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Lea Signer*

Le « film d'exploration » dans les textes
de la critique de cinema en Republique
populaire de Chine

DOI 10.1515/asia-2016-0055

Abstract: Since the 1980s, Chinese cinema has attracted considerable critical
attention at international festivals. The films have been received and interpreted
according to "art cinema" criteria and compared to those of other famous

"auteurs". However, these concepts were not widely used by film critics in the

People's Republic of China at the time. The analysis of articles published in two
film journals, Dianying Yishu Nil^"2# and Dangdai Dianying between

1979 and 2001 revealed that the label tansuopian or "exploration film" is

used to refer to these films instead. In this paper, different theoretical conceptions

of "art cinema" are briefly presented, in order to highlight the similarities
and points of difference with the Chinese critics' "exploration film". As a

conclusion, I argue that the concept of "art cinema", in spite of its relative absence

in the Chinese critics' writings of the 1980s, can lead to a better understanding of
Chinese cinema in its specific social, economic and political context.

Introduction

"It's tempting to put an exact date to the birth of the 'New Chinese Cinema': 12 April
1985. That was the evening when Yellow Earth played to a packed house in the Hong

Kong Film Festival in the presence of its two main creators, director Chen Kaige and

cinematographer Zhang Yimou."1

Depuis le milieu des annees 1980, le cinema chinois connait un grand
succes dans les festivals internationaux. Lors de sa projection au Festival du

film de Hong Kong en 1984, le film Terre Jaune Jf±±tk (1984) de Chen Kaige
surprend et enthousiasme le public, comme le relate Tony Rayns, specialiste du
cinema asiatique. Ce « nouveau cinema » emerge peu apres l'ouverture de la
Republique populaire de Chine, suite aux reformes de 1978. II est associe ä un

1 Rayns 1989: 1.
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groupe de jeunes realisateurs, qui seront connus par la suite comme « la 5eme

generation ».2 Leurs films sont compares ä ceux d'autres grands auteurs
de cinema, et ce renouveau est assimile ä une « Nouvelle Vague » chinoise.

« Nouveau cinema », « Nouvelle vague chinoise », « 5eme generation » :

plusieurs etiquettes ont ete deployees par la critique internationale pour
designer ce cinema et leurs realisateurs. Identifier des courants, creer de nou-
velles etiquettes, determiner quels films y appartiennent ou pas, fait partie du
travail de la critique, que ce soit en Chine ou ailleurs. Ces etiquettes permettent
non seulement aux critiques de valoriser certains films par rapport ä d'autres, de

donner un sens ä une succession de tendances cinematographiques, mais aussi

d'affirmer leur propre expertise dans le domaine du cinema.

D'une fagon plus large, et de fagon implicite, ces films chinois sont abordes

par la critique internationale selon les criteres du « cinema d'auteur » : la
reconnaissance internationale ne consacre pas seulement un nouveau courant
du cinema chinois, mais surtout quelques-uns de ses realisateurs, tels que Chen

Kaige, prime ä Locarno en 1985 pour Terre jaune, puis ä Cannes pour Adieu ma
concubine ÜSjÜ® (1993), ainsi que Zhang Yimou, dont Le Sorgho Rouge iLlHj

M regoit l'Ours d'Or ä Berlin en 1988, puis Qiu Ju, une femme chinoise ftkMiTU'
wj (1992) et Pas un de moins (1999) regoivent le Lion d'or ä Venise.

Si la notion de « cinema d'auteur » trouve son origine dans la critique frangaise,
elle ne designe pourtant pas un courant cinematographique specifique. II s'agit
plutot d'une categorie bien etablie dans les festivals internationaux et la critique
de cinema en France, qui fagonne notre perception du cinema.

Toutefois, l'analyse de textes critiques chinois revele que le terme « cinema

d'auteur » zuozhe dianying n'est pas couramment employe en
Chine entre 1979 et 2001. Dans cet article, je propose done de me pencher sur
cette notion et sa pertinence dans le cas du cinema chinois. Apres avoir presente
cette notion ä la fois historique, englobante et problematique, je presenterai une
categorie propre au contexte critique chinois, le tansuopian que l'on
pourrait traduire par « film d'exploration » ou « film exploratoire ». II s'agit d'un
terme qui est rarement mentionne par la critique ou dans les ouvrages sur le

cinema chinois en frangais ou en anglais, et qui meme en Chine ne s'est

pas imposee. Bien qu'il designe une categorie de films qui ressemble ä celle

2 Le point commun des realisateurs de cette generation est de faire partie de la volee qui entre
ä l'Academie du film de Pekin lorsque l'ecole ouvre ä nouveau ses portes en 1978 ; la plupart
d'entre eux sont de retour ä Pekin apres avoir ete envoyes ä la campagne pendant la Revolution
culturelle.
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du « cinema d'auteur » en frangais. je propose de conserver la traduction
litterale de « film d'exploration » afin d'eviter toute confusion et mettre en

evidence la place et l'histoire specifique de cette categorie.

Differentes conceptions du cinema d'auteur

Avant de presenter le cas du « film d'exploration » en Chine, il me parait
necessaire d'apporter quelques precisions sur la notion de « cinema d'auteur ».

