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1. Introduction : Cadre théorique et empirique
1.1. Nouveau cinéma allemand et médium de masse
1.2. Terrains de recherche
1.3. Cadre d’analyse principal : les études sur la culture de I'Ecole de
Francfort
2. Sphere de production : le cinéma allemand entre renouveau industriel et
culturel
3. Sphere d’exportation : le Nouveau cinéma allemand entre diversification
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4. Sphere de réception : le cinéma d’Outre-Rhin entre reproduction et
dépassement des stéréotypes
5. Conclusion : le Nouveau cinéma allemand, un « bouclier d’Athéna » pour
le spectateur francais ?

1 Depuis la fin des années 1990 se développe en France un discours
médiatique autour de la formation d'un ‘Nouveau cinéma allemand’ :
le nombre des films allemands diffusés a I'étranger a augmenté et la
majorité des thématiques de ces films visibles traitent de I'histoire
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douloureuse de I'Allemagne,! ce qui témoignerait d'un nouveau rap-
port des Allemands a leur passé.

2 Cependant, si ce discours est perceptible au sein de la sphere spécia-
lisée des médias, est-il saisissable au sein des visions du monde des
spectateurs de cinéma francais ? Peut-on évoquer une nouvelle
forme de rapport a 'Allemagne qui se mettrait en place a travers la
réception spectatorielle d'un Nouveau cinéma allemand ? Cette
contribution vise ainsi a examiner la place des pratiques culturelles
dans la formation d'une image de I'Allemagne : en quoi peuvent-elles
constituer une expérience vécue (Erlebnis) de la germanité, > une ren-
contre signifiante avec I'Autre ?

3 Nous présentons ici une partie des résultats de notre these de socio-
logie. L'imbrication entre perception filmique et appréhension indivi-
duelle de I'Allemagne sera étudiée dans le contexte social spécifique
de la réunification.

1. Introduction : Cadre théorique
et empirique

1.1. Nouveau cinéma allemand et mé-
dium de masse

4 Nous nous intéresserons aux différentes formes de ce Nouveau cine-
ma allemand, depuis sa production en Allemagne jusqu’a sa réception
en France.

5 Le Nouveau cinéma allemand est con¢u non pas comme un fait artis-
tique intrinseque, mais comme un fait social global, agissant comme
médium entre instances collectives et individuelles. Nous reprenons
ici la définition de l'objet filmique de Siegfried Kracauer : le médium-
film est un « neeud de relations multiples » (2010 : XVIII), un passeur
entre sphere de production et sphere de réception. La notion de mé-
dium permet non seulement d’interroger les liens entre films et spec-
tateurs, mais également entre société et cinéma, réalité materielle et

films, technique de reproduction et perception. 3
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6 Pour Kracauer, un objet cinématographique n'acquiert de portée so-
ciologique que s'il produit un impact social, s’il se détache comme
phénomene visible au sein du monde social. Il est alors susceptible
d’atteindre potentiellement la masse des spectateurs, congue comme
masse compacte mais différenciée. La notion de médium-film se dé-
cline en médium de masse (2010 : 243 et 330 / 2009 : 5) : le caractere
massif du cinéma favorise sa circulation et son effectivité virtuelle au
sein des visions du monde individuelles et collectives.

7 Le Nouveau cinéma allemand sera examiné, dans cette optique de
médialité de masse, au niveau de ses trois spheres de matérialisation :
production, exportation et enfin réception individuelle. Il s’agira no-
tamment de questionner en quoi l'exportation s'organise selon des
modalités restrictives filtrant la diversité et I'hétérogénéité du pay-
sage cinématographique allemand contemporain.

1.2. Terrains de recherche

8 Notre travail de theése s'appuie sur la mise en place de deux terrains
de recherche complémentaires : une enquéte empirique berlinoise et
un terrain parisien aupres des spectateurs francais.

9 Notre enquéte berlinoise a été effectuée aupres des professionnels de
la branche cinématographique - réalisateurs, producteurs, diffuseurs
- et aupres des acteurs des pouvoirs publics intervenant dans la sub-
vention et la diffusion des films.# Il s'agissait avant tout de détermi-
ner si ces acteurs affichaient, depuis la réunification, une volonté af-
firmée de diffuser un cinéma spécifiquement allemand susceptible
d’agir comme Kulturtrdger privilégié, vitrine de soi a 'étranger.

10 Dans le cadre de notre étude aupres des spectateurs, notre objectif
était de déterminer si la germanité cinématographique faisait sens
pour le spectateur, si elle était susceptible d'orienter ses choix de vi-
sionnage et, par la suite, d'acquérir une signification spécifique au
sein de ses visions du monde. Létude de l'espace reel de réception in-
duit une approche de sociologie compréhensive wébérienne (Weber
2003 : 28 - 55),° qui s'inscrit ici en partie dans la lignée de la sociolo-
gie de la réception et des publics. Cette sociologie a récemment dé-
veloppé des outils empiriques et théoriques pour mieux saisir
concretement l'impact de la pratique filmique sur les visions du
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monde individuelles. Le public n'est plus un simple consommateur, et
la fixation sur la réception permet d'universaliser la sociologie de la
culture en dépassant les débats autour de la culture légitime et I'ana-
lyse en termes de classes sociales. La construction de 'échantillon est
plus libre car orientée vers la fonction pratique de I'expérience esthé-
tique.% La notion de genre est par exemple subdivisée par Ethis en
« genre dont on parle » a priori et « genre que l'on percoit / genre
percu » a posteriori (2006 : 162). Il s'agit de s'interroger sur la perti-
nence, pour les spectateurs, de la germanité comme genre.

1.3. Cadre d’analyse principal : les
études sur la culture de I’'Ecole de
Francfort

Ce travail mobilise plus généralement les apports des études sur la
culture de la premiére génération de I'Ecole de Francfort,’ rédigées
entre les années 1920 et 1960. Ces chercheurs examinent la fonction
heuristique de la culture a travers une interrogation commune : la
culture en général, et le cinéma en particulier, sont-ils capables, dans
le contexte moderne d'une fragmentation des expériences vécues et
du désenchantement du monde, de favoriser un dépassement des a
priori a travers une émancipation de la conscience individuelle ?

Les théoriciens de I'Ecole de Francfort proposent de nombreuses
pistes différenciées pour analyser le lien entre la culture de masse du
XX¢me giécle et les conditions de possibilité de Texpérience esthé-
tique. Les approches dites ‘pessimistes’ de I'industrie culturelle, déve-
loppées par Adorno et Horkheimer, qui mettent 'accent sur les méca-
nismes aliénants des formes modernes de la culture, peuvent étre op-
posées aux approches plus ‘optimistes], celles de Kracauer, qui main-
tiennent le potentiel émancipateur de cette culture.

Ainsi, pour Adorno et Horkheimer (1983 : 129-176), I'expérience artis-
tique est paralysée, I'industrie culturelle ayant remplacé I'innovation
et la critique par la répétition sans fin des mémes schémas. Les
formes filmiques, les modes de représentation conduisent a une réifi-
cation totale de la création artistique, qui n'est plus qu'une instance
fétichisée de reproduction de clichés. Laltérité disparait au sein de
cette reproduction des prototypes. Si 'on applique cette analyse au
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Nouveau cinéma allemand, sa possibilité de faire sens en tant que ci-
néma a la fois ‘nouveau’ et ‘allemand’ disparait, tant du point de vue
de sa production que de sa réception.

Pour Kracauer en revanche, le cinéma déploie une éthique alternative
de la visibilité (Despoix 2011 : 13), parce qu’il matérialise I'aléatoire, le
contingent, l'abstrait. Kracauer évoque des affinités particulieres du
cinéma avec la représentation du mouvement, de 'Autre et de I'hor-
reur. En ce sens, il constitue un médium privilégié pour concrétiser
des concepts théoriques, et particulierement celui de ‘nationalité’ et
de ‘peuple’. LAllemagne peut ainsi, par le biais du cinéma, se matéria-
liser par ces mécanismes purement cinématographiques, tout en de-
meurant liée a un universel généralisé. Kracauer (2008 : 61-67) réha-
bilite 'apport heuristique de la notion de distraction (Zerstreuung) : la
distraction favoriserait la dialectique aperceptive et permettrait une
réception ouverte et flexible de l'objet filmique. Kracauer (2009 :
8) expose également la capacité du cinéma a dévoiler les tendances
sociétales souterraines : la répétition des motifs cinématographiques
permettrait de démasquer les obsessions psychologiques collectives,
le Zeitgeist d'une époque.® Le cinéma n'est pas un produit déterminé
et déterministe de sa société de production, mais une émanation
libre de celle-ci. En ce sens il devient un outil d’analyse de la société
et acquiert une dimension sociologique explicite.

