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toucher et esthétiques cinématographiques
de la manipulation scientiste
Ecology of the Hand: Figures of Touch and Cinematic Aesthetics of Nodes

Mike Zimmermann

PLAN

L’autonomie de la main, la main de l’autonomie
Hors de l’humain, l’humanité
L’humainisme écologique : doigts sans main, corps sans colonne
Conclusion

TEXTE

Depuis quarante ans, la philo so phie écolo gique cherche plus que
jamais à nommer l’époque à laquelle le vivant appar tient désor mais.
Les philo sophes se livrent à une véri table querelle théo rique où il
s’agit d’arti culer le préfixe le plus juste au problème
envi ron ne mental : anthropocène 1, chthulucène 2, capitalocène 3,
tech no cène et plan ta tio no cène (Tsing, 2015) formulent les tenta tives
coura geuses de saisir l’insai sis sable. Sous ces appel la tions origi nales,
le débat se concentre ainsi autour d’une idée centrale : l’humain est
l’archi tecte d’un nouvel ordre terrestre. Il est à l’origine d’un
mouve ment, d’un phéno mène plané taire que la précieuse philo so phie
de Bernard Stie gler a nommé l’anthropisation 4 (Stie gler, 2018),
c’est‐à‐dire un processus par lequel l’humain modifie la planète. Il y a
déjà dans cette inter pré ta tion une idée plus géné rale qui exprime que
« tout ce qui est vivant modifie néces sai re ment son
envi ron ne ment » (Federau, 2017, p. 27). C’est la fonc tion même de
l’orga nisme vivant : extraire ce dont il a besoin pour sa subsis tance.
Diffi cile après cette remarque de repro cher à l’humain son acti vité.
En réalité, nous n’avons jamais su garder les mains dans nos poches.

1

De toute cette foison nante litté ra ture, on peut se demander, à bon
droit, pour quelles raisons les néolo gismes ci‐dessus font réfé rence
de manière systé ma tique au lexique du toucher. Quand on prend la

2



Pour une écologie de la main : figures du toucher et esthétiques cinématographiques de la
manipulation scientiste

mesure de certains passages, on se rend compte que la termi no logie
employée par les textes pour inter préter la crise écolo gique s’est
construite autour de groupe de mots tels que : manipulation, emprise,
empreinte ou encore saisie. Il y a là une critique impli cite de l’humain
dans son rapport au toucher à appro fondir. Faut‐il supposer que le
malheur plané taire est une histoire des mauvais usages de la main ?
Cette hypo thèse peut être discutée à partir du cinéma de science- 
fiction. On y trouve des discours figu raux réglés par l’économie
filmique de certaines œuvres de SF. Il faut nous tourner, de fait, vers
les approches éco‐critiques du cinéma et l’analyse filmique afin de
révéler l’alliance curieuse entre la main humaine, le dérè gle ment
clima tique et l’instru men ta li sa tion du milieu. Avant d’ouvrir nos
remarques à ce sujet, il faut faire un petit détour en allant cher cher
les réflexions menées par Jacques Derrida dans sa lecture du concept
d’humai nisme en tant qu’agent de pertur ba tion envi ron ne men tale.
Si l’on doit accorder une telle place à Derrida dans ce travail, c’est
parce qu’il rappelle que la main est étroi te ment liée à la mani pu la tion
de l’envi ron ne ment (Derrida, 2000). Nous enga ge rons égale ment
notre discus sion à partir de la philo so phie de Bernard Stie gler en
propo sant une lecture de 2001, l’Odyssée de l’espace (Stanley
Kubrick, 1968), L’Île du docteur Moreau (Erle C. Kenton, 1932) et enfin
Le Règne animal (Thomas Cailley, 2023) ; trois films impor tants qui
théma tisent tous un propos éthique sur l’impor tance des usages de la
main dans la sépa ra tion de l’animal et de l’humain. Si les deux
premiers films exploitent un propos tech no cra tique, le dernier se
démarque de ce postulat et décons truit l’idée d’une
main extractiviste.

L’auto nomie de la main, la main
de l’autonomie
Commen çons notre discus sion par une propo si tion géné rale
évoquée dans Le toucher (2000). Dans ce texte, Derrida affirme que la
tradi tion philo so phique héritée de Kant, Descartes et Aris tote porte
en elle une obses sion théma tique : celle de vouloir déter miner, à tout
prix, la singu la rité de l’humain par rapport au reste des vivants. Cette
tradi tion cherche, d’une part, à trouver les moyens de séparer les
humains des non‐humains, mais encore à justi fier ce qui les en
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éloigne fonda men ta le ment. L’argu ment fut donc porté du côté du
toucher et de la main :

L’homme est le seul être à disposer d’une main, seul il touche au sens
le plus fort et le plus strict. Il touche plus et il touche mieux. La main
figure le propre de l’homme, le toucher est le propre de l’homme.
(Derrida, 2000, p. 176)

À la suite de cette remarque géné rale, quelques centaines de pages
plus loin, Derrida forge le mot « humai nisme » (p. 242). Ceci lui
permet d’extraire dans la sono rité du mot humain, le nom main
comme si l’humain était déjà en soi une sorte de main mise sur
l’envi ron ne ment, c’est‐à‐dire, une grande main dont le seul désir
serait de tenir le monde entre ses doigts. C’était déjà la pein ture
baroque de Johannes Vermeer, L’Astronome, qui en figu rait les
prémisses en 1668. On y voit une main qui s’enroule autour d’un globe
tandis que l’autre tient ferme ment le coin d’une table, support du
savoir sur lequel est disposé un livre ouvert. Le Littré nous dit au sens
figuré que tenir quelqu’un ou quelque chose dans sa main, c’est le
tenir en puis sance, c’est en disposer souverainement.
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Figure 1. – Johannes Vermeer, L’Astronome, 1668, huile sur toile, Musée

du Louvre.

© Grand Pa laisRmn (Musée du Louvre) / René- Gabriel Ojeda.

Cette méto nymie facile n’est pas sans gravité car deux siècles plus
tard l’indus tria li sa tion du monde aura perfec tionné de grandes
machines à répé ti tion qui préci pi te ront la main jusqu’aux ruptures
des poulies. La tendi nite et le travail à la chaîne, Charlie Chaplin en
faisait déjà la critique dans Les Temps modernes mais ce n’est pas
seule ment sa main qui souffre, c’est surtout sa cogni tion prolé ta risée.
On se souvient que, dans le récit, il séjourne quelques jours en
psychia trie pour dépres sion. C’est que l’idée de rupture, dans tous les
sens du terme, n’est jamais loin d’un taylo risme forcené.

