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PREMIERE PARTIE : FONCTIONS ET USAGES DE LA COULEUR

1. Pourquoi la couleur ? Paysage cinématographique avant les années 20.
a. Uneinspiration venue des arts et de la littérature.
b. Lartification de la couleur : la couleur comme éternel recommencement.
c. LaLoie Fuller : des couleurs cinématographiques.
2. Artistes, coloristes et maisons de production.
a. La production du film en couleurs : de « l'artisanat » a la production
industrielle, le marché de la couleur, un développement inégal.
b. Les artistes et la couleur.
c. Segundo de Chomon : artiste, coloriste et inventeur.
3. Usages de la couleur.
a. Couleurs ornementales, couleurs spectaculaires.
b. Le spectacle des couleurs et le corps féminin.
c. Les couleurs narratives.

DEUXIEME PARTIE : LA COLORATION DES FILMS

1. Lacoloration, premiére étape.
a. Méthode « artisanale » : du pinceau au pochoir, les couleurs perdues.
b. Le pochoir ou la guerre des brevets.
c. Teintage et virage.
2. Le laboratoire, de la coloration a la restauration.
a. Les évolutions du laboratoire ou de |'atelier.
b. Larecoloration des copies.
c. La disparition des anciens laboratoires : rachats, évolutions et apparitions
de laboratoires leaders.
3. Le numérique
a. Latoute puissance des machines : les scanners et logiciels de restauration.
b. Jusqu’ou peut-on aller ? Probléemes éthiques.
c. La pérennité du support, un enjeu passé, présent et futur.



TROISIEME PARTIE : CONSERVATION-RESTAURATION DE LA COULEUR

1. Deux territoires pour deux écoles de restauration ?
a. Le besoin de patrimoine filmique : des années 1970 aux années 1990.
b. De la formation des cinémathéques et musées a la situation actuelle en
Italie : bilan de situation.
c. LePlan Nitrate : sauvegarder ou restaurer ?
2. Restauration et marché de la restauration.
a. Des essais de restauration: développement des méthodes
photochimiques.
b. Alaconquéte du cinématographe : les années 2000.
c. Restauration des films : un marché en expansion pour un nouveau public.



Andavamo a vedere il cinema nelle baracche delle piazze alberate o della
prossima avancitta : e |la fiaba sconvolgente della nostra infanzia era quella giostra di figure sul
telone segreto. La incontrammo — Verne messo in burla da Labiche — Georges Méliés : |a nel
Voyage dans la lune, incontrammo per la prima volta la fantasia. Era un mondo di festevole
cartone. E il bolide, simile a un ombrello, navigava verso una luna gastronomica: e gli omini —i
professori sapientissimi, chiusi in negre velade si movevano a passi uguali, come guidati da un

filo di musica. Splendide stregonerie : con quei colori arcaici e violenti.

Les couleurs des films muets sont ainsi définies par Eugenio Ferdinando Palmieri :
archaiques et violentes. Qu’en est-il aujourd’hui ? Comment imaginer que les films muets
puissent étre coloriés ? La représentation la plus répandue que nous en avons est en effet une
multitude de courts-métrages en mauvais état et en noir et blanc. Or, le cinéma des premiers
temps retrouve depuis quelques décennies ses lettres de noblesse en se projetant a nouveau

en couleurs. Et, grace au numérique, un public plus nombreux peut enfin y avoir acces.

