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    Avant-propos


    Le cinéma asiatique regroupe les cinémas nationaux dont le cinéma s’est développé sous l’influence du Japon colonial. Dans ses origines, le cinéma japonais se distingue des autres cinématographies d’Asie, car le pays est allé chercher les éléments de sa modernité en Occident tandis qu’elle fut imposée aux autres pays1. Le Japon est un pays colonisateur allié des puissances occidentales, tandis que les autres pays sont des pays colonisés.


    La position de force du Japon dans l’espace international et son intérêt pour la modernité, lui offre l’opportunité de se saisir du cinéma très tôt (1896) de sorte que son identité soit façonnée localement: pour le Japon l’intérêt du cinéma repose dans sa capacité à capter et à rendre le mouvement, mais il ne voit pas cet enjeu dans le cinéma occidental. S’opère donc une distinction entre les réalisations japonaises identifiées comme «photos animées» et les réalisations occidentales axées sur le narratif, désignées comme «images projetées» et perçues comme une version améliorée de la lanterne magique.


    De leur côté, la Chine, la Corée et Taïwan, réticents à la modernité et à toute forme d’influences venues de l’Occident, se cantonneront dans un rôle de consommateur d’images et ne réaliseront leurs premières images cinématographiques qu’au début du XXesiècle. Si cette origine est d’importance car elle identifie les modalités d’inventions plastiques et narratives aux balbutiements de chacun des cinémas, elle n’asservira aucun des cinémas aux modèles japonais et occidentaux. Bien que des stigmates persistent dans les propositions narratives et formelles, chaque cinéma possède son histoire propre et directement liée à l’histoire politique et sociale de son territoire.


    La défaite du Japon au terme de la Seconde Guerre mondiale et la coupure nette que cela entraîne dans les relations et influences internationales, permettent aux cinémas de se fonder dans un cadre propre. Cela étant dit, la présence japonaise et l’influence que sa politique coloniale a pu avoir, même du temps de la colonisation, n’ont pas asservi les productions locales au point d’en effacer les particularités culturelles et linguistiques.


    Cet ouvrage a pour objectif de dresser un portrait du cinéma asiatique à travers son histoire et l’espace géographique qui lui correspond et n’a aucune prétention d’exhaustivité. Au contraire même, cherchant à dépeindre dans ses grandes lignes l’histoire de cinématographies riches, variées et liées les unes aux autres, il s’est plutôt agi d’être le plus bref possible. Un travail à prétention exhaustive nécessiterait une longueur incompatible avec notre projet d’offrir une vision d’ensemble. Cet ouvrage s’adresse donc tout aussi bien à un public profane voulant simplement découvrir ces cinémas qu’à un public universitaire souhaitant avoir une vision d’ensemble en vue d’approfondir avec cohérence une cinématographie, une période ou une œuvre d’un studio ou d’un cinéaste particulier.


    La question iconographique relève de la même problématique. L’ouvrage couvrant la production cinématographique de cinq espaces nationaux distincts sur plus d’un siècle d’histoire, il était impossible de rendre compte de la richesse des films et des cinéastes dans sa totalité sans transformer ce livre en livre d’images. En vue d’offrir une iconographie au lecteur, nous avons dû faire un certain nombre de choix et de concessions. Les critères que nous avons retenus sont au nombre de cinq et s’entrecroisent pour offrir ce qui nous a semblé le plus pertinent:


    – Nous avons choisi de maintenir un équilibre entre les cinématographies et donc de proposer un nombre d’illustrations équivalent pour chacune d’entre elles.


    – Dans chaque cinématographie, nous avons choisi de couvrir au mieux le siècle de production cinématographique et de ne pas nous concentrer sur une période donnée.


    – Si certains cinéastes occupent une place prépondérante dans les cinématographies pour leur visibilité internationale, nous avons privilégié, dans la mesure du possible, l’importance des objets à l’intérieur de l’histoire locale.


