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Cours « Introduction à l’histoire du cinéma » 
Capitole, salle Lucienne Schnegg, 14h-17h 
Alain Boillat et Pierre-Emmanuel Jaques (Section d’histoire et esthétique du cinéma, UNIL) 
 

 
Séance 24 avril 2024 

Le Nouveau cinéma suisse 
 

Extraits montrés lors de la séance 
I. Les Apprentis (Alain Tanner, 1964) 
II-IV. Charles mort ou vif (Alain Tanner, 1969) 
V. L’Invitation (Claude Goretta, 1973) 
VI. La Paloma (Daniel Schmid, 1973) 
VII-VIII : Les Petites fugues (Yves Yersin, 1979) 
IX. Höhenfeuer (L’Âme sœur, Fredi M. Murer, 1985) 
 
Le « national » est lui aussi une catégorie de l’historiographie classique, qu’il structure les histoires générales ou 
qu’il décrive une cinématographie spécifique. Les avancées critiques et théoriques apportées par la « nouvelle 
histoire » ont introduit des outils conceptuels, comme le renouvellement des démarches et de l’approche des 
sources ; elles ont touché aussi la réflexion théorique et méthodologique sur les histoires nationales du cinéma. 
[…] 
Ce qui frappe est que se trouvent réunis Alain Tanner, Alvaro Bizzari, Daniel Schmid, Angelo Burri, Jean-Luc 
Godard, Claude Chabrol, parmi d’autres : des cinéastes connus comme suisses, c’est-à-dire suisses romands, 
suisses italiens, suisses allemands ; des réalisateurs inconnus, n’ayant fait qu’un seul film ; des cinéastes célèbres, 
mais que l’on ne perçoit pas du tout comme suisses ou que l’on est surpris de voir rappelé qu’ils le sont. En quoi 
font-ils partie du cinéma suisse ? La question, frappante dans le cas de Chabrol, revient par ricochet pour Tanner 
ou Schmid. Est-ce qu’en voyant leurs films on peut dire : « C’est du cinéma suisse » ? Peut-être. Mais on répond 
alors à la question du « national » sur le plan de la représentation. Quoi qu’il en soit, on parvient à établir un 
corpus de films, mais ce corpus est particulièrement hétérogène dès qu’il s’agit de questions d’identité. 
[…] 
Nombre d’histoires générales du cinéma n’accordent que peu de place au cinéma suisse : elles ne lui consacrent 
pas de chapitre spécifique et, si elles l’abordent, c’est le plus souvent à travers la figure dominante d’Alain 
Tanner. 
[…] 
La réponse apportée à la définition du cinéma suisse se fonde sur trois critères de base pour déterminer la 
nationalité : 1) une production majoritairement suisse ; 2) un réalisateur suisse ou qui vit depuis longtemps en 
Suisse ; 3) un film tourné au moins partiellement en Suisse. Pour que le film soit retenu, le critère de la production 
est incontournable, parce qu’il est opératoire dans les structures de production-diffusion des films aujourd’hui – 
c’est le premier niveau de définition du « national ». 
    

Maria Tortajada, « Du “national” appliqué au cinéma », 1895, n°54 [En ligne]. 
 
 
Le plus ancien film de fiction conservé, au métrage relativement conséquent, est le film Der Bergführer (prod. 
Express-Film, Basel, réal: Eduard Bienz, 1917), un mélodrame alpestre, dont les principales actrices ainsi que le 
metteur en scène et les acteurs sont associés aux théâtres locaux. 
Dans les années 1920, plusieurs longs métrages sont tournés en Suisse avec des équipes françaises ou 
allemandes. Quelques productions sporadiques sont dues à des initiatives locales comme : 

- La Croix du Cervin (Emile Gos, 1919), film perdu 
- La Vocation d’André Carel (Jean Choux, 1925) 

 
« (…) tant les Apprentis que La Suisse s’interroge sont des œuvres de commande et, de ce fait se distinguent de 
films indépendants. En effet, les règles du jeu sont fixées par les commanditaires, en l’occurrence un comité de 
patronage […] pour les Apprentis et la Direction de l’Exposition pour la Suisse s’interroge. » 
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Alexandra Walther, « Aux racines du “nouveau cinéma suisse” ? Le projet de Tanner, Brandt, Goretta pour 
l’Exposition nationale de 1964 », 1895. Revue de l’association française de recherche sur l’histoire du cinéma, 
n° 54, février 2008, p. 135. 
 