Cette notion d'usage courant reste difficile ä saisir, et eile n'apparait pas dans la

plupart des dictionnaires de cinema. II est par ailleurs surprenant de constater que
relativement peu de theoriciens du cinema s'y sont interesses.3 Afin de la cerner,
je propose de la presenter selon trois de ses dimensions : historique, sociale et

narrative.
Le « cinema d'auteur », au sens restreint, peut etre envisage comme un

courant de l'histoire du cinema circonscrit dans le temps et l'espace. La notion
d'« auteur » est apparue dans les ecrits de la critique frangaise des annees 1950,

et plus particulierement dans Les Cahiers du cinema, ä une epoque oü le cinema

frangais connait une periode de crise. Le cinema, pergu comme un media

populaire et de divertissement, perdait une partie de son public au profit de la
television, alors en pleine essor. II s'agissait done pour la critique de defendre et
revaloriser le cinema en assimilant le realisateur ä un « auteur », qui ecrirait

avec sa camera.4 Le « cinema d'auteur » peut etre defini de fagon etroite comme

une etiquette qui designe un nombre limite de films europeens realises dans les

annees 1950 et 1960 et celebres par la critique frangaise. Ces films, dont une
grande partie est liee au courant moderniste, ont pour particularity de mettre
l'accent sur l'auteur dont la vision esthetique sous-tend le film. Les critiques
associes aux Cahiers du cinema sont par la suite devenus les realisateurs de la
Nouvelle vague frangaise, donnant un nouveau souffle et une nouvelle orientation

au cinema frangais, ainsi qu'une certaine notoriete ä la notion d'« auteur ».

L'ecriture puis les films des critiques frangais ont done contribue ä legitimer un
media populaire et industriel, en relevant au rang d'art digne d'etre discute par
les milieux intellectuels. La notion d'« auteur » a ensuite ete diffusee dans

d'autres contextes, notamment aux Etats-Unis oü eile a eu une influence sur le

3 A l'exception de David Bordwell et Steve Neale (Bordwell 1985, 2002 [1979]; Neale 1981). Plus

recemment, la question du cinema d'auteur apparait dans les ouvrages de Galt/Schoonover
(eds.) 2010; Andrews 2013 et Koväcs 2008, et dans une certaine mesure dans Elsaesser 2005 et

de Valck 2007.

4 Astrue (1992 [1948]).
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cinema hollywoodien. Selon cette conception restreinte, l'etiquette de « cinema

d'auteur », qui continue ä etre utilisee, aurait ainsi progressivement perdu son
sens et sa valeur d'origine.

A travers son histoire, on pergoit cependant que la notion de « cinema

d'auteur » exprime plus largement l'idee que le cinema peut etre congu en

tant qu'art, et plus precisement en tant qu'art « legitime ». Cette categorie

peut done egalement etre apprehendee selon sa fonction sociale, dans le sens

qu'elle permet de distinguer des groupes, des lieux, des realisateurs ou des

films.5 Si l'on s'inspire des observations de Pierre Bourdieu au sujet du champ

artistique, l'emergence de la notion d'« auteur » dans l'ecriture critique des

Cahiers du cinema puis les films de la Nouvelle Vague peuvent etre assimiles ä

une rupture dans le champ du cinema et ä un acte d'affirmation de l'autonomie
de certains realisateurs par rapport aux interets economiques ou politiques.
Cette rupture parvient ä s'imposer de fagon durable non seulement en raison
de changements sociaux en France, mais aussi grace ä la diffusion de la notion
d'« auteur » aux Etats-Unis et son influence sur le champ cinematographique
international. Ce nouvel etat du champ cinematographique repose sur de nou-
veaux criteres de legitimation, tels que l'originalite et la vision de l'auteur, ä

travers des institutions telles que les festivals, les salles specialisees ou encore
les revues de cinema, qui garantissent ainsi de fagon implicite la persistance de

la notion de « cinema d'auteur » au sens large.
Au-delä de son contexte d'origine, les criteres associes ä la notion de « cinema

d'auteur » continuent done ä etre mobilises par la critique afin de legitimer
certains films et permettre leur diffusion dans certains contextes, notamment

ceux des festivals, et aupres d'un public generalement cultive ou cinephile.
David Andrews, qui s'inspire des observations de Bourdieu sur le champ

artistique, propose ainsi une definition large du cinema d'auteur comme

categorie englobante ou « super-genre », entierement fondee sur cette fonction
de distinction et ses institutions.6 Selon cette caracterisation, n'importe quel film
est done potentiellement un « film d'auteur », puisqu'il suffit qu'un festival, un
critique ou un cinephile le reconnaisse comme tel. Allant ä l'encontre de l'idee
selon laquelle l'etiquette de « cinema d'auteur » n'a plus de sens, l'approche

5 Voir Bourdieu au sujet des categories artistiques et litteraires (Bourdieu 1998 [1992]: 262).

6 Andrews utilise le terme anglais, art cinema, que l'on traduit generalement par « cinema
d'auteur » en frangais ; il est interessant de relever que cette traduction est egalement

problematique puisque ce type de cinema n'occupe pas exactement la meme place dans le

contexte americain qu'en France. Toutefois, les termes frangais et anglais sont tres proches dans

le sens qu'ils designent la meme categorie de films et la meme idee de cinema en tant qu'art
legitime (Andrews 2013).
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d'Andrews a le merite de souligner le fait que cette notion s'est imposee et

continue ä avoir une grande influence sur l'ensemble de la production
cinematographique americaine, pourtant pergue comme commerciale. Mais afin
de pouvoir rendre compte d'une plus grande variete de phenomenes
cinematographiques lies ä cette idee de cinema en tant qu'art, Andrews rejette
l'idee que le cinema d'auteur puisse etre defini par des traits formels ou narratifs.