    – Nous avons cherché à maintenir un équilibre dans nos choix entre des illustrations d’objets rares ou peu connus et celles provenant d’objets de premier plan dont le lecteur peut légitiment attendre la présence.


    – Enfin, à la somme de tout cela, il est évident que beaucoup de cinéastes ou de films que nous aurions voulu illustrer n’ont pas pu l’être. Le dernier critère de sélection s’est avéré être le plus subjectif qui soit et repose sur notre goût personnel, privilégiant un cinéaste sur un autre ou un film sur un autre. De fait, certains seront peut-être chagrinés de ne pas avoir d’image pour illustrer tel cinéaste ou tel film. Je ne peux que partager ce sentiment tout en rappelant une fois de plus que, si j’avais pu/dû illustrer chaque objet, il s’agirait d’un livre d’images.


    J’espère que ce rapide survol du cinéma asiatique, de sa diversité et de sa richesse, donnera au lecteur l’envie de découvrir plus profondément cet univers. L’approche choisie ici cherche avant tout à présenter ces cinématographies dans leur contexte de production afin que le lecteur puisse être le mieux armé possible pour comprendre les mécanismes dans lesquels les films, les thèmes et les motifs apparaissent, mais aussi pour lui permettre de poursuivre avec sa propre sensibilité de lecture et/ou d’analyse.


    Avertissement


    Dans les ouvrages portant sur des pays dont l’écriture ne repose pas sur l’alphabet latin, la question de la retranscription des noms est toujours une question complexe. Elle se fera ici suivant un certain nombre de règles simples. Pour l’ordre des noms de personnes nous respecterons l’usage des pays en plaçant le nom de famille avant le prénom (KUROSAWA Akira). Seule exception, les personnalités hongkongaises ayant un prénom occidental; dans ce cas le prénom vient en premier (Jackie CHAN). Les prénoms chinois sont souvent composés de deux caractères, des sinogrammes (樟柯), que nous retranscrirons, suivant l’usage classique, accolés l’un à l’autre par le biais d’un trait d’union (Zhang-Ke); le nom complet donnant donc l’écriture 贾樟柯 que nous retranscrirons «JIA Zhang-Ke». En revanche, nous n’utiliserons aucun séparateur pour les noms coréens dont l’écriture repose sur un alphabet (박기형 / PARK Ki hyeong). Nous séparerons cependant les deux phonèmes du prénom pour qu’il conserve sa lisibilité. La transcription des noms coréens se fera sur le modèle des transcriptions francophones à l’exception des noms dont la transcription anglophone est très connue (KIM Ki duk). La transcription des noms japonais se fera suivant le système Hepburn. Enfin, et pour éviter les confusions et le trouble laissés par les exceptions potentielles (Ang LEE), le nom de famille sera signalé par une écriture en petites majuscules.


    Face à la diversité des cinématographies et à l’importante quantité de films que nous allons présenter, nous avons choisi de présenter les films avec leur titre français, ou anglais lorsque le film ne dispose pas d’un titre français officiel. Il pourra cependant arriver à de rares exceptions que soit mentionné le titre en langue originale lorsque cela présente un intérêt, comme lorsque le titre français se veut la traduction du titre original mais présente une erreur de transcription. Dans la mesure du possible, nous donnerons à titre indicatif une transcription phonétique en alphabet latin du titre dans sa langue originale2. Il arrive cependant que cela ne soit pas possible, notamment concernant les films taïwanais de la première moitié du XXesiècle. Cela tient à une double contrainte du fait, d’une part, de la difficulté à trouver les informations (les films eux-mêmes sont très difficiles à voir et les ouvrages y faisant référence se contentent généralement de donner des traductions anglaises), d’autre part, que la langue considérée comme originale peut tout aussi bien être le japonais que le chinois (les deux langues habitant le territoire et ayant un usage similaire des idéogrammes, mais dans des productions de sens et de sons différents).


