légende de Korra, tandis que les plus
explicites sont Il était une fois (2013) et Luz à Osville (2020). La légende de Korra est séparée
des deux autres films par, d’une part, le rating (PG contre -12), et d’autre part, la date (2014
contre 2020). Les deux amours les plus explicites (Mulan et Amity) sont aussi les moins
réciproques : la non réciprocité de l’amour de Mulan apparaît au moment où elle souhaite
l’avouer à Aurore, et l’amour d’Amity est dévoilé aux spectateur·rices dans une scène où Luz
précise que leur danse est amicale. Ces héroïnes partagent un certain nombre de
caractéristiques et se démarquent notamment par une masculinisation qui peut passer par leur
physique (Korra et Mulan), leur position dans la société (Elsa, Korra, Mulan) et avant tout
leur caractère (Elsa, Korra, Luz, Mulan). Dans le prochain chapitre, nous rassemblerons ces
caractéristiques communes en plusieurs catégories afin de réfléchir à quel type d’héroïnes ne
sont pas hétérosexuelles, et qu’est-ce qu’une héroïne non hétérosexuelle a comme
caractéristiques.
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Chap. 5 - Caractéristiques communes des héroïnes : un
amalgame entre genre et orientation sexuelle

Elsa, Korra, Luz et Mulan partagent plusieurs traits en commun qui permettent de
déterminer le regard féministe de leurs créateur·rices, les biais hétéronormatifs et sexistes, et
les éventuels paradoxes. Le genre et l’orientation sexuelle de ces héroïnes est amalgamé,
c’est-à-dire que le fait qu’elles ne soient pas hétérosexuelles remet en question leur féminité
mais c’est aussi car leur féminité n’est pas acquise que leur orientation sexuelle est remise en
question. Nous verrons que et le symbole d’hyperféminité de la sorcière est le signe d’un
genre et d’une orientation sexuelle différents, non féminins, et amalgamés. Nous analyserons
ensuite en quoi le symbole de virilité du guerrier masculinise les héroïnes qui ne sont pas
hétérosexuelles. Enfin, nous chercherons les mécanismes à l’œuvre derrière le choix de la
bisexualité au profit du lesbianisme.

1 - L’hyperféminité et le symbole de la sorcière

Les quatre héroïnes étudiées subissent un amalgame entre genre et orientation sexuelle
qui leur prête des caractéristiques masculines (chap. 4.2). Cet amalgame est influencé par des
normes de domination binaires qui distribuent des rôles hétérosexuels au sein d’un couple
homosexuel. Trois des quatre héroïnes analysées ont des pouvoirs magiques, et deux d’entre
elles sont appelées « sorcière ». Le désir de Luz d’être une sorcière fait partie des raisons de
son rejet par ses pairs dans son monde d’origine. La symbolique de la sorcière, figure
féminine et féministe, en vient à incarner à la fois la répression des femmes dans l’Histoire,
mais aussi leur pouvoir et la peur qu’elles suscitent chez les hommes (Chollet, 2018). Elle est
d’abord introduite dans le dessin animé dans des rôles de méchante sous les traits d’une vieille
femme dans Blanche-Neige et les sept nains. Figure solitaire qui fait peur aux hommes mais
aussi figure de l’indépendance et du savoir des femmes, c’est tout cet imaginaire-là qui est
invoqué lorsqu’une héroïne est une sorcière.

Les deux facettes de cet imaginaire sont employées avec Luz et Elsa. Pour Luz, être une
sorcière est positif même si cela ne l’est pas dans le monde d’où elle vient. À l’inverse, la «
sorcery » est un mot forcé sur Elsa par quelqu’un d’autre pour décrire ses pouvoirs et associé
au terme « monster. » Il communique un imaginaire négatif et dangereux. Elsa est proche de
la sorcière, non seulement par ses pouvoirs mais car elle incarne une figure paradoxale qui est
à la fois une des deux héroïnes (Elsa et Anna) et un·e des deux méchant·es du film (Elsa et
Hans). Le choix d’Elsa comme héroïne au sous-texte lesbien dans et par la magie appuie le
rapport direct d’Elsa à son genre (symbolisé par la sorcellerie), et d’Elsa à sa sexualité
(symbolisé par la magie). Le rejet de la magie d’Elsa par ses parents puis par la société est
cela même qui a été lu comme une allégorie de l’homosexualité (chap. 2.2).

Elsa est opprimée par une féminité austère mais elle trouve la liberté dans une
hyperféminité (cf. annexe 23). Or, il serait erroné de croire que l’hyperféminité est un signe de
féminité et d’hétérosexualité, car l’hystérique « affiche une hyperféminité qui lui permet de se
cacher à elle-même et de dissimuler à autrui son absence réelle de féminité, son refus profond
d’être une femme. [...] ‘Qu'elle nie en bloc tout besoin de l’homme, ou qu’elle démontre [...]
l’incapacité de son partenaire à la faire jouir, l’hystérique se présente comme celle qui [...]
contestera toujours à l’homme sa capacité de la combler, c’est-à-dire sa virilité’ » (Lempérière,
2021). L’hyperféminité, concept psychanalytique, est attribuée par des hommes aux femmes
dont le rejet des hommes (hétérosexualité) va de pair avec leur refus d’être des femmes
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(féminité). Il n’est alors pas surprenant que la seule héroïne de notre corpus à être définie par
l’hyperféminité soit celle qui rejette les hommes et les remet en question.

Korra et Luz font exception à l’hyperféminisation de la sorcière. Korra se rapproche,
malgré ses pouvoirs, davantage de la figure du guerrier. En ce qui concerne Luz, si cette
dernière a un rapport assez androgyne à son genre, son modèle est celui d’Eda, une vieille
sorcière qui vit en autarcie et qui rejette les demandes de mariage à répétition d’un garde royal.
Le personnage d’Eda, qui incarne la figure de sorcière du dessin animé, a une forme
d’hyperféminité : talons aiguille, robe rouge moulante et maquillage appuyé, sa tenue est peu
adéquate aux scènes de combat dans lesquelles elle apparaît (cf. annexe 24). Cela peut passer
inaperçu car elle est âgée et par conséquent non désirable, mais elle incarne un modèle de
femme forte et indépendante pour Luz et, par mimétisme, la spectatrice potentielle de la série.

L’hyperféminité n’est pas une féminité mais plutôt une absence de féminité. Rattachée
au symbole de la sorcière pour trois, et surtout deux, héroïnes de notre corpus, elle les désigne
comme des non-femmes qui rejettent les hommes. Elles rejettent les hommes parce qu’elles
sont des non-femmes, et elles sont des non-femmes parce qu’elles rejettent les hommes. Elsa
est celle qui incarne le plus ce symbole car elle est n’a pas d’attirance connue pour les
hommes. Entre hyperféminité et virilité, aucune des héroïnes de notre corpus n’est pleinement
« une femme » mais elles sont soit des femmes masculin(isé)es, soit des non-femmes.

2 - La virilité et le symbole du guerrier

Le second symbole est celui du guerrier et il évoque la virilité. Korra se retrouve dans
ce symbole, par la décision de se couper les cheveux mais surtout par son rapport au combat
qui est mis en avant dès l’épisode 1. Néanmoins, le guerrier est à penser au féminin pour
Korra (guerrière) tandis qu’il est spécifiquement masculin pour Mulan, et ce, même dans Il
était une fois comme le démontre le commentaire de Robin des Bois (chap. 4.4). La libération
de Mulan passe par la masculinité : effacement du maquillage, découpage des cheveux et port
de l’habit du guerrier. Dans Il était une fois, la guerrière porte son armure mais se fait appeler
« elle » et Mulan. Contrairement à Elsa (chap. 4.4), la chanson rappelle à Mulan que sa
masculinité est un travestissement. Sa tristesse passe par les aigus et elle n’est pas capable de
chanter dans les graves car cette voix n’est pas la sienne, c’est une voix d’emprunt. Sa
libération passe alors en-dehors de la voix, ou du moins en-dehors de sa voix : elle se coupe
les cheveux et endosse l’armure de son père en musique et non par une chanson, Shang chante
Be a man accompagné à la fin par des chœurs, et l’empereur remercie Mulan et s’incline
devant elle, suivi par tout le peuple chinois, accompagné d’une musique sans paroles.

Mulan est celle qui incarne le plus le symbole du guerrier et de la masculinisation, sans
qu’il ne soit clair si cette masculinité est un travestissement (habit, déguisement, posture) ou
une identité de genre (ressenti d’un être masculin). Certain·es (Krishna, 2017) ont cherché à
aller dénicher une « vérité » dans le sous-texte de Disney ou dans des textes antérieurs, mais
cette entreprise dévoile une conception occidentale contemporaine. D’une part, car elle
considère que l’identité de sexe est « vraie », conception que Michel Foucault dévoile comme
contemporaine dans son introduction au texte d’Herculine Barbin (Foucault, 1978). C’est au
dix-neuvième siècle qu’émerge le concept de norme en tant que moyen de régulation sociale
(Foucault, 1976). Si la norme est liée au pouvoir, elle se caractérise moins par l’usage de la
force que par une logique implicite qui permet au pouvoir de fonctionner. Elle émerge non
seulement comme des règles mais comme un moyen de les produire (Ewald, 1990), et crée
une frontière solide entre les sexes, alors que, « longtemps […] on n’a pas eu de telles
exigences » (Foucault, 1978). C’est avec les théories biologiques de la sexualité du XVIIIe
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siècle que les formes de contrôle administratif de l’État conduisent à n’accepter plus qu’un
seul « vrai sexe », comme déterminé et déterminant de la personne et de son identité (ibid.).

D’autre part, car non seulement les origines du conte de Mulan sont absconses (Kwa et
Idema, 2010), mais le conte même ne peut être pensé sous le prisme ni du sexe ni du genre. «
Le rôle sexuel n’est qu’une performance, il suffit de changer d’habits. Dans la ballade de
Mulan, [...] on décrit [...] comment elle endosse l’habit masculin et comment elle l’enlève, »
remarque Vincent Durand-Dastès, professeur de littérature chinoise (Queffelec, 2020). Dans
la mesure où l’habit fait le rôle, ce n’est ni le travestissement d’une « vraie » femme en un «
faux » homme, ni la découverte d’un genre masculin, qui est l’objet de la chanson du Ve siècle,
mais les hauts faits d’une personne de basse condition. Le décalage social a plus d’importance
que le décalage de genre ou de sexe. C’est là ce qu’Irène Théry appelle « l’universel de
relation propre à la vie sociale » (Théry, 2007), c’est-à-dire l’absence de terme abstrait dans
de nombreuses sociétés pour « homme » ou « femme » au profit d’une distinction par rôles
sociaux de parent, époux, enfant. L’interprétation d’un personnage dans son contexte
contemporain et sa signification personnelle pour les spectateur·rices n’en est pas moins
importante, et Mulan peut aussi bien être une icône féministe que trans et bisexuelle.

Enfin, la version de Disney étant différente de celles qui ont précédé, essayer d’aller
chercher une vérité d’origine serait un leurre, car Disney s’est réapproprié un personnage et
une histoire et les a adaptés au prisme de codes occidentaux et contemporains : ce que Joseph
Chan (Chan, 2002) appelle la « transculturation ». Au moment où Mulan apparaît à l’écran
dans un dessin animé états-unien, elle n’est alors et déjà plus une héroïne chinoise, dans le
sens où c’est cette interprétation dans cette époque, dans cette langue et dans cette culture qui
est regardée et interprétée. La question du genre est centrale dans le film de Disney car il est
écrit dans un lieu et un temps où ces identités sont importantes. La gêne que Mulan a dans son
corps est perceptible dès le début du film, mais que cela soit dû à l’imposition d’un rôle
féminin ou d’un genre féminin relève de l’interprétation. Les paroles de la chanson Reflection
ont un sous-texte transgenre : « Who is this girl I see staring straight back at me ? [...] When
will my reflection show who I am inside ? ». La dichotomie entre un être intérieur non genré
(« who ») et un extérieur féminin (« girl ») appuie le décalage entre un physique (le reflet
[reflection]) qu’elle rejette au point de ne pas reconnaître la personne qu’elle voit.

Si Mulan fuit le mariage pour devenir une guerrière, le commentaire de sa grand-mère à
la fin signe l’inévitabilité de sa condition, puisque ce que Mulan a ramené de la guerre, c’est
un homme, alors ce n’était finalement qu’un mal pour un bien, car elle a eu sa fin heureuse
incarnée dans cet homme : « Great. She brings home a sword. If you ask me, she should’ve
brought home a man. » Shang fait alors son entrée et la grand-mère remarque : « Whoo ! Sign
me up for the next war ! » À but humoristique, ces commentaires vont néanmoins dans le sens
de l’article d’Auguste Meyrat commenté au chapitre 2.3 pour lequel une fin sans amour
hétérosexuel n’est pas une fin heureuse. Ainsi, « [i]n her adventure to seek self-fulfilment and
bring honour to her family, though, Mulan finds her ‘Prince Charming’, Captain Li Shang »
(Key, 2015). Par ce procédé, Disney s’approprie une histoire pour lui donner des critères de
romance hétérosexuelle comme fin heureuse qui font partie de ses marques de fabrique (Artz,
2003 ; Chan, 2002). Mulan, en dépit de sa remise en question des normes de genre et de
sexualité, est condamnée à être réfutée par cette même norme, car « [t]he norm, or normative
space, knows no outside. The norm integrates anything which might attempt to go beyond it –
nothing, nobody, whatever difference it might display, can ever claim to be exterior, or claim
to possess an otherness which would actually make it other » (Ewald, 1990).

La masculinisation que partagent les héroïnes de notre corpus dévoile, confirme et
provient d’une vision qui associe une certaine façon de vivre son genre à une certaine façon

https://www.youtube.com/watch?v=lGGXsm0a5s0
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de vivre sa sexualité. Cette caractérisation de l’homosexuel·le comme défini·e par un
ensemble de conduites différentes donne lieu à la théorie du « troisième sexe » de Magnus
Hirschfeld (Hirschfeld, [1908] 2015). Partant du postulat de ce dernier sur les « uraniens »
comme troisième sexe, Jordan Roger remarque que « dans les programmes télévisuels, la
majorité des personnages de dessins animés représentant des minorités sexuelles et genrées [...]
sont des extraterrestres [...] se travestissant, adoptant [...] une conduite efféminée qui favorise
la représentation récurrence des homosexuels en ‘folles’ » (Roger, 2020, p. 12). Ici, nous
constatons le même phénomène mais inversé : la masculinisation de la femme non
hétérosexuelle, à la fois car la femme qui est non hétérosexuelle ne peut qu’avoir des
comportements de genre masculinisés, et car la femme qui a des comportements de genre
masculinisés ne peut qu’être non hétérosexuelle. Cela ressort dans le choix de Mulan comme
première héroïne bisexuelle de Disney, et les interprétations de la non hétérosexualité d’Elsa.

Cette vision s’appuie sur la définition de l’homosexualité « par le mélange des sexes à
des doses variables » (Chetcuti, 2012, p. 70) qui se répercute non seulement dans la façon de
voir les personnes homosexuelles individuellement mais aussi le couple homosexuel. « Le
modèle du couple homosexuel, ainsi défini par les médecins, reconduit l’idée de
complémentarité hétérosexuelle. Une lesbienne qui s’incarne dans une âme ‘d’homme’ ne
peut être attirée que par une ‘vraie’ femme » (ibid.). Se creuse un décalage entre la lesbienne
masculine et la lesbienne féminine (par ex. Amity, Asami et Aurore mais cette dernière n’est
qu’objet de désir car elle-même hétérosexuelle) où, la première perdant sa féminité par
l’endossement de la masculinité, la seconde la conserve par sa position de femme dans le
couple homosexuel. Dès lors, pour que la femme qui aime des femmes reste femme, elle doit
soit aimer une femme masculine, soit aimer des hommes. Ainsi, Mulan, homme avec la très
féminine Aurore, est femme avec le très masculin Shang (cf. annexe 8).

Les héroïnes non hétérosexuelles sont masculinisées à travers l’association d’une
certaine façon de vivre son genre à une certaine façon de vivre sa sexualité, et inversement,
c’est-à-dire que non seulement c’est parce qu’elles sont masculines qu’elles sont en position
d’aimer des femmes, mais parce qu’elles aiment des femmes qu’elles prennent la position de
l’homme. Comme le montre la différence de traitement entre Mulan avec un homme et Mulan
avec une femme, ce rôle dépend en grande partie de la personne en face car elles assument
celui qui est opposé. Alors, cette masculinité, ou cette non-féminité, ne peut être rattrapée que
par l’amour d’un homme qui implique la bisexualité.

3 - La bisexualité plutôt que le lesbianisme

Un autre élément commun aux héroïnes étudiées est le choix fréquent de la bisexualité.
Trois sur les quatre (Korra, Luz et Mulan) sont bisexuelles, tandis qu’Elsa se démarque en
n’exprimant d’intérêt apparent ni pour les hommes ni pour les femmes. L’attirance de Mulan
est d’emblée exprimée comme incluant les hommes dans Mulan de 1998. Korra rencontre
Mako dans l’épisode 2 de la saison 1 et exprime tout de suite une attirance pour le jeune
homme. Enfin, contrairement à Mulan et Korra, Luz n’a pas de relation romantique avec un
personnage masculin, mais cela ne l’empêche pas d’exprimer son intérêt pour les garçons
lorsqu’elle suit un aventurier pour son physique.

À l’inverse, des attirances pour les femmes ne sont pas exprimées par les trois
protagonistes, bien que quelques indices pointent l’attirance de Luz pour les filles (chap. 4.3).
L’intérêt pour les hommes, même superficiel, est pluriel et normal, tandis que celui pour les
femmes ne concerne qu’un personnage. En tant qu’héroïnes bisexuelles, Mulan, Korra et Luz
devraient en toute logique être séduites au cours de leurs aventures tant par des personnages
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masculins que féminins. Nous pouvons distinguer quatre façons communes de représenter la
bisexualité de ces héroïnes : (1) l’attirance pour les hommes est introduite rapidement, (2) elle
est explicite, (3) elle est plurielle, et (4) elle se fait aux dépens de l’attirance pour les femmes,
tardive, implicite et singulière. Ces schémas interrogent le choix de la bisexualité. Nous
pourrions nous demander s’il n’est pas dû à une volonté de conforter un prisme hétérosexuel
malgré la création d’héroïnes non hétérosexuelles. La bisexualité de ces héroïnes participe
alors à l’hétéronormativité, dont l’omniprésence rend difficile pour les individus d’imaginer
d’autres modes de vie (Martin et Kazyak, 2009).

L’hétéronormativité dans les dessins animés prend la forme d’une hétérosexualité
admise et évidente à travers un accord tacite entre le dessin animé et ses spectateur·rices : les
personnages sont par défaut toujours hétérosexuels. Cependant, l’hétérosexualité n’est jamais
acquise et rappelle dans chaque film sa spécificité (ibid.). Le dessin animé doit réintroduire
l’hétérosexualité (cf. chap 4.3) car en son absence, l’homosexualité devient possible, comme
le montrent les interprétations sur Elsa. La représentation d’héroïnes bisexuelles aux dépens
d’héroïnes lesbiennes permet d’insister sur l’attirance pour les hommes. Ce choix participe à
construire la compulsion à l’hétérosexualité car l’amour des seules femmes est laissé de côté.
C’est « comme si, malgré les profonds élans des femmes envers les femmes et les affinités
entre elles, il existait une inclination hétérosexuelle mystico-biologique, une ‘préférence’ ou
un ‘choix’ qui pousse les femmes vers les hommes » (Rich, 1981/1, p. 20).

Qu’est-ce qui pose problème dans le fait qu’un personnage féminin n’éprouve
d’attirance qu’envers les autres personnages féminins ? Notre hypothèse est que « [l]existence
lesbienne inclut à la fois la transgression d’un tabou et le rejet d’une forme de vie obligatoire.
C’est aussi une attaque directe ou indirecte contre le droit masculin d’accès aux femmes »
(ibid., p. 32), or cet aspect se perd avec la bisexualité, car la femme ne rejette pas l’homme.
Elle n’est pas une lesbienne politique au sens d’Adrienne Rich car elle ne choisit pas de
rejeter les hommes mais d’aimer les femmes. Cette attirance, cet intérêt, cet amour, ne va pas
de pair avec le sentiment inverse envers un homme mais implique un amour des deux. Elle ne
rejette pas l’homme, acte politique et résistant, et conforte la contrainte à l’hétérosexualité, car
le fait que toutes ces héroïnes, ou presque, éprouvent des sentiments romantiques pour des
personnages masculins confirme l’homme comme sujet aimé, et inversement, que la femme
ne peut que l’aimer. La compulsion hétérosexuelle n’induit pas ici que les femmes ne peuvent
pas avoir d’orientation non hétérosexuelle, mais qu’elles doivent avoir nécessairement une
attirance pour les hommes. Cette attirance est première, comme le sous-tend l’introduction en
début de film ou de série, et elle est évidente.

Le choix de la bisexualité rend plus compliqué d’imaginer l’homosexualité, car la
bisexualité des héroïnes rend paradoxalement invisible leur non hétérosexualité. Sous cet
angle, le rejet de l’amour paraît moins hétéronormatif que la bisexualité car il rend possible
l’homosexualité. Dans leur étude de vingt films entre 1990 et 2005, Karin Martin et Emily
Kazyak remarquent que seuls deux d’entre eux ne font aucune mention hétéro-romantique
(Martin et Kazyak, 2009). De prime abord, la création d’héroïnes bisexuelles peut sembler
plus inclusive que l’absence de mention de l’orientation sexuelle d’une héroïne, mais Elsa se
démarque en ce qu’elle ne montre pas de signe d’hétérosexualité. Là où la bisexualité,
pourtant canon, des autres héroïnes, est dissimulée derrière l’attirance de celles-ci pour des
personnages masculins, l’absence d’intérêt apparent d’Elsa pour les hommes est une des
raisons pour lesquelles son orientation sexuelle a été interprétée comme lesbienne : Elsa ne
peut être que lesbienne puisqu’elle termine seule, c’est-à-dire sans amour hétérosexuel.
L’absence d’intérêt d’Elsa pour un personnage masculin suffit à remettre en question le
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prisme hétéronormatif de son personnage. Son lesbianisme même n’est possible que grâce au
fait qu’Elsa n’est pas présentée comme nécessairement attirée par les hommes.

La bisexualité est plus commune que le lesbianisme et ce choix permet d’introduire les
héroïnes bisexuelles à travers leur attirance et/ou leur amour pour un personnage masculin. La
non hétérosexualité qui passe par la bisexualité rend alors paradoxalement invisible la non
hétérosexualité. Elsa, par son rejet des hommes, est plus évidemment lesbienne malgré son
absence d’attirance explicite envers un ou des personnages féminins. À l’inverse, l’orientation
sexuelle des autres héroïnes est difficilement perceptible en raison de leur relation à un ou des
personnages masculins.

Elsa, Korra, Luz et Mulan partagent des caractéristiques communes. Elles sont
hyperféminisées, mais l’hyperféminité, comme le symbole de la sorcière, en fait davantage
des non-femmes que des femmes ; elles sont masculinisées par leur statut, leur comportement
et/ou leur physique et cette masculinisation est directement liée à leur orientation sexuelle qui
associe aux femmes non hétérosexuelles un rôle masculin ; elles sont majoritairement
bisexuelles et leur rapport d’amour/attirance aux hommes cache paradoxalement leur non
hétérosexualité, faisant d’Elsa, par son rejet des hommes, une figure plus aisément identifiable
comme non hétérosexuelle. Ces caractéristiques communes dévoilent des biais
hétéronormatifs qui associent certaines comportements de genre à une sexualité et qui rendent
invisible la non hétérosexualité des héroïnes. Ce prisme hétéronormatif est accentué dans les
relations qu’entretiennent les héroïnes avec les personnages féminins qu’elles aiment.



INSTITUT D'ETUDES POLITIQUES DE PARIS
Ecole de la recherche

60

Chap. 6 - La représentation à l’écran : l’impossible amour
entre personnages féminins

Viriles ou hyperféminines, les héroïnes sont masculinisées. Leur relation d’amour ou
d’attirance avec les personnages masculins seule leur permet une féminisation relative.
Qu’est-ce qui fait problème dans leur attirance pour un personnage féminin ? L’analyse de la
représentation à l’écran permet de situer les points où la non hétérosexualité féminine fait
problème. Nous analyserons en premier la façon dont la rivalité des héroïnes avec leurs
moitiés romantiques rend difficile d’envisager leur amour. Nous nous focaliserons ensuite sur
l’absence de baiser qui est commune à toutes les représentations de relations non
hétérosexuelles des héroïnes de notre corpus. Enfin, nous réfléchirons à la préférence pour
l’absence d’histoire d’amour plutôt que pour un amour lesbien à l’aune du « continuum
lesbien » d’Adrienne Rich.

1 - La rivalité féminine

Parmi les trois héroïnes de notre corpus qui ont une relation romantique avec un
personnage du même genre, toutes ont d’abord un rapport de rivalité avec ce personnage. En
ce qui concerne Mulan et Aurore, ce rapport n’est pas réel, mais l’histoire est écrite de sorte à
confondre la ou le spectateur·rice. Korra et Asami commencent comme de réelles rivales,
mais cette rivalité concerne davantage Korra, car la jalousie d’Asami, de même que Mulan,
est également due à une illusion hétéronormative. Autrement dit, Mulan semble être jalouse
d’Aurore en raison de son amour pour Philippe, et Asami semble être jalouse de Korra en
raison de son amour pour Mako, mais c’est en réalité l’inverse : Mulan est jalouse de Philippe
en raison de son amour pour Aurore, et Asami est jalouse de Mako en raison de son amour
pour Korra. Enfin, la rivalité de Luz et Amity est réelle mais elle se démarque des deux autres
en ce qu’il ne s’agit pas d’une rivalité amoureuse.

Mulan, Aurore et Philippe sont introduits en même temps dans la série Il était une fois.
Mulan est d’abord la compagne de voyage de Philippe dans sa quête pour sauver la Belle au
Bois Dormant. Durant tout l’épisode 1 de la saison 2, « Le retour de la magie », Mulan a une
attitude ambigüe envers le couple. Ayant été la compagne de voyage de Philippe, la jalousie
qu’elle montre semble être tournée vers Aurore. Après la disparition de Philippe, Mulan se
retrouve l’escorte d’Aurore qu’elle a pour mission de protéger. Elle finit par retrouver
Philippe qui était sous le coup d’une malédiction. Le couple alors réuni, Mulan est de nouveau
dans une position difficile. Si l’épisode 3 de la saison 3 dévoile ses sentiments pour Aurore,
les deux sont montrées comme des rivales pour le cœur de Philippe pendant toute la saison 2.

Le portrait d’Asami comme femme séduisante dont Mako est amoureux en fait une
rivale pour Korra. À l’inverse, Korra plaît rapidement à Asami, ainsi qu’elle le dévoile dans la
bande dessinée, mais la jalousie qu’elle éprouve à plusieurs moments de l’histoire semble
concerner Mako et non pas Korra. Dans l’épisode 8 de la saison 1, lorsque la petite Ikki lui
glisse : « Did you know that Korra likes Mako ? », elle détourne le regard et a un rire forcé.
La ou le spectateur·rice pense que cela est dû à Mako, mais il s’agit en réalité de Korra. Dans
l’épisode 9 de la saison 1, Asami confronte Mako pour avoir laissé Korra l’embrasser.
L’attitude d’Asami, alors en couple avec Mako, est compréhensible. Cependant, les indices
sont là : Asami ne fait pas passer sa colère sur Korra mais sur Mako parce qu’elle aime Korra :
« I like Korra. » La fin de la rivalité entre Korra et Asami ne sort néanmoins pas du prisme
hétéronormatif malgré un ensemble d’indices et d’icones analysés au chapitre 4. Après
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qu’Asami quitte Mako, Korra entame une relation avec ce dernier qui dure jusqu’à l’épisode
14 de la saison 2. Ce lien à un homme cache la possibilité d’un amour non hétérosexuel.

Amity est introduite dans l’histoire comme la grande rivale de Luz. Elles ne
s’apprécient guère et son personnage semble avoir pour vocation d’être l’ennemie et rivale de
l’héroïne. Cette déduction est logique car elle suit un schéma classique dans plusieurs dessins
animés où la ou les héroïnes ont une rivale à l’école. Amity semble a priori avoir le profil
d’une camarade prétentieuse, populaire à l’école et méchante envers les autres. La scène où
Luz la rencontre montre la jeune sorcière en train de se moquer d’une camarade de classe qui
devient une amie de Luz. Elle semble cruelle et ce n’est que plus tard que Luz remarque que
ce n’est qu’une apparence et qu’elles deviennent amies.

La rivalité permet de difficilement envisager une romance. Ce choix est appuyé par un
ensemble de dessins animés où les rivalités féminines sont communes. La romance est moins
facile à distinguer, car dissimulée derrière des attitudes normées et normalisées par le dessin
animé. Les spectateur·rices habitué·es à regarder ces derniers sont amené·es à voir cela
comme une nouvelle rivalité à l’écran. Les relations avec les autres personnages sont souvent
dévaluées dans les dessins animés par rapport aux relations hétéro romantiques, et les
relations entre personnes du même genre sont rendues impossibles par le ridicule, la famille
ou l’inimitié (Martin et Kazyak, 2009). La rivalité entre personnages féminins est
majoritairement amoureuse et ce schéma apparaît dans plusieurs dessins animés : Blanche
Neige et sa belle-mère (Hand et al., 1937), Cendrillon et ses belles sœurs (Geronimi, 1950),
Ariel et Ursula (Musker et Clements, 1989), Tiana et Charlotte (Clements et Musker, 2009).

Korra, Luz et Mulan partagent avec les personnages féminins dont elles tombent
amoureuses une rivalité qui rend difficilement envisageable une romance. Dans deux cas sur
trois, cette rivalité est amoureuse ou semble l’être et conforte le prisme hétéronormatif des
spectateur·rices. Leurs rivales, en présentant des caractéristiques classiques (beauté, cruauté,
popularité) s’ajoutent à une lignée de rivalités entre personnages féminins qui s’opposent à la
magie de l’amour hétérosexuel, incarné dans et par le baiser.

2 - Le baiser, symbole d’amour hétérosexuel

Le baiser, symbole ultime d’amour romantique dans les dessins animés, est aussi le
symbole le plus évité pour la représentation de l’amour entre deux personnages féminins. Le
baiser incarne dans les dessins animés la romance entre deux personnages et permet de
concrétiser une histoire d’amour. « The power of hetero-romantic love is often delivered
through a heterosexual kiss. A lot of heterosexual kissing happens in G-rated films » (Martin
et Kazyak, 2009). Contrairement à ce qu’il paraît au vu du rating tous publics, les références
sexuelles apparaissent dans les dessins animés pour enfants (ibid.), mais le baiser est
l’épitomé des rapports physiques amoureux. Il est rare de ne pas voir au moins un baiser dans
un dessin animé pour enfants (ibid.). Dans les codes du dessin animé, le baiser signifie
l’amour réciproque, et son absence indique l’absence d’amour. « Throughout these films, but
especially in the animated ones, a heterosexual kiss signifies heterosexual love and in doing
so is powerful » (ibid.). C’est la symbolique derrière le baiser qui est puissante en ce qu’elle
combine la puissance du rapport sexuel avec la pureté de l’amour hétérosexuel.

Il ne s’agit cependant pas de n’importe quels baisers. Ils sont courts, lèvre contre lèvre,
et sont mis en scène d’une façon particulière. « We often see these powerful kisses first very
close-up and in profile and then moving outward to show the wider world that the powerful
kisses are transforming » (ibid.). Nous remarquons ici que ce code est repris dans Avatar : le
dernier maître de l’air et dans La légende de Korra. La différence est que le premier montre
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un baiser tandis que le second n’en montre pas. Malgré l’absence de baiser, la symbolique est
là : Korra et Asami se tiennent la main de profil avant que la caméra fictive montre la
luminosité de la porte vers le monde des esprits, lieu chatoyant, vivant et merveilleux qui
symbolise le renouveau (cf. annexe 20). Malgré la symbolique, si nous comparons La légende
de Korra à Avatar : le dernier maître de l’air, Aang tombe amoureux de Katara dès l’épisode
1. C’est un coup de foudre, même s’il faut du temps à Katara pour y répondre. De plus, illes
s’embrassent avant la fin, ce à quoi vient s’ajouter le baiser final qui conclut la série.

Il est surprenant que ce symbole d’amour n’apparaisse pas à la fin de La légende de
Korra qui confirme la relation entre Korra et Asami avec toute la symbolique affiliée au
baiser. Selon Karin Martin et Emily Kazyak, la raison en est que le baiser n’incarne pas
l’amour, mais l’amour hétérosexuel. Le baiser, dans sa dimension magique et transformatrice,
ne concerne que l’amour hétérosexuel. « Only hetero-romantic kissing is powerful in that it
signifies love and in doing so can change the world » (Martin et Kazyak, 2009). Cette façon
de mettre à part le baiser hétérosexuel explique le refus de montrer la même dimension dans le
baiser homosexuel, interdit par Nickelodeon dans la scène entre Korra et Asami. Ce même
baiser est absent chez les autres héroïnes de notre corpus. Servant à confirmer l’amour entre
deux personnages, son absence ne peut que signifier une absence d’amour. L’absence de
baiser échangé entre les héroïnes non hétérosexuelles étudiées n’est alors pas anodin mais sert
à appuyer l’ambiguïté quant à l’amour entre deux personnages féminins.