2. Sphere de production : le ciné-
ma allemand entre renouveau in-
dustriel et culturel

Au niveau de sa sphere de production, le Nouveau cinéma allemand
est ici présenté comme une émergence culturelle issue de la réunifi-
cation allemande. Il s’agit non pas de faire correspondre arbitraire-
ment cette division du temps historique a la division de Thistoire
culturelle allemande, mais de s'interroger sur les implications de cet
évenement.

La réunification, en tant que rupture historique, constitue le point de
départ d’'un renouvellement de la production allemande a trois ni-
veaux : au niveau des infrastructures de production, au niveau des
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formes et des traitements cinématographiques et enfin au niveau des
motifs filmiques. Si elle ne détermine pas directement ces évolutions,
elle les catalyse et les accompagne : le lien entre chute du mur et
Nouveau cinéma allemand s’apparente davantage a un lien d’affinités
électives - au sens wébérien du terme -2 qu’a un lien direct de cause
a effet.

En 1990, la chute du mur est en effet présentée par les différents ac-
teurs de la branche cinématographique comme une opportunité pour
sortir de la crise productive traversée par 'Allemagne depuis le début
des années 1980, comme l'occasion de favoriser un élargissement de
l'espace des possibles 1© pour la profession.

Le cinéma allemand traverse alors une crise a la fois productive et
symbolique qui tend a remettre en cause son caractére de médium de
masse : le public international, mais également le public allemand, ne
reconnait plus ce cinéma comme entité culturelle. Les professionnels
de la sphére productive évoquent, a la chute du mur, un besoin pro-
ductif a combler, d'une part pour relancer I'industrie du cinéma en
Allemagne, d’autre part afin de susciter un ‘désir’ de cinéma allemand
aupres des spectateurs. En outre, les débats du début des années
1990 soulignent l'importance de la reconnaissance internationale
d’'une cinématographie : un cinéma spécifiquement allemand n'existe-
rait qua partir du moment ou il serait visible en tant que tel en de-
hors des frontieres du monde germanique. Le caractere officielle-
ment représentatif du cinéma allemand est a la fois endogene et exo-
gene, en partie produit par des mécanismes de reconnaissance inter-
nationale a posteriori.

La réunification politique s'accompagne ainsi de ce que l'on pourrait
nommer une Téunification cinématographique’ Le systeme de pro-
duction étatique de la DEFA, la société qui contrdlait la production ci-
nématographique en Allemagne de I'Est, est dissous!! et les studios
de Babelsberg, qui accueillaient le tournage de la plupart des produc-
tions est-allemandes, sont privatisés, rachetés en 1993 et réinvestis
pour redevenir le ‘Hollywood allemand’'? qu'ils symbolisaient avant la
Seconde Guerre mondiale. Depuis 2008, 'UFA, société de production
mythique de cette période, a recréé une branche cinéma qui fonc-
tionne en étroite coopération avec les studios de Babelsberg et qui
bénéficie du « prestige historique » de la « marque » UFA, chargée de
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produire un cinéma commercial a gros budget.!® La référence au
prestige cinématographique du premier age d'or allemand est pré-
sentée avant tout comme une opportunité marketing destinée a sus-
citer une reconnaissance internationale accrue de la production.

Ce redéploiement industriel et économique s'accompagne également
d’'un renouvellement des outils de soutien étatique a la production : le
‘modele’ francais de I'exception culturelle - trés souvent mis en avant
par nos enquétés berlinois, qui tendent presque a le mythifier - se
décline en Allemagne sous le mode de la diversité culturelle.!* Le
soutien au redéploiement quantitatif est présenté comme une sub-
vention a la fois économique et culturelle : I'Etat allemand doit pro-
mouvoir le plus de productions filmiques possibles au nom de la di-
versité culturelle et donner les moyens aux réalisateurs de travailler
en Allemagne. Les politiques cinématographiques allemandes pro-
posent alors un dépassement de la dichotomie classique opposant
une conception de l'objet cinématographique comme bien culturel
d’'une part, bien économique d’autre part. Ainsi les aides étatiques a la
production sont-elles augmentées.

En outre, la réunification politique appelle une centralisation accen-
tuée. Celle-ci se traduit notamment par la création, en 1998, d'un
poste de délégué du gouvernement fédéral pour la culture et les mé-
dias, le BKM (Beauftragter der Bundesregierung fur Kultur und Me-
dien), qui correspond au ministere de la culture frangais. Mais la
culture étant une prérogative des Lander allemands selon la tradition
fédérale, son role est plus restreint qu'en France et s'apparente a celui
d'un secrétariat d'’Etat. Le BKM a cependant été créé dans une op-
tique de centralisation renforcée de la politique culturelle. Il agit dé-
sormais de concert avec la FFA et attribue des aides fédérales généra-
lisées a la production du cinéma en Allemagne. Le BKM et le FFA ont
initié en 2007 la creation du DFFF (Deutscher FilmForderFonds, Fonds
Fédéral Allemand pour le Cinéma), une aide financiere automatique et
directe. L'objectif du DFFF, des sa création, a été présenté comme
double : faciliter la production du cinéma national allemand et déve-
lopper I'Allemagne en tant que site de production cinématographique
- notamment par des mesures incitatives financiéres destinées a atti-
rer des coproductions internationales de prestige. 1°
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Ce renouvellement des infrastructures de production saccompagne
d'une diversification des formes productives. Lopposition binaire
entre cinéma d’auteur et cinéma commercial - qui correspond a une
déclinaison de l'opposition des deux conceptions classiques de l'art,
confrontant l'art-créatif hégélien et l'art-imitation platonicien - s'en-
richit, depuis la réunification, de ce que nous pouvons analyser
comme une troisieme frange productive alternative : le cinéma com-
mercial ‘de qualité. Cette frange productive vient innerver l'espace
des possibles cinématographique. Lintérét cognitif de ces « divertis-
sements de qualité » était déja souligné par Kracauer, mais aussi par
Adorno et Horkheimer comme palliatif aux logiques totalitaires et ho-
mogeéne¢isantes de l'industrie culturelle.’® En outre, ces divertisse-
ments de qualité constituent le vivier principal des films diffusables a
létranger : le filtre de I'exportation tend en effet a privilégier cette
forme médiane.

Dans les années 1990, des sociétés de production s'engageant pour
un cinéma commercial reposant sur des logiques du cinéma d’auteur
voient ainsi le jour et revendiquent un statut mixte afin de sortir de la
crise productive.!” Cette émergence d’'une troisiéme frange produc-
tive s'accompagne de l'apparition d'un nouveau cinéma d’auteur, re-
groupé sous I'expression d’Ecole de Berlin'®, et d’'un maintien de suc-
ces commerciaux plus classiques.

Ces évolutions productives se doublent d'un renouvellement des mo-
tifs filmiques. Nos enquétés berlinois nuancent cependant ce lien de
cause a effet, qui apparait de nouveau davantage comme un lien d’af-
finités électives.

Si 'on développe une analyse en termes d’idéaux-types wébériens,
c'est-a-dire si I'on accentue certains traits de cette production fil-
mique pour en dégager des catégories opérationnelles sociologique-
ment, trois grands types de motifs filmiques émergent. Les théma-
tiques historiques tout d’abord, elles-mémes subdivisées en trois ca-
tégories : les thématiques liées au passé nazi, a la RDA, et aux mouve-
ments terroristes d'extréme-gauche des années 1970. Les motifs in-
terculturels ensuite, avec le développement d'un cinéma que certains
critiques nomment le ‘cinéma de l'immigration’ : la présence d’Alle-
mands ‘venus dailleurs’ serait enfin décelable sur les écrans de ciné-
ma allemands. Les films de Fatih Akin notamment donnent a voir une
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Allemagne multiculturelle, traversée par des personnages cosmopo-
lites. Enfin, la vie quotidienne et les sujets contemporains sont égale-
ment traités. Plusieurs sujets sont alors mis en avant : la quéte d’iden-
tité, la vie de couple et le passage a I'age adulte. Ces motifs sont
transversaux a la sphere productive, méme si leur traitement différe
en fonction des formes filmiques précédemment évoquées.