5

Il faut main te nant s’en remettre au discours de Jacques Derrida,
Fichus, prononcé le 22 septembre 2001 lorsqu’il reçut le prix
Theodor‐W.- Adorno. Quelques années avant sa mort, Derrida est

6

https://publications-prairial.fr/iris/docannexe/image/4395/img-1.jpg


Pour une écologie de la main : figures du toucher et esthétiques cinématographiques de la
manipulation scientiste

pressé par l’urgence de la ques tion des non‐humains. Son projet
dénote la volonté d’une écri ture déme surée sinon impos sible :
produire un livre de plus de trente mille pages dont l’objet serait de
réécrire à nouveaux frais l’histoire de la philo so phie afin que nos
chances de coha bi ta tion avec les autres espèces ne se comptent plus
sur les doigts de la main. En voici quelques frag ments :

Les lueurs au moins d’une révo lu tion pensante et agis sante dont
nous avons besoin, dans la coha bi ta tion avec ces autres vivants qu’on
appelle les animaux. Adorno a compris que cette nouvelle écologie
critique, je dirai plutôt « décons truc tive », devrait s’opposer à deux
redou tables forces, souvent anta go nistes, parfois alliées. D’une part,
celle de la plus puis sante tradi tion idéa liste et huma niste de la
philo so phie. La souve rai neté (Herrschaft) de l’homme sur la nature
est en vérité « dirigée contre les animaux » […]. (Derrida, 2001, p. 55)

Ce passage est impor tant car il pose en creux la ques tion de la
dé‐verti ca lité, c’est‐à‐dire de la néces sité de sous traire l’humain à sa
posi tion domi nante, d’annuler dans l’ordre du vivant l’écart entre
l’humain et les autres espèces. Il appa raît ici toute la diffi culté de
cette entre prise : ces dizaines de milliers de pages à écrire, en
devenir, sont néces saires à l’inven tion d’une nouvelle épis té mo logie
non humaine. Ce livre « de rêve » n’en est plus un aujourd’hui. La
philo so phie envi ron ne men tale a répondu à l’appel, au réveil. Il n’est
plus un projet en sommeil, en veille, mais une réalité diurne dont le
déve lop pe ment des études envi ron ne men tales, des éthiques animales
et des philo so phies post- humanistes témoigne de cette révo lu tion
intel lec tuelle en veille, c’est‐à‐dire vigi lante, à l’écoute.

7

Cette réflexion éco‐critique de l’humain et du non‐humain s’étend
aussi à d’autres domaines. Ainsi Derrida poin tera du doigt la
dimen sion « verti ca li sante » de la théorie heideg ge rienne : l’usage de
la main marque le début de la métacognition 5.

8

Quelques remarques en pierre d’attente, et au croi se ment d’une
réflexion en cours sur « la main de Heidegger » et sur le monde de
l’animal dit « pauvre en monde » (weltlos), là où il faut supposer que
l’homme (weltbildend) serait donc (plus) riche en monde (un peu,
beau coup, jusqu’à quel point ? et tout homme à la diffé rence de tout
animal ? etc.). Pour ce qui nous importe en premier lieu dans ce
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contexte (une certaine histoire du toucher et de la vue, de la main et
de l’œil, un processus d’homi ni sa tion ou d’humai ni sa tion, et des
« corps vivants », des « animaux » qui, pour ne pas disposer de « la
main de l’homme », ne seraient pour tant pas simple ment manchot,
etc.), prenons acte du lieu de ces consi dé ra tions de Heidegger sur le
lien entre le privi lège (Vorrang) supposé tradi tionnel et continu
(toute l’onto logie occi den tale !) du voir « au sens le plus large du
terme », l’intui tion (Anschauung) et le « présenter » (Gergenwärtigen),
en parti cu lier dans sa dimen sion tempo relle. (Derrida, 2000, p. 228)

La lecture derri dienne d’Heidegger nous enseigne que la distinc tion
entre le non‐humain et l’humain s’est établie à partir du privi lège de
la main. Derrida semble prendre en compte le critère de la
préhen sion dans le problème plus général de l’homi ni sa tion. Ce ne
sont pas les pieds qui ont permis à l’humain de se tenir debout, ce
sont ses mains. Il faut entendre aussi dans le commen taire de Derrida
que la sépa ra tion de l’humain et du non‐humain s’est justi fiée, dans
l’histoire de la philo so phie, à partir de l’intel li gence et de la
méta cog ni tion. Si le non‐humain est « pauvre en monde » selon
Heidegger, s’il est bête, s’il est une bête, c’est bien parce qu’il ne sait
pas se servir de ses mains (il n’en a ni les carac té ris tiques physiques,
ni la fonc tion). Autre ment dit, l’humain n’est pas une bête car il
dispose de capa cités préhen siles. Sa tech ni cité se produit à partir de
la main. Derrida écrira par exemple que :

9

Ce privi lège anthro po cen trique, fût‐il trans cen dantal, n’est pas
toujours consé quent avec la réduc tion trans cen dan tale la plus
ambi tieuse, celle qui devrait suspendre toute thèse d’exis tence du
monde ou dans le monde, y compris celle de l’homme. […] Ce même
privi lège pousse à négliger ce qui n’est pas « chaine humaine », hors
du monde humain et parfois jusque dans le monde humain (le corps- 
Körper), la prothèse tech nique, l’animal dans le monde humain et
hors du monde humain […] ce même privi lège anthro po lo gique tend
à laisser dans l’ombre l’histo ri cité qui, de façon toujours prothétique,
produit- l’homme- et-la-technique, ce que nous avons appelé d’un mot
commun, à plus d’une reprise, l’homi ni sa tion ou l’émer gence de la
« main de l’homme ». (Derrida, 2000, p. 272)

Ce que décrit Derrida dans ce privilège de l’humain 6, c’est la
fabri ca tion de prothèses ou, pour le dire avec Stie gler, la fabri ca tion

10



Pour une écologie de la main : figures du toucher et esthétiques cinématographiques de la
manipulation scientiste

d’organe exosomatique 7, c’est‐à‐dire des prolon ge ments de faculté
corpo relle prélevés à partir de l’envi ron ne ment. Le processus
d’homi ni sa tion est un processus qui a débuté par la complexi fi ca tion
et le perfec tion ne ment des organes arti fi ciels humains. Ce processus
est amorcé par l’usage de la main, l’usage tech ni cisé de la main. Ce
sera la thèse défendue entre autres par Stie gler dans un article qui
ouvrira la voie aux études digitales 8 : « Dans la disrup tion. La main,
ses doigts, ce qu’ils fabriquent et au‐delà » (2016). C’est ainsi que la
ques tion de la tacti lité vient tout à coup rencon trer celle de
l’intel li gence humaine dont voici les lignes de force du texte :