Pourtant, la plupart des spectateurs qui ont dejä ete exposes au « cinema

d'auteur » sont generalement capables de determiner, lors du visionnement, si un
film peut etre considere comme relevant de cette categorie. Mais conformement ä la

logique « auteuriste », la critique de cinema insiste sur l'originalite et le style
individuel de chaque film ou realisateur, plutot que sur les « conventions »

qui sous-tendent l'ensemble des films d'auteur et qui permettent leur

interpretation. Partant de cette hypothese cognitiviste, David Bordwell analyse un

corpus de « films d'auteur »7 et en extrait certains traits communs afin de definir ce

qu'il appelle le « mode narratif » du cinema d'auteur.8 Selon ses observations, les

conventions narratives du cinema d'auteur se definissent par opposition au mode

du cinema « classique » hollywoodien, notamment par une ligne narrative moins
lineaire. Contrairement au mode narratif « classique » dont le recit repose sur des

liens de cause ä effet, et sur des personnages dont les traits psychologiques

justifient les actes, le recit dans le film d'auteur laisse plus volontiers la place ä

des digressions et ä des jeux formels qui ne sont pas clairement motives par
l'histoire racontee. Ces digressions et l'attention portee sur la forme, justifiees ä la
fois par une aspiration ä plus d'objectivite, l'affirmation de la subjectivite des

personnages, ainsi que la signature de l'auteur, ont souvent pour effet d'introduire
une distance avec le recit. Ces films se terminent volontiers de fagon ouverte, sans

apporter de conclusion ou d'explication claire quant ä leur sens. La narration attire

en general l'attention sur elle-meme, plutot que sur le contenu du film (« pourquoi

7 Bordwell emploie egalement le terme art cinema. Son corpus est principalement constitue de

films d'auteur europeens des annees 1950 et 1960. (Bordwell 1985, 2002 [1979]).

8 Toutefois, selon Bordwell, ce mode narratif n'est pas aussi statique que ses observations le

laissent supposer; ce mode doit etre compris de fagon relationnelle, c'est-a-dire en relation aux
autres modes dont ce type de cinema cherche ä se distinguer. Ainsi, comme la plupart des films
d'auteurs sont congus en reaction au standard hollywoodien, ils peuvent varier en fonction de

devolution de ce standard. II est aussi interessant de noter que le cinema d'auteur reste un
cinema relativement proche de ce standard hollywoodien, dans la mesure oü il s'agit d'un
cinema narratif, diffuse dans un reseau de salles commercial. En ce sens, il n'est pas aussi

extreme que le cinema experimental, dont il se distingue egalement, notamment d'un point de

vue institutionnel. Bordwell note aussi l'importance du cadre de reception sur la perception de

ces films. II ne neglige done pas la dimension contextuelle du cinema d'auteur, mais concentre

son analyse sur les traits narratifs qui permettent au spectateur de reconnaitre et comprendre
un « film d'auteur ».
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l'histoire est-elle racontee ainsi » plutot que « pourquoi les personnages du film
agissent-ils ainsi » ou « que va-t-il se passer »). Ces films laissent une grande

place ä l'interpretation, et par la meme invitent le spectateur ou le critique ä les

regarder plusieurs fois et ä reflechir ä leur sens. Selon Bordwell, Pambigui'te est le

trait fondamental de ce mode narratif, qui permet de reconcilier objectivite,
subjectivite et signature de l'auteur.

Identifier des conventions narratives et formelles sur la base d'un corpus
limite de films europeens, reste cependant trop abstrait et reducteur selon

Andrews, qui critique done l'approche de Bordwell. Au contraire, selon sa

definition, tout film reconnu par les festivals, la critique ou les cinephiles peut
devenir un « film d'auteur », ce qui a l'avantage de permettre de prendre en

compte une plus grande variete de films, tels les « nouveaux cinemas » qui
apparaissent ä travers le monde ou encore le phenomene des films cultes. Afin
de reconcilier ces deux approches, il me parait necessaire de revenir au modele

d'analyse developpe par Bourdieu dans Les Regies de l'art, et dont Andrews ne

s'inspire que partiellement. En effet, Bourdieu insiste sur la necessite de tenir

compte non seulement des discours sur les oeuvres, mais egalement des prises
de position que representent les oeuvres elles-memes. De plus, il faudrait dis-

tinguer l'emergence du cinema d'auteur comme rupture dans le champ
cinematographique, qui s'est operee ä travers les films emblematiques du corpus
de films d'auteur selectionnes par Bordwell, de l'etat actuel du champ que decrit

Andrews, et au sein duquel la forme et les valeurs du cinema d'auteur paraissent
aller de soi. L'analyse du cas du « film d'exploration » en Chine vient egalement

appuyer l'interet d'articuler ces differentes dimensions pour mieux saisir les

liens que ce cinema entretient avec le « cinema d'auteur ».

Le « film d'exploration » en Chine

Le terme zuozhe dianying qui traduit litteralement le « cinema d'auteur

» en chinois, n'est utilise que tres rarement dans les revues specialisees sur
le cinema en Chine entre 1979 et 2001.9 Dans les textes critiques chinois, le

9 Pour cet article, je m'appuie principalement sur l'analyse de textes issus de mon corpus, ä

savoir les revues specialisees Dianying Yishu (« L'Art du film ») et Dangdai Dianying S
ft ft. « Le Cinema contemporain »), entre 1979 et 2001. Plus recemment, les termes zuozhe ft
# « auteur » et zuozhe dianying ft#ftf£ « cinema d'auteur » apparaissent plus frequemment,
notamment dans les etudes universitaires sur le cinema et sur internet. Une revue editee des

2012 par un groupe d'independants a meme ete intitulee Dianying Zuozhe ffef^ft# (« Auteur de

cinema »). La diffusion de cette notion, bien que tardive, atteste de son influence continue ä

travers les reseaux internationaux, mais cette evolution va au-delä de la periode consideree
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« cinema d'auteur » y est alors generalement associe ä l'histoire du cinema

frangais, et n'est que rarement utilise pour decrire des films chinois.10 L'analyse
des articles parus dans Dianying Yishu et Dangdai Dianying revele que la critique
chinoise des annees 1980 prefere la categorie du « film d'exploration » pour
situer des films tels que Terre Jaune.