Mais qu’entend-on par couleurs a I'époque du muet ? Si une multitude de procédés
basés sur la bichromie* et la trichromie des couleurs ont été mis a jour au fil du temps, nous
discuterons ici des procédés manuels de coloration®*. On emploiera ainsi ce terme car, a la
différence de la colorisation, qui requiert des machines informatisées, la coloration est une
action de remplissage d’'une zone définie par des couleurs. Autrement dit, la coloration est a
I'art ce que la colorisation est a I'infographie. Deuxieme distinction, I’action de colorer et
I’action de colorier. Le coloriage prend spontanément une connotation enfantine lorsqu’on
I’évoque. On imagine ainsi un remplissage de formes ou d’un dessin avec des couleurs. C'est

cette définition que I'on retiendra pour la peinture sur film au moyen d’un pinceau ou au

1 Vecchio cinema italiano. Eugenio Ferdinando Palmieri. Vicenza : 1994, Neri Pozza Editore, p. 19-20. Traduction
personnelle : « Nous allions voir le cinéma dans les baraques des places bordées d’arbres ou de la prochaine ville
: et le conte bouleversant de notre enfance était ce maneége de figure sur la toile secréte. La nous rencontrions —
Verne tourné en ridicule par Labiche — Georges Méliés : |13, dans le Voyage dans la lune, nous rencontrions pour
la premiere fois I'imagination. C’'était un monde de joyeux cartons. Et le bolide, similaire a un parapluie, naviguait
vers une lune gastronomique : et les hommes — les professeurs tres sages, reclus dans leurs manteaux noirs,
avancaient a pas égaux, comme guidés par un fil de musique. Splendides sorcelleries : avec leurs couleurs
archaiques et violentes. »



moyen d’un pochoir*. En effet, il existe deux types de coloration au tout début du
cinématographe : la peinture a la main, directement appliquée sur le film par une ouvriére
effectuant le plus souvent d’autres travaux de peinture comme celle des plaques de lanterne
magique ; la couleur appliquée grace au pochoir, élément découpé sur une copie du film et
reprenant les contours d’'un personnage ou d’une piece du décor. La couleur sur le pochoir
était alors la méme couleur appliquée en série au moyen de deux pellicules — I'une étant le
pochoir, I'autre la copie a colorier — superposées. On différenciera a ce stade le colorant* du

pigment™, ce dernier étant utilisé en peinture :

Les colorants, au contraire, se différencient des pigments précisément par leur action
colorante directement sur la masse plus ou moins liquide qui les véhicule. Il s’opére cette fois-
ci des réactions entre les sels ou les substances solubles qui vont permettre d’obtenir un
liquide coloré, prét a étre appliqué sur son support, d’'une bien plus grande transparence. Il n’y
a plus, comme dans le cas des pigments, une accumulation de matiere qui permet ainsi en
I’opacifiant de couvrir une surface selon la teinte désirée, mais une dissolution des colorants a
travers leur liant, une transmission de la teinte sur ce support qui rendra a son application une
opacité bien moindre que celle des pigments. Cette action du colorant sur son véhicule en fait
une teinture tandis que la coloration par pigments, qui reste une couche superficielle, est

nommeée peinture.?

Ainsi, de nombreux colorants a base d’aniline* sont importés d’Allemagne ou fabriqués
en France dans des succursales. Le marché d’avant-guerre est florissant, d’autant plus que ces
mémes colorants servent dans I'industrie du loisir pour colorier des plaques de lanternes, des
cartes, mais aussi dans l'industrie du textile. Avec la future guerre, la France comprendra son
besoin d’indépendance vis-a-vis de I'Allemagne en matiere de colorants, mais le
cinématographe ayant évolué, les techniques avaient changé avec lui et on ne peignait
presque plus sur les films. D’autres techniques s’utilisaient de plus en plus, comme le virage
et le teintage. Ces derniéres utilisent toujours des colorants mais il n’est plus question de
coloriage au sens d’application manuelle par une ouvriere. Cette fois, c’est la pellicule toute
entiére qui est plongée dans un bain de colorants, qui agissent sur certaines parties de I'image.