L’histoire de l’esprit commence par les doigts qui trans forment
eux‐mêmes les organes de percep tion au fil de leur fabri ca tion — et
c’est ce qui produit une exoso ma ti sa tion qui est aussi une
orga no ge nèse au sens large, c’est‐à‐dire : agen çant organes
psycho so ma tiques, organe arti fi ciels et orga ni sa tions sociales au
cours d’un « perfec tion ne ment orga nique » dont Freud ne pense pas
la dimen sion sociale, mais qu’il faut commencer avec et résulter de la
station debout. (Stie gler, 2016, p 224)

Bien qu’il ne s’agisse pas, dans ce passage, de diffé ren cier l’humain du
non‐humain, Stie gler, accom pagné par le travail de Freud, suggère
que la forma tion de l’intel li gence humaine comme auto ré flexion ne
peut pas être envi sagée sans prendre en consi dé ra tion le rôle
fonda mental de la préhen sion humaine. Le toucher et le pouvoir de la
main tech ni cisent l’envi ron ne ment et améliorent ainsi la vue, l’ouïe et
les autres sens, car de nouveaux dispo si tifs tech niques façonnés par
la main humaine peuvent appa raître : c’est ce qui rend possible
l’étire ment et l’amélio ra tion des organes percep tifs. Mais ce qu’il faut
retenir ici en premier lieu, c’est que la tech ni cité humaine a toujours
été au service de l’amélio ra tion de nos propres fonc tions orga niques.
On peut main te nant tenter, à travers ces remarques, d’orienter notre
réflexion plus direc te ment vers le cinéma.

11

Il est tout à fait curieux que ces problèmes philo so phiques aient
déjà été posés par Stanley Kubrick et son 2001, l’Odyssée
de l’espace 9 (1968). La ques tion de la tech ni cité de la main y est
d’ailleurs soulevée dans la lecture de Sam Azulys (2011, p. 153).
Il est l’un des seuls à deviner, derrière ces images, les remarques de
Heidegger sur la technique.
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Figure 2. – 2001, l’Odyssée de l’espace (Stanley Kubrick, 1968), photo- 

gramme personnel.

Le récit est segmenté en deux parties. La première se déroule
pendant la période préhis to rique de la Terre où notre espèce, en
pleine lumière, en plein jour, n’en est pas encore une en tant que telle,
c’est‐à‐dire qu’elle ne dispose pas encore de l’appel la tion, du nom ou
de l’adjectif « humaine ». Au moment où le récit pose le cadre, notre
espèce est encore in‐humaine : elle n’a pas encore de « main ». Dans
ce segment darwi niste, un clan de primates se dispute le terri toire
d’un point d’eau. Ils s’opposent à un clan rival. La guerre des
ressources prend fin lorsqu’un mono lithe rectan gu laire, une
obsi dienne stèle‐air dont on ne connaît pas les moyens d’appa ri tion,
leur enseigne l’intel li gence tech nique. Ce que la séquence tente de
décrire ici est le passage de la condi tion « sauvage » vers la condi tion
« moderne ». On voit tout de suite qu’elle se réalise par l’organe du
toucher : la main. Car le contact avec la pierre déclenche une
inspi ra tion prothé tique. L’un des primates se saisit alors d’un tibia et
combat l’espèce opposée dans un déchaî ne ment de violence
instru men ta lisée (Azulys, 2011, p. 153). L’os devient tout à coup le
succé dané du poing. Azulys ne dit pas autre chose lorsqu’il commente
la scène d’ouver ture du film en s’inspi rant du travail
d’Oswald Spengler, L’Homme et la Technique. La main est, en effet, un
organe de domi na tion qui « supplante tous les autres
animaux » (ibid.). Cet argu ment peut aussi s’inscrire dans l’analyse
défendue par Michel Ciment qui voyait dans cette scène « le premier
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Figure 3. – 2001, l’Odyssée de l’espace (Stanley Kubrick, 1968), photo- 

gramme personnel.

pas d’une domi na tion tech nique du monde » (2011, p. 128). Mais il
faudrait une lecture plus patiente du film en évacuant les lectures,
sans doute phal lo cen triques et œdipiennes, obsé dées par une vision
érotique et géni tale (ibid., p. 134).

La deuxième partie se déroule pendant la période que l’on pour rait
appeler, faute de mieux, scien tiste. Le glis se ment de la période
préhis to rique vers la période moderne est initié par l’os que le
primate avait lancé dans les airs. Cela permet à Kubrick de pour suivre
la généa logie de l’os, autre ment dit de ques tionner les consé quences
de son perfec tion ne ment tech nique. Dans ce pan du récit, l’humain
s’est parfai te ment auto ma tisé. Il a depuis long temps quitté la Terre.
L’appel la tion « Terrien » ne lui convient plus. Toute la deuxième
partie, contrai re ment à la première, se déroule dans l’espace noir,
dans le vide cosmique et inter si déral, entre les planètes du système
solaire. Le récit reste le même. L’huma nité, toujours en lutte, se
confronte à l’intel li gence arti fi cielle. Les deux segments,
préhis to rique et scien tiste, racontent d’abord une histoire du seuil et
de la main. En réalité, il s’agit d’un seul segment ellipsé. Le récit est
tranché par une ellipse de plusieurs millions d’années qui
s’actua lisent par une coupe sèche.

14
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Figure 4. – 2001, l’Odyssée de l’espace (Stanley Kubrick, 1968), photo- 

gramme personnel.

On voit, quelques dizaines de minutes après le début du film, un
vais seau spatial dont la conti nuité méto ny mique avec l’os est appuyée
par un raccord objet. La séquence nous révèle alors ses inten tions :
marquer le début de l’anthro po cène. S’il y avait un élément à
segmen ta riser, à couper en deux, s’il fallait inventer une figure
dialec tique, ce ne serait pas celle habi tuel le ment invo quée pour saisir
le film (sauvage/moderne, non‐humain/humain, nature/culture…),
mais plutôt celle d’une main instinc tive, incons ciente, indé ter minée
contre une main augmentée, auxi liaire, substi tuée, inten tion nelle. Si
une figure dialec tique devait s’imposer, elle devrait se construire
autour du thème de la main. L’anthro po cène comme une histoire de
la main augmentée. L’économie figu ra tive employée dans cette scène
engage, de fait, l’humain dans une sorte d’histoire de sa main et de
ses effets sur la Terre et le système solaire.