II est difficile de trouver une definition du « film d'exploration » dans les

dictionnaires ou encyclopedies actuels sur le cinema chinois. Par exemple, ce

terme n'apparait pas dans la version revisee du Dianying Yishu Cidian t&M'iLJF-

il] (Dictionnaire de l'art cinematographique),11 qui contient pourtant de nom-
breuses entrees categorielles connexes telles que « film experimental » shiyan

dianying StiföEfeü, « film d'avant-garde » xianfeng dianying ou « film
d'art » yishu dianying 27ft %Hb De meme, dans l'encyclopedie de Zhang
Yinjing,12 rare ouvrage qui mentionne specifiquement le terme tansuopian en

pinyin, 1'entree est intitulee, en anglais, « avant-garde, experimental or exploratory

film » et relate l'emergence des « nouveaux cinemas » aussi bien ä Hong
Kong, Taiwan qu'en Republique Populaire de Chine. L'amalgame entre de

nombreuses etiquettes et courants d'origines differentes reflete le manque de

reflexion au sujet de ces phenomenes, ce qui a pour effet de perpetuer un certain
flou semantique et de creer de la confusion dans l'usage des categories.

Dans les textes critiques chinois des annees 1980, il ne semble pas non plus

y avoir de veritable consensus sur ce qu'est un « film d'exploration » : certains

critiques estiment que tout film est une forme d'exploration.13 Toutefois, on

dans mon travail sur les revues. L'annee 2001 marque, d'une part, l'entree de la Chine dans
l'OMC et l'acceleration de l'integration economique du cinema chinois dans une industrie et un
marche de plus en plus mondialises. D'autre part, en ce qui concerne les discours critiques sur
le cinema, les revues specialisees perdent de l'importance au profit de divers forums sur
internet, dont l'usage se propage rapidement dans les annees 2000 et permet la diffusion
ainsi que l'acces ä une plus grande diversite de points de vue.
10 Le cinema d'auteur presente comme un phenomene « frangais » apparait par exemple dans

le compte-rendu d'un article de Hu Bin « Zuozhe dianying » yu « zuojia dianying » "##
(Les « films d'auteur » et les « films d'ecrivains »), initialement paru en 1984

dans le n°6 de la revue Ba Yi Dianying A—HeLSS (voir Dangdai Dianying 1985 n°2, p.148), ou

encore dans l'article de Hu Xiangwen sur l'etat du cinema d'auteur dans Dangdai Dianying (Hu
1994). Cui Junyan est un des rares critiques ä faire un lien explicite entre le cinema d'auteur et
le cinema chinois de l'epoque dans son article de 1988, dans lequel il compare Chen Kaige ä un
« auteur » et propose une lecture « auteuriste » de son film Le Roi des enfants (1987) (Cui

1988).

11 Xu et al. (eds.) 2005 [1986],

12 Zhang 2002 [1998],

13 Le terme tansuo W-'M, qui peut etre ä la fois un verbe (« explorer ») et un nom (« exploration »),

est couramment utilise dans les textes de la critique pour designer toute recherche esthetique dans
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constate que l'etiquette emerge des 198514 et qu'elle est surtout employee entre
1986 et 1989, suite ä l'emergence de films comme Terre Jaune de Chen Kaige, ou
La Loi du terrain de chasse (1984) et Le Voleur de chevaux —j5®

(1986) de Tian Zhuangzhuang, des realisateurs de la « 5eme generation »,15 II est

toutefois important de noter que l'etiquette « film d'exploration » n'est pas

uniquement appliquee aux films des realisateurs de la « 5eme generation » : les

films La Plage (1984) de Teng Wenji ou Une jeunesse sacrifice (1985)

de Zhang Nuanxin, des realisateurs de la « 4eme generation »,16 sont egalement

qualifies de « films d'exploration ».17

Malgre l'absence de consensus, il est interessant de relever que des elements
de definition bases sur des criteres narratifs et formels apparaissent dans les

textes de la critique. Celle-ci observe notamment que l'intrigue des « films

d'exploration » est reduite au minimum. L'expression de la personnalite du

realisateur et l'exploration de nouveaux procedes cinematographiques sont au

contraire mis en evidence. L'exploration porte egalement sur la nature de la

culture chinoise et ces films sont pergus comme une forme de reflexion

une oeuvre cinematographique, comme par exemple l'application d'un nouveau procede technique,

ou une nouvelle fa?on de «presenter la Psychologie d'un personnage, independamment de la

fonction du film dans son ensemble.

14 Dans Dianying Yishu, il est d'abord fait mention de l'emergence de « tansuoxing »

yingpian « » Sift ou « films de 'type exploratoire' », entre guillemets (Shi 1985:

60) ; de meme, dans Dangdai Dianying, Zheng Dongtian evoque « une oeuvre de type
exploratoire » (yibu tansuoxing de zuopin — Äp) puis, plus loin, il utilise la

formule tansuoxing yingpian ou « film de type exploratoire » (Zheng 1985: 46,

47). L'usage de guillemets dans le premier cas et les differentes formulations dans le
deuxieme temoignent du fait que l'etiquette n'est pas encore bien etablie et reconnue.
15 L'etiquette « 5Sme generation » s'impose plus tardivement aussi bien en Chine qu'ä
l'etranger, et son origine reste inconnue (voir la mention de Ni 2002: 1 et Rayns 1989: 16).

