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Première partie
Le cinéma chinois entre Shanghai 
et Hong Kong
Le premier film chinois, Le Mont Dingjun, une représentation d’un extrait d’opéra de Pékin, est tourné dans les studios photographiques Fengtai de Pékin en 1905, mais c’est à Shanghai, nouvelle capitale économique de la Chine depuis le début du xxe siècle, que l’industrie cinématographique se développe à partir des années 1920, aux côtés des arts visuels et de la littérature, autres éléments de la créativité artistique et de la modernité culturelle de la ville. Avec la création de multiples petites et moyennes structures de production et de trois grands studios : la Mingxing, la Tianyi et la Lianhua (respectivement en 1922, 1925 et 1929), le nombre de films produits augmente et abouti durant les années 1930 à un premier âge d’or du cinéma chinois, lorsque le cinéma muet arrive à maturité et que le parlant se généralise progressivement. Les réalisateurs Sun Yu (La Route, Dalu, 1934), Wu Yonggang (La Divine, 1934) ou Yuan Muzhi (Les Anges du boulevard, Ma lu tian shi, 1937) s’imposent pendant cette période avec des films progressistes considérés aujourd’hui comme des classiques. La production de films dans la ville de Shanghai atteint plusieurs dizaines de films par an pendant les années 1930, malgré une baisse au début de l’occupation japonaise en 1937, et le cinéma hongkongais commence à se développer avec l’arrivée du parlant en 1930 et la possibilité de produire des films en cantonais sur l’île (alors que l’utilisation du mandarin, langue nouvellement promue « nationale », est obligatoire dans les films produits à Shanghai). Après la fin de la deuxième guerre mondiale en 1945 et surtout à partir de l’arrivée au pouvoir des communistes sur le continent en 1949, le centre du cinéma chinois bascule de Shanghai à Hong Kong. Shanghai, symbole des excès du capitalisme et du colonialisme, est écarté par le nouveau pouvoir en place qui met au pas l’industrie cinématographique de la ville dès le début des années 1950. La production de films chute et ne retrouvera jamais le niveau qu’elle avait atteint pendant les deux décennies précédentes. Dans le même temps, de nombreux réalisateurs, producteurs et acteurs qui étaient restés à Shanghai pendant l’occupation japonaise entre 1937 et 1945 sont accusés d’avoir trahi leur pays et se réfugient à Hong Kong, où ils sont protégés par le statut britannique du territoire. Ils y fondent des studios et développent le cinéma en mandarin dans une industrie dominée depuis l’arrivée du parlant par les films en cantonais. Une décennie plus tard, durant les années 1960, le cinéma chinois connaît son deuxième âge d’or, à Hong Kong cette fois, avec les comédies musicales de la MP&GI (Cathay) et les films d’arts martiaux des studios Shaw Brothers. Les films hongkongais sont alors distribués partout dans le monde chinois, essentiellement en Chine continentale pour les films produits par les studios progressistes Great Wall et Phénix, et à Taïwan, Singapour et en Asie du Sud-Est pour les films plus « conservateurs » de la Shaw Brothers et de la MP&GI. Hong Kong devient le cœur du cinéma chinois.
Plusieurs moments clefs de l’histoire du cinéma et de la Chine : le passage au parlant au début des années 1930, la guerre sino-japonaise entre 1937 et 1945 et l’arrivée au pouvoir des communistes en 1949 ont favorisé les relations économiques et les échanges entre les cinémas des deux villes dans la première moitié du xxe siècle, jusqu’au rapprochement des dernières années.


Chapitre 1
Le passage au cinéma parlant
Lors du passage au cinéma parlant au début des années 1930, les sociétés de production chinoises, jusque-là principalement installées à Shanghai, se voient interdire par le gouvernement nationaliste de produire des films en cantonais. Le pouvoir nationaliste dirigé par Chiang Kaishek justifie cette interdiction par la volonté de promouvoir le mandarin comme langue nationale afin de construire l’unité du pays en proie aux conflits entre seigneurs de guerre. Le cinéma et la langue sont pour le pouvoir des outils au service de la politique. Mais une partie importante du public chinois, notamment dans la province de Guangdong où sont installées de nombreuses salles de cinéma, ne comprend pas le mandarin et rejette les films projetés dans cette langue. Privés d’une large partie de leur public, les studios shanghaiens décident d’installer des filiales à Hong Kong, sous contrôle britannique, où le tournage de films en cantonais est autorisé. C’est la véritable naissance du cinéma hongkongais. En quelques années, la production de films à Hong Kong, balbutiante dans la deuxième moitié des années 1920, passe de zéro à plus de quatre-vingt par an (tous en cantonais), l’équivalent de la production à Shanghai1.
