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Cinephilie

Dans Meaning in the Visual Arts, Erwin Panofsky remarque une différence singuliere entre
le « connoisseur », spéecialiste du godt, et I’historien de I’art : « Le connoisseur peut étre défini
comme un historien de I’art laconique et I’historien de I’art, comme un connaisseur loquace »
(« The connoisseur might be defined as a laconic art historian, and the art historian as a
loquacious connoisseur », Panofsky, 1955 : 20, nous traduisons). Au-dela de la boutade, cette
proposition permet de mesurer I’enjeu du débat entre cinéphilie savante et « ordinaire » qui
divise les spécialistes en études de réception depuis maintenant une vingtaine d’années.

Le terme cinéphilie (en anglais cinephilia), étymologiquement « I’amour du cinéma », se
répand dans son usage actuel en France dans les années 1908-1910, avant d’étre popularisé
par I’entremise des revues savantes de cinéma et des salons de causeries cinématographiques
des années 1920 (Gauthier, 1999). Aujourd’hui, ce déenominatif aux acceptions larges désigne
communément, d’une part, un mouvement intellectuel de médiation du cinéma dont I’exercice
de la critique savante (qualifiée aussi de « cinéphilie érudite » ou d’« exégese cultivée »)
portant, notamment, sur I’ontologie de I’art cinématographique, est I’une des caracteéristiques
(Baecque, Frémaux, 1995); et, d’autre part, un ensemble de pratiques et modes de
consommation des images motivées par un attachement particulier a I’univers du loisir
cinématographique et a ses principaux objets sociotechniques, les films. Par ses déclinaisons
anthropologiques (collectionnisme, fétichisme, etc.), ’accumulation d’objets (CD de musique
de film, DVD, affiches, figurines...) destinée a poursuivre la relation d’attachement entre le
film et son spectateur —reprenant I’analyse phénoménologique de Peter L. Berger dans
Invitation & la sociologie, Emmanuel Ethis (2007) parle de « rendez-vous » entre le spectateur
et le film — participe de la pratique cinéphilique et constitue I’un des moyens les plus sdrs d’en
rendre compte (Malinas, Spies, 2006). Mais, des les années 1910, le terme cinéphiles a
également désigné ces spectateurs dotés de la compétence (et animés du souhait) de traduire
leur passion sur leur objet de prédilection en une forme d’érudition et de la transmettre par
une médiation formelle (critique de cinéma, enseignement). Dés lors, cette acception
didactique a contribué a valider toute pratique d’érudition médiée sur le cinéma comme une
pratique intellectuelle, en situant les travaux qui s’y rattachent au courant de I’histoire
culturelle. Ainsi, pour les premiers historiens frangais de la cinéphilie, cette dernicre s’impose
comme une pratique culturelle dont il est possible d’écrire I’histoire car elle posséde ses
propres codes distinctifs, ses objets de prédilection (les films), son mode d’organisation
institutionnalisé (les ciné-clubs), ses discours, ses supports éditoriaux (les revues), ses
« leaders », ses lieux de mémoire (les cinématheques), la plupart de ces matériaux étant
aujourd’hui aisément accessibles dans les archives publiques et privées. En France, les
travaux d’Antoine de Baecque ont notamment permis de restituer la matérialité des réseaux de
construction du savoir savant sur le cinéma par I’entremise de ses deux principaux espaces :
les lieux de diffusion (ciné-clubs et salles spécialisées) et les supports de médiation (revues).