Le baiser sert aussi inversement de confirmation indéniable d’un amour homosexuel
lorsqu’il apparaît à l’écran. Si l’absence de baiser peut empêcher au spectateur·rice de voir
l’amour homosexuel, ou lui permettre de l’ignorer s’iel le souhaite, le baiser par sa
symbolique ne peut que signifier l’amour romantique. Lorsque les dessins animés Adventure
Time et She-Ra et les princesses au pouvoir montrent des baisers lesbiens, le baiser sert de
confirmation officielle. De même, lorsque la bande dessinée La légende de Korra montre
Korra et Asami s’embrasser, il n’y a plus de doute possible. S’il n’y a pas de baiser, ce n’est
pas canon, car le baiser est un symbole universel d’amour. S’il y a baiser, il y a amour
romantique, or l’amour romantique est la forme d’amour la plus forte et la plus magique.

Ces codes sont applicables et appliqués à l’homosexualité. Dans la bande dessinée La
légende de Korra, les héroïnes qui s’embrassent sont entourées de feuilles rose pâle avec leurs
cheveux qui volent au vent (cf. annexe 22). La représentation d’un baiser homosexuel avec les
mêmes codes que le baiser hétérosexuel place l’amour homosexuel à égalité. Il pourrait être
critiqué que l’assimilation à l’hétérosexualité n’est pas le but à atteindre pour les minorités
sexuelles. Certain·es auteur·es défendent que l’assimilation est le but ultime de l’égalité
(Sullivan, 1995), mais d’autres critiquent que la normalité force les sexualités minoritaires à
se plier aux normes et aux codes de l’hétérosexualité (Warner, 1999). Nous pourrions
néanmoins admettre cette inclusion comme un pas en avant car la symbolique associée au
baiser permet de poser les jalons de la représentation non hétérosexuelle dans l’animation.

La réappropriation de ce symbole par les histoires d’amour non hétérosexuelles doit
néanmoins s’accompagner d’une déconstruction de la symbolique hétéro-romantique qui y est
associée. Celle-ci se fait en parallèle dans des dessins animés comme La Reine des neiges qui,
en centrant la magie de l’amour sur la famille, propose une autre définition de la relation à
l’autre. Dans La Reine des neiges, le baiser avec le prince n’est pas transformateur : il est
manipulateur et se situe en-dehors du champ de l’hétéro-romantisme pour se placer dans l’
« hetero-sexiness. » Là où La Reine des neiges se démarque, c’est en ce que ce n’est pas un
second amour hétérosexuel qui libère Anna mais, contre toute attente, l’étreinte de sa sœur.
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Le baiser est le symbole d’amour romantique le plus important dans le dessin animé
mais il est absent des représentations non hétérosexuelles de notre corpus. Il en est même le
symbole le plus évité. La raison derrière cette remarque a priori paradoxale est que le baiser
n’est pas un symbole d’amour, mais d’amour hétérosexuel. L’absence de baiser signifie
l’absence de romance, et à l’inverse, le baiser peut être réapproprié par des dessins animés
mais il doit être accompagné par la déconstruction même de cette symbolique
hétéro-romantique. Dès lors, la représentation d’amours filiales magiques en parallèle avec
des amours hétéro-romantiques secondaires permet d’offrir un contrepoids à la représentation
limitée ou assimilée des amours non hétérosexuelles. Le lesbianisme féministe peut alors
remettre davantage en question l’hétéronormativité que les représentations limitées ou
assimilées de l’amour non hétérosexuel.

3 - Lesbianisme féministe et amours romantiques impossibles

La définition du « continuum lesbien » ou « existence lesbienne » comme rejet politique
et féministe des hommes nous intéressera ici car elle éclaire le dernier schéma que nous avons
remarqué : les amours romantiques entre personnages féminins semblent impossibles car elles
sont confondues avec des amitiés. Nous pourrions nous demander si les dessins animés ont
d’abord représenté des personnages principaux non hétérosexuels féminins parce que ceux-ci
sont plus faciles à dissimuler que les personnages non hétérosexuels masculins.

Elsa, plutôt qu’une lesbienne au sens que de non hétérosexualité, peut être vue comme
une lesbienne féministe au sens d’Adrienne Rich car elle rejette l’amour des hommes.
Analysant l’hétérosexualité comme une institution politique dans une perspective féministe
matérialiste, Adrienne Rich ne parle pas de lesbianisme mais d’ « existence lesbienne »
derrière laquelle elle ne range « pas seulement le fait qu’une femme a eu ou a consciemment
désiré une expérience sexuelle génitale avec une autre femme, » mais plutôt « inclut à la fois
la transgression d’un tabou et le rejet d’une forme de vie obligatoire » (Rich, 1981/1, p. 32).
Pour elle, c’est un acte de résistance et un acte politique. Pour cette raison, elle estime que :

Dans le même esprit, on peut dire qu’il y a un message politique en germe dans le fait de choisir une
femme pour amante ou pour compagne de vie, en défiant a l’hétérosexualité institutionnalisée. Mais,
pour que ce contenu politique soit réalisé dans l’existence lesbienne sous une forme ultimement
libératrice, il faut que le choix érotique soit approfondi et transformé en identification-aux-femmes
consciente – en lesbianisme féministe (Rich, 1981/1, p. 41).

Il ne s’agit pas pour autant de condamner les relations hétérosexuelles car c’est pour elle un
faut problème : c’est l’institution qui doit être remise en question en tant que contrainte à
l’hétérosexualité pensée par et pour le pouvoir des hommes sur les femmes.

Selon cette lecture, le choix d’Elsa de ne pas avoir de relation avec un homme en fait
une lesbienne féministe. En parallèle de rejeter la contrainte à l’hétérosexualité, elle fait
preuve de la plus grande forme d’amour, jusque-là toujours associée dans les films Disney à
un amour romantique, en libérant sa sœur de sa malédiction. Le lesbianisme féministe, pensé
à travers les rapports à la fois amicaux, filiaux et romantiques, se confirme dans cette
approche d’un lien entre sœurs plus forts que le lien hétéro-romantique. Cependant, parce
qu’elles ont une relation familiale, il est également impossible d’imaginer un amour
romantique, et c’est là un phénomène courant que nous décrypterons ici.

La majorité des relations entre personnes de même genre sont construites de sorte à ce
qu’une interprétation de romance homosexuelle soit impossible. Il s’agit tantôt de personnes
de la même famille, tantôt de personnes d’une espèce totalement différente (Martin et Kazyak,
2009). Il en va de même pour les personnages du genre « opposé » qui ne sont pas celui ou



INSTITUT D'ETUDES POLITIQUES DE PARIS
Ecole de la recherche

64

celle que le personnage principal doit aimer. « Crossgender friends are often literally smaller
and a different species or object in the animated films, thus making them off limits for
romance » (Martin et Kazyak, 2009). Dans Mulan, celle-ci a un ami non humain mâle, Mushu,
et trois amis hommes : le premier est petit, le second est maigre, le troisième est gros. Chacun
des hommes est ridicule et impossible à l’amour, ce qui met en valeur Shang. Elle n’a aucune
amie, ne se sentant pas à sa place dans un milieu féminin.

« Same–sex friendships or buddies are unusual for girls and women unless the friends
are maternal, » remarquent Karin Martin et Emily Kazyak, car les relations qu’elles
entretiennent avec les autres personnages féminins sont des relations d’inimitié, de rivalité, de
jalousie. Mulan n’a pas d’amie avant Aurore. Elsa est très solitaire à cause du secret de sa
magie et ensuite de son rôle de reine. Elle n’a que sa sœur. Korra est entourée d’hommes et
Asami est sa première amie. Luz n’a pas d’ami·es dans son monde d’origine, et, une fois dans
le monde magique, Eda est une figure maternelle. Elle se lie ensuite d’amitié avec King, un
petit démon à l’allure de chat. Enfin, elle est amie avec Gus et Willow, mais le premier est
présenté comme comique et stupide. Seules Willow et Amity sortent de ce schéma-là.

Luz partage avec Korra des amitiés avec des personnages non stéréotypés pour rendre
toute romance impossible. Pour Korra, ces amitiés sont davantage masculines mais elle a des
liens forts et proches avec ses ami·es. Les stéréotypes constatés par Karin Martin et Emily
Kazyak sont plus présents dans Mulan de 1998 car les films et les séries produits après les
années 2010 montrent des amitiés féminines intenses. Or, ces amitiés qui apparaissent entre
personnages féminins rendent paradoxalement invisibles les romances qui se créent en
parallèle. Lorsque les conditions sont réunies, que les deux personnages sont de la même
espèce (ou de deux espèces présentées comme étant compatibles), qu’elles ne sont pas de la
même famille, qu’elles ne sont pas ennemies, rivales, jalouses, ou ne le sont plus, alors
l’histoire ressemble à de l’amitié, tout simplement car il en est impensable autrement.

Nous posons l’hypothèse que les indices dialogiques et corporels sont moins
remarquables chez un personnage féminin que chez un personnage masculin. Pour signaler
leur attirance, leur amour, ou leur relation, les créateur·rices des dessins animés font parler
oralement et physiquement leurs personnages. Les héroïnes et/ou leurs intérêts romantiques
ont les jours rougies, des regards tendres, des sourires doux. Elles ont tendance à se tenir
proches et à s’étreindre, mais ces attitudes peuvent être interprétées comme témoignant d’une
amitié intense. Si Korra rougit, c’est par plaisir. Si elle étreint Asami, c’est parce qu’elles sont
de proches amies. Lorsqu’elle appelle Asami sa « girlfriend », elle ajoute « to talk to, »
donnant au mot « girfriend » le signification d’ « amie fille ». Dans Luz à Osville, l’attitude de
Luz envers Amity insiste sur leur amitié. Luz rougit facilement dans la série. Dans ce contexte,
le fait d’avoir les joues rosies ne signifie pas nécessairement l’amour.

Ces mêmes scènes sont quasiment inexistantes dans les amitiés masculines alors
qu’elles sont courantes dans les amitiés féminines. Les personnages masculins ont une amitié
lointaine, tandis que l’amitié féminine est émotive et tactile. Cela pourrait expliquer pourquoi
ce sont des héroïnes non hétérosexuelles qui sont paradoxalement apparues à l’écran et dans le
discours en premier. La relation, l’amour ou l’attirance homosexuelle entre deux hommes
passe moins inaperçue car les codes sociaux entre les hommes font en sorte qu’ils gardent une
distance plus importante l’un avec l’autre. Les femmes, à l’inverse, sont représentées soit
comme des rivales soit comme des amies tactiles et proches. Ce traitement est directement lié
à la différence de conception des homosexualités masculine et féminine.

Les héroïnes qui ne tombent pas amoureuses, comme Elsa, peuvent être intégrées dans
l’existence lesbienne dont parle Adrienne Rich qui se définit par le choix politique de rejeter
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l’obligation à l’hétérosexualité. L’accent de La Reine des neiges sur le lien filial entre deux
sœurs en fait un lien lesbien au sens de sororité. Néanmoins, les amitiés entre personnages
féminins sont pensées pour ne pas pouvoir être romantiques et limitent les possibilités de
représentation diversifiée du continuum dont parle Adrienne Rich dans « La contrainte à
l’hétérosexualité. » Lorsque l’amour n’est pas empêché par le lien familial ou hostile, il prend
la forme de l’amitié car, contrairement aux personnages masculins, les indices d’attirance
féminine sont confondus avec les amitiés qui sont tactiles, tendres et émotives.

Korra, Luz et Mulan partagent avec leurs intérêts romantiques féminins une rivalité qui
rend difficilement envisageable une romance et conforte le prisme hétéronormatif des
spectateur·rices. Le baiser est un symbole d’amour hétérosexuel et n’apparaît pas chez les
héroïnes étudiées. L’absence de baiser signifie l’absence de romance. À l’inverse, le baiser
peut être réapproprié pour confirmer la romance non hétérosexuelle mais il doit être
accompagné par la déconstruction de sa symbolique hétéro-romantique. Les héroïnes qui ne
tombent pas amoureuses, comme Elsa, peuvent être interprétées comme des lesbiennes
féministes qui se définissent par le choix politique de rejeter l’obligation à l’hétérosexualité,
mais les amitiés féminines, tactiles, tendres et émotives rendent invisibles les indices
d’attirance sexuelle et/ou romantique.

En étudiant les dessins animés et la représentation des héroïnes et de leur orientation
sexuelle, nous avons conclu qu’aucun des amours n’est montré de façon explicite, mais qu’un
certain nombre d’indices, d’icones et de symboles sous-entendent leur présence à l’écran. Ces
héroïnes se démarquent par une masculinisation qui peut passer par leur physique (Korra,
Mulan), leur position dans la société (Elsa, Korra, Mulan) et leur caractère (Elsa, Korra, Luz,
Mulan). C’est à travers d’autres supports (la bande dessinée, la prise de vue réelle) que les
créateur·rices ont la possibilité de montrer des relations plus (Korra) ou moins (Mulan)
explicitement homosexuelles.

Au chapitre 5, nous avons analysé la façon dont le féminisme affiché par les
créateur·rices prend forme dans les caractéristiques communes des héroïnes, ainsi que les biais
et les limites que la représentation à l’écran dévoile. Le genre et l’orientation sexuelle sont
amalgamés et la masculinisation est autant un signe de non hétérosexualité que la non
hétérosexualité est un signe de masculinité par reproduction du couple hétérosexuel dans le
couple homosexuel. La féminité passe par le rapport aux hommes car les héroïnes sont
majoritairement bisexuelles, mais le choix de cette orientation sexuelle qui les met en scène
avec des personnages masculins rend invisible leur amour non hétérosexuel.

Enfin, la représentation des relations non hétérosexuelles féminines a plusieurs points
en commun qui permettent de déterminer ce qui fait problème. Les personnages féminins ont
des relations de rivalité qui invisibilisent la romance. À cela s’ajoute l’absence de baiser,
symbole d’amour, qui dévoile à la fois le refus d’expliciter les relations non hétérosexuelles et
la dimension hétérosexuelle du baiser dans le dessin animé. Elsa se démarque des autres
héroïnes en ce qu’elle n’éprouve pas d’attirance pour les hommes, car les amitiés féminines
des trois autres héroïnes, tactiles, tendres et émotives rendent invisibles les indices d’attirance
sexuelle et/ou romantique. In fine, si la non hétérosexualité apparaît d’abord chez les
personnages principaux féminins, ce serait car elle est plus facile à cacher. Cette hypothèse est
appuyée par le choix de la bisexualité pour la majorité de ces héroïnes qui met l’accent sur
l’attirance pour les hommes. Nous explorerons cette hypothèse en nous demandant si la raison
de ce choix n’est pas due à la possibilité de dissimulation.



INSTITUT D'ETUDES POLITIQUES DE PARIS
Ecole de la recherche

66

Troisième partie
Interprétation des résultats de l’étude de cas
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Pourquoi les années 2010 voient-elles l’émergence de discours divers et multiples sur la
non hétérosexualité des héroïnes de dessins animés pour enfants si leur orientation sexuelle
n’est pas explicitée dans les dessins animés ? En quoi la question des discours sur les héroïnes
de dessins animés est-elle liée, et en quoi est-elle différente, de la question de l’invisibilisation
du lesbianisme ? Ces discours sont-ils émancipateurs ou cherchent-ils à mettre au silence ?
Sont-ils le signe d’une libération du discours lesbien ou dévoilent-ils l’existence d’une
censure de la non hétérosexualité dans le dessin animé tous publics ? Nous confronterons nos
analyses à une série d’hypothèses afin de à notre problématique : pourquoi mettre en discours
et chercher à représenter la non hétérosexualité féminine si les femmes non hétérosexuelles
sont à la fois plus invisibilisées et plus dangereuses que les hommes non hétérosexuels ? Et
qu’est-ce que les héroïnes de dessins animés pour enfants ont donc de si particulier ?

Dans un premier chapitre (chap. 7), nous émettrons l’hypothèse que le discours sur « la
lesbienne » vise à la silencer. Cette hypothèse interroge le concept de « danger » de
l’homosexualité féminine. Dans un second chapitre (chap. 8), nous émettrons l’hypothèse que
l’opposition entre l’absence d’explicitation à l’écran et la multiplication de discours sont,
ensemble, une stratégie commerciale qui vise à contenter un large public en sous-entendant
une non hétérosexualité qui n’est pas vouée à être explicitée. Dans un troisième et dernier
chapitre (chap. 9), nous émettrons l’hypothèse que le dessin animé pose un problème politique
pour des raisons esthétiques, sociales, symboliques et morales. À cause de son rôle politique,
il subit plusieurs formes de censure et cristallise des débats qui signalent une polarisation
autour de la non hétérosexualité féminine dans les États-Unis contemporains.



INSTITUT D'ETUDES POLITIQUES DE PARIS
Ecole de la recherche

68

Chap. 7 - Hypothèse 1 : le discours sur « la lesbienne » vise
à la mettre au silence

Plusieurs féministes matérialistes (Adrienne Rich, Monique Wittig) théorisent que « la
lesbienne, » au sens de la femme qui n’aime pas les hommes, est une menace à l’institution
politique de l’hétérosexualité et du patriarcat parce qu’elle remet en question
l’hétéronormativité et la binarité de genre (Wittig, 2018). Sous cet angle, nous pourrions nous
demander pourquoi avoir cherché en premier à créer des héroïnes, et non des héros, non
hétérosexuelles. Nous posons l’hypothèse selon laquelle le discours sur les héroïnes non
hétérosexuelles est non seulement plus facile à ignorer, mais il peut mettre au silence. Nous
commencerons par étudier la façon le discours peut « silencer » (Rich, 1981/1) et si cette
grille de lecture s’applique à notre objet. Nous chercherons ensuite à confronter la non
hétérosexualité féminine à la non hétérosexualité masculine au prisme de la sexualisation et
de la contagion. Enfin, nous analyserons en quoi « la lesbienne » est un impossible théorique.

1 - La mise en discours pour « silencer »

En premier lieu, ce n’est pas parce que la non hétérosexualité des héroïnes de dessins
animés apparaît dans le discours que cette mise en discours est positive et/ou émancipatrice.
Positive, parce qu’elle viendrait d’acteur·rices en sa faveur et d’une façon qui n’est pas
discriminante. Emancipatrice, parce que la mise en discours permettrait la sortie du silence et
non la plongée dans un silence plus important. Dans Excitable speech, Judith Butler expose
qu’un certain nombre de discours peuvent être, et ont été, interprétés comme des
comportements offensants avec l’apparition de nouveaux standards de décence aux États-Unis,
mais ils peuvent servir à la fois des objectifs homophobes et anti-homophobes. Récupérée
pour promouvoir des objectifs homophobes, la possibilité de la censure d’un discours de haine
construit comme offensante la représentation de personnages non hétérosexuels, perçue non
seulement comme performative mais comme causale.

Judith Butler suggère que la sensibilité conservatrice contemporaine se manifeste dans
la volonté d’élargir le domaine moral et légal de l’obscénité. Dans le système de rating, et de
façon plus marquée dans les ratings attribués par la MPA, la notion de décence est centrale.
Ce mot-valise aux usages contradictoires et stratégiques permet aux membres du comité d’y
donner l’interprétation qu’illes souhaitent. Ainsi, la définition de « décence » peut impliquer
l’absence de non hétérosexualité si cette dernière est considérée comme contraire à la décence.
Selon Judith Butler, « it is clear that what is needed is not a better understanding of speech
acts or the injurious power of speech, but [its] strategic and contradictory uses » (Butler,
1997, p. 62). Comment distinguer les différents usages de l’offense au nom de la censure ?

Ruwen Ogien distingue les offenses des préjudices suivant le principe de non-nuisance
de John Stuart Mille selon lequel seuls les « préjudices graves et concrets » (Ogien, 2010/2)
peuvent justifier l’intervention légale. Il précise ce principe général grâce au terme « crimes
sans victimes » employé « par un député de l’Assemblée constituante de 1791 pour justifier la
dépénalisation de l’homosexualité. D’après lui, le Code pénal ne mettait hors-la-loi que les
‘vrais crimes’ et non pas les ‘offenses’ basées sur la superstition (c’est-à-dire la religion
chrétienne) » (ibid.). De cette façon, « [t]ant qu’on ne porte atteinte qu’à des choses abstraites
ou symboliques, tant qu’on ne provoque, au pire, que des émotions négatives comme le
dégoût ou la gêne, on reste dans le domaine de l’offense » (ibid.). L’offense consiste à
choquer des convictions morales. Elle se distingue du préjudice qui relève de l’humiliation.
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Ogien justifie ainsi la sanction des propos haineux tout en démontant la même
rhétorique pour censurer des minorités comme les homosexuel·les. « C’est parce que j’estime
que les représentations artistiques ne peuvent qu’offenser, que je plaide pour leur liberté la
plus complète possible, c’est-à-dire dans les limites qu’il semble juste d’appliquer à toute
offense : la possibilité de ne pas s’y exposer » (ibid.). Cette réflexion pose la question de
l’accessibilité. Si un film Disney est connu de tous les enfants ; si une série télévisée est
diffusée sur des chaînes tous publics, alors peut-on juger cela comme offensant car sans
possibilité de ne pas s’y exposer ? Le terme « offense » est employé par la MPA dans sa
définition d’un film tous publics : « nothing that would offend parents for viewing by
children. » Reprenons l’argumentaire de Ruwen Ogien : la représentation de l’homosexualité,
même si elle ne peut être évitée, est, au pire, une offense, et jamais un préjudice, parce qu’elle
fait partie des « crimes sans victimes. » Par le dégoût qu’elle provoque chez certain·es, elle
permet à d’autres de vivre. Pour ces raisons, la censure ne peut être justifiable.

La mise en discours n’est pas non plus nécessairement émancipatrice, car le discours
peut faire taire cell·eux qui ne parlent pas. Nous entendons par là que la « silencisation »
(Langton, 1993), est créée dans et par le discours car celui-ci définit le dicible et l’indicible.
Pour Michel Foucault (Foucault, 1976), le procédé qui consiste à multiplier l’usage d’un
terme pour raffermir le contrôle sur lui, s’applique aux hommes homosexuels plutôt qu’aux
femmes, dont la silencisation se produit au moment où le discours définit le domaine du
dicible dont elles sont exclues. Nous pourrions nous demander si la mise en discours négative,
traditionnellement réservée aux hommes non hétérosexuels, ne concerne pas les héroïnes non
hétérosexuelles, habituellement invisibilisées, aujourd’hui présentes dans le discours de haine.

Plusieurs auteur·es (Swenson, 2013 ; Ussher, 1997 ; Wittig, 2018) remarquent une
différence de traitement entre les homosexualités masculine et féminine. Contrairement à
l’homosexualité masculine autour de laquelle des lois et des discours se tissent, l’existence
lesbienne peut être analysée par les formes de silence qui l’entourent (Ussher, 1997). Judith
Butler distingue le déni, forcé par autrui sur un homme homosexuel, de l’auto-déni, appliqué
par une femme sur sa propre orientation sexuelle (Butler, 1997). Pour Florence Tamagne
(Tamagne, 2001), même si l’identité homosexuelle masculine a été utilisée comme moyen de
contrôle et d’exclusion, le processus de construction identitaire a joué un rôle émancipateur.
La sortie des lesbiennes du silence, tardive et difficile, a l’effet paradoxal de les fragiliser. La
formation de l’identité a un double effet de permettre le développement d’un discours de
contestation et d’un discours homophobe. Notons que cela « ne traduit pas forcément un
renforcement de l’homophobie, [...] mais [...] marque un raidissement des forces de réaction
[...] face à une visibilité perçue comme déstabilisante pour l’ordre social » (ibid.).

Pouvons-nous pour autant considérer que l’identité lesbienne subisse aujourd’hui un
contrôle et une exclusion par le discours, c’est-à-dire la création du lesbianisme comme
dangereux ? La lesbienne apparaît dans les années 2010 comme figure dangereuse et
contagieuse (chap. 2.3). En affirmant qu’Elsa est lesbienne, des personnes comme Kevin
Swanson (Denham, 13 mars 2014) participent au discours et le confirment, mais souhaitent le
taire dans un même mouvement. Lorsque le discours est positif, son autorisation dans les
programmes grand public états-uniens n’est pas acquise (chap. 2.1). Indina Menzel précise
plusieurs fois (Azzopardi, 15 septembre 2016 ; Lemoncelli, 29 septembre 2016) son
incapacité à répondre. Peut-on parler de censure ?

Dans Excitable Speech, Judith Butler distingue la censure explicite de la censure
implicite. La première évolue dans le champ légal et impose une limite explicite à la liberté
d’expression tandis que la seconde se réfère aux opérations implicites du pouvoir qui excluent
de manière tacite ce qui est indicible. Nous explorerons au chapitre 9 la censure explicite,
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mais nous nous intéresserons ici aux formes implicites qui peuvent être plus efficaces que les
formes explicites car celles-ci sont lisibles. La censure est pour Judith Butler une forme
productive de pouvoir car elle fonctionne sur une vision du pouvoir comme formateur plutôt
que comme contrôleur ou privateur de libertés. Selon ce point de vue, la censure n’est pas
seulement restrictive et privative, c’est-à-dire qu’elle prive les sujets de certaines libertés
d’expression, mais elle est aussi formatrice des sujets et des limites légitimes de la parole.

L’exclusion se fait par le discours englobant un sujet qui prend la place des autres
possibilités de discours. Si la question des héroïnes non hétérosexuelles apparaît dans les
sphères médiatiques, est-ce que, plutôt qu’émancipateur, ce discours ne récupère pas une
parole qui se libère dans le but de la silencer ? Parler de non hétérosexualité d’héroïnes de
dessins animés, ce serait réfuter la nécessité de leur monstration, comme nous pouvons
l’observer dans un commentaire au sujet de Luz et Amity : « [O]ne of them might out
themselves, tho I don’t think that’s necessary » (Twitter, Dana Terrace, 9 août 2020). Dès lors,
la lecture queer ne suffit pas car elle confirme l’existence de la non hétérosexualité des
héroïnes au moment où cette existence est construite comme une menace. Si l’orientation
sexuelle est implicite, c’est parce qu’elle est insidieuse. Si elle est confirmée par les artistes,
c’est parce qu’il s’agit de propagande. De cette manière, la multiplication du discours n’est
pas opposée à l’invisibilisation en ce qu’elle est créatrice d’un discours, d’un sujet, d’une
norme, qui par définition en exclut un autre (Butler, 1997 ; Foucault, 1976).

Judith Butler s’oppose à des définitions qui voient en la parole un outil que la censure
utilise pour d’autres objectifs sociaux. Or, si la parole est productive du sujet, alors la censure
a tout à voir avec la parole. La production du sujet se fait non seulement par la régulation du
discours de ce sujet, mais aussi par la régulation du domaine social du discours parlable. La
question n’est pas de savoir ce qu’une personne est capable de dire, mais ce qui constitue le
domaine du dicible dans lequel elle commence à parler. Le système de rating reflète cette
volonté : la question n’est pas de savoir ce qu’un objet audiovisuel est autorisé à dire (code
Hays), mais ce qui constitue le domaine du dicible dans une catégorie définie en fonction de
l’âge (Motion Pictures Rating System). Les héroïnes non hétérosexuelles sont représentées de
façon explicite dans plusieurs films et séries, mais ces derniers s’adressent rarement aux
enfants (Triollet, 2019). La dimension de l’enfance est ici centrale et pose la question du rôle
du dessin animé dans la formation du sujet.

Plutôt que de parler de censure, Judith Butler préfère parler de « foreclosure », terme
psychanalytique lacanien défini comme « to bar, exclude, shut out completely » (définition
donnée par Judith Butler). Pour elle, « barring is an action that is not exactly performed on a
pregiven subject, but performed in such a way that the subject him/herself is performatively
produced as a result of this primary cut. » (Butler, 1997, p. 138) La différence avec l’acte de
censure se situe dans la répétition de l’exclusion d’un sujet dans le domaine parlable car
chaque discours produit une confirmation de l’exclusion de ce sujet, non pas par le silence,
mais par l’accaparement du dicible qui empêche par sa multiplication les autres discours de
percer. Cela fait écho à notre analyse de la récursivité au chapitre 3.1. Judith Butler s’appuie
sur la notion d’habitus de Pierre Bourdieu qui suggère que les normes forment l’habitus du
corps dont la formation donne lieu à une croyance renforcée dans la réalité du champ social.
L’habitus est formé et il est formateur : il performe et confirme les normes qui existent déjà.

Un certain nombre de discours peuvent être, et ont été, interprétés comme des
comportements offensants avec l’apparition de nouveaux standards de décence aux États-Unis,
mais ils peuvent servir à la fois des discours homophobes et anti-homophobes. Or, il est
possible de sanctionner des contenus haineux sans pour autant censurer des contenus
choquants en distinguant les offenses des préjudices qui séparent la violence causée à une
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personne de l’outrage à une conviction. Selon la conception du discours comme performatif,
le discours permet de définir les cadres dans lesquels le discours se fait. L’acte de foreclosure
ou de censure implicite performe sur le sujet une norme définie selon le discours. Il permet
d’exclure certains sujets du domaine parlable et de former le sujet par le discours. Le discours
sur la non hétérosexualité masculine passe par des codes qui l’associent au danger. Il s’agira
de se demander si ces codes sont aussi appliqués aux héroïnes non hétérosexuelles.

2 - La contagion et la sexualisation de l’homosexualité

Dans Excitable speech, Judith Butler remarque que le mot « homosexualité » est formé
en comportement contagieux et offensant. « The prohibition [...] figures the very word as a
contagious substance, a dangerous fluid » (Butler, 1997, p. 111). Pour elle, cela va même plus
loin, car la régulation évoque un discours homosexuel performatif, c’est-à-dire que non
seulement la parole exécute la sexualité dont elle parle, mais qu’elle transmet la sexualité par
la parole : la parole est figurée comme un site de contagion. Le dessin animé pour enfants,
dans le fait de montrer et/ou de dire l’homosexualité, serait à l’origine d’une contagion de
cette homosexualité. Nous retrouvons cette crainte dans les discours qui s’y opposent, comme
le pasteur Kevin Swanson (Denham, 13 mars 2014), mais aussi dans la façon dont
l’homosexualité est traitée à l’écran : le mot n’est jamais prononcé. Lorsque le studio Disney
évoque Luz et Amity comme des « enchanted dance partners » sans prononcer les termes «
lesbians » ou « love » (chap. 2.1), il confirme la peur de la prononciation du mot.

L’homosexualité serait indissociable de sa sexualité par son statut d’orientation sexuelle
déviante, c’est-à-dire qui n’est pas dans la norme (Goffman, 1975). Elle serait une sexualité
toujours en potentiel qui implique une relation à l’autre et, ainsi, la prise à partie de l’autre. Or,
cette relation à l’autre crée la peur de la contagion, non pas par la maladie, mais par
l’addiction, car elle imagine tacitement et activement la singularité de l’événement comme
une série d’événements, une pratique régulière, et imagine ainsi une certaine force de
l’homosexualité à pousser le ou la pratiquant·e unique à une répétition compulsive ou
régulière (Butler, 1997). Selon cette interprétation, il y aurait un danger de « contagion » pour
chaque enfant qui regarderait un film, car il pourrait se sentir concerné directement par
l’homosexualité. « If the statement is conduct, [...] then the statement that one is a
homosexual is construed as acting homosexually on the person to whom or before whom it is
uttered. The statement is in some sense [...] a homosexual act and, hence, an offense » (ibid.,
p. 112).

Dans How to do things with words, John Austin décrit le sens à l’intersection d’une
relation entre des conventions linguistiques corrélées à des mots ou à des phrases, la situation
dans laquelle la ou le locuteur·rice dit quelque chose à l’auditeur·rice, et les intentions de la
personne qui parle (Austin, 1962). L’idée que la signification existe au carrefour de ces
relations est décrite par le concept d’actes : en prononçant une phrase, c’est-à-dire en utilisant
les conventions linguistiques avec une intention associée, la ou le locuteur·rice accomplit un
acte linguistique envers l’auditeur·rice. Cependant, selon Judith Butler, s’il est vrai qu’un
énoncé est une sorte d’acte, ce n’est pas la même chose que de prétendre qu’il met en œuvre
ce qu’il dit ou constitue le référent auquel il se réfère, c’est-à-dire que tous ces actes n’ont pas
le pouvoir de produire des effets. « [W]hat gives such words the disruptive power they are
presumed to wield? Does such a presumption not imply that the one who hears the utterance
imagines him/herself to be solicited by the statement? » (Butler, 1997, p. 112). Le mécanisme
derrière une telle construction repose, pour Judith Butler, sur une fantaisie paranoïaque
[paranoid fantasy] qui, en entendant « je suis homosexuel·le », croit entendre « je te veux
sexuellement. »
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Une intention désirante est attribuée à l’énoncé qui est lui-même investi du pouvoir
contagieux du mot, de sorte qu’entendre l’énoncé revient à « contracter » la sexualité à
laquelle il fait référence. L’énoncé est interprété comme une sollicitation. Celui ou celle
devant qui le désir est prononcé devient immédiatement affligé·e par le désir porté par la
parole ; prononcer la parole, c’est impliquer la personne dans un désir indicible. Si un
personnage de dessin animé pour enfants se présente comme homosexuel, alors l’enfant qui le
regarde est impliqué dans l’homosexualité qui s’exprime. Le dessin animé est présumé établir
une relation entre le personnage et la ou le spectateur·rice, et si le personnage proclame
l’homosexualité, alors cette relation discursive se constitue en vertu de ce dessin animé, et
l’homosexualité est communiquée au sens transitif. Le dessin animé semble à la fois
communiquer et transférer l’homosexualité selon une ruée métonymique qui est, par
définition, hors de tout contrôle conscient. Cela donne au support du dessin animé un pouvoir
sur la personne qui le regarde, d’autant plus fort dans le cas d’un enfant. Cette peur concerne
l’homosexualité féminine car plusieurs articles (cf. chap. 2.3) s’inquiètent de la contamination
homosexuelle par les héroïnes de dessins animés, parmi lesquelles Elsa figure en tête de liste.