    Enfin, il faut faire deux précisions concernant la manière de nommer les territoires de Hongkong et de Taïwan. Bien qu’il soit plus habituel d’écrire Hong Kong, nous choisissons délibérément de ne pas séparer les deux morphèmes. Cela tient à un souci de cohérence par rapport aux noms des autres villes chinoises qui tous se composent de deux idéogrammes et s’écrivent sans espace: Pékin ou Beijin (et non Pé Kin ou Bei Jin), Shanghai (et non Shang Hai), Canton (et non Can Ton), etc. Pour Taïwan, nous pourrons user de trois appellations distinctes en fonction des périodes pour éviter les anachronismes: jusqu’à la fin de l’occupation japonaise l’île est connue sous le nom de Formose, puis rebaptisée Répubique Démocratique de Chine à l’arrivée du Kuomintang, pour finalement prendre le nom de Taïwan vers la fin des années 1970, le début des années 1980, après que le gouvernement de l’île a été expulsé du conseil de l’ONU.


    
      
        1. Cf. la restauration de Meiji «明治維新» (Meiji ishin).

      


      
        2. Le recours à l’alphabet phonétique eut peut-être été préférable, mais dans la mesure où tout le monde n’en est pas forcément familier, nous avons choisi d’utiliser l’alphabet latin classique.

      

    

  


  
    Introduction


    Il importe de ne pas confondre l’Asie et le cinéma asiatique, et de bien comprendre sur quoi repose cette différence. À l’époque des croisades, une fois identifiées l’Europe chrétienne, conquérante, et l’Afrique, le reste du monde est désigné par le nominatif Asie3. C’est un espace d’indétermination qui signale une immensité territoriale au-delà de l’espace occidental chrétien et au-delà de l’Afrique. Dans les cartes du Moyen Âge, le monde est ainsi représenté sous la forme de cartes circulaires nommées «TO» et partagées en deux hémisphères de taille égale par une ligne horizontale en son centre. La partie inférieure est elle-même séparée en deux par un axe vertical4. Le quart inférieur gauche représente l’Europe et regroupe les pays compris entre la mer Méditerranée et le fleuve Don, soit l’ensemble des pays qui composent le monde occidental chrétien. Le quart inférieur droit représente l’Afrique et regroupe les pays compris entre la mer Méditerranée et le Nil. L’Asie occupe toute la partie supérieure et désigne le monde qui s’étend au-delà du fleuve Don et du Nil. C’est le reste du monde, au sens large et indifférencié.


    En revanche, si le cinéma asiatique semble être une notion tout aussi floue et arbitraire, elle repose sur une logique d’un autre ordre. En France, l’appellation «cinémas asiatiques» apparaît dans la première moitié du XXesiècle sous la plume de Maurice BARDÈCHE et Robert BRASILLACH5. Il s’agit du titre d’un chapitre qui clôt le dictionnaire du cinéma que les deux hommes ont constitué et qui regroupe quelques cinématographies d’Asie cristallisées autour du cinéma japonais. Le regroupement est ici moins arbitraire puisqu’il repose sur l’ordre géopolitique qui régit la région de l’époque avec la constitution de l’empire colonial japonais. Les cinémas asiatiques sont ainsi un ensemble de cinématographies rendues cohérentes par leur appartenance à la sphère d’influence du Japon (le Japon et ses colonies) à un moment où le Japon apparaît déjà comme l’une des grandes puissances économiques et coloniales du monde. À cette époque, plusieurs pays de premier plan comme les États-Unis, le Canada ou le Brésil veulent absolument avoir le Japon comme partenaire privilégié6. Les «cinémas asiatiques» désignent ainsi le cinéma japonais étendu «à sa sphère d’influence immédiate», soit le cinéma de ses colonies avérées (la Corée, Taïwan), mais également potentielles (la Chine)7.