26 Cette question des motifs filmiques ‘visibles’ car répétitifs interroge la
question de I'image potentielle que ces films peuvent renvoyer de I'Al-
lemagne et la possibilité pour le spectateur d’'identifier le cinéma alle-
mand par le biais de ces motifs. Kracauer (2009 : 8) indique qu'un
motif filmique ne devient phénomene sociologique significatif que s'il
émerge comme motif répétitif et, en ce sens, visible au sein de l'es-
pace public.

3. Sphére d’exportation : le Nou-
veau cinéma allemand entre di-
versification et exotisme

27 Depuis le début des années 1990, la promotion du cinéma allemand,
notamment a I'étranger, se dote d'une nouvelle stratégie de commu-
nication. Le role des instances d’exportation évolue progressivement,
de diffuseurs a entrepreneurs d’'un cinéma a la fois spécifiquement al-
lemand et internationaliseé.

28 Dans les années 1990, le BKM initie, conjointement avec les deux ins-
tances officiellement représentatives du cinéma allemand a I'étranger,
I'Institut Goethe et I'Union exportatrice du cinéma allemand (Export
Union des deutschen Films), une refonte a la fois des objectifs et des
outils de ces formes de représentation. Lenjeu affiché est double :
d'une part favoriser une meilleure coopération entre ces deux ins-
tances, d'autre part décloisonner leurs prérogatives initiales - valori-
sation culturelle pour I'Institut Goethe, promotion économique pour
I'Union exportatrice - afin de mettre en ceuvre une politique de visi-
bilité du cinéma allemand prenant en compte le caractere intrinse-
quement ambigu de l'objet filmique, a la fois bien culturel et bien éco-
nomique (Mosig 2005 : 129).
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Le caractere évenementiel et éphémere des modes cinématogra-
phiques doit étre dépassé par une action continue et plus ‘efficace’
L'Export Union des deutschen Films est ainsi renommeé en 2004 pour
adopter une appellation en langue anglaise plus repérable : German
Films.19 Ulnstitut Goethe, ambassadeur culturel officiel de I'Alle-
magne a l'étranger, est encouragé a développer son role d’entrepre-
neur de la culture allemande. C. Weiss, ministre de la culture de 2002
a 2005, définit en 2004 l'objectif renouvelé de I'Institut : faire en sorte
que le cinéma allemand soit « porteur de sympathie pour l'Alle-
magne », en menant notamment un travail de « spectacularisation »
du cinéma allemand par lorganisation de festivals et davant-
premiéres.?? Lorganisation de semaines du cinéma allemand depuis
1996, rebaptisées ‘festivals de cinéma allemand, mise en ceuvre
conjointement par I'Institut Goethe et German Films, est par exemple
de plus en plus systématisée.

Par ailleurs, le cinéma allemand est davantage reconnu au sein des
grands festivals internationaux. Nos enquétés berlinois soulignent
I'importance effective des récompenses cinématographiques, qui
confirmeraient la bonne santé du cinéma allemand et son acceptation
par la scene internationale. Parmi celles-ci, les Oscars successifs
remportés par des films allemands?! sont trés souvent cités comme
une forme de reconnaissance ultime qui viendrait parachever et ac-
créditer le potentiel public international du Nouveau cinéma alle-
mand. En outre, sous I'impulsion de son nouveau directeur Dieter
Kosslick, la Berlinale se métamorphose depuis le début des années
2000 en ‘vitrine’ du cinéma allemand a l'étranger. Lattribution de
'Ours d’Or a Fatih Akin pour Head on en 2004 a notamment marqué
une réapparition du cinéma allemand dans les festivals internatio-
naux.

German Films se voit par ailleurs attribuer une nouvelle fonction de
‘prestataire de services’ (Mosig 2005 : 67). Cette évolution se traduit
par la mise en place de nouveaux outils en matiere de marketing :
montage de bandes annonces destinées aux festivals et aux salles de
cinéma, basées sur les succes récents du cinéma allemand et utilisant
les images connues de ces différents films (Lola rennt, Good bye
Lenin!, La bande a Baader), développement du site internet en anglais,
coopération renforcée avec les festivals internationaux. German
Films s'est également doté d'un appareil statistique, qui doit venir ap-
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puyer la mise en ceuvre d’'analyses de marché autour de la présence
du cinéma allemand a I'étranger.

En France, German Films insiste sur la reconnaissance critique - et,
de plus en plus, publique - de I'Ecole de Berlin?? et sur l'intérét de
développer une stratégie de mise en valeur du Nouveau cinéma alle-
mand en termes de cinéma dart et d'essai certes exigeant, mais de
plus en plus accessible. Un film allemand, pour avoir du succes en
France, ne devrait paradoxalement pas étre présenté comme un film
commercial et grand public, mais comme une rareté, une curiosité,
un « bon plan confidentiel » (Geheimtipp, Behrmann 2005 : 98) de
qualité.

Cette mise en scene stratégique de la difféerence - qui répond, tout
en linstrumentalisant, au besoin anthropologique des spectateurs
d’affirmer leur individuation par le biais de leur pratique culturelle -
se traduit notamment, depuis le début des années 2000, par une va-
lorisation croissante de la nationalite allemande des films lors de leur
présentation au sein de la sphere publique. Cette stratégie mise en
évidence par German Films semble aussi adoptée par les distribu-
teurs francais lors de leur choix d’affichage et de mise en scene de
l'objet filmique. La référence a I'Allemagne, si elle n'est ni systéma-
tique, ni exclusive, apparait toutefois comme un critere de singularite
au service de la stratégie du Geheimtipp.23 La circulation du Nouveau
cinéma allemand et sa réception par le spectateur en France sont
partiellement conditionnées par ce meécanisme de publicisation, qui
contribue a recréer une unité sérielle autour de fragments filmiques
originellement individués.?* La visibilité croissante de I'Allemagne
comme pays de production indique ainsi que la germanité n'est plus
considérée par les distributeurs comme un obstacle a la réception
des films allemands par le public frangais.

La publicisation du cinéma allemand contemporain depuis le début
des années 2000 s’inscrit en partie dans la lignée des analyses de I'in-
dustrie culturelle. Il s'agit de mettre en scene la singularité d'un objet
culturel afin de provoquer facticement un phénomene de bouche-a-
oreille confidentiel, dont l'apparente spontanéité est en réalité
construite en amont par un mécanisme hétéronome instrumentali-
sant la quéte d’'autonomie individuelle.
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35 Cependant, si une partie de la production du Nouveau cinéma alle-
mand peut établir une connexion avec le public francais, c'est égale-
ment parce qu'elle suscite un intérét et une curiosité en France. Les
évolutions des infrastructures et des méthodes de mise en scene du
cinéma allemand ne déclenchent pas directement le succes, mais
I'accompagnent : en ce sens, ils agissent comme un « appareil amplifi-
cateur » (Sorlin 1977 : 275) au service de la valorisation d'un matériau
culturel en cours de formation. Lameélioration de la visibilité du Nou-
veau cinéma allemand en France découle donc a la fois d'impulsions
allemandes et d'un contexte plus favorable a la diffusion du cinéma
allemand en France.

36 Depuis le début des années 2000, trois films allemands ont atteint la
barre du million d’entrées, ce qui n'était pas advenu depuis le succes
des Ailes du désir de Wim Wenders en 1987 : Good bye Lenin !, La
chute et La vie des autres. 2> Par ailleurs, le nombre de films allemands
diffusé dans les salles est passé d'une moyenne de 2 a 5 dans les an-
nées 1990 a une moyenne de 10 a 15 a la fin des années 2000, pour at-
teindre 17 films en 2013.