Dans L’histoire de la sexualité, Michel Foucault remarque qu’il existe, depuis le XVIIe
siècle, une incitation au discours sur la sexualité dans le but de réduire au silence. Il
s’interroge : « Que signifie l’apparition de toutes ces sexualités périphériques ? Le fait
qu’elles puissent apparaître en plein jour est-il signe que la règle se desserre ? Ou le fait qu’on
y porte tant d’attention prouve-t-il un régime plus sévère et le souci de prendre sur elles un
exact contrôle ? » (Foucault, 1976, p. 56). Selon lui, c’est par la sexualisation, c’est-à-dire
l’acte de sexualiser là où il n’y a pas sexualité, que l’homosexualité est construite comme
dangereuse pour les enfants. Par le fait de sexualiser l’homosexuel et son lien avec l’enfant,
son existence devient un danger, non seulement par contamination, mais parce qu’il est
lui-même dangereux envers les enfants (pédophilie).

Le dessin animé fait de plusieurs méchants des personnages au sous-texte homosexuel
et pédophile (Tobin, 2000), par exemple dans Pinocchio (Temkine, 2020). Jordan Roger
(Roger, 2020) souligne que les personnages non hétérosexuels tendent à être définis
uniquement par leur sexualité, comme le confirment les rapports de la GLAAD. La question
est de savoir si la multiplication de discours autour de l’héroïne non hétérosexuelle participe à
créer une image négative. Or, si la pédophilie est associée à l’homosexualité masculine, nous
remarquons le même procédé de sexualisation dans les discours sur la non hétérosexualité des
héroïnes de dessins animés (chap. 2.2). Par exemple, dans le commentaire : « Let kids be kids.
Something sexual (such as sexuality, lesbian) doesn’t need to be in something targeted
towards kids, » (PinkNews, 14 juillet 2019) l’association entre sexualité et lesbianisme
mélange l’ignorance, par la croyance en la sexualité inhérente du lesbianisme, et
l’homophobie, par la peur de montrer une sexualité (littérale et figurée) aux enfants.

D’après Foucault, c’est en sexualisant qu’on désexualise. Cette sexualisation confond
sexualité et orientation sexuelle. « Rien de ce qu’il [l’homosexuel] est au total n’échappe à sa
sexualité » (Foucault, 1976, p. 59). Pourquoi l’homosexualité masculine serait-elle
nécessairement sexuelle ? « It would, after all, be somewhat reductive to claim that
homosexuality is only sexual behavior in some very restricted sense, and that there is then,
superadded to this behavior, a set of representations of homosexuality that, strictly speaking,
are not homosexuality proper » (Butler, 1997, p. 123). Nous pourrions aller plus loin en disant
qu’une représentation de l’homosexualité qui ne serait pas sexuelle serait, non seulement
« pas proprement homosexuelle », mais porterait en son sein une sexualité cachée,
sous-jacente, pernicieuse. L’homosexualité serait, par essence, sexuelle, et ne pourrait que
sexualiser les enfants qui doivent rester loin de la sexualité. Dans le cas de l’homosexualité
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masculine, le rapport de l’homme à l’autre, rapport de domination et de prédation, est associé
à la pédophilie. La représentation de relations amoureuses hétérosexuelles à l’écran ne pose
pas problème car elle peut être détachée de son pendant sexuel. Par contre, l’homosexualité
étant par essence sexuelle, sa représentation ne peut être associée qu’à la perversité. C’est
pour cette raison que les personnages homosexuels sont souvent des méchants.

Or, cette sexualisation est originaire des adultes. Dans un article sur le film d’animation
japonais Mon voisin Totoro, Helen McCarthy évoque la scène de bain entre deux petites filles
et leur père que les États-Unis souhaitent censurer à sa sortie en 1993. Elle commente : « [I]t
is a sad culture that can see nothing in a father’s loving relationship with his children but the
potention for abuse » (Furniss, 2009). Elle pointe la sexualisation abusive des enfants où
l’indécence vient non pas de l’enfance, mais du regard que les adultes ont sur celle-ci. « Sur le
sexe, la plus intarissable, la plus impatiente des sociétés, il se pourrait que ce soit la nôtre »
(Foucault, 1976, p. 46). C’est par la sexualisation abusive de l’enfance que la société
occidentale désexualise cette enfance, mais c’est également par ce discours sexualisant qu’elle
apporte de la sexualité là où il n’y a pas raison de la voir. « La société moderne est perverse,
non point en dépit de son puritanisme ou comme par le contrecoup de son hypocrisie ; elle est
perverse réellement et directement » (Foucault, 1976, p. 65).

Pour Jean-Luc Douin (Douin, 1998), critique de cinéma, cela pose non pas la question
de « quoi » au sens de ce qui est objet de censure, mais de « qui, » c’est-à-dire qui exerce cette
censure et qu’est-ce que ces objets disent de la personne qui décide de l’exercer. Il cite
l’écrivain Théodore Schroeder qui montre à travers l’étude de textes que « l’obscénité n’existe
que dans l’esprit de ceux qui la débusquent et l’imputent à autrui » (Miller, 1988). N’est
obscène que ce que la personne qui le voit juge obscène. Cette vision est l’exact opposé de ce
qui est mis en avant par les censeur·rices, comme Joe Green, censeur de cinéma entre 1934 et
1955, qui affirme que « les Américains sont un peuple sain, ils ne veulent pas voir des
situations sexuelles dégradantes » (Douin, 1998, p. 241). Or, si la sexualité est une production,
non seulement elle n’est obscène que dans le regard de la personne qui l’interdit, mais elle est
produite là où on veut la censurer. « If censorship [...] is a way of producing speech,
constraining in advance what will and will not become acceptable speech, then it cannot be
understood exclusively in terms of juridical power » (Butler, 1997).

Ce phénomène s’illustre dans le discours de Kevin Swanson sur La Reine des neiges
(Denham, 13 mars 2014). Il y reproche non seulement le lesbianisme d’Elsa de contaminer les
petites filles, mais il s’inquiète aussi de ce que le film engeance la bestialité par la relation
entre Kristoff et son renne Sven. L’interprétation homosexuelle du rapport entre un humain et
un renne vient non pas de l’intention du dessin animé mais d’une sexualisation par la
personne qui parle. L’homme comme prédateur ne peut avoir qu’un rapport sexuellement
abusif envers autrui : femmes, hommes, enfants, animaux. La construction de « la femme » à
l’inverse, est celle de la proie. À ce moment-là, l’apparition de figures non hétérosexuelles
féminines chez les héroïnes dans le dessin animé fait sens. Si la femme non hétérosexuelle est
dangereuse par contamination, elle n’est pas associée à la prédation pédophile.

L’homosexualité est construite comme une sexualité toujours en potentiel qui implique
une relation à l’autre et, par conséquent, la prise à partie de l’autre. Cela justifie la peur de la
contagion par l’addiction qui fonctionne sur la répétition. Cette peur commence et se termine
dans la croyance de la personne qui se sent sollicitée. Au sens freudien, la paranoïa, qui
consiste à voir des signes d’homosexualité partout, tend à sexualiser celle-ci à outrance.
L’homosexualité devient sexuelle et l’enfance devient sexuelle. Or, cette sexualisation n’est
pas celle des enfants mais des adultes sur les enfants. Cela pose la question de qui exerce cette
censure. L’homme comme prédateur ne peut avoir qu’un rapport sexuellement abusif envers
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autrui. Il conviendra de se demander si c’est parce que les héroïnes non hétérosexuelles ne
sont pas sexualisées dans un rapport de prédation à l’autre qu’elles sont apparues en premier,
ou si c’est parce qu’elles sont invisibilisées que le discours est possible ?

3 - L’impossible lesbien

La raison pour laquelle les héroïnes non hétérosexuelles apparaissent dans les dessins
animés et les discours pourrait être qu’elles sont plus faciles à cacher, et si elles sont plus
faciles à cacher, c’est parce qu’elles sont plus difficiles à déceler, et si elles sont plus difficiles
à déceler, c’est parce que leur existence est théoriquement impossible. Nous l’avons vu, les
héroïnes non hétérosexuelles font l’objet de réactions et de polémiques. La lesbienne, comme
la féministe, fait peur car elle menace de « prendre la place des hommes » (Wittig, 2018, p.
105). Or, c’est parce qu’elle fait peur qu’elle est invisibilisée.

[U]ne guerre a été entreprise contre le lesbianisme. La destruction systématique des textes issus de
cette culture, la clandestinité dans laquelle elle a été plongée en atteste. On doit bien reconnaître que
le lesbianisme a dû représenter une menace très grave pour justifier d’une telle persécution (Wittig,
2018, p. 107).

La raison, selon Monique Wittig, est qu’« [e]lles étaient la preuve vivante que les femmes ne
sont pas nées les domestiques naturelles des hommes. Mieux encore, elles étaient la preuve
que les sociétés non hétérosexuelles sont concevables [...] » (ibid.). L’histoire du lesbianisme
est difficile à reconstruire car, dans les sociétés occidentales, là où l’homosexualité masculine
a historiquement été sous l’emprise d’une répression légale, l’homosexualité féminine a été
reléguée au non-dit (Swenson, 2013 ; Ussher, 1997).

Michel Foucault, dont le projet initial n’était pas de pousser son enquête jusqu’aux
sociétés préchrétiennes, cherche dans le deuxième volume de L’histoire de la sexualité les
sources grecques antiques de la sexualité occidentale. Malgré les métamorphoses de la société,
il identifie en Grèce antique des cadres et des formes essentiels à la sexualité moderne. En
outre, la formation de l’homme comme sujet de désir repose sur les rôles actif/passif et
dominant/dominé. Il est nécessaire, pour comprendre l’influence de cette conception de la
sexualité dans la postérité, de « reconnaître [...] une vive répugnance à l’égard de tout ce qui
pourrait marquer un renoncement volontaire aux prestiges et aux marques du rôle viril »
(Foucault, 1984, p. 29). Dans une perspective activité/passivité, c’est l’esclave, la femme, le
garçon qui sont désiré·es par un seul sujet de désir : l’homme. Le garçon est néanmoins dans
une position particulière car il est voué à devenir un homme. Michel Foucault remarque que
par la suite « c’est autour de la femme que [...] les problèmes seront centrés » (Foucault, 1984,
p. 326), et ensuite sur le corps et le rapport entre comportement sexuel, normalité et santé. S’il
fait sens que l’homme aime l’homme depuis la position active, la femme, depuis sa position
passive, ne peut aimer que l’homme. Plus encore, elle ne peut être qu’objet de désir.

Comment expliquer la spécificité du dessin animé tous publics ? Cela signifie-t-il que le
lesbianisme est sorti de la marginalité pour apparaître dans la normalité du dessin animé pour
enfants ? Plusieurs études (Lauzen, 2021 ; GLAAD, 2013-2020 ; GLAAD, 2006-2021)
montrent pourtant que la non hétérosexualité féminine reste aujourd’hui sous-représentée à
l’écran même si elle est en augmentation. Dans le dessin animé, c’est la bisexualité féminine
qui est la plus représentée. Nous avons émis l’hypothèse que que la non hétérosexualité
féminine elle est paradoxalement moins dangereuse à intégrer dans le dessin animé car elle est
théoriquement impossible. Nous entendons par là que la présence d’héroïnes non
hétérosexuelles à l’écran ne convoque pas le même imaginaire que les héros. La différence
entre l’héroïne non hétérosexuelle et le méchant non hétérosexuel est ici centrale. Selon cette
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hypothèse, les héroïnes non hétérosexuelles sont une figure positive parce que leur non
hétérosexualité est impensable tandis que celle des méchants est évidente et prédatrice.

Monique Wittig note que « la fascination que les maîtres exercent sur les maîtres est
justifiée et même logique, car la manière dont un maître peut être fasciné par et désirer un
esclave n’est pas très claire » (Wittig, 2018, p. 110). Le « désir » dont usent les hommes sur
les femmes est plutôt un exercice de domination : viol, meurtre, violence et humiliation.
« [L]e désir d’un homme pour un autre homme ne nécessite pas de justification » tandis que,
« d’un point de vue hétérosexuel, il est totalement incompréhensible qu’une femme (une
créature dominée) doive désirer une autre femme (une créature dominée) » (ibid.).
L’explication est nécessairement en lien avec son désir d’attirer l’attention de l’homme. « Elle
est snob, voilà tout » (ibid., p. 110). Le concept de « snobisme » s’applique à la rhétorique
d’Auguste Meyrat analysée au chapitre 2.3, où le féminisme et le lesbianisme sont considérés
comme « boring ». Pour Monique Wittig, le snobisme fonctionne selon le raisonnement
suivant : « C’est à la mode d’avoir au moins une expérience lesbienne pour être libérée »
(ibid.). En liant directement le féminisme au lesbianisme, c’est le dénigrement de la femme
qui est lié au dénigrement de l’homosexualité.

Or, ce n’est pas parce que l’homosexualité masculine est évidente d’un point de vue
hétérosexuel que cette évidence l’empêche pour autant d’être réprimée, car c’est une
homosexualité prédatrice et sexualisée (chap. 7.1). Cela explique l’homosexualité masculine
du méchant qui fonctionne à travers des codes non dits pour instiller la peur des hommes sans
femmes (Tobin, 2000). Cela explique en parallèle l’homosexualité féminine rarement
explicite chez les héroïnes car l’impossibilité théorique à voir le lesbianisme est « la meilleure
arme de l’hétérosexualité : le déni, la récupération, [...] le ridicule » (Wittig, 2018, p. 111).
Associant homophobie et sexisme, l’amour d’un personnage masculin pour un personnage
masculin est renforcé par la dévaluation des personnages féminins qui donne plus de force à la
relation masculin/masculin. Associé à l’homophobie, cet amour ne peut être montré ou alors
passe par des codes négatifs. À l’inverse, l’amour féminin est impensable.

Il faut ajouter à ces remarques l’importance du regard masculin. Comme vu au chapitre
7.2, l’homosexualité appelle la contagion, et la contagion appelle l’autre. Or, l’industrie du
cinéma est un milieu majoritairement masculin (Smith et al., 2020). Dans l’œil masculin, la
contagion qui est à craindre est celle de l’homme homosexuel. Inversement, la lesbienne est le
produit de fantasmes masculins (Triollet, 2019 ; Wittig, 2018). Ce raisonnement ne fournit
pas toute l’explication car la non hétérosexualité féminine reste moins représentée à l’écran
(chap. 1.1), mais il explique l’inversion de cette représentation dans le dessin animé pour
enfants. C’est parce que l’homosexualité masculine est évidente qu’il y a peur de contagion, et
c’est parce qu’elle est évidente qu’il est impensable d’admettre qu’elle puisse apparaître sans
rapport de prédation à l’enfance. C’est par son évidence même qu’il faut la dénicher, la
trouver, la dévoiler dans toutes ses formes insidieuses, sexuelles et contagieuses. Sous cet
angle, les personnages homosexuels masculins prennent le rôle des méchants car ils sont une
menace pour l’enfant en raison de leurs pulsions pédophiles directement liées au rapport de
prédation qu’entretient l’homme avec autrui.

La haute libido de l’homme contraste avec le faible désir de la femme (par ex. Freud,
1908). Les homosexuelles prennent le rôle des héroïnes car il est plus facile de les faire passer
pour de bonnes amies. L’hétéronormativité n’est pas questionnée par deux femmes ensemble
alors qu’elle l’est entre deux hommes ensemble, nécessairement suspects. Le discours seul
n’explicite pas le lesbianisme : une fille qui dit « je t’aime » à une autre pourra le dire par
amitié. L’absence d’explicitation dans la représentation d’héroïnes non hétérosexuelles vient
confirmer la conception selon laquelle la lesbienne est impossible et la femme désire l’homme,
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conception appuyée par la rivalité féminine pour un homme. « Censorship precedes the text
[...] and is in some sense responsible for its production » (Butler, 1997, p. 128). Si le dessin
animé, en plus d’un ensemble d’éléments sociaux-culturels et éducatifs, produit de la censure
par le discours, c’est-à-dire produit un discours qui fait que les femmes non hétérosexuelles
sont impensables, alors le discours seul ne suffit pas à sortir de la censure. C’est plutôt une
entreprise totale qui non seulement précède le dessin animé, mais est confirmée à nouveau par
lui, car si des héroïnes non hétérosexuelles y apparaissent, leur non explicitation due à un
ensemble de procédés (bisexualité, absence de baiser, rivalité féminine, codes d’amitié
féminine) confirme l’impossibilité de la non hétérosexualité malgré l’annonce de cette non
hétérosexualité en-dehors du dessin animé.

Les héroïnes de notre corpus ne sont pas lesbiennes mais bisexuelles. Détail sans
importance ? Au contraire, car il fait bien davantage peur qu’une femme n’aime pas les
hommes plutôt qu’une femme aime les femmes. Cette hypothèse est appuyée par le nombre
conséquent de discours autour de l’orientation sexuelle d’Elsa, qui provoque des débats et des
inquiétudes sur sa dangerosité bien plus fréquents et virulents que chez les autres héroïnes, qui
pourtant sont officiellement non hétérosexuelles. D’autres héroïnes sans histoire d’amour ont
été confirmées non lesbiennes par leurs créateur·rices, par exemple Mérida et Vaïana, comme
s’il fallait rassurer les spectateur·rices. Si Elsa attire tant l’attention, c’est par son rejet des
hommes plutôt que son amour des femmes. Le choix de la bisexualité pour les autres héroïnes
confirme le désir de la femme (créature dominée) pour l’homme (créature dominante).

Le lesbianisme est dangereux car il remet en question l’hétéronormativité et le
partiarcat, lesquels reposent tous deux sur l’appropriation de la femme par l’homme. Or, c’est
parce qu’elles sont dangereuses qu’elles sont invisibilisées dans et par le discours qui les
exclut a priori. Selon le point de vue hétérosexuel, il est évident qu’un homme (créature
dominante) en aime un autre mais il est incompréhensible qu’une femme (créature dominée)
en aime une autre. Si des dessins animés mettent en scène des héroïnes non hétérosexuelles,
c’est parce qu’elles sont plus faciles à cacher en raison de leur impossibilité théorique. Cet
impossible est confirmé par une certaine représentation de la non hétérosexualité : ces
héroïnes ne sont pas des « lesbiennes » mais des femmes bisexuelles définies en premier par
leur amour d’un homme. Nous en concluons qu’il fait davantage peur qu’une femme n’aime
pas les hommes plutôt qu’une femme aime les femmes. Cette peur est ressentie par les
hommes hétérosexuels puisqu’ils composent la majorité de l’industrie cinématographique.

Nous constatons une mise en discours du lesbianisme comme dangereux.
L’homosexualité est construite comme contaminatrice et sexualisée mais une différence
persiste entre la sexualisation des homosexualités féminine et masculine. L’homme comme
dominant ne peut que pousser un comportement prédateur sur autrui. L’homosexuel est donc
dangereux en pratique. À l’inverse, la lesbienne est invisibilisée car elle est dangereuse en
théorie. Il est évident du point de vue hétérosexuel qu’un homme en aime un autre mais il est
incompréhensible qu’une femme, créature dominée, en aime une autre. Ce paradoxe de
l’hétérosexualité explique que les héroïnes non hétérosexuelles apparaissent avant les héros
non hétérosexuels car elles sont un impossible théorique (une créature dominée qui aime une
autre créature dominée) et donc plus faciles à cacher. À ce moment-là, la confirmation par des
membres de l’équipe de création n’a pas un pouvoir réellement performatif car ce discours
peut être ignoré. Cependant, ces additions ne vont pas sans polémique. Une question se pose :
« why do depictions of same-sex desire and practice occur at all, particularly in a political
climate where the slightest ‘accusation’ of intentional portrayal would result in howls of
outrage and probable cancellation? » (Dennis, 2009).
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Chap. 8 - Hypothèse 2 : le discours et l’invisibilisation en
même temps est une stratégie commerciale

Dans le chapitre précédent, nous avons démontré que les discours ne suffisaient pas à
sortir les femmes non hétérosexuelles du silence car le discours définit le domaine parlable
dont elles sont exclues. L’impossibilité à comprendre pourquoi une femme (créature dominée)
aimerait une autre femme (créature dominée) explique pourquoi celles-ci sont apparues dans
les dessins animés en premier. Cependant, cette hypothèse ne permet pas de répondre à la
totalité de notre question, car elle n’explique pas pourquoi chercher à les représenter et les
mettre en discours. Pour répondre à cette question, nous émettons l’hypothèse que le discours
et l’invisibilisation en même temps est une stratégie commerciale pour satisfaire un plus large
public, et surtout deux polarités : une homophobe et une anti-homophobe (chap. 1.3). Nous
chercherons en premier à comprendre les dessins animés, les héroïnes et les discours dans une
époque capitaliste où la communication est centrale. Nous proposerons ensuite que ce
phénomène est une stratégie de queerbaiting qui sous-entend sans jamais représenter la
communauté LGBTQ+ pour attirer plus d’audience. Toutefois, ces discours et ces tentatives
de représentation ne peuvent pas être compris sans l’engagement des artistes.

1 - La capitalisation de l’industrie du dessin animé

Ainsi que le remarque Lee Artz, « [u]nderstanding Disney animation helps clarify the
intimate relationship between ideology and socio-economic practice, » ne serait-ce que parce
que la pratique socio-économique, en voulant produire du contenu qui plaît, suit l’idéologie
majoritaire. Ce procédé est illustré par La Reine des neiges où une Elsa lesbienne ne peut
apparaître que lorsque la société sera « prête ». Or, sous cet angle, l’apparition d’un discours
sur les lesbiennes est positif dans le sens où il prouve, malgré les résistances, la formation
d’une identité suffisamment importante pour que l’inclusivité soit prise en compte dans la
publicisation d’un produit. Pour cette raison, il n’est pas possible d’envisager l’étude des
dessins animés à succès sans leur contexte capitaliste et néolibéral, qui se traduit par la
capitalisation de la communication (image, parole).

Pour Christian Metz, la notion de communication n’a de sens que bilatérale (dialogue
du « je » avec le « tu »). « Tout acte de communication est conditionné par des codifications
qui opèrent à des niveaux idéologiques et psychologiques quand ce n’est pas à celui du
véhicule de la communication lui-même » (Metz, 2016). L’invention artistique, à l’inverse, a
lieu en marge de ces codes. Or, la capitalisation de l’invention artistique en-dehors du produit
en fait en véhicule au cœur du procédé de communication. Cette capitalisation donne une
seconde vie au produit et aux personnes qui l’ont créé. Elle éclaire le lien entre l’extérieur et
l’intérieur du dessin animé rendu possible par une situation dans laquelle le dessin animé est
voué à se dépasser lui-même. Les héroïnes deviennent des produits pour des jouets, des parcs
à thème, des cartables. Elles apparaissent dans des chansons, dans d’autres films et séries. La
logique de la vente des droits ou l’achat d’une franchise permettent ces récurrences.

Avec l’apparition de la celebrity culture, les célébrités aussi sont capitalisées en-dehors
de ce qu’elles produisent, comme des films. Elles apparaissent dans des talk shows qui
fonctionnent sur la commercialisation de leur médiatisation. Leur image et leur parole sont
des produits en eux-mêmes. Ce phénomène explique la complexité de l’opinion en public
quand cette opinion est liée à un travail. Indina Menzel devient un symbole de Disney après le
succès de La Reine des neiges. Les questions qui lui sont posées du type : « you’re a real
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person ? » appuient la difficulté à distinguer la personne de son personnage. Inversement, sa
parole prend la forme du personnage de dessin animé et a la possibilité d’influencer ce dernier
(chap. 2.1). Le succès commercial de La Reine des neiges place cette dernière dans une
position difficile où tous les yeux sont tournés vers elle. Jusqu’en 2013, Le Roi Lion est le
plus grand succès du studio Disney avec environ un milliard de dollars au box office, avant
d’être surpassé par La Reine des neiges, lui-même surpassé par La Reine des neiges 2.

Dans le deuxième ouvrage collectif de la série Matérialismes, culture et communication
dirigée par Maxime Cervulle, Nelly Quemener et Florian Vörös, les auteur·es articulent des
théories matérialistes avec des études sur la culture et la communication. Dans le chapitre
« Le matérialisme culturel de Raymond Williams », le linguiste Jean-Jacques Lecercle revient
sur l’œuvre de Raymond Williams, considéré comme l’un des pères fondateurs des cultural
studies pour qui les moyens de communication sont des moyens de production. Cette vision
lie directement le matérialisme et la communication, en ce que le politique influence et est
influencé par la communication, qui est à la fois un moyen et un lieu de politique en lui-même,
similairement à la censure implicite butlérienne qui n’utilise pas seulement le langage comme
moyen mais est directement produite et productrice du langage. Selon le professeur en études
des médias et de la communication Colin Sparks, auteur du chapitre « Stuart Hall : les
Cultural Studies et le marxisme » de l’ouvrage précité, la pensée de Raymond Williams se
prolonge dans la pensée critique de Stuart Hall qui s’appuie sur l’œuvre de Louis Althusser
pour articuler la façon dont le matérialisme culturel se pense en lien avec l’économie. Le
concept de « matérialisme culturel » donne à la communication le rôle à la fois d’un moyen
utilisé par le capitalisme, et d’un moyen qui résulte et apparaît avec le capitalisme.

Le dessin animé lui-même comme support se développe avec le capitalisme. Le but des
dessins animés à succès est bien davantage de vendre et de pouvoir continuer à vendre que de
produire un contenu inclusif et émancipateur pour les enfants. Le modèle de Disney consiste à
proposer un contenu édulcoré, innocent et jovial mais, « [c]lose attention to the narratives
and character traits suggests that although Disney animations remain ‘naive, childlike, even
childish’ [...], they are [...] self-contained confections mass-produced by adults writing,
selling, and promoting themes for product licensing and private profits » (Artz, 2003). Dans
une grande partie de son travail, comme Surveiller et punir, L’histoire de la sexualité et « Le
vrai sexe, » Michel Foucault défend que le système judiciaire et bureaucratique de
l’État-nation conduit à une binarité des sexes et à une sexualisation de la société. Le
capitalisme parachève cette distinction en associant à cette binarité de sexe des
comportements économiques associés à certains produits de consommation. L’individu genré
est un individu consommateur : la frontière devient stricte entre les dessins animés pour les
filles, comme Mon petit poney (Hasbro, 1986-1987), et les dessins animés pour garçons,
comme Blaze et les monster machines (Borkin et Martin, 2014 - 2021), mais aussi entre le
dessin animé « pour tous les enfants » et le dessin animé « pour les filles. »

Cela a tendance à évoluer avec le succès de La Reine des neiges qui, à l’inverse d’un
dessin animé comme Le Roi Lion, s’adresse à tous les publics alors que les personnages
principaux sont des héroïnes. La Reine des neiges se veut féministe (chap. 3.3) et tous publics.
Le féminisme, en devenant un objet de consommation, signe-t-il une nouvelle ère pour les
dessins animés ? En 2016, le dessin animé Vaïana met en scène une héroïne qui récupère des
caractéristiques à Elsa dans le but d’en faire une nouvelle icône Disney féministe dont la
chanson de libération pourra se vendre autant que Let it go. Est-ce une « mauvaise chose »
pour la cause de l’égalité femme-homme que le féminisme devienne un objet de
consommation ? L’effet de mode n’est pas nécessairement corrélé à la volonté de
décrédibiliser le féminisme et il a pu avoir pour effet la déconstruction des stéréotypes qui y
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étaient associés ainsi que la formation d’un mouvement d’ampleur dans la deuxième moitié de
la décennie (chap. 1.3), mais ce même effet est récupéré pour le décrédibiliser au nom même
de son succès, comme si le succès était nécessairement négatif : il est mainstream d’être
féministe, il est boring et snob d’être lesbienne.

Il faut différencier les deux studios de notre corpus, Disney et Nickelodeon, car ils ont
une ligne politique différente mais ont tous deux un rapport compliqué à la non
hétérosexualité. L’histoire de Nickelodeon étant celle d’une entreprise télévisée dans un
monde globalisé, elle fait de l’identité une marque dans les années 2000. Selon la professeure
en média et communication Sarah Banet-Weiser (Banet-Weiser, 2007), la stratégie marketing
du studio repose sur une programmation pour les enfants en tant que consommateur·rices. Elle
vante Nickelodeon comme un lieu où l’ambiguïté du genre est célébrée, la race est un outil de
marketing et le féminisme une tendance, mais elle ne relève pas que la chaîne, payante,
implique d’appartenir à une certaine catégorie sociale pour accéder à son contenu (Utell,
2008/2), et elle n’interroge pas non plus la perte d’efficacité politique dans l’utilisation de
l’identité comme objet de consommation. Non seulement cela, mais il est simplement difficile
de donner le mérite de l’inclusivité à Nickelodeon, car, comme nous le verrons, elle est
davantage due aux efforts combinés de ses créateur·rices.

Disney à l’inverse touche un public très large au-delà des États-Unis. De nombreux·ses
auteur·es écrivent sur son pouvoir et son influence (Smoodin, 1993 ; Wasko, 2000 ; Mosley,
1985) « [w]ith enterprises in film, video, theme parks, cable and network television, cruise
ships, toys, clothing, and other consumer products » (Artz, 2003). Cette approche capitaliste
n’existe pas depuis les débuts de l’entreprise. « The Disney Company [...] began [...] when
Walt Disney, its founder, had an idea and from this idea grew an industry: the production of
idealised images of American values » (Juschka, 2001/1). Avec la mort de Walt Disney en
1966 et celle de son frère Roy Disney en 1973, Disney est confronté à une crise. Un
changement idéologique se fait en son sein en 1984 avec l’arrivée de Michael Eisner et Frank
Wells lesquels sont portés davantage par les valeurs d’entreprise capitalistes, qui se traduisent
par une volonté d’expansion de catalogue et de spectateur·rices.

1989 signe le grand retour de la « princesse Disney » avec La petite sirène, abandonnée
depuis trente ans après l’échec au box office de La Belle au bois dormant en 1959. En suivant
la vague de libération sexuelle, Disney se met en 1994 à produire une sitcom sur le
lesbianisme ainsi qu’à accorder à ses employé·es homosexuel·les les mêmes avantages qu’à
celles et ceux hétérosexuel·les. Ce changement de politique vis-à-vis des mœurs sexuelles
conduit la Southern Baptist Convention (SBC), un regroupement d’églises chrétiennes
évangéliques baptistes, à boycotter le studio de 1996 à 2005. La SBC reproche à Disney de
trahir la confiance de ses membres en son engagement à développer les valeurs états-uniennes.
En réponse, l’entreprise engage un prêtre catholique comme consultant, et se tient dès lors
dans une position ambigüe entre le souci de plaire à la fois aux activistes LGBTQ+ et aux
fondamentalistes religieux. Le modèle économique de Disney sort du désir familial de Walt
Disney, mais est-il pour autant plus inclusif ? Nous pouvons nous demander si Disney ne joue
pas sur les deux fronts en cherchant à produire une « inclusion sans inclusion. »

L’importance de l’animation dans la production Disney fait de ce support particulier un
produit très exposé aux avis de son public (Artz, 2003). Les sociologues Joel Best et Kathleen
Lowney parlent du désavantage de la bonne réputation de Disney (Best et Lowney, 2009/3).
C’est parce que l’animation est centrale à Disney que ce dernier est particulièrement prudent
dans le contenu qui y est proposé, et c’est pour garder son public dans l’animation que le
studio se sépare en plusieurs filiales pour produire des films et des séries pour adultes.
L’internationalité de Disney implique également que le studio réponde à des attentes
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internationales. « Disney develops its films according to a strict artistic and corporate
protocol [...], displaying [...] consistent themes, narrative, and ideologies » (Artz, 2003). Les
attentes des spectateur·rices internationaux·les accentuent l’importance de la répétition et de la
reproduction par le souci de plaire aux mêmes audiences. La diffusion internationale implique
aussi de penser la censure au sens explicite à un niveau international car une scène qui ne peut
pas être enlevée peut obliger un dessin animé entier à ne pas être diffusé. Dans Luz à Osville,
la censure russe permet à la série d’être diffusée mais coupe une certaine quantité de contenu
qui rend certains épisodes difficiles à comprendre. Par ailleurs, le risque à faire d’Elsa une
héroïne lesbienne est que certains pays pourraient interdire le film si l’héroïne est lesbienne.