15

Kubrick multi plie, à partir de là, d’autres prolon ge ments
méto ny miques de la figure de l’os. Le plus curieux d’entre eux est
celui où il cadre le stylo du docteur Ralph Halvorsen en lévi ta tion
dans la cabine où il s’est endormi. Kubrick main tient ce cadrage en
focale courte pendant plusieurs secondes. C’est là le moyen d’imposer
une proxi mité figu ra tive entre deux objets distincts : le vais seau et le
stylo. Sur le flanc, on recon naît une forme qui rappelle des hublots.
Sur la pointe, on devine le « nez » d’une capsule spatiale. La figure du

16
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Figure 5. – 2001, l’Odyssée de l’espace (Stanley Kubrick, 1968), photo- 

gramme personnel.

stylo est impor tante ici puisqu’elle rappelle que l’écri ture a rendu
possible les sciences, lesquelles ont, à leur tour, permis le
déve lop pe ment de ce que Norbert Wiener appe lait la cyber né tique à
la fin des années cinquante. Lorsqu’il ouvrait le thème de la machine,
il en rappe lait le carac tère dange reux lié au perfec tion ne ment des
ordi na teurs. Cette méfiance envers la machine enga gera Kubrick à
concen trer une partie du récit à HAL 9000, une intel li gence
arti fi cielle malfai sante que Dave Bowman décon nec tera
« manuel le ment ». Quoi qu’il en soit, Kubrick applique une esthé tique
de la corres pon dance analo gique. Tout l’effort du film consiste à
produire des conti nuités en tissant un ensemble de motifs se
super po sant les uns aux autres. L’obsi dienne noire évoque en effet les
premiers supports d’écri ture cunéi forme, une écri ture que l’on
prati quait en taillant dans la pierre. Or, ce qui est tout à fait curieux,
c’est l’autre versant défi ni tionnel de cunéi forme, car c’est aussi le
nom donné à un os du pied, le tarse.

Mais la ques tion demeure : quel est le rapport entre l’os, l’ordi na teur
et le stylo ? Entre l’os et l’intel li gence arti fi cielle ? Ce rapport peut
être précisé à partir de la séquence où Dave Bowman tente de
débran cher HAL 9000. Il n’est pas inutile de résumer les enjeux
scéna ris tiques de la scène. Dans le cas qui nous occupe, Hal a
verrouillé l’accès à la navette. Il contrôle les commandes et les

17
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circuits du vais seau à distance. On peut dire que c’est un programme
qui relève d’une puis sance auto ma tique alors que Dave, quant à lui,
relève d’une puis sance manuelle. Dave est bloqué à l’exté rieur du
vais seau. Il sait qu’il ne pourra y accéder qu’en forçant manuel le ment
l’entrée. Après avoir actionné la mani velle du sas à l’aide du bras
téles co pique de sa navette, il réussit in extremis à s’intro duire dans
Discovery. L’œil omni scient de Hal, intro duit à travers de nombreux
gros plans, est main te nant un simple témoin lumi neux. Hal,
impuis sant, regarde Dave péné trer dans le data center où est
contenue sa conscience. Jusqu’au seuil de la chambre mémo rielle, la
scène est filmée en contre- plongée et cadre le corps de Dave,
immense, comme pour figurer la supé rio rité immé diate de l’humain
sur la machine. Cette séquence est impor tante car elle inverse les
pola rités : Dave est déter miné, froid, presque, insen sible alors que Hal
est affolé, inquiet et supplie l’astro naute d’inter rompre son action.
Il s’agit là d’un humain programmé et d’un programme huma nisé.
En réalité, Dave s’apprête à lobo to miser Hal car on peut dire qu’il est
entré dans sa tête. Dave retire les disques durs de Hal, l’un après
l’autre, si bien que l’ordi na teur régres sera et décrira lui‐même sa
dégé né res cence en temps réel. Sa voix ralentit jusqu’à dispa raître
dans une dernière vibra tion étran glée. Kubrick réflé chit ici, en
images, au statut de la violence comme matrice humaine. Le propos
est d’une grande polé mique et ne s’accor de rait plus du tout avec les
théo ries de l’évolu tion récentes, formu lées à partir des concepts de
symbiose et d’entraide. Kubrick semble attri buer la violence au
propre de l’humain mais en carac té ri sant cette violence comme
itéra tive et parfai te ment usinée. C’est un programme, un geste
auto ma tique, méca nisé. Hal est dépassé car la violence est
impré dic tible, elle échappe à tous les modèles computationnels.

La séquence du meurtre de Hal n’est que la mani fes ta tion primi tive
du concept de violence préparée par la scène d’ouver ture. Kubrick
applique, de fait, un discours darwi niste à l’ensemble de son film. La
violence est néces saire à l’évolu tion, c’est un réflexe. Elle n’est même
plus une pulsion ou un instinct car les person nages n’expriment
aucun trait animal. Ce sont désor mais des automates.
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Si les premières minutes de 2001, l’Odyssée de l’espace concernent
le thème de la prothèse qui produit de l’auto nomie (les primates
s’adaptent au biome subtro pical dès lors qu’ils acquièrent une
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« main »), le reste du film concerne celui de l’auto nomie de la
prothèse. Tout le déve lop pe ment du récit se décline alors sous cette
idée remar quable. Kubrick nous dit en image — le raccord objet —
qu’il y a une conti nuité para dig ma tique entre l’os et l’ordi na teur. Mais
il y a bien un agent qui est à l’origine de ce destin compu ta tionnel de
l’os : c’est la stèle noire dont on apprendra, à la fin du film, qu’elle n’est
pas une obsi dienne mais un être vivant exotique. Car il s’agit bien là
de signi fier par la figu ra tion ciné ma to gra phique que l’os est pris
malgré lui dans un cycle généa lo gique. Le cinéma est sans doute le
seul instru ment à pouvoir établir un effet de voisi nage esthé tique
entre l’ossuaire, espace des restes du corps, et le data center, espace
numé rique des traces de notre inté rio rité cogni tive. Le défi posé à
Kubrick est donc de rendre visible, par le travail du film, l’exten sion
de l’os, jusqu’à son abou tis se ment ultime, l’ordinateur.

À travers l’analyse de 2001, l’Odyssée de l’espace, on a vu que la main
déter mine un devenir- technique et indus triel de l’envi ron ne ment. La
conquête terrestre et spatiale est influencée par les fonc tions de la
main qui ont permis la station debout et ainsi la domi na tion des
autres espèces. La machine et l’ordi na teur sont dans le film de
Kubrick les consé quences de la perfec ti bi lité de la main.