Cependant, les apports de I’anthropologie de la connaissance — notamment les travaux
d’Edgar Morin et surtout ceux de Jack Goody (1968) sur les signes de reconnaissance des
intellectuels dans les sociétés sans écriture — ont permis de questionner cette notion générique
de la cinéphilie. En effet, si le cinéphile est doté d’une compétence, il s’agit, dans tous les cas,
d’un savoir « indigéne » acquis par une familiarité et une proximité avec son objet. Cette
compétence mobilise autant le corps et les dispositions affectives comme instruments de
mesure que les dispositions intellectuelles du spectateur. En définitive, le mode d’acquisition
empirique du savoir cinéphilique par le visionnage et le re-visionnage des films sur des
supports divers, de la salle de cinéma a la téléphonie mobile (Allard, 2000) mais aussi sa
socialisation, repose sur des caractéristiques identiques a celle d’une cinéphilie d’érudition.
Ainsi, la qualité tout autant que la nature des objets filmiques sur lesquels se fonde passion
cinéphile ne sauraient, a elles seules, permettre de distinguer une cinéphilie « savante » d’une
autre qualifiée de « populaire ». Au tournant des années 2000, d’une part sous I’impulsion de
travaux qui s’attachérent a montrer cette absence de différence fondamentale entre les modes
d’expressions cinéphiliques, tant aux Etats-Unis (Mulvey, 2009 ; Keathley, 2005, 2009 ;
Thompson, Bordwell, 1993) qu’en France (Ethis, 2005, 2007, 2008 ; Pasquier, 2014), et,
d’autre part, actant I’intérét porté aux usages numérique dans la consommation domestique
des images (Allard, 2000, 2003 ; Pasquier, Beaudouin, Legon, 2014), il est entendu que ces
deux notions ne peuvent plus étre systématiqguement opposées. Le pluriel adossé au terme
cinéphilie(s), dont I’usage s’impose dans le méme temps que celui de public(s), témoigne
aussi d’une évolution conceptuelle qui n’est pas étrangere a ce phénomene (Gimello-
Mesplomb, Vilatte, 2015). Force est de constater que, longtemps négligée comme domaine
d’étude dans le champ académique, la cinéphilie fut I’objet, depuis la fin des années 1990, de
nombreux travaux tant en France (Gauthier, 1999 ; Jullier, Leveratto, 2010 ; Ethis, 2005) que
dans les pays anglo-saxons (Doane, 2002 ; Rosenbaum, Martin, 2003 ; Keathley, 2005, 2009 ;
Valck, Hagener, 2005) qui permirent de mettre en avant I’hétérogénéité des pratiques
cinéphiliques, la fécondité conceptuelle des approches de la question, mais aussi de leur
évolution.

En ce qui concerne la sociologique des publics, 1’évolution est également perceptible durant
les dernicres décennies. Ainsi, si le cinéma fut un modele beaucoup moins étudié que d’autres
(en particulier que la musique et les musées) dans le champ de la sociologie de la culture,
c’est aussi, trés certainement, en raison de I’influence des travaux qui réfutérent la proposition
bourdieusienne (Bourdieu, 1980 : 207-215) de 1’« homologie structurale » (notamment
Grignon, Passeron, 1989, et Lahire, 2004). En effet, toute étude de la composition des publics
d’une salle de cinéma butte généralement sur une non-corrélation entre films, genres
cinématographiques et catégories socioprofessionnelles. Evoquant ainsi « 1’énorme différence
entre [ses] résultats et ceux de Pierre Bourdieu en France », Richard A. Peterson (1992), a
joué, dans les années 1990, un rdle important dans 1’explication de ce phénomene en mettant
en évidence la non-exclusivité des pratiques culturelles des classes dominantes, qui se
caractérisent par des golts diversifiés, « éclectiques» ou «omnivores », puisant
indistinctement dans différents registres de gott, ce qui permet, dés lors, de défendre I’idée
d’une non-exclusivité en matiére d’attachement des publics du cinéma a I’offre de films,
contrairement a ce que 1’on peut observer dans les domaines de la musique ou de la mode, par



exemple. Pour le dire autrement, les groupes de cinéphiles seraient constitués de spectateurs
possédant un ensemble de déterminants sociaux beaucoup plus larges que dans d’autres
formes d’expressions artistiques et que rien, ou presque, ne semblait initialement prédisposer
a réunir. Dans I’espace francophone, la diffusion du concept d’omnivorisme culturel, forgé
par Richard A. Peterson et relaye dans la décennie suivante par les chercheurs en sciences de
I’information et de la communication (SIC) sensibles aux cultural studies, procéde de cet
élan, permettant de relier la cinéphilie a un ensemble de pratiques hétérogenes qualifiées de
mediacultures, «points d’intersection des pratiques de construction du sens, pour
décloisonner études des médias, de la culture et des représentations » (Maigret, Macé, 2005).

Cependant, si les modes de consommation des images ont changé et les canaux de distribution
se sont deplacés ou multipliés, I’essence méme de la cinéphilie, c’est-a-dire un attachement
singulier a un objet de loisir et a ses médiations intellectuelles, a également évolué dans la
perception que s’en font les chercheurs. Il est intéressant d’observer I’évolution des regards
sur I’ontologie de la pratique cinéphilique parallelement & la place conférée aux cinéphilies
dans la sphére académique. Quelques paradigmes récents méritent notamment 1’attention :