Il faut considérer le dessin animé dans une société de communication capitaliste où il
est dépassé et récupéré par des produits dérivés. La ligne économique des studios est à
prendre en considération. Nickelodeon se présente comme une chaîne pour les enfants sans
passer par les parents tandis que Disney tient à sa réputation auprès des parents. Nickelodeon
vante son inclusivité mais reste une chaîne payante qui n’est pas accessible à toustes. Disney
connaît des changements importants dans les années 1980 où une nouvelle direction priorise
aux mœurs familiales prônées par Walt Disney les valeurs d’entreprise capitalistes qui se
traduisent par une volonté d’expansion de catalogue, mais ce changement de politique conduit
à des réactions religieuses. L’impact de Disney se mesure également à l’international.
L’audience internationale régulière implique la reproduction du contenu et la prise en compte
de la censure en-dehors du pays pour ne pas donner trop de place à un contenu qui pourrait
être éliminé. Cela pousse les studios à mettre en place des stratégies.

2 - La stratégie du queerbaiting

Nous nous demanderons si cet entre-deux, entre inclusivité en-dehors et non inclusivité
à l’intérieur du dessin animé, n’est pas une stratégie commerciale pour satisfaire un public
plus large, à la fois homophobe et anti-homophobe, enfant et adulte. C’est là l’hypothèse de
Jeffery Dennis (Dennis, 2009) : les sous-entendus sont peu accessibles aux enfants car ils
impliquent souvent une connaissance de la culture LGBTQ+. Ils s’adressent aux adultes afin
de les inclure dans le visionnage du dessin animé tout en maintenant la classification G ou PG
qui leur assure un succès au box office. Pourquoi inclure ces sous-entendus s’ils s’adressent
aux adultes ? Jeffery Dennis remarque qu’il est paradoxalement plus facile de glisser des
sous-entendus LGBTQ+ entre personnages présentement hétérosexuels dans les dessins
animés pour enfants, mais la question demeure : pourquoi inclure ces sous-entendus ?

Jeffery Dennis émet trois hypothèses. Il propose en premier que les artistes introduisent
délibérément des thèmes homoérotiques dans une stratégie politique. Une autre explication est
que les thèmes homoérotiques sont délibérés, mais ne sont pas des stratégies politiques ; ce
sont des plaisanteries pour les spectateur·rices adultes, jamais destinées à être comprises par
les enfants ou les adolescent·es. Cependant, il est peu probable que les adultes hétérosexuels
saisissent l’intégralité des références non hétérosexuelles lorsqu’elles sont trop déguisées, et
lorsqu’elles ne le sont pas, les adultes comme les enfants peuvent en saisir l’implication. Une
troisième explication serait que ces références sont purement involontaires comme le
prétendent plusieurs artistes. Par exemple, Jennifer Lee et Indina Menzel se prononcent sur
leur surprise et leur joie quant à la lecture queer de La Reine des neiges. Ce discours entend
que la représentation LGBTQ+ est une simple erreur de lecture, mais de nombreux
stéréotypes, allusions et références suggèrent une addition consciente. Pendant quinze ans, le
créateur de la série Supernatural Eric Kripte affirme que les lectures queer sont purement
involontaires. Leur réalisation dans l’avant-dernier épisode de la série et l’audience plus
élevée pour les saisons avec davantage de sous-texte montrent que l’explication est ailleurs.
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L’ambiguïté d’une orientation sexuelle non explicite à l’écran mais confirmée
en-dehors du dessin animé amène à se demander si les discours ne sont pas une stratégie
commerciale qui vise à attirer un public LGBTQ+ sans pour autant perdre le public
anti-LGBTQ+. Les personnages non hétérosexuels, ou la révélation de leur non
hétérosexualité, ne sont introduits la plupart du temps que lorsque le dessin animé repose sur
un produit commercialement stable (chap. 1.2). Ce phénomène porte le nom de queerbaiting,
c’est-à-dire le mécanisme selon lequel des créateur·rices cherchent à attirer une audience
LGBTQ+ en sous-entendant une relation non hétérosexuelle entre des personnages sans avoir
l’intention de la réaliser. « By adding homoerotic subtext or erotic tension between two
characters, usually leads, LGBTQ audiences are enticed to tune in, unaware that there was
never an intention to elevate the subtext to an actual relationship » (Mitchell, 26 février 2018).
Cela permet de conserver l’audience LGBTQ+ sans avoir besoin de la représenter.

Jason Fan remarque « a correlation between the gay imagery and the program’s
popularity among gay fans [...]. » (Fan, 2019/2). Ces résultats montrent que ces dessins
animés attirent un public LGBTQ+ jeune. Dans La légende de Korra, ce dernier peut se
contenter de la confirmation par les créateurs et les bandes dessinées, mais ce n’est jamais
montré dans la série. Cette accumulation de discours extérieurs permet aussi de maintenir une
position ambivalente dans laquelle les studios maintiennent leur stabilité économique mais
essaient d’avoir une position favorable envers la communauté LGBTQ+. Sans froisser et
perdre le public homophobe, les dessins animés satisfont les personnes LGBTQ+, qui
acceptent le peu qu’elles reçoivent car la représentation est rare.

Or, cette stratégie n’est pas sans répercussions sur l’audience LGBTQ+. Non seulement
cette dernière n’est pas représentée, mais ses remarques sur les réseaux sociaux sont reçues
avec violence et déni. Les personnes LGBTQ+ sont attaquées pour être « delusional, » pour
sexualiser les personnages, pour détourner le genre du dessin animé. Ce raisonnement qui
ajoute à l’impossibilité de représentation l’impossibilité d’interprétation peut être impactant
pour les jeunes LGBTQ+ chez qui le taux de suicide est important, et qui représentent une
part considérable des suicides de jeunes adolescents (Liu et Mustanski, 2012 ; Ream, 2019).
L’agressivité sur les réseaux sociaux est rendue possible par le queerbaiting qui vise à donner
des indices suffisants pour une lecture queer par les personnes qui le souhaitent mais en
détenant suffisamment d’information pour que cette lecture ne soit jamais prouvée. En
sélectionnant des héroïnes dont l’orientation sexuelle est canon, nous sommes sorti·es du
champ de la spéculation, mais l’annonce des créateur·rices peut être ignorée, c’est-à-dire que
son information peut-être inconnue ou délibérément niée. Par exemple, si Dana Terrace, la
créatrice de Luz à Osville, mentionne son désir de mettre des enfants queer dans sa série
animée, elle ne mentionne jamais qui, combien, ni si elle les a déjà inclus. Son annonce peut
paraître évidente pour certain·es, mais d’autres ne se sont pas privé·es d’utiliser ses
imprécisions pour s’opposer à la lecture queer de Luz et Amity (chap. 2.3).

Il arrive que la lecture queer des personnages de séries, provoquée et incitée par le
queerbaiting, soit moquée pendant plusieurs années avant d’être confirmée en dernière minute.
La lecture queer des personnages de Korra et Asami, Marceline et la princesse Chewing-gum
(Adventure Time), Adora et Catra (She-Ra et les princesses au pouvoir), sont dévalorisées,
moquées et insultées pendant des années avant que ces trois couples ne soient officialisés,
pour la première à travers une annonce, pour les deux autres dans le dernier épisode de la série.
La dernière minute permet aux studios de ne pas prendre de risques, ou peu : lorsque les séries
sont longues, beaucoup de fans auront soit arrêté, soit grandi, soit quel que soit leur avis la
série ne risquera pas une saison suivante. Cela peut donner un élément d’explication sur la
différence entre les films et les séries, les premiers moins inclusifs que les secondes. Puisque
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la série a davantage de contenu, elle peut se permettre de noyer l’inclusivité, dans une scène
secondaire, ou à la toute fin.

Le phénomène qui consiste à mettre en discours la non hétérosexualité des héroïnes
en-dehors du dessin animé sans que cette non hétérosexualité ne soit explicite dans ledit
dessin animé est une forme de queerbaiting. Ce dernier est une stratégie commerciale où des
créateur·rices cherchent à attirer une audience LGBTQ+ en sous-entendant une relation non
hétérosexuelle entre des personnages sans jamais avoir l’intention de la réaliser. Cette
stratégie est efficace car il y a une corrélation entre l’audience LGBTQ+ et le sous-texte d’un
dessin animé. Or, cette stratégie a des répercussions sur l’audience LGBTQ+ qui est
empêchée dans sa représentation mais aussi dans son interprétation qui est niée, moquée,
insultée sur les réseaux sociaux, même si elle finit parfois par être confirmée. La confirmation
en dernière minute permet de ne pas risquer une chute d’audience dans une suite ou de
s’appuyer sur un produit déjà commercialement à succès. Cependant, cette stratégie
commerciale ne couvre pas l’intégralité des représentations et/ou discours sur la non
hétérosexualité des héroïnes de dessin animé. Elle permet de penser l’autorisation de la part
des studios et la position ambigüe de certain·es créateur·rices et acteur·rices, mais pas
l’inclusivité que plusieurs créateur·rices se sont battu·es pour acquérir.

3 - Une résistance politique ?

Le phénomène des annonces et l’apparition d’héroïnes non hétérosexuelles ne peut être
compris sans l’écrasement, la domination, la négation de certains ressentis qui fonctionnent
selon un double procédé : procédé d’absence d’explicitation de la non hétérosexualité à
l’écran d’une part (création), et procédé de négation des indices non hétérosexuels d’autre part
(réception). L’annonce vient alors prendre une place politique au même sens que le
positionnement des célébrités sur leur féminisme. Elle arrive en réaction au backlash qui
polarise deux visions irréconciliables et dont la lutte à travers le dessin animé ne peut être que
que politique. Selon cette hypothèse, les créateur·rices ne parlent pas pour justifier l’absence
d’explicitation à l’écran, mais pour la condamner et chercher à y résister par le discours.

Judith Butler mentionne dans Excitable speech la possibilité qu’une partie du discours
censuré dépasse la portée du censeur, ce qui suggère que l’effort pour limiter le discours ne
peut pas cibler ou capturer entièrement la multiplicité du langage. Cette vision propose que
non seulement le texte trouve des moyens de créer un discours autrement, mais que les textes
peuvent être récupérés pour être lus autrement. Les discours produits par les créateur·rices
en-dehors du dessin animé participent à cette échappée du discours qui, incapable d’apparaître
à l’écran, se diffuse depuis d’autres points pour parvenir aux oreilles des spectateur·rices.
Nous observons des tentatives de la part des créateur·rices de dessins animés là où la
représentation rencontre des difficultés. Nous pourrions nous demander si les annonces ne
sont pas faites pour combler une tentative échouée. Bryan Konietzko et Michael Dante
DiMartino, les créateurs de La légende de Korra, expriment dans deux annonces Tumblr leur
impossibilité à expliciter la relation entre Korra et Asami. Nous avons vu que cette annonce
est performative et ne laisse pas la place au déni (chap. 2.1). Les créateurs de la série animée
s’opposent à Nickelodeon qui est pourtant salué pour son inclusivité qu’il publicise lui-même.

Bryan Konietzko et Michael Dante DiMartino ne cherchent pas à produire une
inclusivité de façade pour attirer une audience plus large, mais à représenter des minorités en
sortant du stéréotype. La relation hétérosexuelle du personnage principal de leur précédente
série, Avatar : le dernier maître de l’air, se démarque des représentations classiques. Au
moment de proposer le scénario de La légende de Korra, les créateurs font face aux limites
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imposées par Nickelodeon : le simple fait que Korra est une fille pose problème au studio qui
souhaite que le personnage principal soit masculin afin de plaire aux petits garçons. Les
créateurs insistent et, après des retours positifs de la part du jeune public masculin, le studio
leur accorde le feu vert pour une saison. Si le personnage principal de La légende de Korra est
féminin, c’est parce que ses créateurs ont insisté. C’est aussi parce qu’ils ont insisté qu’ils ont
réussi à obtenir une scène finale entre Korra et Asami même si le baiser leur a été interdit.

Les millions de vues de la première saison en 2012 poussent Nickeldeon à commander
une saison supplémentaire, mais La légende de Korra est décalée au vendredi soir. Ensuite,
pendant une demi saison, la série n’apparaît plus que sur la plateforme Nickelodeon en ligne,
mais cela lui offre une meilleure visibilité car déjà très populaire sur Internet. Enfin, la
dernière partie de la saison finale est de nouveau diffusée sur une chaîne de télévision
Nickelodeon, mais différente (Nicktoons) à 21h ou 22h en fonction de la zone des États-Unis.
Ces divers va et vient peuvent difficilement être pensés comme étant mis en place pour aider
les enfants à suivre la série. Par ailleurs, l’heure tardive met en avant la volonté de toucher un
public plus âgé, véhiculant l’idée qu’une relation entre deux personnages féminins ne doit pas
être vue par des enfants. C’est d’une part les créateurs, et d’autre la réception des
spectateur·rices, qui ont fait vivre la série.

La liberté que reçoit Dana Terrace, d’abord en opposition avec sa direction, puis
soutenue par sa direction, arrive en 2020 après les efforts combinés de plusieurs créateur·rices.
Alex Hirsch, créateur de Gravity Falls, commente sur Twitter : « In 2012 the Disney censor
note on this image would have been: ‘inappropriate for channel, please revise, call to
discuss’ (to avoid a paper trail). » (Twitter, Alex Hirsch, 9 août 2020). L’écart entre Alex
Hirsch et Dana Terrace montre l’évolution entre le début et la fin de la décennie. Alex Hirsch
raconte que du temps où il a écrit Gravity Falls, entre 2012 et 2016, « Disney FORBADE [him]
from any explicit LGBTQ+ rep[resentation] » (ibid.). Les témoignages d’Alex Hirsch, Dana
Terrace, Michael Dante DiMartino et Bryan Konietzko signalent la présence d’une censure
explicite chez des grands studios comme Disney et Nickelodeon.

Les réseaux sociaux (Twitter) et les plateformes en ligne (Tumblr) ont une portée et un
impact suffisamment importants pour qu’ils aient créé des scandales et des mouvements
sociaux (Crossley, 2015). En prenant la parole par écrit sur Internet, les créateur·rices
dénoncent une absence d’inclusivité qui persiste malgré les progrès car, si la censure
expérimentée par Alex Hirsh, Michael Dante DiMartino et Bryan Konietzko date d’avant le
tournant de l’année 2016, Dana Terrace a des difficultés au début de l’année 2020. Disney
finit par accepter grâce aux efforts de son équipe et d’elle-même. Dana Terrace, elle-même
bisexuelle, souhaite créer un contenu inclusif pour valoriser une représentation qui la
concerne. L’intention de Dana Terrace et de Michael Dante DiMartino et Bryan Konietzko se
remarque dans leur inclusion de diverses minorités. Leurs annonces sont complémentaires à la
lecture queer et donnent une réalité aux suppositions produites depuis d’autres points.

Dans la mesure où ces annonces sont performatives, nous pourrions nous demander si le
discours n’intervient pas là où la non hétérosexualité est peu ou non explicite justement car il
y a eu un empêchement à la montrer. Annoncer que, oui, une héroïne est bel et bien non
hétérosexuelle, sert à confirmer les éventuelles interprétations des personnes ayant accès à
l’information. Elle confirme une lecture queer qui est par ailleurs dévaluée ou moquée dans
les communautés de fans. Elle opère à ce moment-là une résistance par le discours car la
mention même du discours sort de l’invisibilisation. Le fait pour les créateur·rices d’expliciter
l’orientation sexuelle de leurs héroïnes serait un moyen de lutter contre les difficultés à le
faire à l’écran. De même, les interprétations des spectateur·rices participent à la fabrication
d’un discours qui appuie et multiplie la parole sur la non hétérosexualité féminine.
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Les discours des spectateur·rices, des critiques, des chercheur·ses s’ajoutent à la
résistance par le discours des artistes. Les codes négatifs transmis par les dessins animés sur
les personnes non hétérosexuelles peuvent être récupérés par les concerné·es pour chercher
diverses manières de contourner l’absence de leur communauté dans les dessins animés. C’est
là une des conséquences paradoxales de la censure dont parle Judith Butler. « If censoring a
text is always in some sense incomplete, that may be partly because the text in question takes
on new life as part of the very discourse produced by the mechanism of censorship » (Butler,
1997, p. 130). En critiquant la présence d’une héroïne non hétérosexuelle chez Disney, les
discours homophobes « introduce the censored speech into public discourse, thereby
establishing it as a site of contestation, that is, as the scene of public utterance that it sought
to preempt » (ibid.). Ils se confrontent aux limites de la censure car leur discours peut être
récupéré comme allant dans le sens de l’interprétation d’une Elsa lesbienne.

Cette perspective change le point de départ sur la récupération de discours : plutôt que
le discours homophobe qui récupère le discours anti-homophobe, le discours de haine est
récupéré par les discours de libération LGBTQ+. Des études (Tobin, 2000) montrent l’effet
négatif de l’association entre non hétérosexualité et personnage de méchant sur les enfants,
mais des militant·es (Youtube, Jessie Gender, 11 octobre 2019) et des chercheur·ses (Fan,
2019/2), utilisent ces personnages pour montrer que le queer a toujours existé dans les dessins
animés, et portent ces méchants en étendard. De cette façon, le discours négatif est récupéré
par les minorités impliquées. Jordan Roger parle de « l’inversion » des « images homophobes,
transphobes et follophobes [...] par la communauté LGBTQ+ » (Roger, 2020).

La présence de discours autour de la non hétérosexualité des héroïnes de dessins animés
ne peut être entièrement comprise sans la prise en compte de la résistance politique de ces
discours. Ils sont un moyen pour les créateur·rices de dénoncer les difficultés et la censure
auxquelles illes ont fait face. Par la performativité de l’annonce, les créateur·rices s’assurent
de rendre officielle la non hétérosexualité et s’opposent au déni très présent sur Internet. Leur
prise de parole s’ajoute à celle des spectateur·rices, des critiques, des chercheur·ses, qui
proposent des stratégies afin de tourner les représentations négatives en icônes à brandir avec
fierté. Finalement, la visibilité de l’engagement est permise par la communication des studios,
mais elle ne serait pas possible sans l’engagement des artistes.

Il faut considérer le dessin animé dans la ligne économique d’un studio et dans une
société capitaliste où il est dépassé et récupéré par des produits dérivés. L’audience
internationale régulière implique la reproduction du contenu et la prise en compte de la
censure en-dehors du pays. Le phénomène qui consiste à mettre en discours la non
hétérosexualité des héroïnes en-dehors du dessin animé sans que cette non hétérosexualité ne
soit explicite dans ledit dessin animé est une forme de queerbaiting qui cherche à attirer une
audience LGBTQ+ en sous-entendant une relation non hétérosexuelle sans avoir l’intention de
la réaliser. Cependant, la présence de discours autour sur la non hétérosexualité des héroïnes
de dessins animés ne peut être entièrement comprise sans la prise en compte d’une résistance
politique. Les annonces sont un moyen pour les créateur·rices de dénoncer la censure à
laquelles illes ont fait face. Par la performativité de l’annonce, illes rendent officielle la non
hétérosexualité et s’opposent au déni. Une question demeure. La représentation de la non
hétérosexualité dans les dessin animé pour enfants est plus invisibilisée que dans d’autres
formes d’art et d’autres classifications cinématographiques. En quoi le dessin animé pour
enfants, et plus spécifiquement le film d’animation pour enfants, pose-t-il problème ?
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Chap. 9 - Hypothèse 3 : le film d’animation pour enfants
est un enjeu politique

Comme le soulignait notre tableau sur Disney (cf. annexe 7) et comme l’a confirmé
notre étude, les longs-métrages d’animation représentent de façon moins récurrente et moins
explicite des personnages non hétérosexuels que les séries, mais ils font aussi l’objet de
davantage de discours, de la part de leurs créateur·rices comme de leurs spectateur·rices.
Pourquoi tant d’attention portée au film d’animation pour enfants ? Nous chercherons dans un
dernier chapitre à compléter nos précédentes analyses en décryptant point par point les
éléments de notre objet : l’image animée, le film, l’enfance, afin de chercher une réponse
précise à notre question. Nous émettons l’hypothèse que le film d’animation pour enfants est
une enjeu politique, c’est-à-dire qu’il relève non seulement du mais de la politique au sens
d’idées et convictions politiques, et que, pour cette raison, il subit une censure explicite. Nous
explorerons dans un premier temps la particularité esthétique du dessin animé. Nous
chercherons dans un second temps à comprendre la particularité du film vis-à-vis de la
représentation non hétérosexuelle. Enfin, nous nous poserons la question du rapport entre la
ou le politique et la non hétérosexualité des héroïnes de dessins animés.

1 - L’image au-delà du réel

« [L]e cinéma, depuis ses origines [...], se conçoit comme un art visuel puissant. »
(Andrieu, 2016/6). En 1896, l’apparition en gros plan d’un baiser dans The Kiss de Thomas
Edison choque les spectateur·rices (Douin, 1998). Ce baiser est un impossible où les
acteur·rices sont vu·es de plus près que dans la réalité. Les films occupent un espace public
(salle de cinéma) contrairement à l’espace familial de la télévision, ou personnel de
l’ordinateur. Il y a quelque chose de plus choquant que la réalité, de plus réel que le réel, dans
le gros plan d’un film au cinéma. Jean-Luc Douin affirme que « les images sont pires [que la
parole]. On a peur du spectacle cru : on risquerait d’y croire. » Pour ne pas être sexuel, le
baiser est représenté dans le dessin animé selon une esthétique particulière : « with closed
mouths [...] and of shorter duration » (Martin et Kazyak, 2009). Or, l’homosexualité étant par
essence sexuelle (chap. 7.2), dépraver son baiser de sexualité est impossible.

Qu’est-ce qui provoque une telle réaction face à l’image ? Ruwen Ogien propose
« l’impossibilité, pour les représentations d’objets ‘dégoûtants’, de procurer une certaine
satisfaction ‘esthétique’ » (Ogien, 2010/2). S’il a en tête ce qui est dégoûtant par instinct,
comme la saleté, la mort, le sang, il évoque également la possibilité d’un dégoût social qui
serait, non pas inné, mais créé par la société. Ce que l’on ne pourrait pas « esthétiser », ce
n’est pas ce qui nous dégoûte physiquement, mais ce qui nous indigne moralement en portant
atteinte à nos valeurs et à nos principes les plus « sacrés », les plus « universels. » Ces termes
font écho aux articles étudiés au chapitre 2.3 qui justifient par le sacré et/ou l’universel
l’indignation face à la représentation d’héroïnes non hétérosexuelles. Ruwen Ogien distingue
les limites psychologiques et les limites morales. Ce sont les secondes qui nous intéressent car
elles « ne suscitent pas la répulsion physique mais l’indignation, la haine, la colère ou la
honte » (Ogien, 2010/2). Nombreux·ses sont cell·eux qui affirment ne pas être dérangé·es par
« l’idée, » mais ressentir du dégoût face à la vue d’un couple homosexuel. Il s’agit donc de
l’image, l’imposition d’une réalité, la prise à partie explorée au chapitre 7.2.

Nous pourrions nous demander si ce qui pose problème dans la représentation explicite
de la non hétérosexualité des héroïnes de dessins animés est l’obligation à affronter une réalité.
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Autrement dit, l’existence des personnes LGBTQ+ peut être ignorée par les personnes
hétérosexuelles ou qui se veulent hétérosexuelles tant qu’elle reste de l’ordre de l’idée.
Connaître l’existence de ces personnes ne signifie pas les voir, car voir, c’est être concerné·es.
L’image fonctionne ici de la même façon que le discours selon Judith Butler car la vue d’un
baiser non hétérosexuel est contagieuse au moins autant que la prononciation du mot
« homosexualité. » Ce discours consiste à dire que les homosexuel·les peuvent exister, mais
de façon dissimulée. La crainte hétérosexuelle de l’imposition de la non hétérosexualité, qui
ne pense pas les conditions de sa propre existence, repose sur l’idée de l’offense (chap. 7.1).

Selon les professeurs en communication et télécommunication James Chesebro et Dale
Bertleson (Chesebro et Bertleson, 1996), l’animation brouille la marge imminente entre
fiction et réalité. Lee Artz, professeur en études des médias, parle de « communicative power
of animation in narrative realism » (Artz, 2003). Il entend par là que l’animation a une
manière particulière de feindre le réalisme. Non seulement elle dispose d’une latitude de
représentation plus grande que la prise de vue réelle – l’image est facilement modifiable d’un
coup de crayon –, mais les personnages et les décors peuvent être ajustés graphiquement pour
renforcer les significations souhaitées. Par exemple, l’écart de taille entre les personnages
féminins et masculins joue sur l’inconscient pour créer une relation de domination qui n’est
pas possible avec des acteur·rices, même si la prise de vue réelle peut user de techniques, par
exemple le champ et contre-champ, pour amplifier une différence de taille ou signifier un
rapport de domination. Une partie des symboles, indices et icones analysés reposent sur
l’animation. Par exemple, l’antropomorphisme qui fait de Mushu, le dragon de Mulan, et
King, le démon de Luz, à la fois des amis proches et des personnages avec lesquels une
relation romantique est inconcevable, ne peut fonctionner que suivant des procédés animés.

Selon Lee Artz, l’animation offre plus de possibilités techniques et moins d’obstacles
créatifs. Libérée des lois physiques, elle peut désarmer la résistance à la fiction. Cette
spécificité accentue la confusion entre réalité et fiction en donnant lieu à ce que Walter
Benjamin appelle une « nouvelle région de conscience » (Hansen, 1993). « Animation
‘real’-izes visual metaphors », écrit Lee Artz, c’est-à-dire qu’elle peut avoir plus de réalité
qu’une prise de vue réelle car elle transperce la conscience et l’existence physique avec un
« sens expérimental » qui crée un domaine de compréhension inaccessible par d’autres
moyens d’expression (Artz, 2003). Les enfants y sont sensibles parce qu’elle stimule
visuellement leurs émotions (Moellenhoff, 1989), ce qui les amène à réagir cognitivement et
physiologiquement à la signification de l’animation (Bjoerkqvist et Lagerspetz, 1985).

« Of course, viewers, young and old, recognize animation as fictive, not real: it’s just a
cartoon! However, reality and fantasy [...] unite [...] exempting the stories from fidelity to
extant or historical conditions » (Artz, 2003). Or, précisément parce que l’animation semble
être un divertissement innocent, « [we] are much more inclined to view the cartoon film as an
uncomplicated representation of human ideas » (Moellenhoff, 1989, p. 116). Lee Artz émet
l’hypothèse que c’est parce que nous savons qu’elle est fictive que l’animation baisse notre
garde, nous préparant à une acceptation plus tolérante de ses idées. Il prend l’exemple d’une
étude réalisée lors de la Seconde Guerre mondiale sur l’armée de l’air états-unienne qui
constatait que les films d’animation produits par Disney étaient « informationally superior to
documentary film and oral and written instruction » (Artz, 2003). En s’appuyant sur plusieurs
recherches, l’écrivaine et artiste Palema O’Brien suggère que le réalisme animé reste
incontesté parce que le public pense qu’il doit être accepté et non analysé (O’Brien, 1996).

À la spécificité de l’animation s’ajoute la centralité de l’image dans la société
états-unienne contemporaine. Si le corps et ses représentations ont toujours été centraux
(Douin, 1998), aujourd’hui, les médias diffusent de façon ininterrompue des images dont la
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réalité est tangible. Guy Debord parle de « société du spectacle » (Debord, [1967], 2008) ;
nous préférons parler d’une « société de l’image », en ce que c’est l’image elle-même qui est
mise au centre de la réalité. Le philosophe Frédéric Neyrat écrit que « [c]e qui s’est passé,
entre les débuts du cinéma et nos jours, c’est ni plus ni moins que l’installation d’une
méga-machine sociale immanente ayant les images comme pièces centrales » (Neyrat, 2006).
La volonté à représenter la réalité, toute la réalité, est mise en avant chez des studios comme
Nickelodeon et Disney. Les mondes idéalisés, très importants chez Disney, reposent en
grande partie sur l’artifice de l’animation. Disney, en empruntant un imaginaire qui fait
voyager ses personnages dans de nombreux pays et de nombreuses époques, englobe d’autant
plus la « réalité » en y attachant une dimension d’universalité et d’intemporalité.

« [L]a projection hollywoodienne a aujourd’hui une prétention à la mondialisation, c’est
le monde qu’il s’agit de projeter et plus simplement la nation américaine ; il s’agit en tous les
cas de faire coïncider les deux » (ibid.). Le cinéma d’animation états-unien se présente comme
une projection de l’humanité, mais la projection d’une humanité qui relègue les autres dans
les affres de la non-humanité. Ce qui n’est pas présent dans le cinéma, qui englobe l’humanité,
qui est l’art de l’humanité (Neyrat, 2006), c’est de toute évidence le non-humain. L’autre,
c’est l’alien, le robot, le monstre ; mais le plus autre de tous les autres, c’est celui qui est
hors-champ tout en donnant ses traits à l’alien, au robot et au monstre : l’homosexuel·le. Si
l’homosexualité n’est pas représentée, alors elle n’est pas, c’est-à-dire qu’elle n’existe pas
dans la réalité humaine. L’invisibilisation a non pas seulement le pouvoir de cacher, mais le
pouvoir de rendre non-existant. Ne pas être représenté·e, c’est ne pas exister.

La représentation des corps à l’écran pose problème dès le début du cinéma et la vue
d’un baiser en gros plan choque les spectateur·rices. L’impression de subir l’imposition d’une
réalité éclaire le refus par les personnes hétérosexuelles de voir l’homosexualité, qui semble,
par la logique de contagion, être une prise à partie. Cette sensation est accentuée par
l’animation qui possède un réalisme au-delà du réel en jouant sur des codes qui lui sont
propres. C’est le détachement même de l’animation des représentations réalistes qui rend son
message symbolique plus réel qu’un pastiche évident et permet une acceptation moins
méfiante de ses idées. À la spécificité de l’animation s’ajoute la centralité de l’image dans la
société états-unienne contemporaine. L’image représente non seulement la réalité, mais c’est
la réalité, toute la réalité, ce qui signifie que ne pas être représenté·e, c’est ne pas exister.

2 - La particularité du film : un contrôle privé, un support accessible et
une censure symbolique ?

Une deuxième explication est que la représentation d’héroïnes non hétérosexuelles pose
problème en raison de l’impact social du dessin animé pour enfants. La télévision tombe
depuis 2000 sous le coup de la loi gouvernementale tandis que le film fonctionne selon une
logique d’auto-régulation privée qui dépend de la MPA. Les organismes chargés de leur
régulation permettent-ils d’expliquer la différence observée entre les films et les séries
d’animation ? La croyance selon laquelle les organismes privés permettent davantage de
liberté d’expression est infirmée par la comparaison de la représentation LGBTQ+ dans le
film et dans la série (Dick, 2009 ; GLAAD, 2006 - 2021 ; Triollet, 2019). Dotty Hamilton,
auteure de Hollywood’s Silent Partner, fait remarquer que « the MPAA uses the fear of
government censorships to keep power in control in the motion picture industry » (Dick, 2006)
alors qu’il n’y a pas de réelle menace de censure du gouvernement à part pour la pornographie
enfantine (ibid.). Pour l’écrivain et avocat Martin Garbus, la censure d’État est préférable car
elle suit « some kind of traditional review » par opposition aux critères abscons de la MPA
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(ibid.). Selon le militant et homme politique John Lewis, le fonctionnement de la MPA n’est
pas constitutionnel, mais dépend d’un « industry agreement » (ibid.). Son but est de faire
apparaître l’industrie cinématographique sous un jour qui plaise à l’ « every day American. »

Ce serait paradoxalement l’attachement états-unien à la liberté d’expression qui rendrait
possibles des systèmes d’auto-censure. Or, la création d’une auto-censure pour prévenir la
censure gouvernementale repose sur un fantasme alimenté par la MPA afin de produire une
certaine image de l’ « average American » jamais expliquée par l’organisme. Cette logique
néolibérale états-unienne souhaite limiter le champ d’action d’un État nécessairement
répressif et croit en l’auto-régulation du marché. Or, comme le signale Dale Kunkel (Kunkel,
1998), cette auto-régulation apparaît inefficace à la fin du XXe siècle. Si le système de rating
pensé par Jake Valenti inspire une nouvelle façon de penser la régulation et s’étend à la série
puis à l’international, aucun n’a un système qui repose sur le manque d’information ou de
clarté. Dans les « rating rules » d’autres pays, il arrive que l’homosexualité soit écrite, mais
ce n’est pas le cas dans la charte de la MPA. L’exclusion de l’homosexualité ne peut qu’être
due qu’à une certaine interprétation de l’offense pour les parents états-uniens normaux.

La différence privé/public suffit-elle à expliquer la différence entre le film et la série ?
En 2014, lorsque Michael Dante DiMartino et Bryan Konietzko proposent une protagoniste
bisexuelle, le studio Nickelodeon s’y oppose fermement et il leur est impossible de rendre la
scène finale explicite. Ils ont l’opportunité de le faire l’année suivante dans une bande
dessinée du même nom et, quatre ans plus tard, ils se tournent vers Netflix où, faute d’avoir
un protagoniste homosexuel, ils représentent plusieurs personnages ouvertement homosexuels
dans Le prince des dragons, que la plateforme en ligne classe dans la catégorie « 7 ans et
plus ». Or, Netflix fait partie de la MPA depuis 2019. Ce n’est donc pas l’organisme en charge
de la catégorisation qui est à l’origine de cette ouverture. Qu’est-ce qui explique cette
différence ? L’époque ? Le fait que ce soit le personnage principal pour l’un, et des
personnages secondaires pour l’autre ? Ou le support ? Il est possible qu’il s’agisse d’un
mélange des trois. Le statut du protagoniste n’est pas à laisser de côté car il a un degré de
visibilité plus important, mais Netflix permet en 2020 un baiser homosexuel entre Adora et
Catra dans She-Ra et les Princesses au pouvoir (Stevenson, 2018 - 2020).