20

Comme nous le verrons par la suite, la main scien tiste est aussi celle
qui huma nise, par la force et la mani pu la tion géné tique, l’animal.
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Hors de l’humain, l’humanité
Avant de discuter plus direc te ment d’un autre rapport de l’humain à
la main et à l’anima lité, on abor dera d’abord la ques tion de la
verti ca lité, à partir de la célèbre adap ta tion cinématographique, L’Île
du docteur Moreau (Erle C. Kenton, 1932). Le roman- source de
H. G. Wells a connu diverses adap ta tions au cinéma. Nous nous
concen tre rons unique ment sur la première version. Ceci nous
permettra de décou vrir ce qui se jouait avant le thème de la
dé‐verti ca lité. On croi sera dans ce film le thème de la main dont le
voisi nage avec la station debout est incon tes table. Résu mons
rapi de ment l’intrigue du film : Edward Parker est sauvé de la noyade
par Mont go mery, bras droit d’un médecin égocen trique, le docteur
Moreau. Le navire de commerce, le Covena, accoste aux abords d’une
île et livre une cargaison d’animaux (un tigre, des chiens, des
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cochons). Parker découvre rapi de ment que l’île est en réalité un
labo ra toire d’expé ri men ta tion dans lequel sont prati quées des greffes
et des hybri da tions du vivant sur des sujets animaux 10. Mais comme
souvent dans les récits de ce registre, il s’agit d’huma niser l’anima lité,
de sous traire la part d’anima lité d’un sujet animal. L’entre prise
utopique de Moreau est ainsi dévoilée : aboutir à une société parfaite.
Ce projet relève de la logique de la domi na tion. L’île du docteur
Moreau est une petite société auto cra tique insu laire où l’auto rité
reli gieuse n’est pas loin. Dans le manoir, les sujets hybridés,
mi‐humains, mi‐animaux, doivent se soumettre à un règle ment
auto ri taire : marcher à quatre pattes leur est pros crit, ils doivent se
tenir droit sous peine d’être punis sévè re ment. À l’aide d’une cymbale
et d’un fouet, Moreau veille au grain. Celles et ceux qui dérogent à la
règle sont fouettés, torturés, dans l’un des quar tiers du manoir
nommé « The House of Pain ». Moreau impose un règne de la terreur.
Il se féli ci tera d’avoir accé léré le processus d’évolu tion qui mène de
l’animal vers l’huma nité. Il affir mera avec convic tion que : « Man is the
present climax of a long process of organic evolution 11 » et plus loin
dans le récit il pour suivra son argu men ta tion : « All animal life is
tending towards the human form 12. » Cet argu ment tradi tionnel garde
une très grande impor tance dans le discours anthro po centré qui a
long temps prédo miné dans la philo so phie clas sique de Kant : « Rien
n’est plus odieux à l’homme kantien, dit Adorno, que le souvenir d’une
ressem blance ou d’une affi nité entre l’homme et l’anima lité […]. Le
kantien n’a que de la haine pour l’anima lité de l’homme. » (Derrida,
2001, p. 55) Moreau est en ce sens kantien, tout ce qui rappelle
l’animal dans l’homme lui est insup por table. C’est ce dont il souhaite :
une civi li sa tion où toutes les formes du vivant qui la struc turent,
tendent vers l’huma nité. Si l’huma nité s’est produite dans un sujet
humain, pour quoi ne pourrait- elle pas se mettre à l’œuvre ailleurs ?
Moreau souhaite faire exister l’huma nité en dehors de l’humain. Or,
cette volonté scien ti fique n’engage‐t‐elle pas une réécri ture et
quelque part un travail de la main ? Il y a néces sai re ment une sorte de
provo ca tion par le geste, de mise en demeure, envers le règne animal
comme si Moreau d’un geste de la main dési gnait de l’index la place
où devrait « norma le ment » se tenir les animaux. En fait, il n’est pas
très loin d’un geste juri dique et sacer dotal lorsqu’il dicte à ces sujets,
à ces fidèles, la manière dont ils doivent prati quer l’espace. S’il
provoque par le geste et impose ses propres comman de ments,
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Figure 6. – L’Île du docteur Moreau (Erle C. Kenton, 1932), photo- 

gramme personnel.

Moreau est aussi un « hors‐la‐loi », il défie les lois du vivant,
c’est‐à‐dire qu’il déclenche l’huma nité en l’animal par la mani pu la tion
géné tique. En ce sens, Moreau provoque l’huma nité en réécri vant les
lois du vivant. Mais la parti cu la rité de la posture scien ti fique de
Moreau, c’est qu’elle renoue, à plus forte raison, avec une certaine
icono gra phie pictu rale héritée de Vermeer. Dans l’une des séquences
du film, Moreau fait la visite de son labo ra toire à Park. Tout en
vantant le fruit de son génie et la grande préci sion de son
équi pe ment d’inter ven tion chirur gi cale, il dispose sa main droite sur
une sphère de lumière. La séquence, cadrée en plan moyen, laisse
alors appa raître les dispo si tifs médi caux. Bien que le plan ne puisse
pas évacuer les figures de la maîtrise (la main, le globe), cette partie
du récit est impor tante car elle dit que Moreau est tout entier un
person nage du toucher dont la main est l’entité créatrice.
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Cet argu ment sera confirmé plus loin par les dialogues lorsqu’un sujet
inquiet, dos à une foule de créa tures obéis santes, désigne Moreau du
doigt. Il récite doci le ment sa leçon : « His is the hand that makes 13 »
que l’on peut sans doute traduire par « c’est sa main qui fabrique » et
que l’on doit comprendre comme « c’est sa main qui nous a créés ».
Cette cita tion fait partie d’une série de phrases rituelles pronon cées
par les sujets de Moreau. Il y en a une autre dont la simi la rité est
proche : « His is the hand that heals 14. » Qu’il soit rédemp teur ou
créa teur, l’auto rité de Moreau ne peut exister sans l’utili sa tion et le
lexique qui justi fient le pouvoir de ses mains. La fin du film rompt
défi ni ti ve ment avec ce para digme‐là car Moreau sera lui‐même le
sujet d’expé ri men ta tion de ses propres créa tures : emmené de force
dans son labo ra toire, traîné comme « un chien », il finira mutilé par
les sujets qu’il a engendrés.
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Main te nant que ce modeste parcours de la main verti ca li sante est
réalisé, de cette main qui mani pule, de cette main qui assume la
fonc tion d’un cata ly seur, nous pouvons entre voir le processus inverse
s’actua liser dans un autre exemple filmique remar quable : l’humain
vers l’animal.