Cela dit, au milieu des annees 1980, la critique designe souvent les realisateurs de la 5äme

generation par le terme de « jeune generation », avec son experience historique propre ; il etait
done dejä courant de penser l'histoire du cinema chinois en termes de generations.
16 L'etiquette « 4eme generation » apparait en conjonction avec celle de « 5Sme generation ». Elle

designe les realisateurs qui ont termine leur formation juste avant le debut de la Revolution
culturelle (1966-1976), et qui, en raison du contexte politique, n'ont pas pu exercer pleinement
leur metier avant la fin de la Revolution culturelle. Tres actifs dans les annees 1980, aussi bien
dans la realisation de films que dans l'enseignement ä l'Academie du film de Pekin, l'impor-
tance du role de ces realisateurs a ete en partie masquee en raison de la notoriete des

realisateurs de la « 5Sme generation », qui attirent l'essentiel de l'attention critique en Chine

et surtout ä l'etranger.
17 Voir par exemple la liste des films inclus dans l'ouvrage Tansuo Dianying Ji 1987 (Anthologie
de films d'exploration).
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philosophique.18 D'un point de vue narratif, ces traits rappellent le mode du

« cinema d'auteur » tel que definis par Bordwell. Mais la categorie « film
d'exploration » et les films qui y sont associes apparaissent sur une tres courte
duree ; ils ont suscite des debats critiques intenses puis ont rapidement disparu,
ce qui suggere qu'ils ont une histoire et une place differentes de celle du cinema

d'auteur dans l'ensemble de la production cinematographique chinoise.

La place des « films d'exploration »

Ces « films d'exploration » sont initialement presentes comme une forme

d'experimentation necessaire pour faire progresser le cinema chinois. Selon les

critiques, ces films occupent une position avant-gardiste dans l'ensemble de la

production cinematographique de l'epoque : ce sont des films particulierement
ambitieux en ce qui concerne la recherche esthetique et la narration.19 On

constate par ailleurs qu'il s'agit des memes films qui sont diffuses dans les

festivals etrangers, ce qui laisse supposer que ces films ont pu etre consideres

comme l'aboutissement en matiere de recherche esthetique, autant par les

critiques que par les organes officiels charges d'envoyer les films ä l'etranger.
En ce sens, ils pourraient correspondre ä une conception du cinema en tant
qu'art legitime.

Entre 1985 et 1986, la critique parait tout de meme divisee quant ä la valeur
des « films d'exploration ». Si ces films ne laissent pas indifferents, certains

critiques denoncent leur formalisme, d'autres leur pessimisme, ou encore leur
difficulte de lecture : le public, y compris une partie de la critique, ne les

comprend pas toujours. Le niveau d'appreciation esthetique du public est souvent

18 On trouve une description de ces caracteristiques dans Tansuo Dianying Ji 1987, ainsi que
dans le compte-rendu du symposium sur les films de la « jeune generation », dont Terre Jaime

(« Zui nianqing yidai de dianying tansuo » 1985), meme s'il n'y est pas encore fait reference ä la

categorie des « films d'exploration », ou encore dans un article de Zhao Yuan qui porte sur le

film A Good Woman^'MiS jn (1985), considere comme un « film d'exploration » par la critique,
et realise par Huang Jianzhong, un realisateur de la « 4§me generation » (Zhao 1985).

19 A ce propos, il est interessant de noter que, contrairement au contexte europeen, il n'existait

pas ä l'epoque de « cinema experimental » en Chine. Le « film d'exploration » constitue done en

quelque sorte un extreme esthetique, et on comprend done pourquoi il a pu etre decrit comme

un « cinema d'avant-garde » ou « cinema experimental », aussi bien en chinois qu'en traduction.

Mais contrairement aux films experimentaux en Europe et aux Etats-Unis, qui se rap-
prochent souvent des arts plastiques et sont diffuses en-dehors des reseaux commerciaux, les

« films d'exploration » chinois sont toutefois bien des longs-metrages narratifs, destines ä etre
diffuses en salles.
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juge trop faible.20 D'autres critiques sont au contraire tres enthousiastes21 :

ils y voient l'aboutissement d'une reflexion sur la modernisation du langage

cinematographique chinois, qui avait fait l'objet d'une serie d'articles dans

Dianying Yishu au debut des annees 1980 dejä.22 En ce sens, les « films d'ex-

ploration » constituent une rupture plus prononcee avec le modele du realisme

socialiste, auquel les spectateurs etaient habitues, et qui, comme le cinema
« classique » hollywoodien, repose sur une intrigue claire, des liens de cause ä

effet, ainsi que des personnages types dont les actions sont clairement motivees.

Malgre les divergences d'opinion, les « films d'exploration », bien que peu
nombreux, beneficient d'une grande attention de la part de la critique et restent

probablement les films le plus commentes de la fin des annees 1980, voire de

l'histoire des deux revues. Reflet de l'intensite des debats, l'etiquette elle-meme

est critiquee : ainsi pour certains tous les films seraient des « explorations », et

ils ne voient pas en quoi ces films se distinguent fondamentalement des autres.23