Nous pourrions nous demander si cela est dû à leur impact social, car tout enfant a vu
ou entendu parler de la plupart des dessins animés produits par les grands studios d’animation,
et surtout Disney (Martin et Kazyak, 2009). La portée d’un film dépasse le film car il apparaît
sous forme de produits dérivés (chap. 8.1). Malgré l’audience considérable que possède
aujourd’hui Netflix, She-Ra et les Princesses au pouvoir n’est pas aussi célèbre que La Reine
des neiges. La publicité autour d’un film qui sort sur une plateforme streaming est moindre
par rapport à celle d’un film qui sort en salle – pour le moment. Une chose est sûre : que les
dessins animés aient un impact réel ou supposé sur les enfants, ils attirent l’attention (Kunkel,
1998) pour des raisons symboliques.

Si la représentation non hétérosexuelle pose problème lorsqu’elle est vue par des
enfants, alors il fait sens que la non hétérosexualité de Mulan apparaisse dans une série
classée 12+ mais pas dans des films classés G. Il faut préciser que « [t]he US age category of
PG-13 is unlike other nations’ guidelines in that it alone specifies a minimum age but does
not restrict access by children under that age » (Jordan, 2011, p. 2), mais les représentations
non hétérosexuelles sont quasiment absentes de cette catégorie aussi (Triollet, 2019), ce qui
laisse à penser que seul·es les adultes peuvent accéder à des contenus inclusifs. Le cinéma est
un médium considéré comme un art pour lequel les spectateur·rices n’ont pas les mêmes
attentes que pour la télévision, même si, de même que pour les plateformes streaming, cela est
en train d’évoluer. « Les séries ont [atteint] au cours des quinze dernières années [...] un
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niveau d’excellence inconnu jusqu’alors » (Moïsi, 2016, p. 12-13), mais ce changement
concerne les séries pour adultes en prises de vue réelle. Il est attendu du film pour enfants une
responsabilité éducative consciente de l’impact qu’elle a sur un grand nombre. Par son statut,
son ancienneté et son impact, le film est perçu comme plus honorable.

À sa création, le système de rating est pensé pour toucher chaque copie de film, mais
cela change avec Internet qui permet la diffusion de vidéos échappant à son contrôle. Même si
la MPA lutte activement contre le piratage, et même si Netflix rejoint la MPA en 2019, cela
n’empêche pas des films indépendants, et en particulier pornographiques, de fleurir sur
Internet. Louis Andrieu s’interroge : l’attention portée au film, et la censure qu’il subit en
raison de cette attention, n’est-elle pas liée à la facilité de la limitation du contenu ?

Car aucune campagne publicitaire traitant la femme en objet, aucun clip musical reproduisant les
pires clichés sexistes, aucun magazine pornographique n’est attaqué de la même façon [...]. Seul le
cinéma semble inviter de cette façon les velléités de contrôle, les soupçons, les accusations
d’obscénité et de tentatives de corruption de la jeunesse. Pourquoi cette importance accordée au
septième art ? (Andrieu, 2016)

Selon cette hypothèse, le cinéma est plus censuré que d’autres arts parce qu’il est plus facile à
censurer, plus accessible, plus visible, et par conséquent, plus dérangeant.

Cette censure traduit-elle la persistance d’un contrôle sur la représentation LGBTQ+ ou
au contraire la perte de contrôle sur celle-ci ? En s’interrogeant sur le pourquoi de cette
censure dans le cinéma, Louis Andrieu propose une première piste de réflexion :

Une première réponse serait que [l]es tentatives de censure [...] s’attaque[nt] au cinéma faute de
pouvoir empêcher toutes les autres formes d’exposition des corps sur les écrans ou dans l’espace
public. La pornographie en ligne, le sexe explicite, les pratiques les plus obscènes représentées en
vidéo échappent à tout contrôle [...]. Les internautes, même mineurs, y accèdent sans payer. Le
septième art, lui, obéit encore à des règles, des normes, si bien que s’attaquer à la liberté artistique de
cinéastes revient à s’occuper de la toute petite partie émergée de l’iceberg (ibid.).

Ce contrôle serait une réaction à la multiplication de vidéos pornographiques sur Internet
difficiles à maîtriser. Les représentations de sexualité et de non hétérosexualité, souvent
amalgamées, seraient empêchées à l’écran pour en faire un exemple au nom de ceux qui ne
peuvent pas, ou plus difficilement, être censurés, ceux qui échappent à tout contrôle, ceux qui
font peur, et au nom desquels, censurer le cinéma, ce serait, in fine, se rassurer.

Cette hypothèse ouvre une autre piste de réflexion, proposée par l’historien du cinéma
Jean-Michel Frodon (Frodon, 1998) : si aujourd’hui, à une ère où l’audiovisuel apparaît et se
diffuse partout dans le monde, le cinéma a une place qui semble minoritaire, il représente en
réalité « le dispositif critique par excellence de l’âge de l’informatisation » (Neyrat, 2006),
c’est-à-dire que le cinéma permet de penser la façon dont fonctionnent les médias aujourd’hui,
autant par ses différences que par ses ressemblances. Le cinéma reste le symbole absolu du
système des médias, avant la télévision, avant les plateformes streaming. Par son statut
d’œuvre d’art, il pose la norme, sinon concrètement, du moins symboliquement. Certain·es
(Gaudreault et Marion, 2013) mettent en avant le fait que le cinéma et la télévision sont des
médias qui se meurent, parce que d’autres les rivalisent sur Internet. Or, selon la réflexion de
Frédéric Neyrat, le cinéma n’a non seulement pas disparu, mais il constitue, au contraire, un
lieu encore « à l’abri », ce qui en fait également une prise plus facile pour la censure – ou
est-ce pour cette même raison qu’il « se meurt » ? –.

Le dessin animé a une faible représentation d’héroïnes non hétérosexuelles parce qu’il a
un impact social et symbolique. Plusieurs études montrent que les dessins animés ont un
impact sur la socialisation des enfants. D’autres soulèvent que, s’il est difficile de mesurer cet
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impact, il n’est pas de doute sur le fait que les dessins animés pour enfants font l’objet de
nombreux débats. C’est dès lors une dimension symbolique plutôt que sociale qui se prête au
dessin animé pour enfants. Non seulement vu et accepté comme un art pour le film et comme
un divertissement innocent pour l’animation tous publics, il est accessible et regardé par de
nombreuses personnes. L’organisme qui s’occupe de la classification diffère entre le cinéma
et la télévision, privé pour le premier, public pour la seconde. La question de la MPA se pose
et elle pourrait faire pression là où elle a accès pour lutter contre l’effervescence d’images
incontrôlables sur Internet. Cependant, la facilité à censurer n’explique pas la volonté à
censurer. Pour Ruwen Ogien (Ogien, 2010/2), la censure est absurde car elle concerne la
morale, or la morale doit se justifier, à l’inverse du dégoût qui n’a pas besoin de censure
« puisqu’en principe, personne n’aurait envie de le [ressentir]. » La censure traduit une
nécessité politique qui nous amène à poser une dernière question : pourquoi la politisation des
dessins animés pour enfants pose-t-elle problème ?

3 - Pourquoi la politisation des dessins animés pour enfants pose-t-elle
problème ?

Pour Alain Finkielkraut, Greta Thunberg, à seize ans, est trop jeune pour avoir des
opinions politiques et est forcément manipulée ; Vanessa Springora, à quatorze ans, est
suffisamment âgée pour avoir conscience de ses actions et ne pas être manipulée sexuellement.
Certes prononcés par un philosophe français, la rhétorique de ces argumentaires associe la
conscience de ses actions à la sexualité et la manipulation à la politique. La sexualité dont il
est question, c’est celle hétérosexuelle. À l’inverse, la non hétérosexualité est politique,
c’est-à-dire qu’elle risque de manipuler les enfants. Ces propos médiatiques soulignent d’une
part la sexualisation d’enfants et/ou d’adolescent·es depuis un regard masculin, et de l’autre le
refus de les croire capables d’une pensée politique. La manipulation de l’enfance par les
dessins animés soulève des débats (Jordan, 2011), mais des études d’impact dévoilent que les
enfants ont une grande part d’interprétation dans la réception d’une œuvre (Jenkins, 1992 ;
Dennis, 2009). La comparaison est un outil éclairant en ce qu’elle permet de distinguer ce qui
n’est pas tabou, par exemple, comment comprendre que Belle puisse tomber amoureuse de la
Bête mais pas Elsa d’une autre héroïne ?

Une enquête (Dick, 2006) dévoile l’uniformité des membres du comité de la MPA
censé·es être des États-unien·nes moyen·nes. Illes ont entre quarante et soixante ans, sont
blanc·hes, hétérosexuel·les, adhèrent au parti républicain et vivent dans des maisons de
plusieurs millions de dollars. Ces personnes sont présentées par la MPA comme des
« ordinary people, » mais les millionnaires sont-illes des personnes ordinaires ? Le
témoignage d’un ancien membre (Dick, 2006) dénonce les décisions arbitraires sinon illégales
de la MPA. Par exemple, chaque membre ne peut servir qu’entre trois et sept ans, mais
certain·es vont au-delà de leur mandat, comme Matt Ioakimedes qui a servi neuf ans. Pour
Martin Garbus, « the MPAA is one of the last vestiges of a censorship system » (ibid.).
Christophe Triollet ajoute que l’homosexualité est « l’un des tout derniers tabous à subsister à
l’écran » (Triollet, 2019, p. 7). Par la sélection homogène de ses membres dans une certaine
catégorie sociale, sexuelle, ethnique et politique, la MPA a une position politique.

David Ansen, critique de cinéma, accuse ce parent mythique [mythical parent] d’être
une fiction, « a convenient fiction that somebody has to make up to come up with what has got
to be an arbitrary system » (Dick, 2006). Cette justification par « un parent unique qui pense
comme tous les parents » rejoint les arguments sur l’universel. Les parents qui travaillent pour
la MPA sont supposément les gardiens de la moralité états-unienne, mais qu’est-ce que la
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moralité états-unienne ? Selon David Ansen, cette façon d’octroyer des classements pour tout
l’audiovisuel depuis le point de vue d’un parent « [i]s turning all of us into children » (Dick,
2006). Il dénonce un procédé d’infantilisation, mais l’infantilisation concerne aussi l’enfant.
Loin d’être un pléonasme, ce procédé dénote de ce que nous appellerons l’ « idiotisation. » En
grec, l’idiotes est l’homme sans éducation qui ne participe pas à la vie politique, et l’idios,
l’affaire non publique, est le propre de celui qui ne peut avoir une participation à la vie en
collectivité et ne peut atteindre une pensée politique. Plusieurs sociologues, psychologues et
psychiatres appellent à un respect de l’intelligence des enfants (Alexander Neill, Maria
Montessori) car, selon la conception d’un langage performatif butlérien, dire c’est faire être.
Alors, considérer les enfants comme idiots, c’est alors et déjà les rendre idiots.

Dès qu’il est question d’orientation sexuelle, les dessins animés ou les personnes qui les
interprètent ainsi sont accusé·es de sexualiser et/ou de politiser les enfants. Pourquoi le dessin
animé pour enfants paraît-il exclure d’office le terme de « politique » ? Il faut d’abord définir
ce que l’on entend par « politique. » Nous rappellerons ici la distinction posée en introduction
entre la politique (politic), c’est-à-dire ce qui fait politique publique ; les politiques (policy),
c’est-à-dire les politiques publiques ; les politiques (politicians) c’est-à-dire les acteur·rices du
réseau ; la science politique (politics), c’est-à-dire la sociologie politique ; et le politique
(polity), c’est-à-dire la théorie politique et l’histoire des idées. Les discours sur les dessins
animés pour enfants amalgament la politique (un mouvement, un parti politique, une
idéologie) et le politique qui interroge en quoi tel fait relève de la politique ou lui importe afin
de comprendre la vie humaine en communauté (Weil, 2020).

Lorsque les membres de la MPA adhèrent au même parti politique, c’est la politique
qui est infusée dans les dessins animés pour enfants au nom d’une élimination du et de la
politique. Or, la réflexion sur la vie en communauté est non seulement présente dans de
nombreux aspects qui ne relèvent pas de la politique, mais elle est centrale au dessin animé
dans sa dimension d’éducation, de représentation et d’inclusivité. Offrir un cinéma libéré à
des adultes ne suffit pas à mettre en avant un cinéma « inclusif », car la non inclusivité du
dessin animé pour enfants répète l’hétéronormativité, et maintient l’illusion d’absence de
censure. Le dessin animé pose un problème de socialisation à un certain genre et une certaine
sexualité en raison du moment de la vie dans lequel il apparaît : l’enfance. Là se situe
l’importance des dessins animés : la politique comme le politique sont déjà présents.

Jacques Rancière s’interroge sur le lien entre art et politique qui pose la question de « ce
qu’est la politique et [...] ce que fait l’art » (Rancière, 2008, p. 57). D’après lui, la politique de
l’art fait l’objet de critique et de scepticisme avant de resurgir pour contester des formes de
domination. Nous avons remarqué une demande de la part des spectateur·rices, des critiques et
des journalistes à un engagement des artistes, et la réponse de façade ou engagée de
cell·eux-ci. L’argumentaire utilisé contre cet engagement oppose l’art et ses spectateur·rices à
la propagande et ses activistes. Comment identifier les dessins animés qui renforcent une
idéologie hégémonique, et qu’est-ce qui fait que l’art engagé ou politique n’est pas un art de
propagande ? Pour Theodor Adorno (Adorno, 1997) et John Dewey (Dewey, 1927), l’art
ouvre à de nouvelles perspectives tandis que la propagande est limitative. En ce sens, l’art
fonctionne par la diversité à l’intérieur de laquelle peut être comprise l’inclusivité, tandis que
la propagande limite les possibilités en ne représentant à répétition qu’une seule norme.

Cela interroge la distinction entre politique et morale. Pour Frédéric Neyrat, ce n’est pas
que « la politique aurait déserté notre époque, mais [...] que ce qu’on a pu jusqu’alors nommer
du terme de morale est devenu politique » (Neyrat, 2006). Si c’est politique, c’est qu’il y a du
dissensus. Le consensus, à l’inverse, entre dans le champ de la morale. Les philosophes
politiques contemporain·es n’adhèrent pas sur la visée de la politique mais constatent la
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présence du dissensus dans le débat politique. Plusieurs auteur·es comme Ruwen Ogien et
Judith Butler placent la morale dans le subjectif pour penser une société contemporaine où la
frontière se fait entre la performance d’un acte violent et la provocation du dégoût ou de
l’offense. Par ailleurs, l’idée du consensus est un mirage car, non seulement l’ « average
American parent » est un mot-valise qui n’a de signification que depuis un point de vue, mais
les « average American parents » de la MPA sont un petit groupe d’États-unien·nes aisé·es,
blanc·hes, hétérosexuel·les et adhérant au parti républicain (Dick, 2006).

Le consensus signifie, selon Chantal Mouffle (Mouffle, 2016) un accord entre la
perception et l’interprétation. Il implique que des personnes divergentes perçoivent et
interprètent les choses de la même façon. En d’autres termes, un dessin animé du consensus
prétend que tout·e spectateur·rice perçoit et pense les mêmes significations. Cette pensée
limite non seulement la représentation mais l’interprétation, et rappelle la mécanique du
queerbaiting. La volonté du dessin animé de représenter toute la réalité de l’humain dans un
contexte de globalisation économique impose l’image d’un monde homogène. Pour Raymond
Williams, ce modèle non conflictuel et politiquement neutre dissout « les authentiques
problèmes et conflits sociaux dans les abstractions [...] du ‘consensus’ et de la ‘productivité’ »
(Williams, 1968, p. 45). La représentation homogène dans des communautés aussi diverses
que la Chine, les États-Unis, la Norvège, et des mondes imaginaires associés à l’Europe,
l’Asie ou le Pôle Nord, tend à confirmer l’universalité de l’hétérosexualité.

Loin d’être évidente, l’hégémonie hétérosexuelle que Bryan Konietzko et Michael
Dante DiMartino sont contraints de montrer à l’écran est remise en question dans la bande
dessinée La légende de Korra. Dans cette dernière, ils expliquent la raison pour laquelle la
non hétérosexualité n’a jamais été mentionnée dans les séries télévisées Avatar : le dernier
maître de l’air et La légende de Korra en écrivant son histoire dans leur monde fictif, une
histoire changeante et hétérogène qui n’est pas la même en fonction de l’époque et du lieu (cf.
annexe 25). Entre tabous (peuple de l’Eau), interdits (peuple de la Terre) et sanctions (peuple
du Feu depuis deux siècles), le seul à traiter également toute orientation sexuelle, le peuple de
l’Air, est aussi le seul à avoir disparu. En retournant dans le passé de leur fiction, Bryan
Konietzko et Michael Dante DiMartino font apparaître la non hétérosexualité, non comme un
sujet universellement tu, mais comme un sujet que la modernité du monde d’Aang et Korra a
voulu faire taire, comme elle a fait taire le peuple de l’Air.

Plusieurs discours opposent « politique » et « pour enfants ». Or, d’une part, lorsque les
membres de la MPA adhèrent au même parti politique, la politique est infusée dans les dessins
animés au nom d’une élimination du et de la politique. D’autre part, la réflexion sur la vie en
communauté (le politique) est non seulement présente dans de nombreux aspects qui ne
relèvent pas de la politique, mais elle est centrale au dessin animé dans sa dimension
d’éducation, de représentation et d’inclusivité. Le dessin animé pose un problème politique de
socialisation à un certain genre et une certaine sexualité en raison du moment de la vie dans
lequel il apparaît : l’enfance. Ces réflexions interrogent le rapport entre art et politique. Le
politique relevant du dissensus et la morale du consensus, un dessin animé non politique se
veut consensuel. Or, le consensus tel que présenté par la MPA est un mirage car, non
seulement l’« average American parent » est un mot-valise qui n’a de signification que depuis
un point de vue, mais les « average American parents » de la MPA sont un petit groupe
d’États-unien·nes aisé·es, blanc·hes, hétérosexuel·les et adhérant au parti républicain.

La représentation des corps à l’écran pose problème dès le début du cinéma par
l’impression de subir l’imposition d’une réalité. Cette sensation est accentuée par l’animation
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états-unienne qui possède un réalisme au-delà du réel. L’image représente non seulement la
réalité mais c’est la réalité, toute la réalité, ce qui signifie que ne pas être représenté·e, c’est ne
pas exister. Le dessin animé pour enfants a un impact social et symbolique. L’organisme qui
s’occupe de la classification diffère entre le cinéma (privé) et la télévision (public). Le film
subirait une censure symbolique car la MPA ferait pression là où elle a accès pour lutter
contre l’effervescence d’images incontrôlables sur Internet. Plusieurs discours opposent le
terme de « politique » au dessin animé pour enfants mais, lorsque les membres de la MPA
adhèrent au même parti politique, la politique est infusée dans les dessins animés pour enfants
au nom d’une élimination du et de la politique. Le résultat de ces hypothèses est que le film
d’animation pour enfants est un enjeu politique sur les valeurs familiales et les normes
sociales. Ceci en fait un lieu de cristallisation des débats sur quelle socialisation au genre et à
la sexualité offrir aux enfants qui sont les adultes de demain.

Nous avons exploré trois hypothèses complémentaires pour répondre à notre
problématique. Au chapitre 7, nous avons émis l’hypothèse que le discours sur « la lesbienne
» vise à la silencer. L’homosexualité est construite comme contaminatrice et sexualisée mais
une différence persiste entre la sexualisation des homosexualités féminine et masculine en
raison de la position dominée pour l’une, dominante pour l’autre. Un procédé de silencisation
se développe mais « la lesbienne » est invisibilisée car elle remet en question
l’hétéronormativité et le partiarcat. Dans son rapport hétérosexuel à un homme, il est
incompréhensible qu’une femme, créature dominée, en aime une autre. Ce paradoxe de
l’hétérosexualité explique que les héroïnes non hétérosexuelles apparaissent avant les héros
non hétérosexuels car, non seulement les homosexuels sont dangereux et correspondent
davantage à la figure du méchant, mais la non hétérosexualité féminine est plus facile à cacher
car elle est un impossible théorique, accentué par la bisexualité des héroïnes.

Ensuite, nous avons émis l’hypothèse que la mise en discours en même temps que
l’invisibilisation est une stratégie commerciale. Il faut considérer le dessin animé dans la ligne
économique d’un studio et dans une société capitaliste où il est dépassé et récupéré par des
produits dérivés. L’audience internationale régulière implique la reproduction du contenu et la
prise en compte de la censure en-dehors du pays. Le phénomène qui consiste à mettre en
discours la non hétérosexualité des héroïnes sans que cette non hétérosexualité ne soit
explicite dans le dessin animé est une forme de queerbaiting. Ce dernier est une stratégie
commerciale où des créateur·rices cherchent à attirer une audience LGBTQ+ en
sous-entendant une relation non hétérosexuelle entre des personnages sans la réaliser.
Cependant, la présence de discours sur la non hétérosexualité féminine ne peut être
entièrement comprise sans la prise en compte de la résistance politique des discours d’artistes.

Enfin, dans un dernier chapitre, nous avons émis l’hypothèse que le dessin animé est un
enjeu politique à une certaine socialisation au genre et à la sexualité et qu’il subit pour cela
une censure explicite. La représentation des corps à l’écran pose problème dès le début du
cinéma et l’impression de subir l’imposition d’une réalité est accentuée par l’animation car
l’image représente non seulement la réalité, mais c’est la réalité, toute la réalité, ce qui signifie
que ne pas être représenté·e, c’est ne pas exister. L’image a dès lors une dimension politique
qui est accentuée par l’impact social et symbolique du dessin animé. Plusieurs discours
opposent le terme de « politique » au dessin animé pour enfants mais, lorsque les membres de
la MPA adhèrent au même parti politique, la politique est infusée dans les dessins animés
pour enfants au nom d’une élimination du et de la politique. Le dessin animé pose un
problème politique de socialisation à un certain genre et une certaine sexualité en raison du
moment de la vie dans lequel il apparaît : l’enfance.
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Conclusion

Nous avons situé les dessins animés étudiés dans une décennie où le féminisme et les
combats pour les minorités sexuelles sont médiatisés et modifient l’industrie du cinéma, ce
qui augmente la représentation féminine et LGBTQ+ à l’écran. Cette représentation reste
limitée dans les dessins animés où se crée un discours autour de la non hétérosexualité des
héroïnes (chap. 1). Ce discours apparaît depuis plusieurs instances et il s’adresse à différents
publics. Certains discours sont homophobes, d’autres sont anti-homophobes, mais ils sont
souvent initiés, et toujours récupérés, par les équipes de création (chap. 2). La multitude de
discours les rend à la fois importants en nombre et faciles à ignorer. Les annonces des artistes
sont performatives, pédagogiques et défendent le féminisme et l’inclusivité mais ces
arguments justifient l’absence d’amour non hétérosexuel (chap. 3).

Nous avons ensuite analysé les héroïnes étudiées à l’aune d’un ensemble d’indices,
icones et symboles qui permettaient de souligner les amitiés intimes et romances, les
stéréotypes et caractéristiques masculin(isant)es, l’inclusivité, et la non hétérosexualité (chap.
4). Ces remarques nous ont permis d’identifier la répétition de stéréotypes hétérosexistes qui
confondent genre et orientation sexuelle en prêtant à ces héroïnes des caractéristiques
masculines tout en rappelant leur féminité par la bisexualité qui leur fait aimer en priorité des
personnages masculins (chap. 5). Les prismes hétéronormatifs et hétérosexistes influencent la
façon dont sont représentées ces héroïnes avec les personnages féminins qu’elles aiment de
sorte à ce que l’amour non hétérosexuel passe inaperçu ou presque : rivalité féminine, baiser
hétérosexuel, et amours romantiques impossibles (chap. 6).

Nous avons enfin cherché à confronter notre étude de cas à une série d’hypothèses. Une
première hypothèse proposait que le discours sur la lesbienne vise à la silencer. La non
hétérosexualité est mise en discours de façon à la fois positive et négative mais les héroïnes
non hétérosexuelles apparaissent avant les héros non hétérosexuels car l’héroïne non
hétérosexuelle est impensable en théorie (chap. 7). Nous avons ensuite émis l’hypothèse que
le discours et l’invisibilisation en même temps sont une stratégie commerciale de queerbaiting
à lire dans un contexte capitaliste, mais cette hypothèse est incomplète car elle ne prend pas
en compte l’aspect politique de ces discours (chap. 8). Notre dernière hypothèse interrogeait
cette dimension en proposant que le dessin animé est hautement politique et subit pour cela
une censure explicite. Nous avons déterminé que le film d’animation pour enfants attire
davantage l’attention que d’autres arts et catégories de rating en raison de sa spécificité
esthétique, sociale et symbolique, mais surtout politique. Le dessin animé pose un problème
politique de socialisation à un certain genre et une certaine sexualité en raison du moment de
la vie dans lequel il apparaît : l’enfance (chap. 9).

Rappel de la problématique

Notre question était la suivante : pourquoi mettre en discours et chercher à représenter
la non hétérosexualité féminine si les femmes non hétérosexuelles sont à la fois plus
invisibilisées et plus dangereuses que les hommes non hétérosexuels ?

Hypothèse et réponse

Nous avions posé l’hypothèse que ces discours et ces représentations ont une fonction
politique, au sens du politique et de la politique. Le discours sur la non hétérosexualité
féminine apparaît, non pas en dépit, mais parce qu’elle est invisibilisée. La non
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hétérosexualité féminine n’ayant a priori aucune raison d’être moins représentée dans le
dessin animé qu’ailleurs, son absence dévoile que le rating tous publics compte les héroïnes
non hétérosexuelles parmi les éléments à ne pas faire apparaître (offenses). En d’autres termes,
la présence d’une héroïne non hétérosexuelle aura tendance à valoir au dessin animé un
classement au-dessus du tous publics. Ce traitement de la part des organismes de classification
et en particulier de la MPA peut être expliqué par le fait que les héroïnes non hétérosexuelles
défient une certaine socialisation au genre et à la sexualité. Nous avons confirmé cette
hypothèse en montrant d’une part que « la lesbienne » remet en question la nécessité et
l’inévitabilité de l’hétéronormativité et du patriarcat, et d’autre part que le dessin animé est un
enjeu politique en raison du public qu’il touche. Ces hypothèses éclairent les raisons derrière
la difficulté à faire apparaître des héroïnes non hétérosexuelles. Quant aux moyens, nous
avons vu que le système de rating a la possibilité de déconseiller ou d’interdire des dessins
animés aux enfants. Si cette interdiction ou cette indication ne sont pas obligatoires, les films
et séries n’y échappent pas par peur d’un échec commercial. Cependant, nous avons aussi
apporté une nuance en remarquant que ces discours sont, non seulement multiples, mais
divers, et que la sortie du silence est à double tranchant : elle a des effets positifs et négatifs.

Discussion

Interprétation des résultats
Comment expliquer l’apparition d’un discours et de certaines représentations, implicites

ou explicites, sur la non hétérosexualité féminine ? L’opposition entre discours et
invisibilisation peut être une stratégie commerciale mais elle dénote aussi d’une friction
politique entre deux polarités, une anti-homophobe et une homophobe, l’une qui cherche à
silencer par le discours, et l’autre à résister à l’invisibilisation dans le dessin animé. Surtout,
ce n’est pas « la lesbienne » mais une certaine représentation du genre et de l’orientation
sexuelle qui est représentée. Les héroïnes étudiées sont pour la plupart bisexuelles et définies
surtout en relation avec un personnage masculin. Cette étude de cas évolue dans un contexte
socio-politique de luttes LGBTQ+ et féministes mais qui s’opposent à un backlash important.
La politisation de milieux comme celui du cinéma et par extension du divertissement
s’accompagne d’une dévaluation des mots comme celui de « féminisme » dans une ère
d’Internet où la multiplication d’un terme peut l’invisibiliser. Le contexte capitaliste accentue
ce phénomène par la commercialisation d’une image, d’un terme, d’un personnage, qui lui ôte
sa valeur politique pour lui donner une valeur économique. Le contexte international oblige à
prendre en compte les systèmes de censure qui existent dans d’autres pays.

Peut-on parler de censure ? Nous avons vu et exploré deux définitions de la censure
selon Judith Butler : la censure implicite fonctionne dans et par le discours qui définit le
domaine du parlable tandis que la censure explicite limite le domaine légal. Nous avons
conclu que le dessin animé, la question féminine et la question non hétérosexuelle sont tous
trois politiques. Pour cette raison, ils subissent à la fois une censure implicite et une censure
explicite. La façon dont la MPA distribue sa classification est opaque, vague et avec des
membres présenté·es comme des « average American parents » qui appartiennent à une même
catégorie générationnelle, sociale, ethnique, sexuelle et politique. Ainsi que l’écrit Jean-Luc
Douin, si elle « a été, elle est encore, l’instrument d’une répression politique, idéologique, si
elle est aussi et surtout économique, la censure cinématographique est d’abord morale, garante
des ‘bonnes mœurs’, expression d’un surmoi collectif » (Douin, 1998 p. 2).

L’héroïne comme personnage principal du dessin animé pour enfants provoque le débat
car les mœurs de l’héroïne sont des mœurs positives et exemplaires – mais le sont-elles
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réellement ? À travers des personnages principaux complexes, qui font des erreurs, qui
déçoivent leurs parents, qui ne correspondent pas aux attentes de la société, voire qui
brouillent la dichotomie héroïne/méchant·e, est-ce que l’héroïne ne sort pas de l’incarnation
positive des mœurs par rapport à un point fixe pour incarner une idée de dépassement ?

[F]igure de dépassement, le héros a longtemps cristallisé des valeurs aristocratiques. À une époque
fanatiquement individualiste et égalitariste, la question du dépassement tout à la fois attire et irrite.
Bien souvent, le héros excède – littéralement et dans tous les sens. D’où des effets de retournements
brutaux. On porte aux nues ce qui se distingue, ce qui dépasse, avant de le descendre en flammes,
avec une rapidité liée au caractère labile et instantané des médias, d’Internet, des réseaux sociaux.
Lesquels font les stars, qui ne sont pas des héros, mais des phénomènes de notoriété. Et la notoriété
ne saurait se confondre avec l’héroïsme (Garutti, 2021).

Cet extrait d’un entretien de Gérald Garutti soulève plusieurs points observés. L’héroïne fait
peur car elle dépasse, au sens littéral et figuré, mais c’est par le dépassement même qu’elle est
une héroïne. Pour ces raisons, elle attire l’attention de façon parfois brutale. Ce phénomène
est accentué par les médias et Internet qui multiplient et répètent avec rapidité. Ces mêmes
médias et plateformes confondent les célébrités, et surtout les actrices, qui mettent en discours
la non hétérosexualité des héroïnes, avec les héroïnes auxquelles elle prêtent leur voix.

L’effet de mode du contenu et la naïveté du support font oublier le politique, au sens
d’un fait qui relève de la politique ou lui importe afin de comprendre la vie humaine en
communauté, mais une polarisation se ressent à la fin de la décennie dans la façon de faire du
cinéma. Avant les années 2010, les personnages LGBTQ+ étaient dix fois moins nombreux à
l’écran qu’aujourd’hui. Si la mesure quantitative n’est pas suffisante, elle s’ajoute à une
tendance de représentations plus positives et variées. Qu’est-ce qui a changé ? Est-ce que
l’imprégnation du et de la politique dans l’industrie du cinéma a dépolitisé les termes de
féminisme, de lesbianisme, d’inclusivité, ou au contraire est-ce que ce n’est pas l’industrie du
cinéma qui ne peut plus se penser en-dehors du et de la politique ?

Quelle conclusion tirer de notre analyse des discours états-uniens sur la non
hétérosexualité des héroïnes de dessins animés ? Qu’est-ce que ces discours dévoilent sur les
dessins animés, les créateur·rices, leur contexte spatio-temporel et le système de rating ?
Qu’est-ce que ces discours dévoilent sur la question du lesbianisme dans les États-Unis
contemporains ? Entre résistance politique des créateur·rices face à une représentation
empêchée, publicisation par les studios d’une inclusivité sans inclusivité dans une stratégie
commerciale, et discours de haine visant à silencer les minorités LGBTQ+, la multitude de
discours ne permet pas de conclure à une libération, mais plutôt à une accumulation qui rend
l’information difficile d’accès. Les résultats de ce mémoire complètent les recherches sur les
classements pour adultes (X, NC-17, MA) en démontrant que ce système tourne autour de
l’enfance. C’est officiellement pour protéger celle-ci de contenus dangereux, fruit d’une
réflexion sur la façon dont les adultes peuvent et doivent protéger les enfants, mais des études
montrent que la violence est traitée moins sévèrement que d’autres contenus tels que le sexe et
la profanation. La non hétérosexualité, sans être explicitement inscrite dans les « rating rules
» comme un sujet à éliminer des contenus pour enfants, est de fait traitée comme tel ainsi que
le dénoncent plusieurs créateur·rices. C’est donc une interprétation arbitraire de l’offense par
un comité qui donne cet aspect-là à la non hétérosexualité. À la lumière de cette étude, la
classification apparaît comme un système de normalisation pensé par et pour les « average
American parents », une fiction politique où le premier intéressé, l’enfant, est absent.