24

L’humai nisme écolo gique : doigts
sans main, corps sans colonne
Au cinéma, Le Règne animal (2023) confi gure figu ra ti ve ment une
certaine esthé tique du nœud et parti cipe de ce fait à une volonté de
dé‐verti ca lité. Il y a au seuil même du titre du film une ambi guïté qui
joue volon tai re ment sur l’indé ter mi na tion du nom règne. Comment
doit‐on comprendre ce nom ? Le règne, est‐ce l’auto rité d’un
pouvoir ? Est‐ce, dans une autre mesure, la clas si fi ca tion des espèces
par la biologie ? Est‐ce la confu sion entre l’humain et le
non‐humain ? Le film de Thomas Cailley n’est pas clair à ce sujet mais
on peut dire qu’il tente au moins de réflé chir à une huma nité dont
l’équi libre ne passe rait plus par la marche, la station debout, les pieds,
mais par la patte, la palmure ou les rémiges 15. Voici un résumé de
l’intrigue : l’ensemble d’une région, peut‐être d’un pays, voit ses
habi tants frappés par un étrange événe ment géné tique dont l’origine
est mysté rieuse. Les indi vidus humains se méta mor phosent en
créa tures aqua tiques, repti liennes, féli formes, canines ou aviaires 16.
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Cette méta mor phose ne concerne ni les insectes 17, ni les
cham pi gnons. La méta mor phose est irré ver sible et ne concerne pas
ledit règne animal. C’est un processus de déshu ma ni sa tion qui
emmène l’indi vidu moderne vers la créa ture sauvage. Ce choix n’est
pas anodin car le récit met en scène le désordre dans la clas si fi ca tion
des verté brés. De fait, c’est autour des êtres vivants char pentés d’une
colonne verté brale que s’annonce le projet du film. Car c’est bien la
possi bi lité de la station debout permise par la colonne verté brale qu’il
s’agira d’annuler ou de sous traire à l’espèce humaine. C’est comme si
le film disait au person nage : « Tu ne te tien dras plus debout. » La
colonne, cette ossa ture verti cale, empilée du bas vers le haut que
Léonard de Vinci a illus trée avec fasci na tion, est remplacée par la
figure de l’arceau. La problé ma tique du film est donnée : comment
l’humain peut‐il conti nuer à appli quer son auto rité sur l’animal et
l’envi ron ne ment s’il devient lui‐même un animal ? En ce sens, le film
ne va cesser, par des procédés d’inven tion plas tiques singu liers, de
défaire la verti ca lité humaine au premier degré en commen çant par
lui retirer ce qui le diffé rencie des autres verté brés : la station debout
sur deux membres infé rieurs. Ainsi, la domi na tion de l’humain sur
l’animal est annulée grâce à un réagen ce ment de la colonne
verté brale qui ne main tient plus la tête vers le haut mais le corps vers
le bas. L’aligne ment est rompu. C’est cela même qui était à
l’œuvre dans Birdy (Alan Parker, 1985) dont le récit évoque les tristes
tenta tives d’évasion d’un person nage enfermé dans un hôpital 18. Son
statut d’homme- oiseau n’est pas marquée par une orga ni cité hybride.
Le corps n’addi tionne pas maladroi te ment (ce que le cinéma
fantas tique aurait sans doute accompli) des appen dices aviens avec
des carac té ris tiques physiques humaines. Au contraire, l’ingé nio sité
du film est de figurer un hybride sans jouer avec la plas ti cité du
corps, le collage ou la bouture mons trueuse. Birdy présente les
carac té ris tiques physiques d’un humain. Ce sont les procédés de
figu ra tion qui prennent en charge l’élabo ra tion de son anima lité : une
séquence bien connue — celle dont l’un des plans servira d’affiche du
film — figure le person nage replié sur les barreaux métal lique de sa
tête de lit. En plan de demi- ensemble, l’on voit la plante des pieds
plaquée sur les barreaux. Ce cadrage est remar quable car il donne
l’impres sion que l’homme, piégé dans une volière, est un oiseau dont
les griffes se refer me raient sur son perchoir. Ainsi, la figure humaine
bascule dans l’anima lité par un simple effet de mise en scène. Outre



Pour une écologie de la main : figures du toucher et esthétiques cinématographiques de la
manipulation scientiste

Figure 7. – Le Règne animal (Thomas Cailley, 2023), photo gramme personnel.

ce dispo sitif du cadre singu lier, il faut souli gner le trai te ment figu ratif
de la colonne verté brale dé- verticalisée. Si Birdy n’est pas un humain,
c’est parce qu’il ne se tient pas comme tel. Sa posture annule son
huma nité. À plusieurs reprises, le film déta chera le corps de Birdy de
son appar te nance à la verti ca lité. On y découvre au fil du récit la
figu ra tion d’un corps enroulé sur lui- même, rabattu, écrasé par on ne
sait quelle gravité. La colonne, dont certains plans lais se ront
appa raître les vertèbres, ne tient plus le reste du corps à la verti cale.
L’anatomie de Birdy appa raît donc au spec ta teur avec la silhouette
d’un arceau, morpho logie concave à la chair incurvée.
Le Règne animal recycle à l’iden tique ce procédé de cadrage puisqu’il
présente une proxi mité figu ra tive trou blante dans le trai te ment de la
colonne verté brale. Dans cet exemple, la figure de style est absente
car le person nage prin cipal Émile n’est pas la méto nymie d’un oiseau.
Il est, au premier degré, un loup en devenir 19.