Le développement du cinéma shanghaien
Le cinéma chinois connaît sa première période de développement à partir du début des années 1920 à Shanghai. Le succès commercial de L’Orphelin sauve son grand-père (Gu er jiu zu ji, Zhang Shichuan, 1923), produit par la compagnie Mingxing, attire de nombreux spéculateurs vers le cinéma. Dans une atmosphère de compétition commerciale, de très nombreuses compagnies cinématographiques sont fondées avec de petits capitaux privés. La plupart de ces compagnies ne produisent souvent qu’un seul film avant de disparaître. Quelques-unes réussissent pourtant à se faire une place dans un marché dominé par les studios hollywoodiens. La première d’entre elles, la Mingxing, est fondée en 1922 par Zhang Shichuan, Zheng Zhengqiu, Zhou Jianyun, Zheng Zhegu et Ren Jinping. Zhang Shichuan et Zheng Zhengqiu en deviennent les deux réalisateurs principaux. Après la production de quelques films burlesques comme Romance d’un marchand ambulant (Lao gong zhi ai qing, Zhang Shichuan, 1922), qui raconte l’histoire d’un marchand de fruits tentant de séduire la fille d’un docteur de rue, ils écrivent et réalisent des films plus proches des problèmes de société de l’époque. La Mingxing devient un studio rentable qui peut se développer, étendre ses propres réseaux de distribution et construire ses salles. Avec Le Héros sans nom (Wu ming ying xiong, Zhang Shichuan, 1926) et Le Feu au temple du lotus rouge (Huo shao hong lian si, Zhang Shichuan, 1928), dont elle produira dix-huit épisodes en trois ans, la Mingxing lance la mode des films d’arts martiaux qui dominent le cinéma shanghaien entre 1928 et 1931, jusqu’à l’infiltration de la compagnie par des scénaristes communistes, notamment Xia Yan, et la naissance des films progressistes en 1932. Pendant ces quelques années, la plupart des petites compagnies et des grands studios shanghaiens se lancent dans la production en série de films d’arts martiaux. La Youlian produit trois épisodes du Papillon rouge (Hong Hu Die, 1927-1931, réalisés par Ren Yutian et Wen Yimin), cinq épisodes de Héros et héroïnes (Er nu ying xiong, réalisés par Chen Kengran et Wen Yimin, 1927-1931) et treize épisodes de La chevalière du Huang Jiang (Huang jiang nu xia, réalisés par Chen Kangran, Zheng Yisheng et Shang Guanwu, 1930-1931). La compagnie Yueming produit treize épisodes de Chevalier du Guangdong (Guangdong da xia, 1928-1931) et six épisodes de Escorte de femmes armées (Nu biao shi, 1931-1932). D’autres compagnies plus petites produisent aussi des séries, comme la compagnie Jinan qui produit six épisodes de 24 chevaliers errants (Jiang hu er shi si xia) ou la compagnie Fudan qui produit six épisodes de Feu au bâtiment des sept étoiles (Hua shao qi xing lou), réalisés par Yu Baiyan en 1930. Plus de deux cents films d’arts martiaux sont ainsi produits à Shanghai pendant trois ans2. Fondée en 1925 par les frères Shao (fondateurs plus tard à Hong Kong de la Shaw Brothers), la Tianyi, deuxième grand studio shanghaien après la Minxing, participe à ce mouvement des films d’arts martiaux et en costume avec la production de neuf épisodes de L’Empereur Qianlong voyage au sud du fleuve Yangtze (Qian long you jiang nan, 1929-1931). La Lianhua est le troisième grand studio shanghaien des années 1920. Elle est fondée en 1929 par les Hongkongais Luo Mingyou et Li Minwei qui veulent, avec l’aide d’intellectuels progressistes, revitaliser le cinéma chinois en abandonnant la production de films de pur divertissement et d’arts martiaux au profit de films plus artistiques. Ils acquièrent et fusionnent plusieurs compagnies déjà existantes dans l’intention de former un monopole sur la production de films chinois. En 1930, la Lianhua ouvre des bureaux et des studios à Hong Kong, à Pékin et dans le Sichuan, crée une école pour les acteurs à Pékin et une école pour le chant à Shanghai. Cette ambition de monopole sur la production cinématographique chinoise a pour objectif de créer une structure capable de rivaliser avec les studios hollywoodiens qui dominent très largement le marché chinois.