C’est bien plutôt une façon de voir et de penser la non hétérosexualité qui apparaît
derrière ce rating, distribué par et pour des adultes. Dès lors, cette étude permet de réfléchir à
la façon dont la non hétérosexualité féminine est traitée dans les États-Unis contemporains. Il
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existe aujourd’hui une mise en discours négative de « la lesbienne » qui vise à la construire
comme sexuelle, dangereuse et contaminatrice. Cette mise en discours est à double tranchant
car elle peut aussi viser à l’émancipation et la formation d’une identité commune. Il faut
différencier la non hétérosexualité masculine de la non hétérosexualité féminine en raison de
la position dominante pour la première, dominée pour la seconde. Dans son rapport
hétérosexuel à un homme, il est incompréhensible qu’une femme, créature dominée, en aime
une autre. Ce paradoxe de l’hétérosexualité explique que les héroïnes non hétérosexuelles
apparaissent avant les héros non hétérosexuels car, non seulement les homosexuels sont
dangereux et correspondent davantage à la figure du méchant, mais l’héroïne non
hétérosexuelle est plus facile à cacher car elle est un impossible théorique. Il faut aussi
distinguer « la lesbienne » des sexualités bisexuelles et plus, car c’est une certaine
représentation de la non hétérosexualité qui est privilégiée. Ces héroïnes ne sont pas des
« lesbiennes » mais des femmes bisexuelles définies en premier par leur amour d’un homme.

Limites de la recherche
Toutefois, notre recherche ne portait que sur un champ thématique, spatial et temporel

limité. Nous avons analysé quatre héroïnes, mais l’étude de dessins animés tels que She-Ra et
les princesses au pouvoir, Adventure Time, Steven Universe et Le Prince des dragons inclurait
des représentations explicites de la non hétérosexualité dans des dessins animés de la décennie
2010. D’un autre côté, l’étude de dessins animés tels que Rebelle et Vaïana enrichirait notre
lecture de La Reine des neiges en explorant la question du lesbianisme politique. Leur
apparition dans les plus récents films d’animation Disney interroge sur le choix de représenter
un lesbianisme politique avant un lesbianisme du désir alors qu’Elsa pose davantage problème
que les héroïnes bisexuelles en raison de son rejet des personnages masculins.

Notre étude de théorie politique, déjà interdisciplinaire et avec l’apport d’une analyse
cinématographique, est néanmoins limitée car elle se situe au croisement de nombreuses
disciplines. Nous n’avons pas pu développer le champ psychanalytique, psychologique et/ou
psychiatrique qu’appelle une étude sur l’enfance et sur les discours. Les thèses explorées
s’appuient souvent sur des concepts et/ou des auteur·es issu·es de la psychanalyse, comme
Lacan ou Freud (que nous avons très brièvement mentionnés) qui mériteraient une analyse
plus approfondie. L’analyse de l’inconscient à la fois collectif et individuel mais aussi
l’influence qu’ont pu avoir les théories psychanalytiques elles-mêmes sur une certaine
formation du discours sur la non hétérosexualité féminine, enrichiraient un travail abordé sous
un angle de théorie politique.

Les questions économiques et historiques ont également une influence importante sur
notre objet. Nous ne sommes pas non plus allée en profondeur sur l’éducation et l’enfance car
notre étude dévoilait la prédominance du regard des adultes. Or, le propre du dessin animé
est-il seulement d’éduquer ? Nous avons fait le choix d’interpréter les discours publiques,
accessibles sur, voire originaires d’Internet. Cela signifie non seulement que nous n’avons pas
cherché à étudier les discours privés, mais que nous n’avons pas non plus cherché à proposer
d’autres façons de concevoir ou de penser le phénomène étudié. Notre analyse était analytique
et cherchait à décrypter et comprendre un phénomène paradoxal, mais il pourrait s’y ajouter
un pan critique qui chercherait d’autres façons de concevoir la fiction, l’enfance, le système
de rating, en explorant par exemple des voies d’émancipation dans et par la fiction.

L’analyse de dessins animés comme Le Prince des dragons interroge cette perspective :
celui-ci plonge ses spectateur·rices dans un monde où toute orientation sexuelle est traitée de
manière « normale » et égale. Il explore ce qu’Ursula Le Guin défend et applique dans son
œuvre sur le pouvoir, et même le devoir, de la fiction, à s’émanciper des normes actuelles.
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Plutôt que de répéter les mêmes normes oppressives, le cinéma pour enfants pourrait proposer
d’autres schémas de pensée, et peu importe qu’ils n’existent pas encore. Une telle
bienveillance que dans Le Prince des dragons n’existe pas en réalité ; mais elle donne la
mesure du comportement à venir – un comportement rêvé, souhaité, désiré. Cela ne signifie
pas qu’il s’agit d’un monde sans haine, mais, en déplaçant la haine de ce qui existe (couleurs
de peau, orientations sexuelles, statut de handicap) vers ce qui n’existe pas (elfes, dragons), et
en pansant cette haine, ce type de dessin animé donne la possibilité d’un monde où ces
questions-là, non seulement ne sont pas un problème, mais ne sont même pas pensées comme
problématiques. En présentant ce monde aux enfants, ces dessins animés pavent l’à-venir.

Recommandations sur des recherches supplémentaires
Ces limites pourraient être palliées par des recherches qui étendraient, approfondiraient,

nuanceraient certains points. L’extension du corpus proposée ci-dessus aiderait à mieux situer
la spécificité de notre objet, mais aussi de le nuancer avec l’apport d’autres cas de figure. La
prise en compte d’autres supports ouvrirait une possibilité de comparaison plus fine entre
télévision, cinéma et plateformes streaming. Une étude empirique avec des enfants, par
exemple dans des salles de classe, inclurait plus directement leur voix et apporterait des
réponses plus précises et privées. Il serait aussi pertinent de comparer l’étude d’un pays, les
États-Unis, avec d’autres pays. Notamment, une réflexion sur la censure par catégorisation de
la non hétérosexualité entre les États-Unis et le Japon permettrait de réfléchir à classification
au Japon qui fait apparaître la non hétérosexualité dans ses catégories d’animation. Étendre
cette étude aux personnages masculins offrirait d’autres perspectives comparatives. Elle
pourrait se faire sous le prisme héros/héroïne, héroïne/méchant, ou plus largement
personnages masculins et féminins non hétérosexuels. D’autres représentations LGBTQ+
pourraient être incluses sous le prisme de la classification tous publics et des discours. Un
travail interdisciplinaire effectué par plusieurs chercheur·ses croiserait les disciplines et les
regards sur la question. Une recherche dans un cadre temporel plus large situerait la décennie
étudiée en relation avec des dessins animés plus anciens mais aussi des sources littéraires.
Cette recherche pourrait aussi prendre en compte des variables plus nombreuses que le
personnage féminin, son genre et son orientation sexuelle.

Dans le deuxième tome de la trilogie Matérialismes, culture et communication, Maxime
Cervulle, Nelly Quemener et Florian Vörös interrogent le concept d’intersectionalité, concept
fondé à partir de l’expérience des femmes noires dont la situation ne pouvait être réduite à la
souffrance de discriminations racistes et de sexistes. De même, la non hétérosexualité
féminine ne peut être comprise seulement comme souffrant d’un mélange entre les
discriminations de genre et d’orientation sexuelle. Dans cet ouvrage collectif, plusieurs
auteur·es préfèrent au terme d’intersectionalité celui d’articulation, utilisé en premier par le
sociologue Stuart Hall dans ses travaux sur le racisme. Pour l’anthropologue et ethnologue
Emmanuel Parent, l’ « articulation » permet de penser non pas l’imbrication des rapports
sociaux, mais comment l’un médiatise l’autre. La médiatisation met au centre dans une
perspective matérialiste le langage et la communication. Les « articulations » de la non
hétérosexualité féminine ne s’arrêtent pas au genre. L’hétérosexualité « médiatisée » par le
dessin animé n’est pas n’importe quelle hétérosexualité. Elle est non seulement monogame et
procréatrice, mais elle est aussi blanche, et d’autres inégalités, comme la race et la classe, se
croisent et contribuent à construire ce que l’antropologue et féministe Gayle Rubin (Vance,
1984) appelle « le cercle intérieur charmant » [inner charmed circle].

Le cinéma états-unien, surtout le cinema « inclusif » de Nickelodeon, et avant tout le
cinéma « universel » de Disney, prétend montrer l’humanité, toute l’humanité. Ce processus à
la fois « américanise » des cultures séparées par l’espace et par le temps (comme la Chine
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ancienne), mais aussi universalise un modèle de société : les États-Unis sont le monde et le
monde est les États-Unis. Elle fonctionne selon la notion d’archi-écran qui, en montrant,
cache, mais aussi se pense comme un dispositif auto et reproducteur foucaldien qui est
création et créateur de la norme – ici, de l’hétéronormativité. Les philosophes Henri Bergson
et Cornelius Castoriadis, ainsi que l’historien du cinéma Jean-Michel Frodon, soulignent
l’importance de la fiction dans la formation des peuples. La spécificité du cinéma états-unien
est sa volonté à produire une nation. Sans être producteur d’un avenir, il est plutôt
auto-producteur puisqu’il étire un présent par la négation du passé. Frédéric Neyrat appelle
cela la fonction archi-politique, ou archi-esthétique, de la fiction. La nation états-unienne s’est
construite sur une censure, une négation, un silence producteur d’une fiction, et cette fiction a
déterminé le présent pour construire un futur en accord avec cette fiction, mais c’était et cela
reste une fiction. Les États-Unis comme un peuple neuf sur un continent sauvage sont une
invention. L’utopie américaine n’est pas, car elle est dans ce monde par des vivants de ce
monde et sur des morts de ce monde. « [L]a nation américaine ne vient pas [...] de nulle part !
Elle a plutôt produit ce nulle part sous la forme d’un génocide » (Neyrat, 2006).

C’est là qu’apparaît le silence, non pas seulement comme une volonté de nier le
non-humain mais de construire l’humain même. Cette fonction constructrice aux échos
hégéliens engloberait en même temps et déjà le négatif dans un moment dynamique et
transformerait le négatif en positif (archi-écran). Pour Frédéric Neyrat, cette croyance prend le
sens d’un fétiche comme masque du réel, qui au sens freudien vient à la place de ce qu’il n’y a
pas. La fiction prétend et anticipe par la fiction un silence, une absence dans la réalité. La
répétition d’une réalité auto-instituante et auto-productrice par le biais de la fiction confère au
dessin animé pour enfants un pouvoir singulier, central et politique, se rapprochant de la
notion d’imaginaire non pas au sens naïf mais au sens politique que lui donne Cornelius
Castoriadis dans L’institution imaginaire de la société. La construction de l’enfance à travers
la fiction sur le pastiche du réel dans une période lointaine construit le futur à partir d’un
silence passé.

Henri Bergson associe le processus de formation de la croyance par l’image à l’enfance.
Cela va même plus loin : le dessin animé pour enfants a une fonction politique, mais aussi
idéologique au sens de l’idée qui a pour vocation à être dominante, de conformation de
l’enfant à un certain nombre de comportements. Pensée en lien avec une période passée,
enfance historique de nations occidentales devenues adultes et modernes, elle lie enfance
individuelle et enfance collective pour créer un univers qui se veut matrice de normalité et de
normativité. Walt Disney est le socle de cette construction dans sa volonté à infuser dans ses
images animées ce que sont les valeurs états-uniennes, et par là même ce qu’est la nation
états-unienne. Les métamorphoses du studio Disney dans les années 1980 et ensuite dans les
années 2010 doivent être pensées en lien avec ce que le cinéma états-unien, et ce que, au sein
du cinéma états-unien, Disney très spécifiquement, signifie pour les États-Unis en tant que
nation. Trois des quatre dessins animés étudiés étant produits par Disney, qui a fait de
l’héroïne une figure centrale à son catalogue, le rôle producteur et reproducteur de valeurs
spécifiquement états-uniennes s’oppose à la représentation filtrée, transculturée, d’histoires
qui se déroulent dans des époques et des lieux qui ne sont pas les États-Unis contemporains.

Piste de thèse
Dans ce mémoire, nous n’avons pas pris en compte les inspirations littéraires des

dessins animés étudiés. Nous nous sommes contentée de souligner les paradoxes éventuels
dans les discours qui les mentionnent. Or, les spectateur·rices et les créateur·rices partent à la
recherche du genre et de la sexualité « vrais » des personnages féminins, et les opposant·es à
la représentation queer et féministe en appellent au matériau d’origine pour justifier que telle
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ou telle interprétation n’est en accord ni avec l’époque dans laquelle se situe le dessin animé,
ni avec la volonté de « l’auteur·e originel·le » de l’œuvre. L’opposition de certains
personnages aux normes de la société, à comprendre comme celle à l’intérieur de la fiction du
dessin animé, fait dire à certain·es que ces dessins animés sont féministes. Or, nous l’avons vu,
la réécriture « féministe » de Mulan dans un long-métrage en prises de vue réelle en 2020
présente l’héroïne dans une société discriminante, et même qui insiste davantage sur cette
discrimination que le film de 1998, plutôt qu’une héroïne dans une société où les femmes
peuvent librement être des guerrières. En utilisant un temps plus ancien comme justification,
non seulement les créateur·rices de dessins animés confondent la réalité et la fiction, mais les
représentations plus anciennes d’Elsa et de Mulan sont contraires à ces discours. En cherchant
dans l’histoire (history) de leur histoire (story), Bryan Konietzko et Michael Dante DiMartino
brisent le quatrième mur et rendent visible l’invisibilisation par le processus fictionnel : la non
hétérosexualité a toujours été là – elle était simplement invisible et impossible à représenter.

L’analyse d’une décennie ne permettait pas de réfléchir à ces problématiques ni à la
façon dont la représentation du dessin animé s’est construite et s’est transmise. Nous
souhaitons réfléchir à ces questionnements dans une thèse sur le genre et la sexualité des
personnages féminins principaux de dessins animés états-uniens inspirés de contes et utilisant
un imaginaire médiévalisant. Nous utilisons le terme « imaginaire médiévalisant » pour le
différencier d’« imaginaire médiéval. » Cette dernière expression fait référence à l’imaginaire
de l’époque médiévale tandis que la première parle de la production contemporaine d’un
imaginaire qui met en scène un Moyen Âge fictif. Il faut dès lors déconstruire les récits
construits d’après une réalité médiévale car, d’une part, il s’agit d’univers fictifs incluant des
éléments surnaturels, et d’autre part, ils confondent histoire et construction littéraire, filmique
ou sérielle. Cette thèse étudiera le rapport entre la représentation des personnages féminins et
l’univers fictif dans lequel ils évoluent. Ce rapport sera pensé en lien d’une part avec les
interprétations contemporaines du genre et de la sexualité de ces personnages, et d’autre part
les sources littéraires européennes des dessins animés (médiévales comme post-médiévales).
Elle posera la question : comment expliquer que la représentation sexiste, binaire et
hétéronormative de la société au sein de laquelle les personnages féminins évoluent dans les
dessins animés ait été justifiée par une période historique (le Moyen Âge), alors que le dessin
animé est une fiction dont la représentation n’a rien ou que peu à voir avec le Moyen Âge ?

Qu’est-ce qu’un dessin animé féministe ? La mesure quantitative permet-elle
aujourd’hui de mesurer correctement le féminisme ou l’inclusivité d’un dessin animé ? Nous
pourrions aller plus loin en nous demandant si l’analyse d’un personnage seul n’est pas elle
aussi une mesure limitative, et s’il ne faut pas plutôt analyser un personnage au sein d’un
imaginaire. Représenter un personnage féminin « fort » dans une fiction où cette
représentation n’est pas présentée comme « normale » ne suffit plus. Il faut déconstruire
l’univers fictionnel et se réapproprier ses codes en comprenant que le Moyen Âge au
« royaume imaginaire » n’en est pas un. Et puisqu’il n’est pas réel, mais sert bien plutôt à
construire le réel, alors ce Moyen Âge doit lui-même permettre une sexualité, un genre, un soi
à-venir où le monde imaginaire permet une sexualité et un genre fluides. Il ouvre alors une
autre conception de l’histoire (story) et de l’histoire (history) orientée sur une expérience
historique et fictionnelle différente.
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Annexe

Annexe 1 : graphique du % de films
incluant des personnages bisexuels, des
personnages homosexuels masculins et
des personnages homosexuels féminins
entre 2012 et 2019 sur le total de
représentation LGBTQ+ (à partir des
données de la GLAAD).
Note : le pourcentage se faisant sur le
nombre de films et séries dans lesquels
apparaissent les personnages, il peut parfois
dépasser un total de 100% car des
personnages de catégories différentes
peuvent apparaître dans les mêmes films et
séries.

Annexe 2 : graphique du % de
séries incluant des personnages
homosexuels féminins et masculins entre
2010 et 2020 sur le total de représentation
LGBTQ+ (à partir des données de la
GLAAD).

Annexe 3 : graphique du % de
séries incluant des personnages non
hétérosexuels féminins et masculins entre
2010 et 2016 sur le total de représentation
LGBTQ+ (à partir des données de la
GLAAD).

Annexe 4 : graphique du % de
séries incluant des personnages bisexuels
féminins et masculins entre 2010 et 2016
sur le total de représentation LGBTQ+ (à
partir des données de la GLAAD).
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Annexe 5 : graphique du % de
séries incluant des personnages féminins
homosexuels et bisexuels entre 2010 et
2016 sur le total de représentation
LGBTQ+ (à partir des données de la
GLAAD).

Annexe 6 : graphique du % de
séries incluant des personnages masculins
homosexuels et bisexuels entre 2010 et
2016 sur le total de représentation
LGBTQ+ (à partir des données de la
GLAAD).

Annexe 7 : tableau des discours et des représentations de personnages non
hétérosexuels dans les films et les séries Disney entre 1996 et 2020.
Le vert désigne davantage d’inclusivité ; le rouge désigne moins d’inclusivité.

Disney
classiques1

Disney
longs-métrages

2

Chaînes
télévisées
Disney3

Chaînes
télévisées
Disney dont
prises de vue

réelle
Film ou série avec
un ou des
personnages non
hétérosexuels
canons (dont
confirmés
uniquement par

44
(3)

5
(3)

5
(1)

7
(1)

16%
(12%)

6%
(3,6)

9,6%
(1,9%)

7%
(1%)

1 Les classiques Disney regroupent uniquement les longs métrages d’animation réalisés par les
Walt Disney Animation Studios – nous prenons ici en considération la classification établie par
l’archiviste Dave Smith en 1998 dans son Disney A to Z - The Official Encyclopedia.

2 Nous comprenons dans cette catégorie tous les longs métrages d’animation produits par
Disney, incluant les coproductions et excluant les regroupements de courts métrages.

3 Disney Channel, Disney XD et Disney Junior, en ne comptant que leurs productions et en
excluant Marvel et Lucasfilm car leur production de dessins animés pour enfants est maigre.

4 Nous prenons en compte La reine des neiges et Le Bossu de Notre Dame, mais le discours
autour d’Elsa est ambigu et, dans la version française, l’attirance homosexuelle de la gargouille envers
la chèvre n’est pas traduite car cette dernière, un mâle dans la version originale, devient une femelle.
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les créateur·rices)

Film ou
série avec un ou
des personnages
non hétérosexuels
explicites

1 3 4 6

4% 3,6% 7,6% 6%

Film ou
série montrant
explicitement un
couple
homosexuel1

0 2 4 6

0% 2,4% 7,6% 6%

Film ou
série comprenant
un baiser
homosexuel

0 0 1 2

0% 0% 1,92% 2%

Film ou
série où le mot «
homosexualité »
ou un terme
associé est
prononcé

0 0 1 1

0% 0% 1,92% 1%

Annexe 8 : exemple de fan arts de Mulan avec Aurore versusMulan avec Shang.
Sur l’image de gauche, Mulan prend la pose de « l’homme » : son visage a des traits durs et
elle porte Aurore dans ses bras. Sur l’image de droite, Mulan prend la pose de « la femme » :
son visage a des traits fins, porte du rouge à lèvres et elle est portée dans les bras par Shang.

Fan arts publiés sur DeviantArt et Pinterest.
A gauche : Mulan et Aurore ; à droite : Mulan et Shang.

1 Nous entendons ici un couple montré explicitement. Par exemple, l’homosexualité de la
policière dans En avant est dite sans être montrée. Par contre, deux mères et leur enfant sont
explicitement montrées comme lesbiennes en raison du contexte dans lequel elles apparaissent.
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Annexe 9 : exemple de fan arts inspirés du dessin animéMulan.

Fan arts publiés sur DeviantArt et Pinterest.

Annexe 10 : Amity qui rougit dans Luz à Osville.

De gauche à droite : Luz à Osville. Épisode 17, « Improvise comme les sorcières ». 10min
06s ; Luz à Osville. Épisode 17, « Improvise comme les sorcières ». 20min 53s.

Annexe 11 : exemples de scènes entre « Ping » et Shang versus exemples de scènes
entre Mulan et Shang.

1) « Ping » et Shang. De gauche à droite :Mulan. 51min 51s ; 57min 09s ; 59min 20s.
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2) Mulan et Shang. De gauche à droite : Mulan 2 : la mission de l’Empereur. 19min 50s ;
37min 17s ; 1h 12min 21s.

Annexe 12 : Mulan dans Il était une fois.

Il était une fois. Saison 2, épisode 2, « Prisonniers ». 20min 2s.

Annexe 13 : la carrure frêle d’Elsa.

La reine des neiges. 54min 30s.
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Annexe 14 : le physique de Korra versus le physique d’Asami.

A gauche : Korra et son ours. La légende de Korra. Saison 1, épisode 4, « La voix dans la
nuit ». 1min 37s.

A droite : Asami. La légende de Korra. Saison 1, épisode 4, « La voix dans la nuit ». 4min 9s.

Annexe 15 : Luz au milieu de ses ami·es Gus et Willow.

Luz à Osville. Épisode 17, « Improvise comme des sorcières ». 10min 51s.

Annexe 16 : l’habit jupe/costume de Luz.

Luz à Osville. Épisode 16, « Le bal de promo ». 16min 56s.
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Annexe 17 : Mulan qui ne chante pas au milieu des hommes.

Mulan. 49min 42s.

Annexe 18 : scène où Elsa semble embrasser la voix.

La reine des neiges 2. 18min 18s.

Annexe 19 : le parallèle des plans entre Korra et Asami, Varrick et Zhu Li.

A gauche : Korra et Asami partent en voyage. Saison 4, épisode 13. 22min 9s.

A droite : Varrick et Zhu Li se marient. Saison 4, épisode 13. 16min 28s.
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Annexe 20 : comparaison entre la fin de La légende de Korra et Avatar : le dernier
maître de l’air.

A gauche : La fin de La légende de Korra. Saison 4, épisode 13, « Le dernier combat ».
22min 9s.

A droite : La fin d’Avatar : le dernier maître de l’air. Saison 3, épisode 21, « La comète de
Sozin : partie 4, l’avatar Aang ». 23min 23s.

Annexe 21 : les couleurs du drapeau bisexuel apparaissent dans le ciel.

La légende de Korra. Saison 4, épisode 13, « Le dernier combat ». 21min 43s.

Annexe 22 : baiser Korra et Asami dans la bande dessinée La légende de Korra.

La légende de Korra. « Guerres de territoire », tome 1. p. 13.
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Annexe 23 : la libération d’Elsa par l’hyperféminité.

De gauche à droite : La reine des neiges 1, 26min 23s ; La reine des neiges 1, 34min 28s ; La
reine des neiges 2, 1h 06min 48s.

Annexe 24 : l’hyperféminité d’Eda.

Luz à Osville. Épisode 1, « Portail magique ». 6min 47s.
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Annexe 25 : extrait de La légende de Korra : l’histoire de la non hétérosexualité.

La légende de Korra. « Guerres de territoire », tome 1. p.55-56.



INSTITUT D'ETUDES POLITIQUES DE PARIS
Ecole de la recherche

111

Bibliographie



INSTITUT D'ETUDES POLITIQUES DE PARIS
Ecole de la recherche

112

Sources primaires

FILMOGRAPHIE
Etude de cas

BUCK, Chris et Jennifer Lee. La Reine des neiges. [Long-métrage d’animation]. Walt Disney
Animation Studios. 2013.
BUCK, Chris et Jennifer Lee. La Reine des neiges 2. [Long-métrage d’animation]. Walt
Disney Animation Studios. 2019.
COOK, Barry et Tony Bancroft. Mulan. [Long-métrage d’animation]. Walt Disney Animation
Studios. 1998.
DANTE DIMARTINO, Michael et Bryan Konietzko. La légende de Korra. [Série
d’animation]. Nickelodeon Animation Studio. 14 avril 2012 - 19 décembre 2014.
KITSIS, Edward et Adam Horowitz. Il était une fois. [Série en prises de vue réelle]. ABC
Studios. 23 octobre 2011 - 18 mai 2018.
ROONEY, Darrel et Lynne Southerland. Mulan 2 : la mission de l’Empereur. [Long-métrage
d’animation]. Walt Disney Animation Studios. 2004.
TERRACE, Dana. Luz à Osville. [Série d’animation]. Disney Channel. 10 janvier 2020 - en
production.

Autre
BORKIN, Jeff et Martin Ellen. Blaze et les monster machines. [Série d’animation]. WildBrain
Studios et Nickelodeon Productions. 2014 – 2021.
CARO, Niki. Mulan. [Long-métrage en prises de vue réelle]. Walt Disney Pictures. 2020.
CLEMENTS, Ron et Musker, John. La princesse et la grenouille. [Long-métrage
d’animation]. Walt Disney Pictures. 2009.
COOLEY, Josh. Toy Story 4. [Long métrage d’animation]. Pixar Animation Studios ; Walt
Disney Pictures. 2019.
DEBLOIS, Dean. Dragons 2. [Long métrage d’animation]. DreamWorks Animation. 2014.
GERONIMI, Clyde, Jackson Wilfred et Luske Hamiltton. Cendrillon. [Long-métrage
d’animation]. Walt Disney Pictures. 1950.
GROENING, Matt. Les Simpsons. [Série d’animation]. Fox. 17 décembre 1989 - en
production.
HAND, David. Blanche Neige et les sept nains. [Long-métrage d’animation]. Walt Disney
Productions. 1937.
HILL, Jonah. Allen Gregory. [Série d’animation]. Fox. 30 octobre 2011 - 18 décembre 2011.
HOWARD, Byron, Rich Moore et Jared Bush. Zootopia. [Long métrage d’animation]. Walt
Disney Animation Studios. 2016.
KAYTIS, Clay. Angry Birds, le film. [Long-métrage d’animation]. Rovio Entertainment ;
Sony Pictures Imageworks ; Columbia Pictures ; LStar Capital ; Village Roadshow Pictures.
2016.



INSTITUT D'ETUDES POLITIQUES DE PARIS
Ecole de la recherche

113

LEVY, Shawn. La Nuit au musée 3 : le secret des pharaons. [Long-métrage en prises de vue
réelle]. Twentieth Century Fox ; 21 Laps Entertainment ; Ingenious Film Partners ; 1492
Pictures. 2015.
LORD, Phil et Chris Miller. La grande aventure Lego. [Long métrage d’animation]. Village
Roadshow Pictures ; Lego ; Warner Animation Group ; Animal Logic. 2014.
MACFARLANE, Seth, Mike Barker et Matt Weitzman. American Dad. [Série d’animation].
Fox (2005 - 2014) ; TBS (depuis 2014). 6 février 2005 - en production.
MACFARLANE, Seth. Cleveland Show. [Série d’animation]. Fox. 27 septembre 2009 - 19
mai 2013.
MUSKER, John et Clements Ron. La petite sirène. [Long-métrage d’animation]. Walt Disney
Pictures et Silver Screen Partners IV. 1989.
PARKER, Trey et Matt Stone. South Park. [Série d’animation]. Comedy Central. 13 août
1997 - en production.
REED, Adam. Archer. [Série d’animation]. FX (saisons 1 à 7) ; FXX (depuis saison 8). 17
septembre 2009 - en production.
SCANLON, Dan. En avant. [Long-métrage d’animation]. Pixar Animation Studies ; Walt
Disney Pictures. 2020.
SPANGSBERG, Villads et Giancarlo Volpe. Le prince des dragons. [Série d’animation].
Netflix. 2018.
STEVENSON, Noelle. She-Ra et les princesses au pouvoir. [Série d’animation]. Netflix. 13
novembre 2018 - 15 mai 2020.
SUGAR, Rebecca. Steven Universe. [Série d’animation]. Cartoon Network. 4 novembre 2013
- 21 janvier 2019.
TROUSDALE, Gary et Kirk Wise. Le Bossu de Notre Dame. [Long-métrage d’animation].
Walt Disney Pictures. 1996.
WARD, Pendleton. Adventure Time. [Série d’animation]. Cartoon Network. 5 avril 2010 - 3
septembre 2018.

LITTÉRATURE
DANTE DIMARTINO, Michael et al. La légende de Korra : guerres de territoire. Dark
Horse. 2017 - 2018. 228 p.
HUGO, Victor. Notre Dame de Paris. Paris. Livre de poche. 1988. 733 p.