37 Cette augmentation se traduit surtout par une diversification des
formes et des motifs représentés : a coté des succes plus commer-
ciaux, I'Ecole de Berlin est reconnue par la presse et les médias sous
l'appellation de ‘nouvelle vague allemande’, dans un souci d'identifica-
tion a la Nouvelle vague francaise. L'Ecole de Berlin, qui était déja en
partie une construction de la critique journalistique, se métamor-
phose, lors de son passage au sein de I'espace public francais, en une
instance représentative plus vaste : son référent sémantique n'est
plus Berlin, mais I'Allemagne dans son intégralité. Lappellation de
‘nouvelle vague allemande’ permet de plus d’assimiler a ce mouve-
ment les succes allemands plus commerciaux - comme La vie des
autres, ou encore les films de Fatih Akin - et, une fois encore, de re-
donner au Nouveau cinéma allemand une forme sérielle et tangible a
partir d'éléments disparates. Par ce mécanisme typique des logiques
d'industrie culturelle, le cinéma allemand tend a étre présenté exclu-
sivement comme un cinéma d’auteur, renforcant les mécanismes pu-
blicitaires évoqués ci-dessus.

38 Le filtre de l'exportation, s'il s'est élargi, continue paradoxalement a
exclure la circulation en France des plus grands succes publics alle-
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mands. Alors que les grands succes publics frangais rencontrent en
Allemagne un large public - citons notamment Intouchables ou Bien-
venue chez les Ch'tis -, les succes allemands ne passent méme pas la
frontiére francaise.? Ces succés demeurent ainsi un angle mort de
'exportation et de la réception du cinéma d’Outre-Rhin. Les distribu-
teurs francais, mais aussi les professionnels de la branche cinémato-
graphique allemande interrogés a Berlin, présentent cet angle mort
comme un « allant de soi » universellement partagé : il semble
« evident » que I'humour allemand soit trop allemand pour pouvoir
sexporter. Ce blocage des comédies allemandes a 'exportation appa-
rait, une fois encore, comme résultant d'un mécanisme rétroactif de
prophétie autoréalisatrice.?’ Les diffuseurs allemands et francais
s'accordent tacitement pour annoncer l'échec a priori des comédies
allemandes en France : ces comédies, de facto, ne passent pas la fron-
tiere et, pour les spectateurs francais, la catégorie méme de ‘comedie
allemande’ devient un non-sens.

La ‘germanité’ de 'humour allemand constituerait en ce sens un obs-
tacle a sa réception en France, alors méme que la germanité des mo-
tifs historiques - présentés par les professionnels allemands interro-
gés a Berlin également comme « naturellement » allemands - serait, a
contrario, le gage de son succes a I'étranger. La notion de vraisem-
blance cinématographique développée par Metz (1975 : 233) constitue
ici une notion liante entre sphere de production, d’exportation et de

28 un film allemand historique serait plus vraisemblable a

réception :
la fois pour les exportateurs et pour les spectateurs, et cet effet de
croyance au second degré conditionne effectivement le passage du
cinéma allemand en France en constituant les outils de sa propre vé-
rification. A titre d'exemple, Margarethe von Trotta, a 'occasion de la
sortie de son film Hannah Arendt en France, déclarait lors d'une table
ronde que c’était son distributeur hexagonal qui avait insisté pour re-
présenter, sur l'affiche du film pour le marché francais, la philosophe
devant la représentation d'une énorme croix gammee. Elle ajoutait ne
pas avoir eté daccord avec cette représentation, qui réduisait son
film a une confrontation avec le nazisme, alors que selon elle la thé-
matique principale de Hannah Arendt était la représentation d'une
pensée philosophique en action. Le distributeur francgais lui aurait ré-
torqué qu'il fallait que l'affiche évoque le nazisme pour que le film in-
terpelle les spectateurs francgais, puisqu'« en France, les seuls films al-
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lemands qui ont du succes sont les films sur le nazisme ou sur la
RDA. » 29

Le Nouveau cinéma allemand en France, sous l'influence des méca-
nismes de l'industrie culturelle et des effets de croyance individuels
et collectifs autour de la germanité des objets filmiques, acquiert
donc progressivement une définition plus restreinte : celle d'un ciné-
ma d’auteur historique. Cette redéfinition du cinéma allemand par le
filtre de 'exportation conditionne par la suite les modalités de sa ré-
ception par les spectateurs francais.

Nous allons désormais analyser plus précisément la rencontre entre
les objets filmiques du Nouveau cinéma allemand et les spectateurs
francais, afin de déterminer en quoi elle peut conditionner une expé-
rience de la germanité comme Autre significatif.

4. Sphere de réception : le cinéma
d’Outre-Rhin entre reproduction
et dépassement des stéréotypes

La pratique filmique oscille en effet sans cesse entre individuation et
conformisme, autonomie et hétéronomie. Les multiples paradoxes de
cette pratique dite de temps ‘libre’ influencent la perception de la
pertinence du critere de nationalité filmique en général, et de la ger-
manité filmique en particulier, au sein des autres criteres de sélec-
tion.

Le spectateur est en effet influencé, lors de ces choix, par ce que Sor-
lin nomme la « rumeur cinématographique » (1977 : 102). Pour se re-
pérer au sein du ‘brouhaha d’'images] il adopte une attitude de choix
certes individuel, mais guidé par des logiques hétéronomes : conseils
de proches, confiance en certaines critiques journalistiques, fidélité a
un genre ou a un cinéaste, intérét pour les films-évenements notam-
ment. Cette rationalisation de la pratique, qu'Ethis présente comme
la construction progressive d'une « carriere de spectateur » (2006 :
49) - accentuant le bousculement des frontieres entre le monde du
travail et le monde du temps libre - est cependant subjectivement
vecue selon un mode autonome et individualisé. Les spectateurs
mettent souvent en avant la spontanéité et l'ouverture de leurs pra-
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tiques. Celles-ci sont certes guidées, orientées par de nombreux cri-
teres hétéronomes, mais la multiplicité méme de ces criteres et leur
élasticité rend les choix cinématographiques a la fois répétitifs et in-
novants, fixés et ouverts.

Lémergence du Nouveau cinéma allemand au sein des discours jour-
nalistiques apparait ainsi comme une des conditions de possibilité de
son appréhension a priori par les spectateurs, méme si elle ne la dé-
termine pas directement. La mise en ceuvre de la confidentialité du
cinéma allemand contemporain favorise un ‘bouche a oreille’ positif
autour de la qualiteé et de la singularité de ces objets filmiques, aux-
quels les spectateurs avides de se distinguer peuvent s’'identifier.

Les pratiques cinématographiques s’inscrivent ici dans I'analyse déve-
loppée par Simmel autour de la mode (2013 : 22) : le Nouveau cinéma
allemand apparait encore précisément comme une mode, dans le
sens ou sa réception s'¢élargit mais n'est pas encore percue par le plus
grand nombre comme une évidence. Morin met en avant ce paradoxe
qui caractérise les modes cinématographiques : les spectateurs
veulent étre surpris, interpellés par quelque chose de nouveau, mais
dans le méme temps ils exigent des reperes et des criteres (2008 :
152). La renommée du Nouveau cinéma allemand, en ce sens, semble
encore friable : les noms des acteurs, des réalisateurs par exemple
sont encore trés peu connus, et ce notamment parce que les réalisa-
teurs ayant obtenu un large succes public n'ont, pour linstant, pas

entériné leur réputation récente par de nouveaux succes 30,

En outre, l'isolement de la variable de la nationalité filmique au sein
de notre guide d’entretien révele que cette derniere est un critere qui
intervient rarement directement, telle quelle, dans la pratique fil-
mique. Son degré de significativité saccroit en fonction d'échelles
d’analyse : alors qu'il est difficile de différencier les cinématographies
des pays europeéens, il serait au contraire plus aisé de détecter un
écart entre les cinématographies continentales, par exemple entre les
cinématographies européenne et asiatique, qui ne mettraient pas en
scene la méme « sensibilité » ni la méme « mentalité ». Ainsi les dis-
cours autour des pratiques cinématographiques permettent-ils de
saisir la perception générale du hic et nunc (Morin 2008 : 74), du
proche et du lointain et, in fine, redéfinissent la notion méme de ci-
néma ‘étranger. Certains de nos enquétés indiquent que le cinéma
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anglo-saxon serait tellement familier qu'il ne serait en réalité pas
« étranger »: le cinéma « réellement » étranger serait un cinéma rare,
minoritaire, dont la nationalité devient problématique car elle ques-
tionne l'inconnu.