Grace a des réactions chimiques, le virage s’attaque alors aux sels d’argent de I'émulsion*. On

2 BODET, Sophie. Le film colorié : techniques et esthétiques. Thése en « Esthétiques, technologies et création
artistique ». Sous la direction de M. Guy Fihman. Université Paris VIl — Vincennes — Saint-Denis. Département
d’études cinématographiques et audiovisuelles. Année 1998-1999, p. 12-13.



peut distinguer un teintage* d’un virage* a I'ceil nu en observant la pellicule. Ainsi, si le
colorant recouvre toute la pellicule il s’agit d’un teintage. Au contraire, si le photogramme
uniguement est coloré, il s’agit d’un virage. Une variante du virage se nomme le virage par
mordancage®. Il tient son nom du « mordant », un composé chimique venant de l'argent et
permettant aux colorants de se fixer sur la pellicule dans les parties blanches de I'image. Ces
trois techniques sont ainsi a mi-chemin entre la coloration et le coloriage. D’une part, la
technigue permet de colorier les images puisque le colorant s’attache a certaines parties
d’entre elles, les blancs par exemple, ou I'espace méme du photogramme. D’autre part, la
coloration conviendrait a ce type de technique puisqu’il s’agit de plonger la pellicule dans un
bain entier de colorants. Il n’est donc plus question d’une intervention manuelle. Il faudra

donc distinguer la coloration appliquée a I'aide d’un pinceau et la coloration par bains*.

Les débuts du cinématographe sont marqués par I'absence de régles en matiére de
fabrication des films et de fabrication des couleurs qui y ont été posées. Alors que se forment
les grandes sociétés de production comme Pathé en France ou Itala en Italie, les laboratoires
commencent a s’organiser et a breveter des machines leur permettant d’accélérer la cadence.
C’est ainsi que Pathé prend la main sur un procédé de coloration par pochoir qu’il nommera
le Pathécolor. La guerre des brevets est déclarée et de nombreux brevets en France et en Italie
sont édités. Cependant, Pathé semblait avoir la main mise sur le marché comme en témoigne
I'activité dynamique relatée dans les cahiers des ingénieurs Pathé, dans lesquels ils relataient
les avancées ou les problemes techniques liés a la production. Toutefois, les méthodes et les
produits ayant évolué, il est quasiment impossible de pouvoir réitérer ce type d’application de

la couleur aujourd’hui.

Nous avons donc choisi d’aborder le sujet de la restauration des couleurs dans les films
muets « a trucs » en France et en Italie car les échanges et les différences entre ces deux pays
encréé une complémentarité. Tout d’abord historiqguement, le cinématographe, né en France,
se propage petit a petit dans toute I’'Europe. En Italie, d’autres inventions du méme type et
bient6t les films tournés en France arrivent. S’il n’existe pas encore de maisons de production,
c’est bient6t autour de quatre poles majeurs qu’elles vont étre montées, a Rome, Milan, Turin
et Naples. Les échanges sont fructueux entre les deux pays et Pathé va y ouvrir des
succursales. Cependant, apres plusieurs années de bons et loyaux services, un bon nombre de

metteurs en scéne et de coloristes partent pour I'ltalie et y reproduisent certains de leurs



films. C’est dans ce contexte que Segundo de Chomén arrive. Passant par la France, I'Espagne,
et I'ltalie, il touche ainsi a plusieurs métiers et s’engage notamment dans la troupe de la
maison Pathé freres avant de rejoindre quelques années plus tard I'ltala Film a Turin. Il tente
méme de lancer sa propre machine pour colorier les films, conservée aujourd’hui au Museo
Nazionale del Cinema de Turin. La troupe Pathé regroupe alors des hommes tels que Gaston
Velle, Albert Capellani ou encore Ferdinand Zecca. D’un autre c6té il y a Gaumont, les films
Eclair, et la Star Film qui se partagent le paysage parisien. Puis en Italie on trouve bientdt Iltala
Film a Turin et la Cines a Rome. Mais ces maisons de production ne travaillent pas uniquement
pour le cinématographe. A leurs débuts, elles versent dans d’autres machines alors en vogue
a I'époque comme le phonographe. Ce n’est que plus tard, ayant saisi le succées du
cinématographe, qu’elles se consacreront entierement a la réalisation et a la production de

films.