ENSEMBLE DE DISCOURS ÉTUDIÉS
« Gay activists lobby Disney to make Elsa a lesbian in Frozen 2 », Crossmap, 2016.
URL:https://www.crossmap.com/news/gay-activists-lobby-disney-to-make-elsa-a-lesbian-in-f
rozen-2-28251
« IT’S OFFICIAL : Disney announces Elsa will be a lesbian in Frozen 2 », NPC. 21 mars
2019.
URL:https://npcdaily.com/2810/its-official-disney-announces-elsa-will-be-a-lesbian-in-frozen
-2/
« La chèvre d’Esmeralda », Balises. 1er janvier 2013.
URL : https://balises.bpi.fr/la-chevre-desmeralda/

https://www.crossmap.com/news/gay-activists-lobby-disney-to-make-elsa-a-lesbian-in-frozen-2-28251
https://www.crossmap.com/news/gay-activists-lobby-disney-to-make-elsa-a-lesbian-in-frozen-2-28251
https://npcdaily.com/2810/its-official-disney-announces-elsa-will-be-a-lesbian-in-frozen-2/
https://npcdaily.com/2810/its-official-disney-announces-elsa-will-be-a-lesbian-in-frozen-2/
https://balises.bpi.fr/la-chevre-desmeralda/


INSTITUT D'ETUDES POLITIQUES DE PARIS
Ecole de la recherche

114

« La Reine des neiges 3 : Disney va finalement donner une petite amie à Elsa »,
letribunaldunet. 1er octobre 2019.
Reddit, raenheld, 2020:
URL:https://www.reddit.com/r/korrasami/comments/juaakx/apparently_unpopular_opinion_b
ut/
« TELL DISNEY : don’t make Elsa a lesbian in Frozen 2 ! », LifePetition. 1er mars 2018.
URL : https://lifepetitions.com/petition/lesbian-elsa-frozen-2
« Video proof : Disney has been promoting homosexuality since the 1990s », LifeSite, 3 mars
2017.
URL:https://www.lifesitenews.com/blogs/video-proof-disney-has-been-promoting-homosexu
ality-since-the-1990s
ABID, Areeba. « A Tumblr series imagines Disney princesses falling in love with each
other », Zimbio. 27 octobre 2015.
URL:https://www.zimbio.com/For+The+Win/articles/XtsyUH8omGX/Tumblr+Series+Imagi
nes+Disney+Princesses+Falling
AZZOPARDI, Chris. « Idina Menzel on working toward LGBT icon status, a lesbian Elsa &
angry gays who oppose her ‘Beaches’ remake », Pride Source. 15 septembre 2016.
URL:https://pridesource.com/article/78203-2/
BRADLEY Bill, « ‘Frozen’ director gives glimmer of hope Elsa could get a girlfriend »,
HuffPost. 26 février 2018.
URL:https://www.huffingtonpost.co.uk/entry/frozen-director-elsa-girlfriend_n_5a9388c5e4b0
1e9e56bd1ead
DENHAM, Jess. « Disney’s Frozen is ‘very evil’ gay propaganda, says Christian pastor »,
Independent. 13 mars 2014.
URL:https://www.independent.co.uk/arts-entertainment/films/news/disney-s-frozen-very-evil-
gay-propaganda-says-christian-pastor-9189043.html
DENNET, Dan. « Frozen’s propaganda gets thawed », Intellectual Takeout. 18 juin 2019.
DIAVOLO, Lucy. « The rainbow revolution : an oral history of LGBTQ rights, activism, and
organizing in the 2010s », Teen Vogue. 18 décembre 2019.
URL:https://www.teenvogue.com/story/rainbow-revolution-oral-history-lgbtq-rights-activism
-organizing-2010s
DIBDIN, Emma. « Hannibal : Bryan Fuller talks season 4, sexual fluidity, and how Will
became Clarice Starling », Digital Spy. 6 septembre 2015.
DRICOT Aline, « La reine des Neiges 2 : symbole de l’ouverture de Disney sur
l’homosexualité ? », Marie Claire. 12 novembre 2019.
GENDER, Jessie « Disney : gay villians made straight (& boring) », Youtube. 11 octobre
2019. URL : https://www.youtube.com/watch?v=41rnLqV1Hxo
KICKHAM, Dylan. « Li Shang won’t be in the live-action Mulan & fans are seriously pissed
», Elite daily. 17 avril 2018.
URL:https://www.elitedaily.com/p/li-shang-wont-be-in-the-live-action-mulan-fans-are-seriou
sly-pissed-8817464
KRISHNA, Rachael. « Someone said Mulan was transgender and it really pissed off a load of
people », BuzzFeed News. 10 août 2017.

https://www.reddit.com/r/korrasami/comments/juaakx/apparently_unpopular_opinion_but/
https://www.reddit.com/r/korrasami/comments/juaakx/apparently_unpopular_opinion_but/
https://lifepetitions.com/petition/lesbian-elsa-frozen-2
https://www.lifesitenews.com/blogs/video-proof-disney-has-been-promoting-homosexuality-since-the-1990s
https://www.lifesitenews.com/blogs/video-proof-disney-has-been-promoting-homosexuality-since-the-1990s
https://www.zimbio.com/For+The+Win/articles/XtsyUH8omGX/Tumblr+Series+Imagines+Disney+Princesses+Falling
https://www.zimbio.com/For+The+Win/articles/XtsyUH8omGX/Tumblr+Series+Imagines+Disney+Princesses+Falling
https://pridesource.com/article/78203-2/
https://www.huffingtonpost.co.uk/entry/frozen-director-elsa-girlfriend_n_5a9388c5e4b01e9e56bd1ead
https://www.huffingtonpost.co.uk/entry/frozen-director-elsa-girlfriend_n_5a9388c5e4b01e9e56bd1ead
https://www.independent.co.uk/arts-entertainment/films/news/disney-s-frozen-very-evil-gay-propaganda-says-christian-pastor-9189043.html
https://www.independent.co.uk/arts-entertainment/films/news/disney-s-frozen-very-evil-gay-propaganda-says-christian-pastor-9189043.html
https://www.teenvogue.com/story/rainbow-revolution-oral-history-lgbtq-rights-activism-organizing-2010s
https://www.teenvogue.com/story/rainbow-revolution-oral-history-lgbtq-rights-activism-organizing-2010s
https://www.youtube.com/watch?v=41rnLqV1Hxo
https://www.elitedaily.com/p/li-shang-wont-be-in-the-live-action-mulan-fans-are-seriously-pissed-8817464
https://www.elitedaily.com/p/li-shang-wont-be-in-the-live-action-mulan-fans-are-seriously-pissed-8817464


INSTITUT D'ETUDES POLITIQUES DE PARIS
Ecole de la recherche

115

URL:https://www.buzzfeednews.com/article/krishrach/a-meme-about-mulan-has-sparked-a-d
ebate-about-gender
LEMONCELLI, Jenna. « Miley Cyrus & Idina Menzel agree that Elsa should be a lesbian in
‘Frozen 2’ », Hollywood Life. 29 septembre 2016.
URL:https://hollywoodlife.com/2016/09/29/miley-cyrus-idina-menzel-frozen-2-elsa-lesbian-v
ideo-watch/
MEYRAT, Auguste. « How political correctness has ruined Disney’s most recent princess
movies », The Federalist. 22 octobre 2018.
URL:https://thefederalist.com/2018/10/22/political-correctness-ruined-disneys-recent-princess
-movies/
Pink News, « Drag queen Miss Disney turns Frozen’s Let it go into lesbian song », Youtube.
14 juillet 2019. URL : https://www.youtube.com/watch?v=6RF1qVJf6uA
RENFRO, Kim. « Why Elsa doesn’t have a love story, gay or otherwise, in ‘Frozen 2’ »,
Insider. 22 novembre 2019.
URL : https://www.insider.com/why-elsa-has-no-love-interest-frozen-2-2019-9
RESPERS FRANCE, Lisa. « Some people really want Elsa to come out in ‘Frozen II’ », CNN.
25 novembre 2019.
URL:https://edition.cnn.com/2019/11/15/entertainment/elsa-gay-frozen-trnd/index.html
SMITH, Reiss. « ‘Elsa is a lesbian, confirmed’ fans react to Frozen 2 trailer », Pink News. 11
juin 2019.
URL : https://www.pinknews.co.uk/2019/06/11/frozen-2-trailer-elsa-lesbian-pride/
STOLWORTHY, Jacob. « Frozen 2 : Elsa won’t be first LGBT+ Disney princess in new
sequel », Independent. 6 septembre 2019.
URL:https://www.independent.co.uk/arts-entertainment/films/news/frozen-2-elsa-lesbian-disn
ey-princess-girlfriend-lgbt-campaign-release-date-trailer-a9094096.html
Twitter, Alex Hirsch, 9 août 2020.
URL : https://twitter.com/_AlexHirsch/status/1292328558921003009
Twitter, Dana Terrace, 9 août 2020.
URL : https://twitter.com/DanaTerrace/status/1292321440029478917
Twitter, Disney TVA, 10 août 2020.
URL:https://twitter.com/DisneyTVA/status/1292913701431971842
Twitter, jesus do subúrbio, 11 juin 2019.
URL : https://twitter.com/tenteiefalhei/status/1138421804773597184

https://www.buzzfeednews.com/article/krishrach/a-meme-about-mulan-has-sparked-a-debate-about-gender
https://www.buzzfeednews.com/article/krishrach/a-meme-about-mulan-has-sparked-a-debate-about-gender
https://hollywoodlife.com/2016/09/29/miley-cyrus-idina-menzel-frozen-2-elsa-lesbian-video-watch/
https://hollywoodlife.com/2016/09/29/miley-cyrus-idina-menzel-frozen-2-elsa-lesbian-video-watch/
https://thefederalist.com/2018/10/22/political-correctness-ruined-disneys-recent-princess-movies/
https://thefederalist.com/2018/10/22/political-correctness-ruined-disneys-recent-princess-movies/
https://www.youtube.com/watch?v=6RF1qVJf6uA
https://www.insider.com/why-elsa-has-no-love-interest-frozen-2-2019-9
https://edition.cnn.com/2019/11/15/entertainment/elsa-gay-frozen-trnd/index.html
https://www.pinknews.co.uk/2019/06/11/frozen-2-trailer-elsa-lesbian-pride/
https://www.independent.co.uk/arts-entertainment/films/news/frozen-2-elsa-lesbian-disney-princess-girlfriend-lgbt-campaign-release-date-trailer-a9094096.html
https://www.independent.co.uk/arts-entertainment/films/news/frozen-2-elsa-lesbian-disney-princess-girlfriend-lgbt-campaign-release-date-trailer-a9094096.html
https://twitter.com/_AlexHirsch/status/1292328558921003009
https://twitter.com/DanaTerrace/status/1292321440029478917
https://twitter.com/DisneyTVA/status/1292913701431971842
https://twitter.com/tenteiefalhei/status/1138421804773597184


INSTITUT D'ETUDES POLITIQUES DE PARIS
Ecole de la recherche

116

Sources secondaires

CORPUS DE
THÉORIE QUEER, LESBIENNE ET FÉMINISTE

Ouvrage
BUTLER, Judith. Bodies that matter : on the discursive limits of « sex ». New York.
Routledge. 1998.
BUTLER, Judith. Excitable Speech : a politics of the performative. New York ; Londres.
Routledge. 1997. 185 p.
BUTLER, Judith. Undoing gender. New York ; Londres. Routledge. 2004. 273 p.
CASTLE, Terry (eds.). The literature of lesbianism : a historical anthology from Ariosto to
Stonewall. New York. Columbia University Press. 2003. 1110 p.
CHOLLET, Mona. Sorcières : la puissance invaincue des femmes. Zones. Paris. Zones. 2018.
240 p.
HIRSCHFELD, Magnus. Le troisième sexe : les homosexuels de Berlin. Etats-Unis.
Createspace Independent Publishing Platform. 2015. 92 p.
LANGTON, Rae. Sexual solipsism : philosophical essays on pornography and objectification.
Oxford ; New York : Oxford University Press. 1993. 405 p.
LAURETIS (de), T. Théorie queer et cultures populaires : de Foucault à Cronenberg. Paris.
La Dispute. 2007. 189 p.
LARIVIÈRE, Michel. Dictionnaire historique des homosexuel-le-s célèbres. Paris. La
Musardine. 2017. 496 p.
SULLIVAN, Andrew. Virtually normal : an argument about homosexuality. 1st Vintage
Books ed. New York. Vintage Books. 1996. 227 p.
THÉRY, Irène. La distinction de sexe : nouvelle approche de l’égalité. Paris. Odile Jacob.
2007. 677 p.
TIN, Louis-Georges. The dictionary of homophobia : a global history of gay and lesbian
experience. Arsenal Pulp Press. Canada. 2009. 448 p.
USSHER, Jane. Body talk : the material and discursive regulation of sexuality, madness and
reproduction, New York et Londres. Routledge. 1997. 268 p.
WARNER, Michael. The trouble with normal : sex, politics, and the ethics of queer life. New
York. Free Press. 1999. 227 p.
WEISS, Andrea. Vampires and violets : lesbians in the cinema. London. Cape. 1992. 184 p.
WITTIG, Monique. La pensée straight. Paris. Amsterdam. 2018. 153 p.

Article académique
CHETCUTI, Natacha. « Hétéronormativité et hétérosocialité », Raison présente. 2012, vol.
183 no 1. p. 69-77.
DUNGLAS, Marie. « Sorcières, possédées, hystériques », Les cahiers du GRIF. Décembre
1976, n° 14-15.
HUMPHREY, Jill. « To queer or not to queer a lesbian and gay group ? Sexual and gendered
politics at the turn of the century », Sexualities. Avril 1999, vol. 2 no 2. p. 223- 246.



INSTITUT D'ETUDES POLITIQUES DE PARIS
Ecole de la recherche

117

LAMOUREUX, Diane. « Reno(r/m)mer ‘la’ lesbienne ou quand les lesbiennes étaient
féministes », Genre, sexualité et société. 29 juin 2009 no 1. En ligne :
http://journals.openedition.org/gss/635 [consulté le 14 mai 2021].
RICH, Adrienne. « La contrainte à l’hétérosexualité et l’existence lesbienne », Nouvelles
Questions Féministes. 1981, n° 1. p. 15-43.
SWENSON, Rebecca. « Assimilation or invisibility : lesbian identity, representation and the
useof gender-neutral terms », Psychology of Women Section Review. 2013, p. 12-18.
TAMAGNE, Florence. « L’identité lesbienne : une construction différée et différenciée ?
Quelques pistes de recherche à partir des exemples français, allemands et britanniques dans
l’entre-deux-guerres », Cahiers d’histoire. Revue d’histoire critique. 1 juillet 2001 no 84. p.
45- 57.

CORPUS SUR LA COMMUNICATION, LA NORME, LE DISCOURS ET LE
LANGAGE

Ouvrage
AUSTIN, John. How to do things with words. Oxford. The Clarendon press. 1962. 168 p.
CERVULLE, Maxime, Nelly Quemener et Florian Vörös (dir.). Matérialismes, culture et
communication II : Cultural Studies, théories féministes et décoloniales. Presses de l’École
des mines. 2016. 350 p.
EWALD, François. « Norms, discipline and the law », Representations. Printemps 1990, n°
30. p. 138-61.
FOUCAULT, Michel. Herculine Barbin dite Alexina B. Paris. Gallimard. 1978. 257 p.
FOUCAULT, Michel. Histoire de la sexualité I : la volonté de savoir. Paris. Gallimard. 1976.
211 p.
FOUCAULT, Michel Foucault. Histoire de la sexualité II : l’usage des plaisirs. Paris.
Gallimard. 1984. 339 p.
FOUCAULT, Michel. Surveiller et punir : naissance de la prison. Paris. Gallimard. 1975.
360 p. (Collection TEL).
GOFFMAN Erving. Stigmate, les usages sociaux des handicaps. Paris. Editions de Minuit.
1975. 176 p.
MOUFFLE, Chantal. L’illusion du consensus. Paris. Albin Michel. 2016. 198 p.
WILLIAMS, Raymond. May day manifesto. Londres ; New York. Verso. 1968. 208 p.

CORPUS SUR
L’ART, L’IMAGINAIRE, LE POLITIQUE ET LA CENSURE

Ouvrage
ADORNO, Theodor. Negative dialectics. New York. Continuum. 1981. 438 p.
BARTHES, Roland. L’aventure sémiologique. Paris. Éditions du Seuil. 1985. 358 p.
BARTHES, Roland. Mythologies. Éditions du Seuil. 1957. 256 p.
BERGSON, Henri. Les deux sources de la morale et de la religion. Paris. Quadrige ; Presses
universitaires de France. 1992. 170 p.
CASTORIADIS, Cornelius. L’institution imaginaire de la société. Paris. Éditions du Seuil.
1975. 538 p.
CHOMSKY, Noam. Structures syntaxiques. Paris. Éditions du Seuil. 1969. 150 p.



INSTITUT D'ETUDES POLITIQUES DE PARIS
Ecole de la recherche

118

DEBORD, Guy. La société du spectacle. Nachdr. Paris. Gallimard. 2008. 208 p.
DEWEY, John, The public and its problems. New York. Henry Holt. 1927. 224 p.
DOUIN, Jean-Luc. Dictionnaire de la censure au cinéma. PUF Quadrige. 1998. 510 p.
FRODON, Jean-Michel. La projection nationale : cinéma et nation. Paris. Odile Jacob. 1998.
248 p. (Le champ mediologique).
FURNISS, Maureen (eds.). Animation : art and industry. Herts. John Libbey. 2009. 240 p.
KANT, Emmanuel. Critique du jugement : suivi des observations du beau et du sublime. Paris.
Librairie philosophique de ladrange. 1846.
KELTS, Roland. Japanamerica : how Japanese pop culture has invaded the U.S. 1st ed. New
York. Palgrave Macmillan. 2006. 238 p.
MILLER, Henry. Souvenirs souvenirs (Remember to remember). Paris. Gallimard. 1988. 544
p.
MOÏSI, Dominique. La géopolitique des séries ou le triomphe de la peur. Paris. Flammarion.
2017. 196 p.
PIRENNE-DELFORGE, Vinciane et Emilio Suárez de la Torre (eds.). Héros et héroïnes dans
les mythes et les cultes grecs : actes du colloque organisé à l’Université de Valladolid, du 26
au 29 mai 1999. Presses universitaires de Liège. 2000.
PORCILE, Françoise. Présence de la musique à l’écran. Collection 7ème Art. Paris. Edition
du Cerf. 1969. 345 p.
RANCIÈRE, Jacques. Le spectateur émancipé. Paris. La Fabrique Éditions. 2008. 150 p.
(Hors collection).
TRIOLLET, Christophe (eds.). Darkness 5, homosexualité, censure et cinéma. Paris.
LettMotif. 2019.

Article académique
ANDRIEU, Louis. « Sexe, limites et censure au cinéma : trois cas récents », Esprit. 2016,
Juin no 6. p. 54-59.
AZADI, Bahar. « L’art politisé et la politique esthétisée », Implications philosophiques. 18
août 2017.
BORDAT, Francis. « Le code Hays : l’autocensure du cinéma américain », Vingtième Siècle.
Revue d’histoire. Juillet 1987, no 15.
DELEUZE, Gilles. « Qu’est-ce qu’un dispositif ? » [1989], dans ID., Deux régimes de fous.
Textes et entretiens 1975-1995, édition préparée par D. Lapoujade. Paris. Minuit. 2003.
FERRO, Marc. Christian Metz. « Langage et cinéma », Annales. Économies, Sociétés,
Civilisations. 28ᵉ année, n° 1, 1973. p. 155-157.
GARUTTI, Gérald. « Le héros face au monde » [entretien], QG des artistes. 15 mars 2021.
LECA, Jean. « L’état entre politics, policies et polity : ou peut-on sortir du triangle des
Bermudes ? », Gouvernement et action publique. 2012, vol.1 no 1. p. 59.
METZ, Christian. « Le cinéma : langue ou langage ? ». Communications. 1964, n° 4, p.
52-90.
METZ, Christian. « Théorie de la communication versus structuralisme. Sur la notion de
communication », Mise au point. 24 avril 2016, no 8.
NEYRAT, Frédéric. « Avances sur images », Rue Descartes. 2006, vol.53 no 3. p. 15-30.
OGIEN, Ruwen. « De la réprobation morale à la répression pénale », Nouvelle revue
d’esthétique. 2010, vol. 6 no 2. p. 59- 68.



INSTITUT D'ETUDES POLITIQUES DE PARIS
Ecole de la recherche

119

OGIEN, Ruwen. « Sexe et Art : l’invention du moralisme esthétique », Raison publique. 2006,
vol. 5. p. 57-66.
PEIRCE, Charles Sanders. Collected papers of Charles Sanders Peirce. Volumes 1 à 6 édités
par Charles Hartshorne et Paul Weiss ; volumes 7 et 8 édités par Arthur Burks, Cambridge.
Harvard University Press. 1931-1935 et 1958.
SHIRKHODAEI, S. (2014). André Gaudreault et Philippe Marion, « La fin du cinéma ? Un
média en crise à l’ère du numérique », Paris, Armand Colin, 2013. Interfaces numériques, vol.
3 n° 1. p. 187-190.

Article de presse
MITCHELL, Bea. « Queerbaiting : what is it and why is it a problem? », Pink News. 26
février 2018.
URL:https://www.pinknews.co.uk/2018/02/26/what-is-queerbaiting-everything-you-need-to-k
now/

Documentaire
DICK, Kirby. This film is not yet rated. Independent Film Channel. 2006.

CORPUS SUR LA SEXUALITÉ ET LE GENRE À L’ÉCRAN
Ouvrage

BELL, Elisabeth, Lynda Haas et Laura Sells. From mouse to mermaid : the politics of film,
gender, and culture. Indianapolis. Indiana University Press. 1995.
HORNE, Peter et Reina Lewis (eds.). Outlooks : lesbian and gay sexualities and visual
cultures. Londres et New York. Routledge. 1996. 212 p.
RUSSO, Vito. The celluloid closet : homosexuality in the movies. Rev. ed. New York. Harper
& Row. 1987. 368 p.
VANCE, Carol. Pleasure and danger. Boston. Routledge. 1984.
WEISS, Andrea. Vampires and violets : lesbians in the cinema. Londres. Cape. 1992. 184 p.

Article académique
BIRTHISEL, Jessica. « How body, heterosexuality and patriarchal entanglements mark
non-human characters as make in CGI-animated children’s films », Journal of Children and
Media. 2014, vol. 8, n° 4. p. 336-352.
DENNIS, Jeffery. « The boy who would be queen : hints and closets on children’s television
», Journal of Homosexuality. 2009, vol. 56. p. 738-756
DOWNEY, Sharon. « Feminine empowerment in Disney’s Beauty and the Beast », Gender
and the World of Disney. 1996, vol. 2. p. 185-212
FAN, Jason. « Queering Disney animated films using a critical literacy lens », Journal of
LGBT Youth. 2019, vol. 16, n° 2. p. 119-133.
FLYNN, Kate. « Fat and the land : size stereotyping in Pixar’s up », Children’s Literature
Association Quarterly. 2010, vol. 35. p. 435-442.
HENKE, Kill, Diane Umble, Nancy Smith, « Construction of the female self : feminist
readings of the Disney heroine », Women’s Studies in Communication. 1996, vol. 19, no 2. p.
229-249.
HINE Benjamin, Dawn England, Katie Lopreore, et al. « The rise of the androgynous
princess : examining representations of gender in prince and princess characters of Disney
movies released 2009–2016 », Social sciences (Basel). 2018, vol. 7 n° 12. p. 245.

https://www.pinknews.co.uk/2018/02/26/what-is-queerbaiting-everything-you-need-to-know/
https://www.pinknews.co.uk/2018/02/26/what-is-queerbaiting-everything-you-need-to-know/


INSTITUT D'ETUDES POLITIQUES DE PARIS
Ecole de la recherche

120

HOERRNER, Keisha. « Gender roles in Disney films : analyzing behaviors from Snow White
to Simba », Women’s Studies in Communication. 1996, vol. 19, n° 2, p. 213-228.
GILLAM, Ken et Shannons Wooden, « Post-princess models of gender : the new man in
Disney/Pixar », Journal of Popular Film and Television. 2008, vo. 36, n° 1, p. 2-8.
KING, Richard, Carmen Lugo-Lugo et Mary Bloodsworth-Lugo. « Animating difference :
race, gender, and sexuality in contemporary films for children », Rowman & Littlefield. New
York, 2010.
MARTIN, Karin et Emily Kazyak, « Hetero-romantic love and heterosexiness in children’s
G-rated films », Gender & Society. 2009, vol. 23, n° 3, p. 315-336.
LACROIX, Celeste. « Images of animated others : the orientalization of Disney’s cartoon
heroines from The Little Mermaid to The Hunchback of Notre Dame », Popular
Communication. 2004, vol. 2. p. 213-299
LEVINSON, Richard. « From Olive Oyl to Sweet Polly Purebred : sex role stereotypes and
televised cartoons », Journal of Popular Culture. 1975, vol. 9, p. 561-572
LUGO-LUGO, Carmen et Mary Bloodsworth-Lugo. « ’Look out new world, here we come’? :
race, racialization, and sexuality in four children’s animated Fflms by Disney, Pixar, and
DreamWorks », Cultural Studies ↔ Critical Methodologies. avril 2009, vol. 9 no 2. p.
166- 178.
O’BRIEN, Pamela Colby. « The happiest films on Earth : a textual and contextual analysis of
Walt Disney’s Cinderella and The Little Mermaid », Women’s Studies in Communication.
juillet 1996, vol. 19 no 2. p. 155- 183.
PRIMO, Cassandra. « Balancing gender and power : how Disney’s Hercules fails to go the
distance », Social Sciences. 16 novembre 2018, vol. 7 no 11. p. 240.
ROGER, Jordan. « Les aliens sont des travelos », mémoire de Master, École Nationale
Supérieure d’Art de Bourges. 2020.
ROULEAU, Joëlle. « De Wonder Woman à Atomic Blonde : un féminisme partiel ? », Liberté.
2018, n° 320. p. 64-66.
STREIFF, Madeline et Lauren Dundes. « From shapeshifter to lava monster : gender
stereotypes in Disney’sMoana », Social Sciences. 8 août 2017, vol.6 no 3. p. 91.
TANNER, Litsa, Shelley Haddock, Toni Zimmerman et Lori Lunds, « Images of couples and
families in Disney feature-length animated films », The American Journal of Family Therapy.
2003, vol. 31, n° 5, p. 355-373.
TEMKINE, Ariane. « Sorcières, marâtres, tyrans : personnages de méchantes dans les
longs-métrages d’animation Disney 1937-1989, ou l’incursion en dystopie masculiniste », Les
cahiers de l’École du Louvre. 2020, no 15.
TOWBIN, Mia et al. « Images of gender, race, age, and sexual orientation in Disney feature
length animated films », Journal of Feminist Family Therapy. 2004, vol. 15, n° 4, p. 19-44.
WARNER, Michael. « Introduction : fear of a queer planet », Social Text. 1991, vol. 29, p.
3-17.
WOHLWEND, Karen. « The boys who would be princesses : playing with gender identity
intertexts in Disney princess transmedia », Gender and Education. 2012, vol. 24 n° 6. p.
593–610.

Article de presse
COHEN, Philip. « The trouble with Disney’s teeny, tiny princesses », California: Time. 2015.



INSTITUT D'ETUDES POLITIQUES DE PARIS
Ecole de la recherche

121

Radio
COMBIS Hélène, « Et si la Petite Sirène était en fait un homme ? », France culture. 9 juillet
2019.
URL:https://www.franceculture.fr/litterature/et-si-la-petite-sirene-etait-en-fait-un-homme

CORPUS SUR LA SOCIALISATION DES ENFANTS
Socialisation de l’enfance dans les films et séries
Ouvrage

BAKER-SPERRY, L. The production of meaning through peer interaction : children and
Walt Disney’s Cinderella. Etats-Unis. Sex Roles. 2007. p. 56 (11–12), 717–727.
CARBONE, Mauro, Anna Caterina Dalmasso et Jacopo Bodini. Des pouvoirs des écrans.
Paris. Editions Mimésis. 2018. 324 p.
CHESEBRO, James et Dale Bertelsen. Analyzing media : communication technologies as
symbolic and cognitive systems. New York. Guilford Press. 1996. 228 p.
COMSTOCK, George et Haejung Paik. Television and the American table child. New York.
Academic Press. 1991. 386 p.
GIROUX, Henry. Fugitive cultures : race, violence, and youth. New York. Routledge. 1996.
256 p.
JENKINS, Henry. Textual poachers : television fans and participatory culture. New York.
Routledge. 1992. 424 p.
MONTESSORI, Maria. L’esprit absorbant de l’enfant. Paris. Desclée de Brouwer. 1959. 240
p.
NEILL, Alexander. Libres enfants de Summerhill. Paris. La Découverte. 2004 [1926]. 464 p.
TOBIN, Joseph. « Good guys don’t wear hats » : children’s talk about the media. New York.
Teachers College Press. 2000. 192 p.

Article académique
ANDERSON, Kristin et Donna Cavallaro. « Parents or pop culture ? Children’s heroes and
role models », Childhood Education. Mars 2002, vol. 78 no 3. p. 161-168.
BJOERKQVIST, Kaj et Kirsti Lagerspetz. « Children’s experience of three types of cartoon
at two age levels », International Journal of Psychology. 1985, vol. 20 n° 1. p. 77-93.
COIRO, Julie et al. (eds.). Handbook of research on new literacies. New York. Lawrence
Erlbaum. 2008. 1386 p.
FRUEH, Terry et Paul McGhee. « Traditional sex role development and amount of time spent
watching television », Developmental Psychology. 1975, vol. 11, p. 109.
JORDAN, Amy. « Children’s media policy : international perspectives », Journal of Children
and Media. 2011, vol. 5 no 1. p. 1-3.
KUNKEL, Dale. « Policy battles over defining children’s educational television », The Annals
of the American Academy of Political and Social Science. 1998, vol. 557, p. 39-53.
KUNKEL, Dale. « Children and television », Sage Publications. 1998, vol. 557. p. 39-53.
OLIVER, Mary et Stephen Green. « Development of gender differences in children’s
responses to animated entertainment », Sex Roles. 2001, vol. 45. p. 85.

https://www.franceculture.fr/litterature/et-si-la-petite-sirene-etait-en-fait-un-homme


INSTITUT D'ETUDES POLITIQUES DE PARIS
Ecole de la recherche

122

Socialisation au genre et à la sexualité
Ouvrage

RENOLD, Emma. Girls, boys, and junior sexualities : exploring children’s gender and sexual
relations in the primary school. Londres. Routledge Falmer. 2005. 206 p.
SANDRETTO, Susan. Planting seeds : embedding critical literacy into your classroom
programme.Wellington. NZCER Press. 2011. 280 p.
SAVIN-WILLIAMS, Ritch. Gay and lesbian youth : expressions of identity. New York.
Hemisphere. 1990. 202 p.
THORNE, Barrie. Gender play : girls and boys in school. New Brunswick. Rutgers
University Press. 1993. 237 p.

Article académique
BRITZMAN, Deborah. « Is there a queer pedagogy ? Or, stop reading straight », Educational
Theory. 1995, vol. 45, n° 2. p. 151-165.
FEJES, Fred et Kevin Petrich. « Invisibility, homophobia and heterosexism : lesbians, gays
and the media », Critical Studies in Media Communication. 1993. p. 396-422.
GOMILLION, Sarah et Traci Giuliano. « The influence of media role models on gay, lesbian,
and bisexual identity », Journal of Homosexuality. 22 février 2011, vol. 58 no 3. p. 330-354.
HELMER, Kirsten. « Gay and lesbian literature disrupting the heteronormative space of the
high school English classroom », Sex Education. 2016, vol. 16 n° 1. p. 35-48.
KUMASHIRO, Kevin. « Toward a theory of anti-oppressive education », Review of
Educational Research. 2000, vol. 70 n° 1. p. 25-53.
LIU, Richard et Brian Mustanski. « Suicidal ideation and self-harm in lesbian, gay, bisexual,
and transgender youth », American Journal of Preventive Medicine. 2012, vol. 42 no 3. p.
221-228.
REAM, Geoffrey. « What’s unique about lesbian, gay, bisexual, and transgender (LGBT)
youth and young adult suicides ? Findings from the national violent death reporting system »,
Journal of Adolescent Health. 2019, vol. 64 no 5. p. 602-607.
RENOLD, Emma. « Presumed innocence : (hetero)sexual, heterosexist and homophobic
harassment among primary school girls and boys », Childhood. 2002, vol. 9. p. 415-434.
RIGGLE, Ellen. « The impact of ‘media contact’ on attitudes toward gay men », Journal of
Homosexuality. 1996, vol. 31, n° 3. p. 55-69.
SANDRETTO, Susan. « A case for critical literacy with queer intent », Journal of LGBT
Youth. 2018, vol. 15 no 3. p. 197-211.
WOHLFORD, Kathryn, John Lochman et Tammy Barry. « The relation between chosen role
models and the self-esteem of men and women », Sex Roles. Avril 2004, vol. 50 n° 7/8. p.
575-582.

INDUSTRIE DU CINÉMA ET DU DIVERTISSEMENT
Article académique

CROSSLEY, Alison Dahl. « Facebook feminism : social media, blogs, and new technologies
of contemporary U.S. feminism », Mobilization: An International Quarterly. 2015, vol. 20
no 2. p. 253- 268.
LAUZEN, Martha. « It’s a man’s (celluloid) world : portrayals of female characters in the top
grossing U.S. films of 2020 », Center for the study of Women in Television and Film. 2021.



INSTITUT D'ETUDES POLITIQUES DE PARIS
Ecole de la recherche

123

URL:https://womenintvfilm.sdsu.edu/wp-content/uploads/2021/04/2020_Its_a_Mans_World_
Report_v2.pdf

Article de presse
GRAY, Emma. « In the 2010s, celebrity feminism got trendy. Then women got angry», The
Huffpost. 26 décembre 2019.
HESS, Amanda. « Popping the question : a brief history of asking celebrities, ‘Are you a
feminist?’ », Slate. 14 janvier 2015.
URL:https://slate.com/human-interest/2015/01/are-you-a-feminist-a-brief-history-of-todays-m
ost-popular-celebrity-interview-question.html
SOLNIT, Rebecca. « How a decade of disillusion gave way to people power », The Guardian.
29 décembre 2019.

Conférence
LAWSON, Caitlin et Amelia Couture. « Celebrity feminist branding : a cross-methods
exploration », Console-ing Passions, 2017.

AUTOUR DES FILMS ET SÉRIES ÉTUDIÉS
Autour des studios
Ouvrage

BANET-WEISER, Sarah. Kids Rule! Nickelodeon and consumer citizenship. Durham. Duke
University Press. 2007.
SMOODIN, E. (ed.). Disney discourse : producing the magic kingdom. New York. Routledge.
1994.
MOSLEY, L. Disney’s world : a biography. New York. Stein and Day. 1985
WASKO, J. Understanding Disney : the manufacture of fantasy. Williston. Blackwell. 2000.

Article académique
ARTZ, Lee. « Animating hierarchy : Disney and the globalization of capitalism », Global
Media Journal. 2003, vol. 1 n° 1. [sans pagination]
BEST, Joel et Kathleen Lowney. « The disadvantage of a good reputation : Disney as a target
for social problems », The Sociological Quarterly. Été 2009, vol. 50 n°. 3. p. 431-449.
HANSEN, Miriam. « Of mice and ducks : Benjamin and Adorno on Disney ». South Atlantic
Quarterly. 1993, vol. 92, p. 28-62.
JUSCHKA, Darlene. « Disney and fundamentalism : the fetishisation of the family and the
production of American family values », Culture and Religion. Mars 2001, vol. 2 no 1. p.
21- 39.
MOELLENHOFF, Fritz. « Remarks on the popularity of Mickey Mouse », American Imago.
1989, vol. 46, p. 105-119.

Review
UTELL, Janine. « Kids Rule! Nickelodeon and consumer citizenship by Sarah
Banet-Weiser », The Journal of American Culture. 2008, vol. 31 no 2. p. 229-230.

Autour des films et séries
Ouvrage

CHAN, Joseph et Bryce Telfer McIntyre (eds.). In search of boundaries : communication,
nation-states, and cultural identities. 2002, Westport. Ablex. 317 p.

https://womenintvfilm.sdsu.edu/wp-content/uploads/2021/04/2020_Its_a_Mans_World_Report_v2.pdf
https://womenintvfilm.sdsu.edu/wp-content/uploads/2021/04/2020_Its_a_Mans_World_Report_v2.pdf
https://slate.com/human-interest/2015/01/are-you-a-feminist-a-brief-history-of-todays-most-popular-celebrity-interview-question.html
https://slate.com/human-interest/2015/01/are-you-a-feminist-a-brief-history-of-todays-most-popular-celebrity-interview-question.html


INSTITUT D'ETUDES POLITIQUES DE PARIS
Ecole de la recherche

124

Article académique
DUNDES, Lauren, Madeline Streiff, et Zachary Streiff. « Storm power, an icy tower and
Elsa’s bower : the winds of change in Disney’s Frozen », Social Sciences. 31 mai 2018, vol. 7
no 6. p. 86.
KEY, Adam. « A girl worth fighting for : a rhetorical critique of Disney princess Mulan’s
bisexuality », Journal of Bisexuality. 2015, vol. 15 n° 2. p. 268-286.
KWA, Shiamin et Wilt Idema. « Mulan : five versions of a classic Chinese legend with related
texts », Bulletin of the School of Oriental and African Studies. Janvier 2011, vol. 74 n° 2. p.
337-339.
STREIFF, Madeline et Lauren Dundes. « Frozen in time : how Disney gender-stereotypes its
most powerful princess », Social Sciences. 26 mars 2017, vol. 6 no 2. p. 38.