Alors que la nationalité d'un film iranien fait sens parce quelle renvoie
a une altérité percue comme telle, la nationalité d’'un film allemand,
quant a elle, semble accessoire. Lapport que le film peut susciter au
niveau de la perception de I'Allemagne est secondaire. La germanité
filmique représenterait un exotisme trop discret pour intervenir di-
rectement dans la pratique filmique. LAllemagne, dans ce contexte,
représente davantage un Alter ego qu'une altérité réellement antithe-
tique. Le cinéma allemand est proche du cinéma frangais car, in fine,
les Allemands auraient une « sensibilité » proche de celle des Fran-
cais. La notion ‘d’étranger’ acquiert ici un double sens : les Allemands
sont des étrangers précisement parce quils font partie de notre
monde, de notre univers, qu’ils sont « 1a de toute facon ». 31

Les spectateurs reconnaissent ainsi I'existence d'un Nouveau cinéma
allemand mais ont cependant des difficultés a attribuer un contenu
positif a cette forme cinématographique. Ils définissent celle-ci prin-
cipalement ex-negativo, par comparaison avec d’autres formes ciné-
matographiques : les ages d'or antérieurs du cinéma allemand tout
d’abord, et les autres cinématographies « étrangeres » ensuite. Le
Nouveau cinéma allemand serait, tout comme l'expressionnisme et le
Jeune cinéma des années 1970, un cinéma introspectif, sérieux, lent et
« verdatre », mais désormais dense et prenant, émotionnel, « de qua-
lité », plus accessible et plus consensuel. Lémergence de la frange
productive des divertissements de qualité, et la prédilection des lo-
giques dexportation pour ce pan mixte du paysage cinématogra-
phique allemand contemporain favorisent notamment cette catégori-
sation. Par ailleurs, comparé au cinéma étranger, ce Nouveau cinéma
allemand serait plus historique, plus sincere, plus autocritique, plus
honnéte, plus vraisemblable et plus modeste. Ces qualités attribuées
au cinéma allemand sont souvent rattachées a un caractére, a une
« mentalité » nationale qui agirait sur la forme de la mise en scéne, et
qui peut alors étre rattachée a la remarque de Potamkin, qui déja en
1930 reliait le traitement de « sujets importants » par le cinéma de
lentre-deux-guerres a « l'esprit de sérieux » allemand (cité par Kra-
cauer 2009 : 241).
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L'« allant de soi » (Schiitz 2003 : 16) de la référence a I'histoire récente
comme partie prenante de la définition de I'Allemagne en tant qu'alté-
rité est redéployée dans son rapport a I'expérience spectatorielle. Le
lien du cinéma allemand a I'histoire semble ainsi de plus en plus réifié
par ces logiques de renforcement réciproque et de cercles vertueux,
qui s'inscrivent dans le cadre d’'une routinisation du traitement de la
nouveauté telle que l'analyse Schitz (2003 : 48).

Si l'on s'intéresse désormais a la réception concrete de ce cinéma et
aux traces du visionnage filmique au sein des visions du monde, les
enquétes revendiquent souvent la recherche d'un surplus de sens par
le biais de leurs pratiques filmiques. Cependant, I'expérience specta-
torielle n'apporte pas systématiquement ce surplus, mais peut de-
meurer de l'ordre dune vague impression, voire dun oubli total. La
pratique filmique se présente comme un « entre-deux-ouvert », une
« passivité active » (Kracauer 2006 : 27) : les spectateurs soulignent
avant tout I'importance d'une connexion avec l'objet filmique, de la
mise en place d’'un pacte narratif. Un « bon film » - au-dela des mul-
tiples définitions subjectives que l'on peut lui assigner - est un film
« sincere dans son genre », auquel le spectateur peut « choisir de
croire », méme s'il « sait » que ce qui est représenté est un mensonge.

Or, la réception du Nouveau cinéma allemand révele une forme de
consensus autour de sa qualité. Pour nos enquétés, les différents
films allemands visionnés - si différents soient-ils - étaient avant tout
« parlants » et « marquants ». Comme l'expose Kracauer, « l'accueil
international de toute réalisation dépend de sa capacité de faire jaillir
partout de fertiles malentendus » (2009 : 53). Létude de nos entre-
tiens met en évidence cette dialectique entre connaissance et recon-
naissance : la plupart de nos enquétés décrivent leurs découvertes ci-
nématographiques comme la reconnaissance d'un écho qui, jusqu'ici,
n'avait pas été conscientisé. Certains enquétés évoquent une « dé-
construction » de leurs a priori - mais non une remise en cause radi-
cale de ces derniers.

Les enquétés présentent ainsi souvent le Nouveau cinéma allemand
comme un outil au service de la concrétisation d’'un savoir par rap-
port a I'Autre. Le visionnage des films du Nouveau cinéma allemand
peut alors agir a plusieurs niveaux de la construction de I'image de
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I'Autre. Celle-ci se présente comme une ‘image-oignon’ composée de
plusieurs couches s’interpénétrant.

Il est possible - dans un souci de compréhension sociologique - de
subdiviser cette image selon plusieurs catégories idéal-typiques : une
image ‘premiere’ tout d'abord, basée sur une impression, une atmo-
sphere, une appréhension des attributs sociétaux extérieurs de 'Alle-
magne - paysage, facades, langue, décors notamment - une image
‘seconde’ ensuite, établie par une représentation des différentes
strates de la société allemande - a la fois historique et contempo-
raine, divisée et réunifiée, morose et effervescente, économique et
politique - et enfin une méta-image reposant sur une perception non
plus directe de 'Allemagne a travers ses films, mais sur une percep-
tion du rapport que les Allemands entretiennent a eux-mémes par le
biais de cette cinématographie.

Dans le cas de I'image premiere de 'Allemagne, le Nouveau cinéma al-
lemand semble avant tout confirmer l'impression d'une Allemagne
grise, froide et délétere. Cette atmosphere prédominante peut no-
tamment étre liée aux genres filmiques passant la frontiére francgaise :
les films historiques peuvent avoir tendance a reproduire I'image d'un
univers est-allemand grisatre pour accentuer le caractere confiné du
réegime de la RDA - et ce particuliecrement quand cette autarcie
constitue, comme dans le cas d'un thriller comme La vie des autres,
une des clefs de lintrigue (Moine 2011 : 121).3? Plus généralement, la
sous-représentation des comeédies ne favorise pas l'appréhension
d’'une atmosphere ‘normalisée’ plus légere, moins lourde. Les enqué-
tés indiquent aussi leur faible connaissance, in fine, des architectures
et paysages allemands, déclarant avoir « peu d'images d’Allemagne en
téte », contrairement a New York par exemple dont ils ont beaucoup
de représentations cinématographiques en mémoire. Cette constata-
tion révele un « savoir iconique » (Metz, 2003 : 146) faible par rapport
a I'Allemagne - en dehors cependant du savoir iconique lié aux deux
périodes sombres de T'histoire allemande, nazisme et partition. D’'ou
une tendance, chez les enquétés, a relier exclusivement ce savoir ico-
nique a 'Allemagne - et d’'ou son utilisation, nous 'avons vu, par les
mécanismes publicitaires et 'auto-alimentation de ce savoir iconique.

Le Nouveau cinéma allemand, cependant, favoriserait pour les spec-
tateurs un rapprochement de la figure de I'Autre : nos enquétés dé-
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clarent ainsi pouvoir, par le biais de ce cinéma, rattacher des visages
et des caracteres courants a cette figure de I'Allemand, généralement
présente sur les écrans de cinéma sous les traits du Nazi ou du guer-
rier. Le Nouveau cinéma allemand présenterait une image plus vrai-
semblable et realiste de la société d’Outre-Rhin que les films de
guerre ameéricains par exemple.

Les films allemands contemporains, méme s'ils positionnent majori-
tairement leurs personnages dans un contexte historique belliqueux,
permettraient une différenciation temporelle de la figure de TI'Alle-
mand par le biais d'une meilleure appréhension des vécus subjectifs
allemands pendant ces périodes historiques. Cette complexification
sémantique de la figure de I'Autre semble s'accompagner d'une frag-
mentation de la perception de la société allemande, sur un plan a la
fois diachronique et synchronique. LUAllemagne est tour a tour Alle-
magne nazie, Allemagne de I'Est, Allemagne réunifiée, mais aussi Alle-
magne conservatrice, Allemagne moderne, Allemagne multiculturelle.
Ces images, parfois contradictoires, se doublent d’attributs spécifi-
quement allemands eux-aussi contradictoires : les Allemands, par le
biais du Nouveau cinéma allemand, apparaissent a la fois ordonnés et
excentriques, critiques et conformistes, soumis et libérés. Ces
contradictions ne s'excluent pas, mais coexistent et s’affrontent au
sein méme des discours de nos enquétés, dénotant le caractere fon-
damentalement ambigu et antinomique des visions du monde. Cette
image de l'Allemagne comprend également une méta-image de
I'Autre, une image de limage que les Allemands ont d’eux-mémes. Par
le biais de son cinéma, I'Allemagne est renforcée dans son statut de
pays autocritique, autoréflexif, « obsédé » par son passe et résilient,
mais, dans le méme temps, désormais artisan de sa propre histoire.