« Ce qu’il faut souligner, c’est que le cinéma n’a pas, a priori, à être au service des arts, de la charité, du tourisme 
ni même de la culture en général : il doit être une culture par lui-même. »  
Alain Tanner, « Pour un nouveau cinéma suisse », Coopération, n°3, 19 janvier 1963. 
 
« Par poétique, il faut entendre l’expression originale, personnelle et imaginative de la réalité par un réalisateur, 
de la réalité même la plus banale et quotidienne à première vue. La poésie se trouve partout, il suffit de savoir 
regarder, comprendre et interpréter. » 
« Projets de films pour l’Exposition nationale 1964 » signé Alain Tanner, Henry Brandt, Claude Goretta, non daté 
[juin 1961]  
AFS J2.10#1000/1212bd124, dossier 53 
 
« Lundi, 1er juin, au Cinéma central de l’EXPO, la Cinémathèque suisse présente en première vision le long-
métrage d’Alain Tanner, Les Apprentis. Après cette soirée de gala, le film commencera aussitôt sa carrière 
commerciale en Suisse romande. […] 
C’est le premier grand film qui aborde sans façon, chez nous, une réalité d’aujourd’hui dans le style direct du 
cinéma moderne.  
[…] 
L’Association suisse des réalisateurs de films, que préside Alain Tanner et dont font partie Henry Brandt, Claude 
Goretta, Walter Marti, Herbert Meyer, Lagrange, Jean-Louis Roy, Bardet et Sandro Bertossa, entend sortir du 
cinéma des techniciens qui a caractérisé jusqu’ici la production suisse pour s’attacher à l’expression originale, 
personnelle, imaginative, en un mot poétique de la réalité. » 
     Feuillet de présentation du film Les Apprentis 
 
 

 
 

 
 
« Il s’avère donc que les cinéastes ont travaillé avec des budgets de production extrêmement réduits dans les 
premières années de l’aide fédérale au cinéma, c’est-à-dire jusqu’en 1969, date à laquelle il a été étendue aux 
films de fiction. […] Il ne s’agissait pas seulement d’avoir une action politique à travers le cinéma, mais de créer 
son propre cinéma, sans s’en remettre aux autres. La production cinématographique suisse était pratiquement 
tombée à zéro et le problème du renouvellement se posait autrement que dans les grands pays européens. Ceux 
qui se lançaient dans le cinéma devaient réinventer le cinéma à leur usage. […] 
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La lenteur des films suisses s’explique surtout par la volonté d’authenticité de leurs auteurs. Le plan séquence 
n’était pas seulement une forme en vogue à l’époque, c’était une véritable philosophie ou en tous cas un choix 
moral, tout comme l’application rigoureuse du son direct ». 
Martin Schaub, L’Usage de la liberté. Le nouveau cinéma suisse 1964-1984, Lausanne, L’Âge d’homme, 1985, 
p. 11-12 et 15. 