Certains films plus anciens, sortes de precurseurs du « film d'exploration », sont
associes ä cette nouvelle categorie, notamment les films qui ont marque le debut
des annees 1980 par leurs innovations techniques, comme Xiao Hua (1980)

de Huang Jianzhong. Les « films d'exploration » sont done presentes comme une
forme de progres en comparaison avec le cinema « conventionnel » base sur le

modele « realiste socialiste », selon des criteres principalement esthetiques.
Des 1987, l'opinion au sujet des « films d'exploration » devient de plus en plus

negative. De nombreux critiques reprochent ä ces films de ne pas s'adresser ä un
public assez large, pour les memes raisons formelles et narratives qui definissaient

plus tot ce cinema : l'intrigue est perdue comme minimaliste, le rythme, trop lent,
l'accent est mis sur la beaute des images plutot que sur les acteurs, et enfin les

sujets traites par ces films sont trop eloignes de la vie contemporaine.24

Dans les textes critiques, les caracteristiques du « film d'exploration »

deviennent alors des defauts qui rendent ces films elitistes et difficiles ä com-

prendre pour le public. Toujours selon ces critiques, le cinema est un art « de

masse » qui ne peut se permettre d'ignorer le grand public. De plus, certains

20 Au sujet du probleme du niveau de culture cinematographique, voir par exemple Cai

Shiyong, en lien avec la « nouvelle conception du cinema » (dianying xin guannian ÜJSfS
r^r), un terme qui fait reference ä une conception esthetique du cinema et qui prefigure les

discussions autour des « films d'exploration » (Cai 1985).

21 Li 1985.

22 Avec notamment l'article, souvent cite, de Zhang Nuanxin et Li Tuo (Zhang/Tuo 1979).

23 Par exemple Ma 1986. Yu Zhonghua constate egalement cette critique (Yu 1988).

24 L'intrigue de la plupart de ces films se situe dans le passe. Ce reproche touche probablement
egalement ä la dimension reflexive de ces films. Pour des exemples de critiques negatives, voir
Chen 1986 ; Huang/Hou 1987 ; Wan 1987.
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articles accusent les critiques de cinema de porter une part de responsabilite
dans le declin de l'industrie : ils negligent l'ensemble des films au profit d'une

partie infime de la production cinematographique.25
Ces reproches ne signifient pourtant pas necessairement un appel ä un

retour du realisme socialiste, mais plutöt ä un modele narratif plus conventional

: ces articles font emerger une nouvelle relation, qui vient opposer les « films

d'exploration » aux « films de divertissement » yulepian ou « films
commerciaux » shangyepian Iwjikff • Dans ce debat critique, le « cinema de

divertissement » est defini par opposition au « cinema d'exploration », dont il
se distingue positivement.

Dans le contexte des reformes economiques, de plus en plus de films de

divertissement sont produits par les studios. Souvent, ils servent de moyen
rapide de gagner de l'argent et de financer des films plus ambitieux. Ce sont
done de petites productions qui n'attirent pas l'attention de la critique, et qui ont
la reputation d'etre de mauvaise qualite. Avec l'avancement des reformes, il
n'est cependant plus possible d'ignorer cette partie de la production
cinematographique et son manque de competitivite face aux films importes.

A partir de 1987, le debat sur le « cinema de divertissement » a pour effet de

le revaloriser au detriment du « film d'exploration ». Le critique litteraire Li Tuo,

qui est pourtant un pionnier dans la defense d'une forme cinematographique
plus moderne, s'inquiete en 1987 de l'attention excessive portee aux « films
d'exploration » : « En Chine, une dizaine [de films d'exploration] devraient

largement suffire. En ce qui concerne le niveau des oeuvres, e'est une autre

question, mais au moins leur objectif est de poursuivre un cinema d'avant-

garde, experimental. Precisement pour cela, l'etape suivante consiste ä porter
notre attention sur le cinema de divertissement. »26

Wu Yigong, un realisateur de films consideres comme novateurs d'un point
de vue esthetique, puis de films de divertissement ä succes,27 affirme plus loin :

«Je pense que faire un bon film de divertissement est difficile, on peut dire que

25 Ma Rui fait cette remarque en 1986 dejä (Ma 1986), puis par exemple Zhou et al. 1987.

iEHMPitt, (Li etal.l987:56;tra-
duit en anglais dans Semsel, Chen, and Hong 1993: 87).

27 II faut relever que Wu Yigong est alors directeur du studio de Shanghai, et qu'il defend aussi
dans ce debat les interets de son studio, repute pour ses films de divertissement, par opposition
au studio de Xi'an, dont le directeur Wu Tianming a pris position en faveur des « films
d'exploration ».
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c'est aussi une forme d'exploration. Peut-etre que 'aussi une forme d'explora-
tion' n'est pas assez fort, on devrait dire que c'est ga la vraie exploration. »28

Selon les critiques, le centre de l'attention et des ressources doivent done se

toumer vers les films de divertissement ; l'enjeu est d'en ameliorer la qualite
tout en s'assurant que le public soit au rendez-vous.

Dans les revues, on pergoit que les debats critiques se succedent rapidement,
avec des discussions intenses autour de certaines categories de films, et des

etiquettes qui apparaissent et disparaissent vite.29 Cela temoigne de la vivacite
des debats de l'epoque, mais reflete aussi un contexte politique, economique et

social changeant: le milieu des annees 1980 correspond ä une periode de detente

politique, suite ä la campagne « contre la pollution spirituelle » de 1983, et avant
la campagne « contre le liberalisme bourgeois » de 1987. Cette detente permet la

production de films audacieux ainsi que leur discussion critique. Mais ä la fin des

annees 1980, alors que les realisateurs des « films d'exploration » commencent ä

etablir leur succes sur la scene internationale, le contexte politique chinois n'est

plus favorable ä la production de tels films, et la critique se tourne dejä vers une
autre forme de cinema, plus commerciale.

Outre la campagne de lutte contre le liberalisme bourgeois de 1987, qui denonce

« l'occidentalisation » de certains intellectuels, les reformes economiques mettent
les studios face ä la realite du marche et ils connaissent des difficultes financieres. Le

contexte social n'est pas non plus favorable : c'est ä cette periode que de nouveaux

moyens de divertissement apparaissent, dont la television, et le cinema chinois peut
done paraitre demode aux yeux de la jeunesse.