Ces discours, une fois encore, sont contradictoires : ils expriment une
admiration et un engouement par rapport au pays voisin, mais tra-
duisent aussi une forme de condescendance complaisante par rap-
port a 'Autre en soulignant que plus que tout autre pays, I'Allemagne
est désormais condamnée a faire face a I'injonction du devoir de mé-
moire, enchainée a une histoire qu'elle ne cesse d’expier. Les Alle-
mands sont en partie réduits a un statut de victimes de leur propre
histoire, contrairement aux Francais dont le rapport au passé est
« tout de méme » plus facile.
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Cette forme de schizophrénie se manifeste, au sein des discours de
nos enquétés, par un récit paradoxal : les Frangais devraient prendre
exemple sur les Allemands et développer, a travers leur cinéma, un
rapport plus critique a leur passé, mais il est « normal » que les Alle-
mands, plus que les Francais, mettent en scene leur histoire. Si le
Nouveau cinéma allemand ne renvoie pas toujours spécifiquement a
I'Allemagne, mais permet de s'interroger sur des mécanismes psycho-
logiques et moraux universels - en questionnant notamment les
conditions de possibilité de la Shoah, présentée par les enquétés
comme un questionnement commun a 'Humanité - il est cependant
« logique » que les Allemands, plus que tout autre peuple, soient res-
ponsables de ces questionnements. Lexemple le plus paradigmatique
de ce meécanisme contradictoire est celui de la réception de La chute :
les enquétés percoivent la nationalité allemande d'un film « sur Hit-
ler » comme un fait a la fois « formidable, exceptionnel » et « tout a
fait cohérent ». Thomas Elsaesser (2005 : 420) présente ainsi déja le
succes francais du Jeune cinéma allemand des années 1970 sous cet
angle : ce succes aurait résulté en partie de sa conformité a I'image
d'une Allemagne contrite et repentante, triste et froide, que les Fran-
cais se complaisent a alimenter car elle favorise, en un sens, un rap-
port de supériorité par rapport a I'Autre.

5. Conclusion : le Nouveau cinéma
allemand, un « bouclier d’Athéna »
pour le spectateur francais ?

ATlissue de cette analyse, il s'agit de se demander si le Nouveau ciné-
ma allemand ne deviendrait pas, pour les spectateurs francais, un lieu
de rencontre privilégié avec une injonction du devoir de mémoire
certes présenté comme universel mais percu, in fine, comme une
spécificité allemande.

Le succes du cinéma allemand en France instaurerait ainsi un devoir
de mémoire inversé 33 et indirect par rapport aux guerres et aux hor-
reurs du XXé™€ siécle. Le Nouveau cinéma allemand constituerait,
dans cette optique, un moyen détourné et facilité de produire une reé-
flexion sur ces instances, sans se confronter ouvertement a la ques-
tion de la responsabilité collective et individuelle des Frangais dans

Le texte seul, hors citations, est utilisable sous Licence CC BY 4.0. Les autres éléments (illustrations,
fichiers annexes importés) sont susceptibles d’étre soumis a des autorisations d’'usage spécifiques.



La circulation du cinéma allemand contemporain en France : I'expérience filmique comme rencontre

avec/de I'Autre
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1 Citons a cet égard Good bye Lenin !, La chute, La vie des autres, La bande a
Baader et récemment encore D'une vie a l'autre et De U'autre coté du mur.

2 Cette germanite est ici appréhendée comme une instance ouverte : selon
la deéfinition quen donne F. Jost, qui prolonge une réflexion de Roland
Barthes autour de la ‘sinité) le suffixe ‘ité’ désigne a la fois une essence et
une idée, « quelque chose qui a une existence hors de nous et en nous. »
(1990 : 133) La notion de germanité permet ainsi de questionner 'ouverture
de I'image de I'Autre et son rapport dialectique entre réification et déreifica-
tion, objectif et subjectif, concret et abstrait.

3 Cette définition médiale du Nouveau cinéma allemand induit de minorer
d'une part les analyses de sociologie interactionniste d’'Howard Becker
(2010) - axées sur les relations entre les métiers de l'art —, d’'autre part les
analyses bourdieusiennes des champs de production de la culture, qui
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mettent avant tout l'accent sur les regles de fonctionnement des spheres
productives (Bourdieu 1998).

4 Le choix de Berlin comme lieu de séjour de recherche était avant tout
motive par le dynamisme culturel de la capitale. Plusieurs acteurs de la
branche cinématographique ont été interrogés : a) le FFA : le
Filmforderungsanstalt est 'organisme fédéral de régulation du cinéma alle-
mand, chargé de coordonner les aides financieres au cinéma national ; b)
German Films : I'organisme chargé officiellement de la promotion du cinéma
allemand a l'étranger ; c) la Berlinale : le principal festival de cinéma et pre-
mier marché du film en Allemagne d) Medienboard Berlin-Brandenburg, la
société de promotion régionale du cinéma allemand a Berlin ; e) trois socié-
tés de production (235 Filmproduktion, UFA Cinema et Constantin Film).

5 La sociologie compréhensive, élaborée par Max Weber, s'attache a déter-
miner la signification que les acteurs attachent subjectivement a leurs pra-
tiques. La méthode empirique privilégiée par cette forme de sociologie est
'entretien semi-directif : 'enquéteur élabore un guide d'entretien compor-
tant plusieurs thématiques, mais les questions posées sont ouvertes et l'en-
quété y répond librement.

6 La pratique filmique étant une pratique répandue et transversale a I'en-
semble de la population, les déterminants sociaux et culturels sont moins
décisifs que pour les autres pratiques artistiques. D'ou l'intérét de dépasser
'homologie bourdieusienne et de constituer une hétérogénéité de profils
au-dela des catégories sociales préexistantes (Ethis 2006 : 95), afin d’analy-
ser les mécanismes généraux de la réception individuelle. Nous avons ainsi
élargi au maximum les profils sociaux recrutés, tant au niveau de I'age (de 21
a 81 ans) quau niveau des activités et des métiers exercés. Trente entretiens
ont éte réalisés en région parisienne pour des questions de praticite.

7 LEcole de Francfort, née de I'Institut de recherche en sciences sociales
dans les années 1930, regroupe des personnalités scientifiques issues de do-
maines divers - psychologie, psychanalyse, sociologie, philosophie, ou en-
core estheétique. Elle se constitue avant tout contre la théorie tradition-
nelle ; plus particulierement contre le positivisme. Il s’agit, dans cette op-
tique, de proposer une approche scientifique critique des phénomenes so-
ciaux (Horkheimer 1996).

8 Kracauer prend l'exemple du cinéma allemand de l'entre-deux-guerres.
Ce cinéma est un cinéma ‘du malaise’ qui traduit les doutes et le désarroi de
la société allemande : il est en ce sens annonciateur du nazisme (2009 :
306).
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9 Weber, qui ne définit jamais explicitement ce terme mais I'emprunte aux
Wahlverwandschaften de Goethe, I'emploie dans Léthique protestante (1964 :
103-104) pour expliciter la nature de la relation entre 'avenement du pro-
testantisme et le développement de l'esprit du capitalisme en nuangant et
en dépassant les analyses classiques en termes de causalité. M. Lowy définit
ainsi la notion d’affinités électives chez Weber comme le « processus par le-
quel deux formes culturelles - religieuses, intellectuelles, politiques ou éco-
nomiques - entrent, a partir de certaines analogies significatives, parentés
intimes ou affinités de sens, dans un rapport d’attraction et influence réci-
proques, choix mutuel, convergence active et renforcement mutuel. »
(Lowy, 2004 : 100).