Si l’hybri dité orga nique est assumée ici contrai re ment à Birdy,
celle‐ci ne satis fait pas la seule fantaisie plas tique. Dans la séquence
ci‐dessus, le corps d’Émile est découpé en plan taille, à peine isolé de
l’envi ron ne ment, par une profon deur de champ réduite. Une courbe
se dessine alors entre les omoplates : la colonne ; comme si elle
venait à se retirer du corps. On croi rait que les omoplates s’ouvrent
pour laisser s’échapper la colonne verté brale. Cette logique figu ra tive
ne parti cipe‐t‐elle pas à déso li da riser la colonne du reste du corps ?
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D’autres séquences encore s’avèrent au contraire réso lu ment
re‐verti ca li santes comme en témoigne le milieu du récit : Émile est
traqué par des mili tants réac tion naires dont le parti poli tique
s’oppose à la coha bi ta tion entre les humains et les hybrides. Dans
cette débâcle, Émile se cache dans un champ de maïs. Un détail
impor tant marque la séquence : les assaillants sont plantés sur des
échasses. Un autre rapport à la verti ca lité se dessine alors ; la
conti nuité de la pièce de bois sur laquelle la jambe se greffe. En
hauteur, rehaussés, montés sur bois, les chas seurs n’ont d’autre
fonc tion que de garantir la puis sance de la verti ca lité. Ils se
main tiennent volon tai re ment dans la verti ca lité. Ils font régner
l’ordre de la ligne droite, ils se placent volon tai re ment en surplomb,
au- dessus de la chaîne alimen taire. Si la méta phore est facile, il est
surpre nant de constater que le montage dans la séquence procède à
partir d’une posi tion de caméra en plongée qui ne vient pas souli gner
la menace de l’événe ment mais plutôt évoquer les prin cipes même du
regard humain. Il est possible que cette posi tion de caméra en
plongée évoque en substance, non seule ment le regard scien ti fique
taxi no miste mais aussi la domi na tion inhé rente à cette pers pec tive
verti cale. Les clas si fi ca tions hermé tiques des êtres vivants se
seraient‐elles struc tu rées à partir d’un œil scien ti fique en plongée ?
Il faudra attendre la fin du film pour que cette situa tion, ce statu quo,
s’effondre et que la figure du nœud appa raisse enfin dans toute sa
force symbolique 20. C’est sur le person nage d’Émile, au seuil de son
corps propre, que se fonde l’économie figu ra tive du nœud. Voici le
segment narratif : Émile et son père en voiture sont pris en chasse
par une patrouille de police. Ils roulent vers une desti na tion inconnue
au seuil d’une route fores tière. Au moment de se remé morer quelques
souve nirs liés à leurs vacances en montagne, ils inter rogent la vitesse
de pointe d’un loup. Soudain, ils percutent une barrière métal lique, ce
qui endom mage l’auto mo bile. La course- poursuite est inter rompue.
Le père ouvre la portière et ordonne à son fils de courir. Émile
s’exécute et dispa raît dans l’épaisse verdure buis son neuse. À cet
instant de la séquence, on croi rait qu’il est avalé par le décor. Il ne fait
aucun doute que la fin du film travaille l’entre la ce ment des textures.
Le nœud qui se produi sait déjà dans la chair d’Émile à partir de la
physi ca lité du loup (poils, griffes, crocs, sensi bi lité aux ultra sons) et
celle de l’humain, se découvre dans la toute- puissance du défi le ment
opérée par le travel ling hori zontal. Mais la figure du nœud n’appa raît
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pas dans la plas ti cité orga nique des corps contrai re ment à la
méta mor phose qui s’inscrit d’emblée dans la chair des person nages.
Ici, la séquence laisse intact le corps d’Émile : elle n’y touche pas.
L’alté ra tion n’est pas d’ordre orga nique mais figu ra tive. Tout se passe
dans le trai te ment filmique opéré par les procédés de figu ra tion : le
travel ling hori zontal. Autre ment dit, le défi le ment hori zontal accé léré
de la séquence produit une rupture progres sive dans la dualité fond
et forme. De ce fait, la percep tion visuelle du spec ta teur est
bous culée. Elle ne peut plus se fixer sur une forme stabi lisée. C’est
que la vitesse de défi le ment des parti cules filmiques amène la
compo si tion jusqu’au seuil de l’intel li gi bi lité en résis tant d’abord à
l’abstrac tion figu ra tive. Il s’agit ici de faire dispa raître la linéa rité,
d’effacer les lignes et les démar ca tions entre le corps d’Émile et
l’envi ron ne ment fores tier. À un certain moment de la séquence, le
défi le ment hori zontal atteint son paroxysme : la figure d’Émile ne se
détache plus de son envi ron ne ment. Il y a mélange, nœud, le corps du
person nage se dilue complè te ment dans le milieu boisé jusqu’à ce que
le corps soit éjecté du cadre. Il ne restera plus qu’à l’écran qu’une
couche pelli cu laire de texture verdâtre en défi le ment. On ne sait plus
si l’on est sur la terre, sous l’eau ou dans les airs. Les repères spatiaux
et onto lo giques s’annulent à cet instant entre le dernier
photo gramme du film et ce long fondu au noir qui amène
progres si ve ment le géné rique du film.

Par ailleurs, même si le projet du film Le Règne animal ne se struc ture
pas de prime abord autour d’une écologie de la main et du toucher
— nous en avons à peine évoqué les contours —, il y a tout de même,
au sein du récit, des brèches dans lesquelles se redé fi nissent la
fonc tion du toucher et de la main. Elle serait sans doute à cher cher
dans la perte progres sive de l’écri ture dont Émile est frappé ou dans
ces segments du récit où l’empreinte digi tale et les ongles sont
remplacés par des griffes et des marques 21. L’idée est remar quable :
l’animal ne laisse pas d’empreinte, il laisse des traces. Il faudra sans
doute éclairer cette propo si tion dans un prochain travail.
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Conclusion
Ce parcours du trai te ment plas tique de la main dans le cinéma de
science- fiction trace un para digme écolo gique qui évacue les usages
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scien tistes et tech no cra tiques du toucher. Au fil de notre réflexion
nous avons rencontré un cinéma réso lu ment critique, conscient des
usages extrac ti vistes de la main humaine. Contre le lexique du
toucher scien ti fique, contre la main augmentée et meur trière, contre
l’arti fi cia li sa tion du corps, les quelques exemples filmiques abordés
traitent la figure de la main dans un registre qui n’est pas celui de la
maîtrise ou de la manu fac ture. La réponse provi soire formulée par
notre corpus filmique renou velle la fonc tion du toucher dans une
logique presque de phéno mé no logie écolo gique. La main des
person nages et les sensa tions produites par le toucher doivent
néces sai re ment s’inscrire dans ce qu’il faut bien appeler une figure de
l’entre la ce ment. Il faudrait sans doute ouvrir le corpus à des
approches de phéno mé no lo gies écolo giques. Dans les études
univer si taires, le travail de David Abram, Devenir Animal. Une
cosmo logie terrestre (2024), pour rait sans doute offrir des réponses
perti nentes. Que signifie aujourd’hui, pour nous, naturalistes 22, ce
nouveau système du toucher qui préfère l’écoute senso rielle à la
mani pu la tion tech no lo gique ?
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NOTES

1  Terme bien connu que l’on doit au chimiste météo ro logue Paul
Crutzen (2002).

2  C’est Donna Haraway, dans son Mani feste cyborg, qui en forge le
néolo gisme en 1985.

3  Terme plus récent formulé par Andreas Malm (2017).

4  L’anthro pi sa tion est un terme forgé à partir de la physique et de la
cosmo logie contem po raine : Bernard Stie gler joue sur l’asso nance et
l’homo nyme des deux termes (anthropique- entropique). Il opère un
rappro che ment syntaxique. L’entropie : l’agita tion des parti cules au niveau
subato mique. Plus la tempé ra ture est grande, plus l’entropie est forte.
L’anthro pi sa tion est un long processus millé naire de greffes tech niques et
d’appen dices tech no lo giques installés aux surfaces et aux couches de la
planète. Elle implique les sols (la biosphère), le ciel (la tropo sphère), les mers
(l’hydro sphère) et depuis quelques décen nies main te nant les couches les
plus reculés de la Terre (l’exosphère).