Evolution du röle de la critique

Si l'on revient ä la comparaison avec l'histoire du cinema d'auteur en France, il
est done interessant de noter que, face ä la « crise » que connait l'industrie du

28 "sma,
(Chen etal. 1987: 30 ; traduit en anglais dans Semsel, Chen, and Hong 1993:

115).

29 Dans les annees 1990, plusieurs critiques decrivent la deuxieme moitie des annees 1980

comme une serie d'engouements successifs : la « vogue du film d'exploration » (tansuopian re

et suivie d'une « vogue du film de divertissement » (yulepian re MfhitSi). Cette

remarque apparatt dejä dans Zhou et al. 1987, puis ä nouveau dans Zhang 1991 et Fei Jun dans

le debat « Gaochao guohou zenme ban? » 1992. Dans les textes, les prises de position de la

critique ne s'enchainent pas de fagon aussi evidente, et on remarque une proliferation
d'etiquettes differentes, mais on peut tout de meme aussi observer des tendances generates.

Voir Yu 1988 qui enumere un certain nombre de ces etiquettes.
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cinema chinois, la critique chinoise semble effectuer un travail « inverse » de

celui de la critique frangaise en valorisant un cinema plus commercial. Mais
dans le contexte particulier de la Chine, face aux reformes economiques et au
contexte politique tendu, on peut aussi interpreter ce travail de revalorisation du
cinema de divertissement et sa dimension populaire comme une autre fagon de

remettre en question la fonction morale du cinema socialiste.30

Avant les annees 1980, la fonction du cinema etait definie, comme pour la

litterature et les autres arts, par les directives edictees par Mao ä Yan'an : il
s'agissait de servir le peuple et la politique. Le travail de la critique etait avant
tout de verifier si les films se conformaient ä ces directives. Le cinema etait
investi d'un role tres important dans la diffusion de l'ideologie communiste

aupres du plus grand nombre, ainsi que du pouvoir de fagonner les esprits.
A partir des annees 1980, le cinema et la critique beneficient d'une plus grande
liberte, et dans une certaine mesure, la critique gagne le pouvoir de repenser et

redefinir ce qu'est le cinema. Toutefois, ce processus de redefinition ne permet

pas d'imposer une rupture aussi radicale que l'emergence des « films d'exploration

» pourrait laisser paraitre. Bien que la critique appelle ä reduire l'impor-
tance du role politique joue par le cinema, et notamment sa part de

responsabilite ideologique, de nombreux critiques continuent ä concevoir et

presenter le cinema en relation ä sa mission sociale et ä son public, qui se

doit d'etre le plus large possible.
La persistance de cette conception du cinema explique certaines

contradictions dans les articles des revues. Au debut des reformes, de nombreux

critiques avaient adopte des criteres esthetiques pour evaluer le cinema, et ils

justifiaient ce point de vue par la necessite d'elever le niveau d'appreciation
esthetique du public. Dans ces textes, le « public » restait une notion invoquee
de fagon tres abstraite et les critiques avaient l'opportunite de mettre en avant
leurs propres goüts. Cette position devient toutefois de plus en plus difficile ä

legitimer, en particulier dans le contexte economique des reformes lorsque le

« public » devient une notion plus concrete ä travers les chiffres du box-office, et
le public « de masse » redevient alors un critere de legitimation. Dans le debat

sur les films de divertissement publie dans Dangdai Dianying, Rao Shuguang

peut done se permettre d'affirmer que « [la] valeur esthetique [des films de

divertissement] se manifeste justement par le nombre de gens qui vont les

30 On pourrait nuancer cette comparaison en relevant le fait que dans les ecrits des Cahiers du

cinema, la critique n'opere pas une simple division entre art et commerce, mais adopte au
contraire une position ambigue ä ce sujet, puisqu'elle se fait d'abord connaitre pour son eloge
du cinema hollywoodien, en opposition au cinema de la « qualite frangaise » juge moralisateur.



224 — Lea Signer DE GRUYTER

voir. »31 Puis, plus loin : « Servir les spectateurs, en fait, c'est aussi servir le

peuple. »32 Dans ces propos, on peut percevoir une Strategie critique qui consiste
ä justifier une position par des criteres politiquement acceptables : le fait de

rapprocher le public des films de divertissement du « peuple » permet d'affirmer
la necessite de prendre en consideration les vrais goüts du « public de masse ».

Mais ce type d'affirmation a aussi pour effet de contribuer ä affaiblir la place du

« cinema d'exploration », dont le public est plus restreint.
A travers les annees 1980, l'industrie du cinema chinois, en raison de

contraintes economiques et politiques, doit faire face ä une contradiction qui
transparait dans les discours critiques : celle d'elever le niveau esthetique des

films avec la responsabilite « d'eduquer » le grand public, tout en repondant ä

ses desirs afin d'attirer ce public dans les salles. Si les propos publies dans les

revues refletent parfois des points de vue esthetiques et politiques divergents
entre les critiques, ils illustrent egalement des fluctuations dans les prises de

position de la part des memes critiques, au gre de contraintes dans un contexte

plus large.
Enfin, les debats refletent la difficulte ä concevoir le public et la fonction du

cinema dans sa diversite33 : la categorie du « film d'exploration » prend pro-
gressivement une connotation elitiste, de meme que le mode narratif qui est

associe ä ces films. Le « film d'exploration » finit par etre repousse en marge. De

nombreux critiques preferent alors defendre une conception du cinema plus
legere et plus egalitaire, celle du « cinema de divertissement ».