    Dans le temps, si cette référence première a quitté les esprits, elle demeure l’écrou qui conditionne le cinéma asiatique et dont l’élasticité reste ponctuelle, le plus souvent temporaire. «Asie» et «cinéma(s) asiatique(s)» sont ainsi deux notions qui s’inscrivent dans des temporalités et des histoires bien distinctes. La présentation que cet ouvrage entend faire des cinémas asiatiques reposera sur cette considération, avec comme point de départ l’histoire moderne, qui débute avec la constitution de l’Empire japonais et la colonisation de Taïwan en 1895. Portée par le même mouvement de modernité qui permet l’essor du Japon (chemin de fer, allongement de la portée des canons, transformation des modèles hiérarchiques8), l’invention du cinéma se fait également en 1895. Ce n’est donc pas une histoire millénaire d’un environnement indéterminé nommé Asie qui va permettre de proposer et d’organiser quelques éléments de découverte du «cinéma asiatique», mais bel et bien l’Histoire moderne.


    Rappelons encore que le cinéma s’émancipe très vite de «l’autorité de ses créateurs», qu’ils soient français (les frères LUMIÈRE) ou américains (EDISON). Dès ses débuts, le cinéma va être perçu par les hommes politiques comme un formidable instrument de contrôle et de manipulation, happé par les conflits du monde comme la guerre d’Espagne (1898), la révolte des Boxers en Chine (1899-1901), la guerre d’Afrique du Sud (1899-1902) et la guerre russo-japonaise (1904-1905)9. En résultent une circulation et une appropriation rapides de l’appareillage et des matériaux pour les usages locaux. À titre d’exemple, en octobre1904 le journal japonais Asahi Shinbun appelait les cameramen japonais à «imprégner les esprits des jeunes de l’esprit militaire et d’une véritable appréciation de ce que la nation exige d’eux en ces temps difficiles»10, signalant par-là même l’appropriation du cinéma par la société japonaise11. Il s’agit donc aussi de mettre en réserve cette idée selon laquelle le cinéma serait conditionné dans ses modes de représentation par son origine occidentale. L’appropriation rapide que le monde fait du cinéma induit l’idée que cette appropriation précède la mise en place d’un «langage cinématographique» et de sa maîtrise, que l’image mouvante s’est offerte au monde sans appareillage théorique ou rhétorique établi12. La diffusion du médium cinématographique (la caméra, la pellicule), tout autant pour l’enregistrement que pour la projection, se fait à une vitesse telle qu’il paraît excessif d’envisager son existence suivant une logique de contamination des pratiques. Il semble clair que lorsque les premiers opérateurs sont arrivés en Chine, en Corée ou au Japon, ils n’avaient pas la maîtrise de leurs appareils et que l’appropriation qui a pu en être faite par les populations locales a pu se faire dans une grande liberté, pouvant être envisagée sans être continuellement dans une logique de déférence à l’égard du monde occidental.


    En revanche, nous le verrons au fil des pages qui vont suivre, la complexité des relations géopolitiques locales a pu ponctuellement entraver une appropriation rapide du média et entraîner des effets d’influence plus ou moins forts. À titre d’exemple, la forte présence de plusieurs nations occidentales en Chine au moment où le cinéma se développe participe à expliquer la forte influence de l’Occident; dans ce cas précis, le cinéma chinois s’est développé en collaboration avec l’Occident. Le cinéma, parce que sa diffusion fut rapide et massive, happé directement par le monde et ses événements, est un média universel dont les enjeux de codification répondent vraisemblablement à des consensus communs de par la circulation des films.