e Dans les années 2010, outre I’apport de Richard A. Peterson, la notion de cinéphilie(s)
« ordinaire(s) » tend a supplanter celle de cinéphile populaire, notamment sous
I’impulsion des travaux en SIC et en sociologie portant sur la question de I’expertise
des «amateurs » (Flichy, 2014 ; Leveratto, 2010) mais, surtout, grace a la large
diffusion dans 1I’espace académique francophone des écrits fondateurs du courant des
cultural studies (traduits et diffusés par ’entremise d’Eric Maigret et Eric Macé,
2005), auxquels il convient d’adosser ceux de Henry Jenkins (2006) sur la culture de
la «convergence » dans la mesure ou ils contribuent & distinguer nettement la
question de la composition sociologique des publics de celle des dynamiques
d’attachement. Ainsi, le modéle des amateurs-médiateurs (et nouveaux prescripteurs) a
montré que les études de réception en Europe s’étaient nourries avec profit des
cognitive cultural studies (Jullier, Leveratto, 2012), des fan studies, et de ceux qui
voient dans le processus de genrification des esthétiques cinématographiques et
télévisuelles (DiMaggio, 1987 ; Glevarec, 2013), autant d’opportunités de cultiver son
godt dans une économie désormais conditionnée par I’offre, signe des temps ou la
cinéphilie « de niche » retrouve tous ses attraits.

e Aux Etats-Unis, en 2005, Christian Keathley brosse le portrait du cinéphile en
identifiant deux étapes de réception : le moment cinéphilique (« cinephiliac moment »)
et la réception panoramique (« panoramic perception »). Sur le premier de ces deux
moments, il précise qu’il s’agit d’une expérience de réception « which resists, which
escapes existing networks of critical discourse and theoretical frameworks » (ibid. :
34). D’autres théoriciens américains venus tardivement aux  études
cinématographiques en passant par la sémio-linguistique formuleront des propositions
parfois opposées en revisitant les modéles du « contrat narratif » entre le spectateur et
le film, pour lui préférer des approches souvent qualifiées de postmodernes (Reader-
response criticism) inspirées des travaux pionniers de Hans R. Jauss (1978), comme
celle des « communautés d’interprétation » (Fish, 1980). Dans ses travaux, Janet
Staiger (2000) rappelle le pouvoir du spectateur dans le processus d’interprétation du
message médiatique, tandis que Laura Mulvey (Mulvey, Wollen, 2008), en Grande-
Bretagne, reconnait qu’une grande partie des constructions théoriques qui a forgé le
champ des film studies (études cinématographiques en France) entre 1970 et 1990



correspondait a la nature essentialiste et kantienne de la critique de cinéma, négligeant
en cela I’apport de la phénoménologie de la réception.

e Les jugements profanes éphéméres sur le cinéma, qu’ils soient postés en ligne sur des
sites dédiés comme Allociné en France ou Rottentomatoes aux Etats-Unis, ou sur des
réseaux sociaux comme Twitter, sont devenus pour les chercheurs les passant au crible
des sciences sociales, les traces précieuses des pratiques émergentes permettant de
vérifier I’entrecroisement et parfois la concomitance de la consommation du cinéma,
de la TV et d’internet. Ils permettent surtout de relever les modalités d’obtention de
gratifications matérielles ou symboliques : « Le sentiment (et le désir) de faire partie
d’une élite reconnue et labellisée est un moteur a I’engagement dans la critique de
films » (Pasquier, 2014 : 9). Ces terrains ont permis de (re)questionner le sens de la
participation, fat-elle domestique, et son caractére « populaire ». Ainsi, on doit au
programme subventionné par 1’Agence nationale de la recherche « Cinémas et
cinéphilies populaires en France 1945-1958 (CINEPOP, ANR-11-BSH3-0009, 2012-
2014) d’avoir déplacé le curseur sur I’adjectif populaire qui n’avait, jusqu’alors, guére
été plus questionné que le pluriel adossé au sujet.