Conclusion

Les annees 1980 constituent une periode riche en debats et questionnements sur
les fonctions du cinema et sur le role de la critique en Chine. Les textes qui
traitent du « film d'exploration » laissent transparaitre une volonte de redefinir
le cinema, la place de la critique, ainsi que le rapport entre realisateurs,

critiques et public : si classer et produire des categories semble faire partie du
travail ordinaire de la critique, ce travail constitue en realite une opportunity
nouvelle et prend une autre dimension dans le contexte chinois.

31 (Songetal. 1987: 9; traduit en anglais dans

Semsel, Chen, and Hong 1993: 100).

32 (Chen etal. 1987: 45; traduit en anglais dans Semsel,

Chen, and Hong 1993: 119).

33 Yu Zhonghua suggere egalement que ces debats n'auraient pas lieu d'etre si la diversite des

fonctions et des publics etaient reconnue (Yu 1988).
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L'emergence du « film d'exploration » constitue une rupture dans le champ du
cinema chinois, qui rappeile Phistoire du cinema d'auteur en France. De plus, cette

rupture se manifeste par des films dont les conventions narratives ressemblent ä

Celles des films d'auteur europeens. Pourtant, du fait que la critique chinoise de

l'epoque n'utilise pas la denomination « cinema d'auteur » pour designer ces

films, il me parait necessaire d'employer une traduction liberale telle que « film
d'exploration », afin de mettre en evidence le caractere specifique de la categorie
tansuopian,34

Neanmoins, il me parait egalement important, tout en cherchant ä rester proche
des textes et du contexte propres ä la Chine, de ne pas perdre de vue ce qui
rapproche les notions de « film d'exploration » et de « cinema d'auteur », et ce

pour plusieurs raisons.

D'une part, aborder le cas du « film d'exploration » par le biais de la notion de

« cinema d'auteur» comme «idee de cinema en tant qu'art» permet une meilleure

comprehension des presupposes qui sous-tendent le champ cinematographique
international, et notamment d'affiner la notion theorique de « cinema d'auteur ».

Tout comme Andrews, il me semble necessaire de faire le point sur cette notion qui
reste floue mais dont la portee semble globale et omnipresente dans les festivals, les

revues et les discours critiques, ainsi que dans les etudes universitaires sur le

cinema. Comme le montre le cas des « films d'exploration », les presupposes du

champ cinematographique international et les valeurs associes ä la notion de

« cinema d'auteur » n'apparaissent que de fagon indirecte et progressive dans les

debats critiques des annees 1980 en Chine et se heurtent ä certains obstacles. Les

criteres esthetiques, ou la legitimite du cinema en tant qu'art autonome, ne semb-

lent pouvoir s'imposer que si les differents agents du champ partagent ces memes
valeurs et les memes conceptions, qui ne sont pas anhistoriques. II me parait ainsi
interessant d'examiner comment les differents systemes de valeurs s'articulent et

quels sont les facteurs, notamment culturels et politiques, qui contribuent ä ces

differences ou rapprochements.
Par ailleurs, les « films d'exploration » partagent de nombreux traits avec le

mode narratif du cinema d'auteur et ceci explique en partie pourquoi ils ont ete

selectionnes par les programmateurs des festivals. Contrabement ä Andrews, qui
rejette toute definition basee sur des traits formels, il me semble que cette dimension

ne peut etre ignoree. De plus, le mode narratif du « film d'exploration » met en

evidence, par contraste avec le « mode » du realisme socialiste, une aspiration ä un

34 Non explicites, certains choix de traduction peuvent porter ä confusion : par exemple, dans

l'ouvrage edite par George Semsei en 1993, le terme tansuopian est traduit en anglais par
experimental narrative, alors que le terme shiyan dianying (« cinema experimental »)

est parfois aussi utilise par la critique chinoise.
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cinema plus authentique et reflexif. II s'agit lä de traits constitutifs du mode du
« cinema d'auteur »tel que decrit par Bordwell, mais qui tendent ä etre occultes par
d'autres aspects plus evidents, tels que la signature de l'auteur ou l'opposition entre

art et commerce. L'analyse de ces caracteristiques pourrait egalement permettre de

repenser la portee de ce mode narratif, qui me parait aller au-delä de sa fonction de

distinction sociale, et qui a trait ä la question du pouvoir associe ä la position
autonome de l'art.

Aborder les textes critiques par le biais de la notion de « cinema d'auteur »

dans sa dimension sociale contribue ä mieux comprendre le cinema chinois
ainsi que la culture cinematographique des annees 1980. Cette approche a

permis de mettre en lumiere la categorie du « film d'exploration » propre au

contexte critique chinois, ainsi que soulever des questions quant aux criteres de

legitimation qui existaient ä l'epoque en Chine, et qui ne sont pas uniquement
les criteres esthetiques implicites du cinema d'auteur. Cette perspective permet
notamment d'expliquer le parcours des films et des realisateurs de la « 5eme

generation » dans leur quete de legitimite aussi bien sur la scene internationale

qu'en Chine. Ainsi l'etiquette de « Nouveau cinema chinois » est peut-etre bien

nee dans le cadre du festival de Hong Kong, mais le sens et l'importance de

l'emergence d'un film comme Terre Jaune depassent cette etiquette.
Pour conclure, il me semble necessaire de distinguer entre les etiquettes

mobilisees par la critique, qui ont leurs propres fonctions, et une notion plus
theorique du « cinema d'auteur », qui permet d'analyser et expliquer des

phenomenes cinematographiques. Pour y parvenir, il est bien sür necessaire

d'adopter une posture reflexive sur la notion implicite de « cinema d'auteur »,

qui a une influence sur notre perception du cinema. C'est en ce sens qu'il me

parait pertinent d'aborder le cinema chinois par le biais de la notion de « cinema

d'auteur ».
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