Article de presse
LEE SZANY, Wendy. « ‘Mulan’ : why Captain Li Shang isn’t in the live-action remake »,
Collider. 27 février 2020.
URL : https://collider.com/mulan-li-shang-not-in-live-action-remake-reason-why/
NGUYEN, Mimi. « A feminist fantasia, almost », San Jose Mercury News. July 5 1998.

Radio
QUEFFELEC, Derwell. « La véritable histoire de Mulan », France culture. 6 septembre 2020.
URL : https://www.franceculture.fr/cinema/la-veritable-histoire-de-mulan

DICTIONNAIRE ET ENCYCLOPÉDIE
« Désinformer », Larousse, consulté le 14 mai 2021.
URL : https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/d%C3%A9sinformer/24496
BLANCHÉ, Robert et Antonia Soulez, « Vérité », Encyclopædia Universalis [en ligne],
consulté le 24 avril 2020.
COPPET (de), Daniel. « TABOU », Encyclopædia Universalis [en ligne], consulté le 16 mai
2021. URL : http://www.universalis-edu.com/encyclopedie/tabou/
LADRIÈRE, Jean. « GROUPE DE PRESSION », Encyclopædia Universalis [en ligne],
consulté le 16 mai 2021.
URL : http://www.universalis-edu.com/encyclopedie/groupe-de-pression/
LEMPÉRIÈRE, Thérèse. « HYSTÉRIE (histoire du concept) », Encyclopædia Universalis [en
ligne], consulté le 16 mai 2021.
URL : http://www.universalis-edu.com/encyclopedie/hysterie-histoire-du-concept/
MCGILVRAY, James. « Noam Chomsky », Encyclopedia Britannica [en ligne], consulté le
23 mas 2021.
WEIL, Éric. « POLITIQUE - La philosophie politique », Encyclopædia Universalis [en ligne],
consulté le 16 mai 2021.
URL : http://www.universalis-edu.com/encyclopedie/politique-la-philosophie-politique/

ARCHIVE ET RAPPORT
Studio Responsibility Index. GLAAD. 2013.
Studio Responsibility Index. GLAAD. 2014.
Studio Responsibility Index. GLAAD. 2015.

https://collider.com/mulan-li-shang-not-in-live-action-remake-reason-why/
https://www.franceculture.fr/cinema/la-veritable-histoire-de-mulan
https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/d%C3%A9sinformer/24496
http://www.universalis-edu.com/encyclopedie/tabou/
http://www.universalis-edu.com/encyclopedie/groupe-de-pression/
http://www.universalis-edu.com/encyclopedie/hysterie-histoire-du-concept/
http://www.universalis-edu.com/encyclopedie/politique-la-philosophie-politique/


INSTITUT D'ETUDES POLITIQUES DE PARIS
Ecole de la recherche

125

Studio Responsibility Index. GLAAD. 2016.
Studio Responsibility Index. GLAAD. 2017.
Studio Responsibility Index. GLAAD. 2018.
Studio Responsibility Index. GLAAD. 2019.
Studio Responsibility Index. GLAAD. 2010.
Unseen on Screen: Gay People on Youth TV. Stonewall. 2010.
Where We Are On TV. GLAAD. 2006-2007.
Where We Are On TV. GLAAD. 2007-2008.
Where We Are On TV. GLAAD. 2008-2009.
Where We Are On TV. GLAAD. 2009-2010.
Where We Are On TV. GLAAD. 2010-2011.
Where We Are On TV. GLAAD. 2011-2012.
Where We Are On TV. GLAAD. 2012-2013.
Where We Are On TV. GLAAD. 2013-2014.
Where We Are On TV. GLAAD. 2014-2015.
Where We Are On TV. GLAAD. 2015-2016.
Where We Are On TV. GLAAD. 2016-2017.
Where We Are On TV. GLAAD. 2017-2018.
Where We Are On TV. GLAAD. 2018-2019.
Where We Are On TV. GLAAD. 2019-2020.
Where We Are On TV. GLAAD. 2020-2021.
MCKELVEY, Fenwick et Robert Hunt. « Responsabilité algorithmique et découverte de
contenus numériques ». Document de réflexion. UNESCO, 7-8 février 2019.
URL:https://culturenumeriqc.qcnum.com/wp-content/uploads/2019/03/McKelvey-et-Hunt-Re
sponsabilite%CC%81-algorithmique-et-de%CC%81couverte-de-contenus-nume%CC%81riqu
es.pdf
SMITH, Stacy et al. « Inclusion in the Director’s Chair: Analysis of Director Gender &
Race/Ethnicity Across 1,300 Top Films from 2007 to 2019 », USC Annenberg Inclusion
Initiative. Janvier 2020.
UNICEF Office of Research. « Growing up in a connected world ». Florence. Innocenti.
2017.
UNICEF Office of Research. « Growing up in a connected world ». Florence. Innocenti.
2019.
VERBRUGGEN, Robert. « The real housewives of America : dad’s income and mom’s
work », Institute for Family Studies. 23 janvier 2019.
URL:https://ifstudies.org/blog/the-real-housewives-of-america-dads-income-and-moms-work

https://culturenumeriqc.qcnum.com/wp-content/uploads/2019/03/McKelvey-et-Hunt-Responsabilite%CC%81-algorithmique-et-de%CC%81couverte-de-contenus-nume%CC%81riques.pdf
https://culturenumeriqc.qcnum.com/wp-content/uploads/2019/03/McKelvey-et-Hunt-Responsabilite%CC%81-algorithmique-et-de%CC%81couverte-de-contenus-nume%CC%81riques.pdf
https://culturenumeriqc.qcnum.com/wp-content/uploads/2019/03/McKelvey-et-Hunt-Responsabilite%CC%81-algorithmique-et-de%CC%81couverte-de-contenus-nume%CC%81riques.pdf
https://ifstudies.org/blog/the-real-housewives-of-america-dads-income-and-moms-work


INSTITUT D'ETUDES POLITIQUES DE PARIS
Ecole de la recherche

126

Sources tertiaires

Motion Picture Association of America, « Film Ratings, » Motion Picture Association
of America, http://www.mpaa.org/FilmRatings.asp

Ouvrage
ABELOVE, Henry et al. (éds). The lesbian and gay studies reader. New York. Routledge,
1993.
AGAMBEN, Giorgio. Homo sacer : sovereign power and bare life. Stanford. Stanford
University Press. 1998.
ALLEN, Robert (ed.), Channels of discourse, reassembled. Chapel Hill. University of North
Carolina Press. 1992. 428 p.
BARCUS, Francis. Images of life on children’s television : sex roles, minorities, and families.
New York. Praeger. 1983. 450 p.
BENHABIB, Seyla et Drucilla Cornell (éds). Feminism as critique : essays on the politics of
gender in late-capitalist societies.Minneapolis. University of Minnesota Press. 1987.
BENHABIB, Seyla et al. Feminist contentions : a philosophical exchange. New York.
Routledge. 1997.
BENJAMIN, Jessica. The shadow of the other : intersubjectivity and gender in
psychoanalysis. New York. Routledge. 1998.
BERRY, Gordon et Joy Asamen (eds.). Children and television : images in a changing
sociocultural world. Newbury Park. Sage. 1993.
BERSANI, Leo. Homos. Cambridge. Harvard University Press. 1995.
BOURDIEU, Pierre. La distinction : critique sociale du jugement. Paris. Éditions de Minuit.
1979. 670 p.
BOURDIEU, Pierre. Le sens pratique. Paris. Éditions de Minuit. 1980. 475 p.
BORNSTEIN, Kate. Gender outlaw. New York. Routledge. 1994.
BORSCH-JACOBSEN, Mikkel. The Freudian subject. Stanford. Stanford University Press.
1988.
BOWIE, Malcolm. Lacan. Cambridge. Harvard University Press. 1991.
BRYANT, Alison (ed.). The children’s television community. New York. Erlbaum. 2006. 320
p.
BUCKINGHAM, David. Moving images : understanding children’s responses to television.
Manchester. Manchester University Press. 1996. 325 p.
BUTLER, Judith. Gender trouble : feminism and the subversion of identity. New York.
Routledge. 1990.
BUTLER, Judith. Precarious life : powers of violence, and mourning. New York. Verso.
2004.
BUTLER, Judith et al. (éds). Contingency, hegemony, and universality : contemporary
dialogues on the Left. Londres. Verso. 2000.
BYRNE, Eleanor, et Martin McQuillan. Deconstructing Disney. Londres. Pluto Press. 1999.
224 p.

http://www.mpaa.org/FilmRatings.asp


INSTITUT D'ETUDES POLITIQUES DE PARIS
Ecole de la recherche

127

CANGUILHEM, Georges. Le normal et le pathologique. Paris. Presses Universitaires de
France. 2013.
CAPSUTO, Steven. Alternate channels : the uncensored stow of gay and lesbian images on
radio and television, 1930s to the present. New York. Ballantine. 2000.
CASTLE, Terry. The apparitional lesbian : female homosexuality and modern culture. New
York. Columbia University Press. 1993.
CAVARERO, Adriana. Relating narratives : storytelling and selfhood. Londres. Routledge.
2000.
CORCORAN, Bill et al. (eds.). Knowledge in the making : challenging the text in the
classroom. Portsmouth. Boynton-Cook. 1994. 320 p.
CORNELL, Drucilla. The philosophy of the limit. New York. Routledge. 1992.
DEBORD, Guy. Commentaires sur la société du spectacle. Paris. G. Lebovici. 1988. 97 p.
DINES, Gail et Jean McMahon Humez (eds.). Gender, race and class in media : a text-reader.
London. Sage. 712 p.
DOTY, Alexander. Making things perfectly queer : interpreting mass culture. Minneapolis.
University of Minnesota Press. 1993. 168 p.
DURING, Simon (ed.). The cultural studies reader. Londres. Routledge. 1993. 576 p.
DYER, Richard (ed.). Gays and film. New York. Zoetrope. 1977. 77 p.
EVANS, Dylan. An introductory dictionary of Lacanian psychoanalysis. Londres. Routledge.
1996.
FELMAN, Shoshana. The scandal of the speaking body. Stanford. Stanford University Press.
2002.
FOUCAULT, Michel et al. Qu’est-ce que la critique? suivi de La culture de soi. Paris. Vrin.
2015.
FOUCAULT, Michel. Religion and culture. New York. Routledge. 1999.
FOUCAULT, Michel. Beyond structuralism and hermeneutics. Chicago. University of
Chicago Press. 1982.
FRANKLIN, Daniel. Politics and film : the political culture of film in the United States.
Lanham. Rowman & Littlefield Publishers. 2006. 222 p.
FREUD, Sigmund. The standard edition of the complete works of Sigmund Freud. Volume 18.
Londres. The Hogarth Press. 1953-1974.
FREUD, Sigmund. The three essays on the theory of sexuality. Standard Édition. 1905.
FLINT, Amy. Literate lives : teaching reading and writing in elementary classrooms.
Hoboken. Wiley. 2007. 464 p.
FREIRE, Paulo. Pedagogy of the oppressed. New York. Herder. 1970. 183 p.
GEE, James. Social linguistics and literacies : ideology in discourses. Londres. Taylor &
Francis. 1996. 290 p.
GIROUX, Henry et Grace Pollock. The mouse that roared : Disney and the end of innocence.
Lanham. Rowman & Littlefield. 2010.
GOTZ, Maya et al. Media and the make believe worlds of children : when Harry Potter meets
Pokemon in Disneyland. 2005. New York. Routledge. 244 p.
GRANJON, Marie-Christine. Penser avec Michel Foucault. Paris. Éditions Karthala. 2005.
352 p.



INSTITUT D'ETUDES POLITIQUES DE PARIS
Ecole de la recherche

128

GRIFFIN, Sean. Tinker Belles and evil queens : the Walt Disney Company from the inside out.
New York. New York University Press. 2000.
GROSS, Larry et James Woods. The Columbia Reader on lesbians and gay men in media,
society, and politics. New York. Columbia University Press. 1999. 665 p.
GROSS, Larry. Up from Invisibility. New York. Columbia University Press. 2001.
GUNTER, Barrie. Children and television. New York. Routledge. 1997. 260 p.
HONNETH, Axel. The struggle for recognition : the moral grammar of social conflicts.
Cambridge. Polity Press. 1995.
HABERMAS, Jürgen. Between facts and norms : contributions to a discourse theory of law
and democracy. Cambridge. MIT Press. 1996.
HABERMAS, Jürgen. The theory of communicative action. Boston. Beacon Press. 1982.
HAMER, Diane (ed.), The good, the bad and the gorgeous : popular culture’s romance with
lesbianism. San Francisco. Pandora. 1994. 253 p.
INGRAHAM, Chrys. White weddings : romancing heterosexuality in popular culture. New
York. Routledge. 1999.
IRIGARAY, Luce. An ethics of sexual difference. New York. Cornell University Press. 1993.
JENKINS, Henry, Sam Ford et Jushua Green. Spreadable media : creating value and
meaning in a networked culture. New York. New York University Press. 2013. 352 p.
JOHNSON, Paul. Love, heterosexuality, and society. Londres. Routledge. 2005.
LACAN, Jacques. Écrits : a selection. New York. Norton. 1977.
LAPLANCHE, Jean et Jean-Bertrand Pontalis. Vocabulaire de la psychanalyse 5. Paris.
Pressses Universitaires de France. 2009. 523 p.
LEMISH, Dafna. Children and television : a global perspective. London. Blackwell. 2006.
272 p.
LEVINAS, Emmanuel. Otherwise than being. Boston. M. Nijhoff. 1981.
LORMAN, Ju. Universe of the mind : a semiotic theory of culture. Londres. Tauris. 1990.
288 p.
MACKINNON, Catharine. Feminism unmodified : discourses on life and law. New York.
Routledge. 1987.
MITCHELL, Juliet. Psychoanalysis and feminism : a radical reassessment of Freudian
psychoanalysis. New York. Vintage. 1975.
MURPHY, Michael John (ed.). Living out loud : an introduction to LGBTQ history, society,
and culture. New York. Routledge. 2019.
NICHOLSON, Linda (ed.). Feminism/Postmodernism. New York. Routledge. 1990.
O’RIORDAN, Kate et David Phillips (eds.). Queer online : media techonlogy and sexuality.
New York. Peter Lang. 2007.
PAQUAY, Léopold, Marcel Crahay, et Jean-Marie De Ketele. L’analyse qualitative en
éducation : des pratiques de recherche aux critères de qualité. Louvain-la-Neuve. De Boeck
Supérieur. 2006. 288 p.
PEACE, Mary et Vincent Quinn. Luxurious sexualitie s: effeminacy, consumption, and the
body politic in eighteenth-century representation. Londres. Routledge. 1997.
PIRENNE-DELFORGE, Vinciane et Emilio Suárez de la Torre (eds.). Héros et héroïnes dans
les mythes et les cultes grecs : actes du colloque organisé à l’Université de Valladolid, du 26
au 29 mai 1999. Presses universitaires de Liège. 2000.



INSTITUT D'ETUDES POLITIQUES DE PARIS
Ecole de la recherche

129

PULLEN, Christopher et Margaret Cooper. LGBT identity and online new media. Routledge.
New York. 2010. 328 p.
REKERS, George. Handbook of child and adolescent sexual problems. Lexington. Simon and
Schuster. 1995.
RIDEOUT, Victoria et al. Zero to six : electronic media in the lives of infants, toddlers, and
preschoolers.Washington. Henry J. 2003.
RILEY, Denise. « Am I That Name ? » Feminism and the category of « Women » in history.
Minneapolis. University of Minnesota Press. 1998.
RINGER, Jeffrey. (ed.), Queer words, queer images : communication and the construction of
homosexuality. New York. New York University Press. 1994. 360 p.
ROSE, Jacqueline. States of fantasy. Oxford. Clarendon Press. 1996.
SCHOPENHAUER, Arthur. The world as will and representation. New York. Dover, 1969.
SCHOR, Juliet. Born to buy : the commercialized child and the new consumer culture. New
York. Scribner. 2004.
SEDWICK, Eve Kosofsky. Between men : English literature and male homosocial desire.
New York. Columbia University Press. 1985.
SEDWICK, Eve Kosofsky. Epistemology of the closet. Berkeley. University of California
Press. 1991.
SMOODIN, Eric (ed.). Disney discourse : producing the magic kingdom. New York.
Routledge. 1994. 272 p.
STACEY, Judith. In the name of the family : rethinking family values in the post- modern age.
Boston. Beacon Press. 1996.
STEINBERG, Shirley et Joe Kincheloe (éds). Kinderculture : the corporate construction of
childhood. Boulder. Westview Press. 2004. 322 p.
TEUBNER, Gunter. Dilemmas of law in the welfare state. Berlin. Walter de Gruyter. 1986.
THOMAS, Susan. Buy, buy, baby : how consumer culture manipulates parents. New York.
Houghton Mifflin. 2007.
WARNER, Michael. « Beyond Gay Marriage. » Left Legalism/Left Critique. Durham. Duke
University Press. 2002.
WARNER, Michael (ed.). Fear of a queer planet : queer politics and social theory.
Minneapolis. University of Minnesota Press. 1993. 435 p.
WESTON, Kath. Families we choose : lesbians, gays, kinship. New York. Columbia
University Press. 1991.
WILLIAMS, Linda. Screening sex : une histoire de la sexualité sur les écrans américains
depuis les années 1960. Paris. Capricci. 2014.
WILSON, Tony. Watching television : hermeneutics, recognition, and popular culture.
Cambridge. Polity. 1993.
WRIGHT, Elizabeth (ed). Feminism and psychoanalysis : a critical dictionary. Oxford.
Blackwell. 1992.

Article académique
AMATO, Étienne, Fred Pailler et Valérie Schafer. « Sexualités et communication », Hermès,
La Revue. 2014, vol. 69 n° 2. p. 13-19.



INSTITUT D'ETUDES POLITIQUES DE PARIS
Ecole de la recherche

130

BARON, Christine. « Images animées et censure (États-Unis - France XXe-XXIe siècles) »,
Les Cahiers de la Justice. 2019, no 1.
BRIGGS, Matt. « Beyond the audience », European Journal of Cultural Studies. 2006, vol. 9
n° 4. p. 441-460.
BROCKLEBANK, Lisa. « Disney’s Mulan - the ‘true’ deconstructed heroine ? » Marvels and
Tales. 2000, vol. 14 n° 2. p. 268-283.
CHAMBERLAND, Lina et Julie Théroux-Séguin. « Sexualité lesbienne et catégories de
genre », Genre, sexualité et société. 2009, n° 1. [sans pagination]
COYNE, Sarah. « Pretty as a princess : longitudinal effects of engagement with Disney
princesses on gender stereotypes, body esteem, and prosocial behavior in children », Child
Development. 2016, vol. 87 n° 6. p. 1909-1925.
CRAWLEY, Alisha et al. « Effects of repeated exposures to a single episode of the television
program Blue’s Clues on the viewing behaviors and comprehension of preschool children »,
Journal of Educational Psychology. 1999, vol. 91 n° 4. p. 630-637.
DAVIES, Lewis. « The multidimensional language of the cartoon : a study in aesthetics,
popular culture, and symbolic interaction », Semiotica. 1995, vol. 104 n° 1 et 2. p. 165-211.
DENNIS, Jeffrey. « The same thing we do every night : signifying same-sex desire in
television cartoons », Journal of Popular Film and Television. 2003, vol. 31 n° 1. p. 132-140.
DINES, Gail. « Toward a critical sociological analysis of cartoons », Humor. 1995, vol. 8 n° 3.
p. 237-255.
DO ROZARIO, Rebecca-Anne. « The princess and the magic kingdom : beyond nostalgia, the
function of the Disney princess », Women’s Studies in Communication. Printemps 2004, vol.
27 n°1. p. 34-59.
DUNDES, Lauren. « Disney’s modern heroine Pocahontas : revealing age-old gender
stereotypes and role discontinuity under a fac�晦ade of liberation », The Social Science Journal.
2001, vol. 38 n° 3. p. 353-365.
DURKIN, Kevin. « Children’s accounts of sex-roles stereotypes in television »,
Communication Research. Juillet 1984, vol. 11 no 3. p. 341-362.
ENGLAND, Dawn et al. « Gender role portrayal and the Disney princesses », Sex Roles. 2011,
vol. 64 n° 7 et 8. p. 555-567.
FÉRAL, Josette. « De la performance à la performativité », Communications. 2013, vol. 92
no 1. p. 205-218.
FALZONE, Paul. « The final frontier is queer : aberrancy, archetype and audience generated
folklore in K/S slashfiction », Western Folklore. 2005, vol. 64 n° 3 et 4. p. 243-261.
FINE, Leigh. « Minimizing heterosexism and homophobia : constructing meaning of out
campus LGB life », Journal of Homosexuality. 2011, vol. 58 n° 4. p. 521-546.
GAROFALO, Michelle. « The good, the bad, and the ugly : teaching critical media literacy
with Disney », Procedia-Social and Behavioral Sciences. 2013, vol. 106. p. 2822-2831.
GÖKÇEARSLAN, Armağan. « The effect of cartoon movies on children’s gender
development », Procedia - Social and Behavioral Sciences. 2010, vol. 2 no 2. p. 5202-5207.
GIROUX, Henry. « Animating youth : the Disneyfication of children’s culture », Socialist
Review. 1995, vol. 24 n° 3. p. 23-55.
HALL, Jeffrey et Betty LaFrance. (2012). « ‘That’s gay’ : sexual prejudice, gender identity,
norms, and homophobic communication », Communication Quarterly. 2012, vol. 60 n° 1. p.
35-58.



INSTITUT D'ETUDES POLITIQUES DE PARIS
Ecole de la recherche

131

HELMER, Kirsten. « Gay and lesbian literature disrupting the heteronormative space of the
high school English classroom », Sex Education. 2014, vol. 16 n° 1. p. 35-48.
HOLCOMB et al. « Who cares for the kids ? Caregiving and parenting in Disney films »,
Journal of Family Issues. 2015, vol. 36 n° 14. p. 1957-1981.
HUMBERT, Sylvie. « La caméra dans le prétoire, miroir de la société », Les Cahiers de la
Justice. 2019, vol. 1 no 1. p. 51-70.
JACKSON, Stevi. « Gender, sexuality and heterosexuality : the complexity (and limits) of
heteronormativity », Feminist Theory. 2006, vol. 7. p. 105-121.
KAHLE, Lindsay et Anthony Peguero. « Gender, heterosexuality, and youth violence : the
struggle for recognition », Gender, Place and Culture. 2013, vol. 20 n° 6. p. 834-836.
KATZ-WISE, Sabra et Janet Hyde. « Victimization experiences of lesbian, gay, and bisexual
individuals : a meta-analysis », Journal of Sex Research. 2012, vol. 49 n° 2 et 3. p. 142-167.
KIM, Janna et al. 2007. « From sex to sexuality : exposing the heterosexual script on
primetime network television », Journal of Sex Research. 2007, vol. 44 n° 2. p. 145-157.
KITZINGER, Celia. « Heteronormativity in action : reproducing the heterosexual nuclear
family in after-hours medical calls », Social Problems. 2005, vol. 52. p. 477-498.
LEADER, Caroline. « Magical manes and untamable tresses : (en)coding computer-animated
hair for the post-feminist Disney Princess », Feminist Media Studies. 2017, vol. 18 n° 6. p.
1086-1101.
LÉNEL, Pierre. « Des dissensus au consensus : point de fuite et lignes de convergence », Le
travail social et la recherche. Paris. Dunod. 2014, p. 153-162.
LEVY, Gary et Robyn Fivush. (1993). « Scripts and gender : a new approach for examining
gender-role development », Developmental Review. 1994, vol. 13 n° 2. p. 126-146.
LEWIS, Brian. « Jean Mitry et Christian Metz : esthétique et langage du cinéma »,
Communication Information. 1982, vol. 4 no 2. p. 34-44.
LHOMME, Alain. « Analyse du Discours et analyse textuelle », Argumentation et analyse du
discours. 2019, no 22.
LI, Jinhua. « Mulan (1998) and Hua Mulan (2009) » in Karen Ritzenhoff et Jakub Kazecki
(eds.). Heroism and gender in war films. New York. Palgrave Macmillan. 2014, p. 187-205.
LUKE, Allan. « Critical literacy : foundational notes », Theory into Practice. 2012, vol. 51 n°
1. p. 4-11.
MARTIN, Biddy. « Extraordinary homosexuals and the fear of being ordinary », Differences.
1994, vol. 6, n° 2 et 3. p. 100-125.
MARTIN, Karin. « Normalizing heterosexuality : mothers’ assumptions, talk, and strategies
with young children », American Sociological Review. 2009, vol. 74. p. 190-207.
MEHRA, Bharat et al. « The Internet for empowerment of minority and marginalized users »,
New Media and Society. 2004, vol. 6 n° 6. p. 781-802.
MORRISON, Todd et al. « Gender stereotyping, homonegativity, and misconceptions about
sexually coercive behavior among adolescents », Youth & Society. Mars 1997, vol. 28 n° 3. p.
351-382.
MULVEY, Laura. « Visual pleasure and narrative cinema », Screen. 1975, vol. 16. p. 6-18.
NORDEN, Martin. « Introduction the changing face of evil in film and television », Journal
of Popular Film and Television. 2000, vol. 28. p. 50-54.



INSTITUT D'ETUDES POLITIQUES DE PARIS
Ecole de la recherche

132

OCHMAN, Jan. « The effects of nongender-role stereotyped, same-sex role models in
storybooks on the self-esteem of children in grade three », Sex Roles. 1996, vol. 35 n° 11-12.
p. 711-736.
PACIFIC, Christophe. « Consensus », Les concepts en sciences infirmières. 2012, p. 121-123.
(Hors collection).
PATTERSON, Charlotte. « Children of lesbian and gay parents », Child Development. 1992,
vol. 63 n° 5. p. 1025-1042.
PATTERSON, Charlotte. « Family relationships of lesbians and gay men », Journal of
Marriage and Family. 2000, vol. 62 n° 4. p. 1052-1069.
PECORA, Norma et Katalin Lustyik. « Media regulation and the international expansion of
Nickelodeon », Journal of Children and Media. 2011, vol. 5 no 1. p. 4-19.
PIMENTEL, Octavio et Paul Velázquez. « Shrek 2 : an appraisal of mainstream animation’s
influence on identity », Journal of Latinos and Education. 2008, vol. 8 no 1. p. 5-21.
POTEAT, Paul et al. « Predicting homophobic behavior among heterosexual youth : domain
general and sexual orientation-specific factors at the individual and contextual level »,
Journal of Youth and Adolescence. 2013, vol. 42 no 3. p. 351-362.
RAGUSA, Angela. « Social change and the corporate construction of gay markets in the New
York Times’ advertising business news », Media, Culture and Society. 2005, vol. 27 n° 5. p.
653-676.
RALEY, Amber et Jennifer Lucas. « Stereotype or success ? Prime-time television’s
portrayals of gay male, lesbian, and bisexual characters », Journal of Homosexuality. 2006,
vol. 51 n° 2. p. 19-38.
RENOLD, Emma. « Presumed innocence : (hetero)Sexual, heterosexist and homophobic
harassment among primary school girls and boys », Childhood. 2002, vol. 9. p. 415-434.
SANDRETTO, Susan et Jane Tilson. « ‘The problem with the future is that it keeps turning
into the present’ : preparing your students for their multiliterate future today »,
SCODARI, Christine. « Resistance re-examined: Gender, fan practices, and science fiction
television », Popular Communication. 2003, vol. 1 n° 2. p. 111-130.
SERAFINI, Frank. « Expanding the four resources model : reading visual and multi-modal
texts », Pedagogies. 2012, vol. 7 n° 2. p. 150-164.
SIGNORIELLI, Nancy et Margaret Lears. « Children, television, and conceptions about
chores : attitudes and behaviors », Sex Roles. 1992, vol. 27. p. 157-170.
SMITH, Corless. « Sex and genre on prime time », Journal of Homosexuality. 2008, vol. 21
n° 1 et 2. p. 119-138.
STERNGLANZ, Sarah et Lisa Serbin. « Sex role stereotyping in children’s television
programs », Developmental Psychology. 1974, vol. 10 n° 5. p. 710-715.
THOMPSON, Teresa et Eugenia Zerbinos. « Gender roles in animated cartoons : has the
picture changed in twenty years ? », Sex Roles. 1995, vol. 32 n° 9. p. 651-674.
WAINRIGHT, Jennifer et al. « Psychosocial adjustment, school outcomes, and romantic
relationships of adolescents with same-sex parents », Child Development. 2004, vol. 75 n° 6.
p. 1886-1898.
WARD, Monique. 1995. « Talking about sex : common themes about sexuality in the
prime-time television programs children and adolescents view most », Journal of Youth and
Adolescence. 1995, vol. 24. p. 595-615.



INSTITUT D'ETUDES POLITIQUES DE PARIS
Ecole de la recherche

133

WEST, Candace et Don Zimmerman. (1987). « Doing gender », Gender and Society. Juin
1986, vol. 1 n° 2. p. 125-151.
WHITE, Cindy et Elizabeth Preston. « The spaces of children’s programming », Critical
Studies in Media Communication. 2006, vol. 22 n° 3. p. 239-255.
WILKINSON, Wayne et al. « Throwing shade at Cyrus : willingness to censor teen
homosexuality in Disney’s Andi Mack », Journal of Homosexuality. 5 décembre 2020, vol. 67
no 14. p. 2050-2072.
WITT, Susan. « The influence of television on children’s gender role socialization »,
Childhood Education. 2000, vol. 76. p. 322-324.
WRIGHT, John et al. « Occupational portrayals on television : children’s role schemata,
career aspirations, and perceptions of reality », Child Development. Décembre 1995, vol. 66
n° 6. p. 1706-1718.
WROBLEWSKI, Roberta et Aletha Huston. « Televised occupational stereotypes and their
effects on early adolescents : are they changing ? », Journal of Early Adolescence. 1987, vol.
7. p. 283-297.
ZANKER, Ruth. « Commercial public service children’s television : oxymoron or media
commons for savvy kids ? », European Journal of Communication. 2004, vol. 19 no 4. p.
435-455.
ZORNADO, Joseph. « Children’s film as social practice », CLC Web : Comparative
Literature and Culture. 2008, vol. 10 no 2.
ZURCHER, Jessica, Sarah Webb et Tom Robinson. « The portrayal of families across
generations in Disney animated films », Social Sciences. 2018, vol. 7 no 3. p. 47.


	Remerciements
	Introduction
	Cadres spatio-temporels
	L’art et la théorie politique
	Discours, féminisme et lesbianisme
	Représentation féminine et non hétérosexuelle dans
	Les dessins animés comme agents de socialisation
	Problématique
	Approche
	Hypothèse
	Méthode
	Annonce de plan

	Première partie                  L’apparition d’un
	Chap. 1 - La non hétérosexualité dans les dessins 
	1 - Une différence entre film et série
	2 - La mise en place d’un discours sur les héroïne
	3 - 2010-2020 : féminisme et combats LGBTQ+ dans l

	Chap. 2 - Multiplicité et diversité de discours su
	1 - Le développement d’un phénomène d’annonces
	2 - Anti-homophobie et lectures queer : une analys
	3 - Discours homophobes : la récupération et le dé

	Chap. 3 - Récurrences dans les discours : une fron
	1 - La multiplication de discours sur Internet
	2 - Le phénomène des annonces : acte performatif e
	3 - Des héroïnes présentées comme féministes


	Deuxième partie                         La représe
	Chap. 4 - Analyse sémiologique des dessins animés 
	1 - Amitiés intimes et romances
	2 - Stéréotypes et caractéristiques masculin(isant
	3 - Inclusivité
	4 - Indices, icones et symboles de non hétérosexua

	Chap. 5 - Caractéristiques communes des héroïnes :
	1 - L’hyperféminité et le symbole de la sorcière
	2 - La virilité et le symbole du guerrier
	3 - La bisexualité plutôt que le lesbianisme

	Chap. 6 - La représentation à l’écran : l’impossib
	1 - La rivalité féminine
	2 - Le baiser, symbole d’amour hétérosexuel
	3 - Lesbianisme féministe et amours romantiques im


	Troisième partie                         Interprét
	Chap. 7 - Hypothèse 1 : le discours sur « la lesbi
	1 - La mise en discours pour « silencer »
	2 - La contagion et la sexualisation de l’homosexu
	3 - L’impossible lesbien

	Chap. 8 - Hypothèse 2 : le discours et l’invisibil
	1 - La capitalisation de l’industrie du dessin ani
	2 - La stratégie du queerbaiting
	3 - Une résistance politique ?

	Chap. 9 - Hypothèse 3 : le film d’animation pour e
	1 - L’image au-delà du réel
	2 - La particularité du film : un contrôle privé, 
	3 - Pourquoi la politisation des dessins animés po

	Conclusion
	Rappel de la problématique
	Hypothèse et réponse
	Discussion

	Annexe

	Bibliographie
	Sources primaires
	Sources secondaires
	Sources tertiaires