 

 
 
 
Filmographie d’Alain Tanner 
 
Documentaires 
Pour la BBC – Londres: 1957-1964. Avec Claude Goretta : Nice Time (1958). 
Pour la TSR : nombreuses émissions pour le magazine mensuel « Continents sans visa » entre 1964 et 
1968, dont : Le Jura bernois, Les Soldats du bon Dieu, La Journée d’un ouvrier, Mike et l’usage de la science, 
Docteur B., médecin de campagne, Mai 68,…  
Voir le site de l’Association Alain Tanner : https://alaintanner.ch): 
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Voir sur le site de la Collaboration UNIL-Cinémathèque suisse le projet de recherche « Le scénario 
chez Alain Tanner : discours et pratiques. Une approche génétique du récit filmique et des 
représentations de genre » soutenu par le FNS :  
https://wp.unil.ch/cinematheque-unil/tanner-et-le-scenario/ 
 
Alain Boillat, Alain Tanner, 50 ans de cinéma d’auteur, Lausanne, EPFL Press, coll. «Savoir suisse», 2023. 
Vincent Annen et Jeanne Modoux, Revoir Tanner (TV/cinéma). Questions d’espace, rapports de genre, Gollion, 
Infolio, 2024, vernissage le 4.10.2024 au Capitole. 
 
 

 
 

**** 

« En 1965, lassé d’attendre une infrastructure qui ne se dessine pas, Michel Soutter méprise les règles 

traditionnelles de la production lourde et décide de tourner en 16mm noir et blanc, avec une équipe 

réduite et peu d’argent, le long métrage La Lune avec les dents. » (Travelling n.35-36, janvier-février 

1973, p. 20). 

 

**** 

« Notre collaboration [avec John Berger] est je crois assez insolite dans le domaine du cinéma. Je n’ai 

jamais vraiment compris ce qu’étaient des scénaristes ou dialoguistes professionnels […]. John n’est 

pas un « scénariste », en ce sens son apport à mon travail est d’une nature assez particulière. Comme 

m’avait dit un jour sa femme, « I’m picking his brain » (je lui picore le cerveau). »  

Alain Tanner, « Le pourquoi dire et le comment dire », dans Michel Boujut, Le Milieu du monde ou le 

cinéma selon Tanner, Lausanne, l’Âge d’homme, 1974, p. 29. 

 

**** 

 

« Se méfiant autant des abstractions du purisme élitaire qui du social-réalisme vite démagogique […], 

il est reparti des leçons de Godard, de Straub, de Brecht et il s’est appuyé sur la réflexion de John 

Berger, afin d’inventer sa propre postulation dont il précise le caractère double en ne dissociant jamais, 

de l’élaboration du script à la finition du montage, ces deux interrogations […] : le “Quoi dire ?“ et le 

“Comment dire ?” »  
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Freddy Buache, « Avant-propos », Jonas qui aura 25 ans en l’an 2000, Lausanne, La Cinémathèque 

suisse, 1978, p.7. 

**** 

« Il est vrai […] que je fais appel à certains éléments relevant de la représentation « classique » : effet 

de réel, personnages reconnaissables par exemple. Mais ces éléments n’interviennent que dans les 

limites précises qui leur sont assignées […] et qui sont circonscrites avec précision dans les 

« morceaux » du film, à l’intérieur d’une scène, mais n’opèrent jamais au niveau de la structure 

globale. » 

      Cahiers du cinéma, n°273, janvier-février 1977 
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« Parmi les meilleurs films qui ont marqué dès 1968, la naissance du jeune cinéma romand, quelques-uns 

mettent en scène, curieusement, non points des contestataires adolescents, mais des vieillards. Angèle [de Yves 

Yersin, 4ème sketch de Quatre d’entre elles, 1979], Charles mort ou vif ou Le Fou [Goretta, 1970] montrent des 

fins de vie, où tout d’un coup, des sursauts de révolte remettent en question l’ordre social et son caractère 

sournoisement oppressif travesti par les mythes chers à l’idéologie du libéralisme ». 

Freddy Buache, Le Cinéma suisse, Lausanne, L’Âge d’homme, 1998. 
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Les règles aristotéliciennes de la composition des pièces et le mode de jeu qu’elles impliquent […] favorisent 

l’illusion du spectateur quant à la manière dont les processus qu’il voit représentés sur scène se déroulent dans 

la vie réelle et s’y produisent : la raison en est que la fable, telle qu’elle est exposée, forme pleinement un tout. 