Avec ces trois grands studios, de nombreuses petites structures de production et la quarantaine de salles installées à Shanghai (sur deux cent quarante dans tout le pays)3, la ville devient le centre du cinéma chinois. Le public, des paysans pauvres nouvellement arrivés à Shanghai pour y trouver du travail, des employés de bureaux, des intellectuels, des riches commerçants chinois et des diplomates étrangers, se rend en masse dans les salles de la ville, des palaces aux plus petites salles. Mais l’arrivée du cinéma parlant au début des années 1930 bouleverse la donne. Alors que le cinéma shanghaien débute ce qui sera considéré comme son âge d’or, les sociétés de production qui ont fait le choix de passer rapidement au parlant, en particulier la Tianyi, sont contraintes par les autorités de produire des films en mandarin. Pour continuer de toucher le public cantonais, certaines d’entre elles créent des filiales à Hong Kong.
La naissance du cinéma hongkongais
En octobre 1930, la Lianhua est le premier des studios shanghaiens à installer une filiale à Hong Kong. La Lianhua-Hong Kong produit quelques films muets entre 1932 et 1934, mais ses dirigeants échouent dans leur volonté de développer une structure plus importante et c’est le cinéma parlant qui va favoriser les autres studios shanghaiens dans leur aventure hongkongaise. Après avoir produit à Shanghai White Golden Dragon (Bai jin long, Tang Xiaodan, 1932), le premier film chinois en cantonais, les dirigeants de la Tianyi décident de créer eux aussi une filiale à Hong Kong, la Tianyi-Hong Kong, afin de poursuivre la production de films en cantonais désormais interdite sur le continent. La création de cette filiale dynamise le cinéma de l’île. La Tianyi-Hong Kong produit dix films chantés ou adaptés de l’opéra en 1935, tous en cantonais. Ces premières expériences convainquent les dirigeants de la Tianyi de s’installer définitivement à Hong Kong. En 1936, ils délocalisent entièrement leur studio de Shanghai, ainsi que tout le matériel, dans leur filiale hongkongaise. Le nouvel ensemble change de nom et devient la Nanyang. Ce sera sur cette fondation que sera créée vingt ans plus tard la Shaw Brothers. Face à la Nanyang, une deuxième compagnie, la Daguan, s’impose dans le paysage cinématographique hongkongais des années 1930. Après avoir réalisé et produit en Californie le film en cantonais Romance of Opera Singers (1933), Zhao Shushen et Guan Wenqing, tous deux étudiants aux États-Unis, réunissent des fonds provenant d’hommes d’affaires de la diaspora chinoise et fondent la Daguan, qu’ils délocalisent rapidement à Hong Kong avec tout l’équipement technique. Dès son installation sur le territoire, la Daguan produit de nombreux films en cantonais (sept en 1935, dix en 1936, dix-huit en 1937) dont Lifeline de Guan Wenqing (Sheng ming xian, 1935)4. Aux côtés de ces deux studios qui dominent le nouveau cinéma hongkongais, d’autres, plus petits, sont créés et produisent aussi des films en cantonais. La Quanqiu est fondée en 1934. Ses dirigeants collaborent avec la Diantong de Shanghai pour les équipements et les techniques de prises de son. La Quanqiu produit un film en 1934, quatre en 1935 et continue de produire des films jusqu’en 1941 lorsqu’elle arrête ses activités après l’entrée en guerre du Japon contre l’Angleterre (et donc contre Hong Kong). Un autre studio, la Nanyue, est fondé en 1935 par Zhu Qingxian, un des pionniers de l’enregistrement du son à Shanghai. La Nanyue produit six films en 1936 et six autres en 19375.