    L’organisation du présent ouvrage considère les cinémas d’Asie ayant appartenu à la sphère d’influence japonaise jusqu’en 1945 et qui, après la défaite du Japon face aux Américains, ont «retrouvé leur souveraineté nationale13». Ainsi, la première partie couvrira la période allant de1895 à1945 en partageant l’espace en deux.D’un côté nous envisagerons le cinéma du Japon et de ses colonies14 (la Corée et Taïwan) et de l’autre les cinémas chinois et hongkongais15. La seconde partie engage un autre partage des cinémas en tenant compte de l’éclatement de l’empire colonial japonais en 1945 et s’intéresse à chaque cinématographie nationale de manière distincte de 1945 à nos jours.


    
      
        3. L’origine étymologique du terme «Asie», bien que discutée, est bien plus ancienne.

      


      
        4. L’axe horizontal et l’axe vertical forment ainsi un T, inclus dans la sphère O.

      


      
        5. MauriceBARDÈCHE etRobert BRASILLACH, Histoire du cinéma, 1935.

      


      
        6. Le Japon est un pays en plein essor, intéressé par la modernité occidentale. Pauvre en matières premières, il doit les importer de l’étranger, mais possède un savoir-faire de grande qualité dans la fabrication de biens manufacturés.

      


      
        7. Les ambitions de conquête du Japon sur la Chine sont déjà connues du fait d’une tentative infructueuse d’occuper le territoire et de l’occupation partielle d’une partie du sud de la Chine (Mandchourie, Shanghai).

      


      
        8. Il est convenu de considérer l’année 1895 comme l’année de naissance du cinéma. 1895 est aussi l’année où le Japon commence la constitution de son empire colonial avec la conquête de Taïwan. Cf. Stefan TANAKA.

      


      
        9. Peter B. HIGH, The Imperial Screen, Japanese Film Culture in the Fifteen Years’ War, 1931-45, 2003, p.3-5.

      


      
        10. Lawrence OLSON, Ambivalent Moderns: Portrait of Japanese Cultural Identity, Rowman & Littlefield Pub Inc, 1992, p.134 (2000).

      


      
        11. D’autant que la plupart des films en provenance de l’Occident s’avéraient être des reconstitutions en studio, usant de transparences et de maquettes qui ne trompaient personne. Mentionné dans l’ouvrage de Peter B. HIGH, op.cit., et la revue The Movie Times.

      


      
        12. Sur un domaine autre que le cinéma, Michael LUCKEN rappelle que, dans la circulation des arts, l’Europe a toujours eu une grande facilité à exposer l’influence qu’elle pouvait avoir sur les autres, mais beaucoup plus de difficultés à assumer la manière dont les autres pouvaient l’influencer. Michael LUCKEN, Fleurs artificielles pour une dynamique de l’imitation, publication numérique, p.158.

      


      
        13. L’organisation géopolitique des États de la région résultant pour une bonne part des stratégies américaines, la notion d’indépendance est à manier avec précaution.

      


      
        14. Nous considérerons ici cet ensemble comme structuré par les mêmes «contraintes», à savoir une censure émanant d’une autorité commune, ainsi qu’un financement du matériel (caméra, pellicule, projecteur), de la production et de la distribution toujours encadré par les autorités japonaises.

      


      
        15. Il faut rappeler que depuis 1842 et la défaite de la Chine face à l’Angleterre durant la première guerre de l’opium Hongkong est un département d’outre-mer britannique. Outre la courte période où Hongkong fut annexé par le Japon impérial (1943-1945), il le reste jusqu’en 1997. En 1997, Hongkong devient un territoire indépendant administré par la Chine (Région administrative spéciale) et ne deviendra une province chinoise qu’au terme de l’année 2046. Ces questions sont relatives à la déclaration commune sino-britannique signée en 1984 et régissant le processus de la rétrocession. Attention à ne pas confondre cette déclaration commune et la loi fondamentale qui lui sert de préface, et qui fut rédigée par les seules autorités chinoises. Frédéric MONVOISIN, Cinémas d’Asie, Hongkong, Corée du Sud, Japon, Taïwan, analyse géopolitique, 2013.
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