e Enfin, parmi les autres paradigmes ayant contribué a revivifier la cinéphilie comme un
terrain de recherche, il nous faut également souligner I’importance prise, ces derniéres
années, par le concept de « carriere » dans 1’étude des pratiques de consommation
culturelle. D’inspiration américaine (au sens ou I’Ecole de Chicago I’entendait &
travers les travaux des précurseurs de la sociologie de la déviance), ce modele
dynamique fut d’abord diffusé¢ dans le champ francophone par I’entremise de la
sociologie des pratiques culturelles avant d’étre largement repris pour observer et
commenter les dynamiques des publics du cinéma (Leveratto, 2010 ; Thévenin, 2015 ;
Ethis, 2007). Cependant, de mon point de vue (Gimello-Mesplomb, 2015), la
construction du goQt cinématographique releve d’un double processus : c’est a la fois
un apprentissage endogéne (jugement interne), conduisant le sujet a faire 1’expérience
esthétique de son propre godt (une «carriere »), et un apprentissage intellectuel
menant vers la consolidation d’une connaissance socialement distribuée sur le film
(Jugement externe), permettant au spectateur d’interagir avec autrui, comme il en est
de tout processus de socialisation fondé sur un savoir. La dualité conflictuelle entre
jugement interne et externe, connaissance et expérience, n’est jamais totalement
stabilisée, ce qu’illustrent, dans un autre domaine, les travaux de sociologie de la
connaissance produits dans le champ de la sociology of scientific knowledge (en
particulier I’approche phénoménologique de Nancy Cartwright (1983) et Michel
Callon, Yann Barthe et Pierre Lascoumes (2001). Enfin, les travaux sur les
communautés de golt et « communautés de pratiques » (Wenger, 2005), parfaitement
transférables a la cinéphilie dés lors que cette derniére est considérée comme une
pratique sociale générant 1’agréation de d’individus organisés en communautés
d’action, ont permis de réaffirmer le r6le communicationnel du savoir
cinématographique et des (nouvelles) sociabilités qu’il génere.

En définitive, si la pratique cinéphilique a peu évolué avec le numérique, quand bien méme
les supports de visionnage dans lesquels elle s’inscrit ont été modifiés avec la consommation
multi-écrans, le regard des chercheurs sur cette derniere a connu des évolutions sensibles.
Bien que la « salle obscure » et plus encore le ciné-club ont été longtemps considérés comme
les lieux d’exclusivité de I’appropriation du savoir sur les films et du développement du go(t,
la cinéphilie comme pratique sociale, solitaire ou accompagnée, que ce soit par le biais de
tiers de ’entourage ou de dispositifs d’éducation a I’image proposés dans le cadre de ’EAC

(éducation artistique et culturelle), participe aux dispositions culturelles des individus (Boutin,



2010). Il faudra, par exemple, attendre I’année 2009 pour que I’enquéte du Département des
études, de la prospective et des statistiques (Deps — Olivier Donnat) sur Les Pratiques
culturelles des Frangais (a | ’ere du numérique) introduise pour la premiére fois des variables
d’ajustement concernant les modes d’appropriation de la culture cinématographique
I’associant a I’internet, aprés avoir admis quelques années auparavant la télévision et les
espaces de consommation domestique des images (home cinéma) comme offrant de possibles
médiations de cette culture (Guy, 2000). Il n’en reste pas moins vrai que, méme si la
compréhension des phénomenes d’appropriation et de transmission du cinéma ont
incontestablement évolué au cours des derniéres décennies, I’historiographie de la cinéphilie
reste encore largement imprégnée du souhait de retracer les phénomenes d’enchassement du
savoir savant sur les objets (celui de la critique savante de cinéma) relevant davantage d’une
démarche d’histoire de I’art (Decherney, 2005 ; Darré, 2006) que sur I’histoire de la
consommation ostentatoire d’un loisir de masse, probablement parce que, comme le
présument Antoine de Baecque et Thierry Fremaux (1995 : 25), « I’essence fondamentale de
la cinéphilie » est organisée autour d’une pratique culturelle distinguée. En définitive, faire
I’histoire de la cinéphilie, c’est faire I’histoire d’une pratique culturelle (« a way of watching
films ») mais aussi d’un moyen particulier de parler des films et de diffuser un discours sur
ces derniers (ibid.).

On peut s’étonner, pour ne pas dire regretter, que la fécondité des débats conceptuels sur les
cinéphilies ne soit finalement que trés peu entrée en résonnance avec les recherches conduites
sur la réception de la télévision, statistiquement premier vecteur d’apprentissage de la culture
cinématographique et du rapport des publics les plus jeunes au cinéma, selon I’enquéte sur les
pratiques culturelles des Frangais (Donnat, 2009). De fait, « on choisit d’étre mélomane ou
cinéphile, d’aimer la peinture, le football ou la péche a la ligne, mais jamais d’étre téléphile.
On est seulement teléspectateur » (Benassi, 2000 : 13). De toute évidence, ce point aveugle
constitue une invitation a investir dans les années a venir des approches hybrides tirant profit
des enseignement des études de réception, des études cinématographiques, de la sociologie et
de [I’économie des réseaux sociaux numériques en s’affranchissant des frontieres
conceptuelles ou disciplinaires les opposant bien souvent artificiellement comme I’ont fait les
chercheurs ayant fréquenté avec profit ’ensemble de ces terrains (Dayan, 2000 ; Staiger,
2000 ; Allard, 2000 ; Spies, 2015) avec une amplitude programmatique et heuristique jamais
démentie.
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