D’une compagnie en 1932 (la Lianhua-Hong Kong), l’industrie du cinéma de Hong Kong passe à trente-neuf en 1937 et même à soixante-neuf en 1939, son point culminant en raison de l’arrivée des Shanghaiens fuyant la guerre contre les Japonais depuis l’invasion de la ville en 1937.
Le premier âge d’or du cinéma chinois
À Shanghai, après le bombardement de la ville par les Japonais le 28 janvier 1932 et la naissance des films progressistes, le cinéma s’oriente vers plus de sujets sociaux et patriotiques. La dénonciation des injustices sociales, la libération de la femme et la lutte contre les agressions étrangères sont les thèmes principaux des films de cette période. Dans le même temps, comme leurs homologues du monde entier : Fritz Lang (Metropolis, 1927), F.W. Murnau (L’Aurore, Sunrise, 1927), Dziga Vertov (L’homme à la caméra, 1931), Jean Vigo (À propos de Nice, 1930), René Clair (Sous les toits de Paris, 1931), Howard Hawks (Scarface, 1932), Ozu (Gosses de Tokyo, 1932)…, les réalisateurs shanghaiens participent à la représentation de leur ville. L’architecture occidentale, les nouveaux espaces urbains et les lieux emblématiques de la nouvelle société de consommation inspirent les cinéastes. Deux studios, la Mingxing et la Lianhua, dominent la production de films dans la ville et illustrent ces tendances. Infiltrée par les militants communistes depuis 1932, suite aux bombardements de la ville par les Japonais et à la prise de conscience que cela provoque chez de nombreux scénaristes et cinéastes, la Mingxing produit des films proches des thèmes du Parti communiste crée dans les années 1920 à Shanghai, notamment sur la description de la vie des paysans dans Les Vers à soie du printemps (Chun can, 1933, Cheng Bugao) ou sur la question de la libération des femmes avec Le Marché de la tendresse (Zhi fen shi chang, 1933, Zhang Shichuan), Sœurs jumelles (Zi mei hua, 1933, Zheng Zhengqiu) et Une Bible pour les femmes (Nu er jing, 1934, réalisation commune). Les productions de la Lianhua sont plus éclectiques, avec les films patriotiques de Sun Yu (La Route) ou de Fei Mu (La Bataille de la montagne Lang shan, Lang shan die xue, 1936), La Divine (Wu Yonggang, 1934) décrivant la vie d’une prostituée qui lutte pour offrir une vie décente à son fils, Le Chant des pêcheurs (Yu guang qu, Cai Chusheng, 1934) dénonçant les ravages de la pêche industrielle sur la vie des pêcheurs artisanaux chinois, ou Piété filiale (Tian Lun, Fei Mu, 1935), plus proche de la politique culturelle encouragée par le parti nationaliste au pouvoir, le Kuomintang. D’autres compagnies naissent des évolutions de la situation politique ou de la transition du muet au parlant, notamment la Diantong fondée par les ingénieurs chinois Situ Yimin, Gong Yuke et Ma Dejian grâce à un système de prise de son qu’ils ont eux-mêmes mis au point, ou la Xinhua, créée par Zhang Shankun en 1936. Mais ces deux compagnies ont une durée de vie très courte. La Diantong est fermée en raison de ses liens trop étroits avec le Parti communiste, après seulement cinq films produits, et la Xinhua doit interrompre ses activités pendant la bataille de Shanghai contre les Japonais. La production de films à Shanghai atteint son pic en 1933 avec quatre-vingt-trois films, pour la plupart encore muets. Pendant cette période de transition entre le muet et le parlant, les expériences sur le cinéma sonore, comme dans Éclatante métropole (Yuan Muzhi, 1935), enrichissent le langage cinématographique et les films chantés, Le Chant des pêcheurs ou Les Anges du boulevard, attirent le public qui parfois reprend les chansons dans les salles, avant que le cinéma parlant ne se généralise en 1937. 


1. Christophe Falin, La Transition du muet au parlant du cinéma chinois : défis économiques, technologiques, culturels et esthétique, Université Sorbonne Nouvelle-Paris 3, 2008.
2. Christophe Falin, « La courte vie du cinéma d’arts martiaux shanghaien », Écrans d’Asie no 1, mai 2009, p. 62-67.
3. Christophe Falin, op. cit., p. 22-26.
4. Christophe Falin, ibid, p. 114.
5. Christophe Falin, ibid., p. 114-116.
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