Les détails ne peuvent être confrontés avec les parties qui leur correspondent dans la vie réelle. […] Un mode 

de jeu qui produit un effet de distanciation met fin à cet état de choses. » 

Bertolt Brecht, L’Achat du cuivre/Petit Organon, Paris, L’Arche, 1999 [1963]. 
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Caractéristiques de Jonas qui aura 25 ans en l’an 2000 

• Un ton général relevant de la comédie ; 
• Un récit conçu comme la juxtaposition de fragments parallèles, chaque piste respectivement axée sur 

l’un des personnages porteurs d’un discours spécifique, avec des croisements ponctuels ; 
• Une déclinaison de motifs prenant le pas sur les rapports de causalité (narrative); 
• Une hétérogénéité matérielle de l’image induite par l’opposition entre le noir/blanc et la couleur, qui 

renvoient à des régimes de réalité distincts ; 
• Une tendance à l’autonomisation du plan ; 
• Des répliques thématisant des questions d’ordre politique, dans une perspective anticonformiste 

(voire didactique : la leçon de Marco); 
• Une dimension « théorique » contrebalancée par la présence du corps (nudité) et de la sexualité. 
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« L’Invitation, magistrale comédie de mœurs, est aussi un bon exemple d’hommage au travail des acteurs car 
après 1-2 jours de tournage Goretta capitula devant la tâche du son direct pour saisir sur le plan visuel et 
acoustique comment la dynamique de groupe dégénère […] L’Invitation a été postsynchronisé jusqu’au 
cliquetis du jet de jardin. Cela permis au réalisateur de diriger dans la profondeur de l’image les interprètes 
également par la voix […]. Il intervient également par la voix pour insuffler un rythme, provoquer un geste, 
instaurer une rupture ». 
Martin Walder, Claude Goretta, Der empatische Blick, Marburg, Schüren, 2017, p. 204  (notre traduction). 
 
 

 

 
 
 

« [Le] personnage [de l’apprentie] est le seul espoir d’une comédie très pessimiste dont le propos est de nous 
montrer que nous perdons tout dans les conventions hypocrites et dans le train-train quotidien »  
Martin Schaub, L’Usage de la liberté, p. 61 
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Viola Schlumpf, dite La Paloma, égrène de vielles complaintes pour fêtards attardés, dans un casino. Malade et  
condamnée, elle se résigne à accepter l’amour du comte Palewski qu’elle épouse. Elle prend pour un amant un 
ami du comte, Raoul, qui refuse de s’enfuir avec elle. Faute d’argent elle meurt. 
Dans une boite de nuit, le comte saisi par la « Force de l’imagination se souvient…  
La Paloma traite de l’amour sous l’angle de la fiction la plus complète. […] 
Les clichés nombreux et communs ont été choisis consciemment; La Paloma est un film sur une relation, 
sur quelque chose que l’on ne peut pas représenter dans la réalité. Le titre pourrait aussi bien être: La Traviata, 
Isabelle d’Egypte, L’Inconnue de Monte-Carlo, Lulu ou La Habanera. 
Galerie nationale du Jeu du Paume, Daniel Schmid, Paris, Jeu de Paume, 2001, p. 19-20. 
 
 
« La Paloma est un film sur le cinéma et le cinéma n’est pas, selon moi, la vie, mais une chose très artificielle; et  
c’est aussi une sorte de photo-roman: les éléments triviaux et banaux y jouent un rôle très important; je 
voulais raconter une histoire d’amour banale mais qui est aussi très complexe, et j’ai insisté sur le banal pour 
obtenir une  distance avec les choses, au sens brechtien ». 
Daniel Schmid, dans Lorenzo Buccella (éd.), Daniel Schmid. L’invenzione del paradiso, Bologna, Cineteca di 
Bologna, 2008, p. 144 (ma traduction). 
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