10 Pour Bourdieu (1998 : 131), le champ artistique n'est jamais autonome par
rapport aux champs politique et économique au sein desquels il s'inscrit. La
« contemporané¢ité chronologique » peut déterminer une « problématique
commune » entendue comme un « espace des possibles » : l'artiste effectue
un choix parmi cet espace des possibles faconné par les spheres commer-
ciale, artistique et politique. Le développement de ces spheres est lui-méme
conditionné par l'évolution des contextes sociaux : en ce sens, les ruptures
historiques - la réunification allemande notamment - constituent une op-
portunité pour une éventuelle ouverture de cet espace des possibles. (Bour-
dieu, 1998 : 224-225).

11 En 1990, le maintien de la DEFA en tant qu'entreprise publique est rejeté
par le nouvel Etat allemand et la société est prise en charge par la Treuhand,
I'organisme chargé de la privatisation des entreprises est-allemandes. Le re-
groupement des systemes de production selon le modele occidental s’ac-
compagne d'une patrimonialisation orientée du cinéma allemand de la pé-
riode de la partition, qui tend a étre réduit au seul cinéma ouest-allemand,
les productions de la DEFA demeurant tres peu connues du public national
et international. Eisenschitz évoque ainsi « quarante ans de films oubliés, ja-
mais discutés, méme en langue allemande, quasiment invisibles et inacces-
sibles » (2007 : 86).

12 Voir Les studios Babelsberg ou le Hollywood allemand, documentaire diffu-
sé sur ARTE le 1°" février 2012 (22h13).

13 Entretien UFA Cinema.

14 Les spheres politique et culturelle allemandes reprennent les arguments
de la logique d’exception culturelle mise en place apres la Seconde Guerre
mondiale (Uruguay Round 1986) : la culture ne doit pas étre considérée
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comme un bien marchand comme les autres. Les Etats peuvent limiter le
libre-échange des biens culturels sur leur territoire, notamment pour favo-
riser et protéger leur production nationale. En France, cette logique est
concretisée politiquement par la mise en place de mesures de protection-
nisme culturel, entre autres par le biais de l'instauration de quotas pour la
production et la diffusion d'ceuvres culturelles francaises. En Allemagne, la
création de quotas ‘allemands’ est de facto interdite juridiquement jusqu'en
1990 par les anciennes forces alliées toujours présentes sur le territoire
(traité de TOCDE de 1962). Depuis la réunification, les débats autour de l'ex-
ception culturelle et de la forme quelle peut acquérir en Allemagne sont de
nouveau d’actualité. La mise en place de mesures protectionnistes et de
quotas est cependant formellement rejetée. Ce refus peut €tre interpreéte
comme une ‘intériorisation’ par les Allemands d'un systeme d’abord impose
de l'extérieur par les Américains pour contrdler le marché allemand (Bellan
2001 : 11). Lexpérience protectionniste du national-socialisme renforce en
outre cette interdiction symbolique.

15 Depuis sa création, le DFFF a mis a la disposition des productions et co-
productions allemandes 60 millions deuros supplémentaires par an
(source : www. dfff-ffa.de). Le nombre de films allemands produits par
année a fortement augmenté depuis la réunification : il est passé d'une
moyenne de 50 films par an pendant la période de la Wende (seulement 44
films allemands produits en 1994) a une moyenne de 70 a 90 films par an a la
fin des années 1990. Le début des années 2000 voit I'industrie cinématogra-
phique allemande atteindre la barre des 100 films produits par an. En 2007,
le nombre de films produits en Allemagne s‘¢leve a 150, et a 190 en 2009
(Gras 2011 : 239). La production allemande se rapproche en quantité de la
production francaise - a titre de comparaison, la France a produit 146 films
en 1990, 171 en 200, 228 en 207 et 230 en 2009 (source : site Internet du
CNC : www.cnc.fr). La création du DFFF accompagne ainsi une évolution geé-
nérale plus ancienne.

16 Dans Musique de cinéma (1972 : 27), Adorno ‘sauve’ ainsi le western et les
films d’horreur notamment, en tant que films de série B qui assument et re-
vendiquent leur role au sein de lindustrie culturelle. Ce n'est pas tant la
soumission aux codes de l'industrie culturelle que la revendication dune
création originale, au-dela de ces codes, qui est problématique pour Ador-
no, mais aussi pour Kracauer. Ces « divertissements de qualité », pour re-
prendre ses termes, quil emprunte a Pabst (2009 : 45), peuvent présenter
des qualités heuristiques supérieures par rapport aux productions pure-
ment commerciales, mais également par rapport aux films exclusivement
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« artistiques » détachés de leur public et centrés sur une fonction symbo-
lique et non matérielle (2010 : 279).

17 La plus connue de ces sociétés est X-Film-Creative-Pool, créée en 1994
par Tom Tykwer, réalisateur de Lola court, Wolfgang Becker, réalisateur de
Good bye Lenin !, Dani Levy, réalisateur de Mon Fiihrer, et le producteur Ste-
fan Arndt.

18 ‘LEcole de Berlin’ est avant tout une dénomination médiatique, née en
2001 sous la plume de deux critiques de cinéma allemands (Gras 2011 : 84).
Ces derniers détectent 'émergence d'un cinéma d’auteur qui se détache du
reste de la production allemande commerciale par les thématiques traitées,
plus contemporaines, et par le traitement cinématographique employé,
moins narratif, plus sobre et intimiste. Les films sont souvent mélancoliques
et s'attachent a présenter une Allemagne contemporaine en proie a ses
doutes. LEcole de Berlin regroupe, au début des années 2000, principale-
ment trois réalisateurs : Christian Petzold (Controle d'identité), Angela Scha-
nelec (Marseille) et Thomas Arslan (Ferien). Lappellation ‘Ecole de Berlin’ est
rapidement reprise par la sphere médiatique, puis par la branche cinémato-
graphique. Elle demeure cependant une définition exogene, puisque les ci-
néastes ne revendiquent pas ouvertement 'appartenance a une mouvance
cinématographique commune.

19 Entretien German Films.

20 « Discours sur la réorganisation de la représentation extérieure du ciné-
ma allemand » (« Rede zur Neugestaltung der AufSenvertretung des deut-
schen Films », cité par Mosig 2005 : 94 : « Sympathietrager fir Deut-
schland », « Spektakularisierung»).

21 LAllemagne a remporté deux Oscars du meilleur film étranger dans les
années 2000 : en 2003 pour Nirgendwo in Afrika, en 2007 pour La vie des
autres.

22 La sociéteé de distribution ASC Distribution s'engage, depuis les annees
2000, a faire découvrir ce courant en France et a lui assurer une notoriété
grandissante. Barbara, de Christian Petzold, a notamment attiré 225 411
spectateurs en salle (source : Allociné : www.allocine.fr), ce qui constitue un
succes pour un film d’auteur.

23 1l est intéressant de comparer la sortie en France de Lola cours (1998) et
de Oh Boy (2013) et les campagnes marketing qui ont accompagné ces sor-
ties, a 15 ans d'intervalle. En effet, en ce qui concerne Lola cours, la nationa-
lité allemande du film a été ‘volontairement’ dissimulée, selon les dires de
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nos enquétés, car elle pouvait nuire a la carriere du film étant donné la
mauvaise réputation du cinéma allemand en France a la fin des années 1990.
La stratégie publicitaire adoptée a été proche de celle d'un blockbuster
américain : Lola cours a été présenté comme un film d’action standardisé.
En 2013, par contre, la campagne publicitaire de Oh Boy joue la carte du
‘phénomene allemand’ en indiquant en haut de son affiche : « la révélation
2013 du cinéma allemand » et en sous-titrant le titre du film « 24 heures a
Berlin ».

24 Les affiches de D'une vie a lautre et de De lautre coté du mur, sortis tous
deux en 2014, évoquent par exemple les succes récents du cinéma allemand
(« Le croisement réussi entre La Vie des autres et Borgen » pour le premier,
«un film (...) qui évoque La Vie des autres et Barbara, et sen démarque habi-
lement » pour le second).