5  À ce sujet, Jacques Derrida (2000, p. 272) renvoie le lecteur au travail de
Bernard Stie gler : les ouvrages auxquelles Jacques Derrida fait réfé rence ne
sont pas encore écrits par Bernard Stie gler, mais ils concer ne ront le
concept d’organes exoso ma tiques et endo so ma tiques que l’on retrouve
égrainé dans De la misère symbolique, vol. 2 : La catas trophè
du sensible (2005).

MALM Andreas, 2017, L’anthropocène contre l’histoire : le réchauffement climatique à
l’ère du capital, Paris, La Fabrique.

STIEGLER Bernard, 2005, De la misère symbolique, vol. 2 : La catastrophè du sensible,
Paris, Galilée.

STIEGLER Bernard, 2016, « Dans la disruption. La main, ses doigts, ce qu’ils fabriquent
et au‐delà », Études digitales, n  1 (Le texte à venir), p. 215‐227. Disponible sur <http
s://classiques-garnier.com/etudes-digitales-2016-1-n-1-le-texte-a-venir-dans-la-di
sruption.html>.

STIEGLER Bernard, 2018, Qu’appelle‐t‐on panser ?, vol. 1 : L’immense régression, Paris,
Les Liens qui Libèrent.

TSING Anna, 2015, Le champignon de la fin du monde. Sur les possibilités de vivre dans
les ruines du capitalisme, trad. P. Pignarre, Paris, La Découverte.

o

https://classiques-garnier.com/etudes-digitales-2016-1-n-1-le-texte-a-venir-dans-la-disruption.html


Pour une écologie de la main : figures du toucher et esthétiques cinématographiques de la
manipulation scientiste

6  Jacques Derrida est évidem ment contre ce postulat, il ne cessera tout au
long de son travail de relever que l’argu ment défendu par la philo so phie
depuis plusieurs siècles pour justi fier la sépa ra tion humain/non‐humain,
c’est l’absence de tech ni cité et de langage (Aris tote, Kant, Descartes et
Heidegger sont de cette tradi tion‐là). L’animal est « pauvre en monde » car il
n’a ni langage, ni technicité.

7  L’exoso ma ti sa tion est un processus par lequel l’humain se prolonge de
prothèses, d’organes arti fi ciels ; l’huma nité est un processus
d’exté rio ri sa tion de sa mémoire et de ses capa cités orga niques vers des
tech niques trans for mées en compé tences (Stie gler, 2005, p. 67 et 73). Des
exemples : point/marteau, canine/couteau, œil/lunette astro no mique,
écri ture/mémoire (gram ma ti sa tion, exté rio ri sa tion de l’imagination).

8  À entendre non pas comme étude du numé rique mais étude du toucher.

9  On pour rait rajouter à ce corpus : Premier Contact (Denis Ville neuve,
2016) et Foundation (David S. Goyer et Josh Friedman, 2021).

10  À ce sujet, Les Gardiens de la galaxie 3 (James Gunn, 2023) reprend à
l’iden tique l’héri tage théma tique de H. G. Wells concer nant la mani pu la tion
du vivant. Dans le récit, le « maître de l’évolu tion » souhaite huma niser des
animaux sans conscience.

11  Trad. : « L’homme est l’apogée actuelle d’un long processus d’évolu tion
biolo gique. »

12  Trad. : « Toute vie animale tend à la forme humaine. »

13  Trad. : « C’est sa main qui crée. »

14  Trad. : « C’est sa main qui soigne. »

15  Ce sont les diffé rentes couches du plumage dont l’aile des oiseaux
se compose.

16  La méta mor phose touche aussi aux attri buts acous tiques : les cordes
vocales, le larynx n’aident plus à l’exer cice d’un langage voca lisé auquel se
substi tuent des piaille ments inau dibles. Un person nage homme- oiseau en
fera les frais.

17  Ou à peine, en tout cas la fin du film suggère que la thérian thropie posée
comme récit- cadre peut s’étendre jusqu’au règne ento mo lo gique : une
séquence figure un phasme, mi‐humain, mi‐insecte.

18  Il est enfermé car il pense être un oiseau.
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19  Le film jouera d’ailleurs volon tai re ment sur l’inver sion pré‐nomi nale : un
chien se nomme Albert, un humain Lana (c’est autour de la recherche de
Lana, mère d’Émile, que le récit se struc ture initia le ment). Il s’agit d’un
retour ne ment de nomen cla ture : déno mi na tion humaine attri buée à des
animaux et déno mi na tion animale attri buée à des humains.

20  À ce moment du film, Émile ne sait plus se servir de ses mains lorsqu’il
souhaite accéder à l’écri ture. Il sait à peine se tenir debout.

21  Une autre piste pourra aussi nous mener vers la pêche tradi tion nelle à la
main. Dans le film, elle ne passe plus par des organes de substi tu tion (canne
à pêche, filets) pour le dire à la manière de Bernard Stie gler, mais réac tive
des tradi tions manuelles et directes sans support technique.

22  En réfé rence au travail des onto lo gies de Philippe Descola (2021).

RÉSUMÉS

Français
À travers la carto gra phie d’une esthé tique de la mani pu la tion scien tiste et
de la figure du toucher au cinéma, ce travail examine par l’analyse filmique
les impli ca tions et les usages écolo giques de la main en s’appuyant sur les
travaux de Jacques Derrida et Bernard Stiegler.

English
This article explores the ecology of the hand in cinema based on film
analysis and works of Jacques Derrida and Bernard Stie gler. It invest ig ates
the ecolo gical implic a tions of the hand through the aesthetics of touch
in cinema.
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