25 Donneées statistiques récoltées aupres du CNC.

26 Citons notamment Der Schuh des Manitu, de Bully Herbig, et les films de
Til Schweiger.

27 Le concept de « prophétie autoreéalisatrice » a été développé par le so-
ciologue fonctionnaliste Robert K. Merton a la fin des années 1940 a partir
du théoreme de Thomas qui stipule que « si les hommes considerent des si-
tuations comme réelles, alors elles le deviennent dans leurs conséquences »
(Merton 1997 : 137). Le concept mertonien analyse I'imbrication entre effets
de croyance et effets de réel au sein des mécanismes de la vie sociale : « La
prophétie autoreéalisatrice est (...) au début une définition fausse de la situa-
tion, qui provoque un comportement qui fait que cette situation initiale-
ment fausse devient vraie » (1997 : 143). Si la dichotomie entre le « faux » et
le « vrai » a été énormément discutée et critiquée en sciences sociales, la
définition de Merton souligne néanmoins un mécanisme d’autoconfirmation
de visions du monde individuelles et collectives. Elle permet notamment
d’appréhender le caractere rationnalisé, social et tautologique des pratiques
culturelles - et ainsi de nuancer et de relativiser leur analyse en termes in-
dividualisés, spontanés et créatifs.

28 Metz definit la perception comme une réalité au second degré, une « im-
pression de realité » (1975 : 13) liée au caractere analogique de l'image fil-
mique. La perception, en tant que vraisemblance, s'apparente alors chez
Metz a une forme de censure inconsciente des possibilités offertes par le
monde ontologique.

29 Table ronde du 29 avril 2013 a la Fondation de I'Allemagne de Paris.
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30 Wolfgang Becker n'a pas sorti de films depuis le succes de Good bye
Lenin !, et Tom Tykwer (Lola cours) et Florian Henckel von Donnersmarck
(La vie des autres) sont partis a Hollywood sans accéder a une renommée
plus conséquente.

31 Nous citons ici nos enquétés. Nous retrouvons l'analyse développée par
Georg Simmel (2004 : 54) : si jévoque l'étranger en tant que, précisément,
étranger, cest qu’il fait partie de mon monde, qulil m'est familier, proche.
Les individus ou les peuples trop éloignés de mon monde quotidien - Sim-
mel prend l'exemple fictif des habitants de Sirius — ne font méme pas partie
de mon univers : ils n'existent pas au sein de mes visions du monde car ils
ne peuvent pas y étre rattachés. Ils ne sont pas, en ce sens, des ‘étrangers’ :
Simmel définit 'étranger comme une forme sociale, un Autre a la fois loin-
tain et proche.

32 Dans le dossier de presse du film, le réalisateur indique avoir gommeé les
couleurs chaudes des prises de vue lors du montage du film pour privilégier
les « tendances chromatiques qui dominaient en RDA » et « brosser un por-
trait esthétique convaincant de la RDA ». Cette authenticité revendiquée -
qui constitue avant tout un parti-pris de réalisation - reposerait alors, selon
lui, sur 'accentuation des couleurs froides comme le vert, le marron et le
gris.

33 Nous remercions Béatrice Durand, avec qui nous avions évoqué cette
notion de devoir de mémoire inversé lors d'une journée d'étude consacrée
aux perceptions de I'Allemagne en France.

34 Kracauer développe, a la toute fin de sa Théorie du film, la métaphore du
« bouclier d'’Athéna », en référence au bouclier qu’Athéna offrit a Persée afin
qu’il puisse vaincre Méduse en la percevant par réflexion, sans se trouver
exposé a son regard pétrifiant. Le biais cinématographique est le seul
moyen pour l'individu d'échapper a une expérience directe et traumatisante
tout en la conscientisant. L'éthique de la visibilité, chez Kracauer, corres-
pond en réalité in fine a une réflexion autour des possibilités de représenta-
tion de la Shoah. Alors quAdorno (2003: 444) postule l'impossibilité non
seulement de représenter I'horreur, mais aussi de SE représenter l'horreur,
Kracauer indique au contraire la nécessité de cette représentation : seule
I'appréhension, méme indirecte, de 'horreur peut permettre de la maitriser.
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La circulation du cinéma allemand contemporain en France : I'expérience filmique comme rencontre
avec/de l'Autre

Cet article présente les mécanismes de passage du cinéma allemand en
France depuis 1990, de sa sphere de production jusqu'a sa réception indivi-
duelle. En quoi le cinéma allemand contemporain peut-il favoriser, pour le
spectateur francais, de nouvelles modalités de rencontre avec l'Autre ?
Lanalyse mobilise les études sur la culture de I'Ecole de Francfort - notam-
ment les recherches autour de l'industrie culturelle et les travaux de S. Kra-
cauer par rapport au cinéma - ainsi que les apports de la sociologie du ci-
néma et de la réception. Elle sappuie en outre sur une enquéte empirique
menée aupres d’acteurs de la branche de production allemande et de spec-
tateurs francais.

Tout d’abord, la production du cinéma allemand est traversée depuis 1990
par des mutations qui convergent pour générer un paysage cinématogra-
phique plus prolifique. Le renouvellement des infrastructures, des formes et
des motifs productifs n'est pas directement engendré par la réunification,
mais catalysé par cette rupture historique. Cet essor conditionne une ex-
portation renforcée du cinéma allemand, notamment en France. Cette évo-
lution est contradictoire : elle favorise certes une diversification des films
présentés, mais cette diversification s'opere selon un mode conformiste
aplanissant son hétérogéneéité. Lexportation et la publicisation de ces pro-
ductions - par des logiques d’auto-confirmation d’allants-de-soi naturalisés
- tendent notamment a privilégier les motifs historiques, et a exclure les
comédies allemandes des écrans francais. Cette visibilité orientée de la pro-
duction conduit les spectateurs frangais a définir Thumour allemand’
comme un non-sens, et a évoquer une ‘obsession allemande’ pour un passé
douloureux. La réception du cinéma allemand contemporain mene alors au
réinvestissement actif de visions du monde plus ou moins stéréotypeées par
rapport a 'Autre. La rencontre avec le cinéma allemand oscille également
entre expérience de I'Allemagne et de l'universel. La germanité filmique,
parce quelle ne détermine pas une différence cinématographique immédia-
tement perceptible, ne fait pas systématiquement sens. Lexotisme du ciné-
ma allemand, au sein des pratiques cinématographiques, apparait trop dis-
cret pour agir directement sur I'image de I'Autre. Son impact sur limage de
I'Allemagne intervient en filigrane, a des niveaux imbriqués : image icono-
graphique tout d’abord - paysages, décors, atmospheres - ; image sociétale
ensuite - Allemagne contemporaine, historique, multiculturelle, etc. - ; et
enfin méta-image - perception du rapport que les Allemands entretiennent
avec eux-mémes a travers leur cinématographie.
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La circulation du cinéma allemand contemporain en France : I'expérience filmique comme rencontre
avec/de l'Autre

This paper presents the mechanisms of appearance of German cinema in
France since 1990, from its sphere of production to its individual reception.
How can contemporary German cinema support new forms of encounter
with the Other for French spectators? The analysis draws on cultural stud-
ies undertaken by the Frankfurt School, including studies related to the cul-
tural industry, S. Kracauers work on cinema, and contributions about the
sociology of the cinema and its reception. Furthermore, it builds on empir-
ical research undertaken with stakeholders; those working in German pro-
duction and French spectators.

First, since 1990 the production of German cinema has undergone changes
that have resulted in the creation of a more productive film landscape. The
renewal of infrastructures forms and themes of production have not dir-
ectly been produced by the reunification, but have been catalysed by the
historical separation. This rise in production has led to increased export of
German cinema, notably to France. This is a contradictory development: it
has admittedly allowed a diversification in the nature of movies screened,
but this diversification has been based on conformist approaches, which
smooth out its heterogeneity. The export and advertising of the produc-
tions has tended to support historical themes whilst German comedies have
been excluded from French screens in a self-fulfilling prophecy. This bias in
the visibility of German productions has led the French audience to define
‘German humor’ as nonsense and deem that there is a ‘German obsession’
for its painful past. The reception of contemporary German cinema has
then led to an active reinvestment in more or less stereotypical worldviews
of the Other. The encounter with the German cinema has also fluctuated
between being an experience of Germany and one of the world. German
films do not feature differences that are immediately noticeable and, there-
fore, do not systematically make sense. The exoticism of German cinema
has been too subtle to have had a direct impact on the representation of the
Other. Its impact has occurred implicitly on intertwined levels: firstly on
iconographic images (i.e. landscapes, scenery, atmospheres), then on soci-
etal representations (i.e. contemporary, historical, and multicultural Ger-
many), and finally on meta-representations (i.e. perception of the relation-
ship that the Germans have with themselves).
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