Il faut dire que le paysage artistique et culturel des années 1900 est riche et regorge
d’attractions, d’inventions, d’expositions et de productions en tout genre. Le cinématographe
nait donc dans cette frénésie pour le golt du nouveau et du spectacle qui caractérise la
période d’avant-guerre. C’'est alors le moment ou les grandes villes attirent les foules autour
des Expositions universelles, événements incontournables qui permettent de découvrir les
dernieres créations. En 1900, les freres Lumiere tirent profit d’une démonstration du
cinématographe lors de I’Exposition universelle a Paris. C'est aussi 'occasion de découvrir des
inventions qui se rapprochent du cinématographe, comme le panorama animé, le Stéréorama,
ou le Maréorama. Outre le principe de tenter de mettre I'image en mouvement, on retrouve
également la couleur, présente dans tous types de spectacles. A commencer par de simples
jeux de cartes jusqu’a des spectacles beaucoup plus élaborés tels que pouvait les donner Loie
Fuller, danseuse américaine visionnaire, connue pour ses jeux de drapés qui la
métamorphosaient en femme-papillon. Trés vite repris par ses imitatrices, le cinématographe
s’empare également de ses idées pour rendre plus attractif les images tournées en studio.
Ainsi, devant les yeux des spectateurs éblouis on pouvait assister a une projection de Ila
danseuse — qui cependant ne s’était jamais produite devant la caméra — qui effectuait I'une
de ses chorégraphies les plus fameuses, la serpentine. Les lumiéres de projecteurs colorées
qui teintaient sa robe virevoltante sont remplacées dans le film par des couleurs d’aniline,

déposées par les ouvriéres sur la robe de la danseuse :
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Les spectacles de Fuller sont aussi a I'origine de quelques kinéographes ou folioscopes,
ainsi que de plusieurs films portant sur les performances de ses nombreuses imitatrices. Dans
la tradition de ces folioscopes, ces films sont souvent peints au pinceau, comme pour mieux
recréer les effets spectaculaires de ces danses lumineuses : c’est le cas des célebres Annabelle
Serpentine Dance [n°2] (Edison, 1895) et Danse serpentine [vue n°765] (fréres Lumiére, 1896).
[...] la succession kaléidoscopique de couleurs constitue une forme d’attraction puissante qui

va bien au-dela de la simple recréation d’effets.?

Ainsi, si les cinématographistes de I'’époque s’inspirent des spectacles de Loie Fuller, ils
puisent aussi leur inspiration dans les cafés-concerts, les numéros de music-hall, les ballets et

les décors de I’Art Nouveau :

A la faveur des Expositions universelles, I'intérét pour les arts orientaux prend la forme
d’un véritable engouement. Lors des Expositions de Paris de 1889 et 1900, le public découvre
avec enthousiasme I'art des estampes japonaises, qui sera I'une des sources d’inspiration de
I’Art nouveau. [...] Fondateur de la revue Le Japon artistique, le marchand d’art Samuel Bing
ouvre a Paris une boutique d’art oriental, ou le public peut venir admirer ses estampes
japonaises. Les fréres Théo et Vincent Van Gogh figurent parmi les innombrables
collectionneurs qui se passionnent pour ces estampes. Vincent ne restera pas insensible aux

couleurs lumineuses et aux tonalités fortes des artistes japonais.*

On retrouve ainsi dans de nombreux films jusqu’aux alentours de 1910 une forte
tendance a reprendre des éléments décoratifs de I'Art nouveau mais aussi un style de
coloriage, avec des couleurs « lumineuses ». L’'engouement pour I'orient peut s’entrevoir dans
les décors des Kiriki, acrobates japonais, ou dans le Sorcier arabe. C'est finalement cette
recherche permanente de |'exotisme qui inspire non seulement les artistes picturaux, mais
aussi les cinématographistes. Ainsi, c’est ici-méme, a la naissance du cinéma, que celui-ci
touche peut-étre au plus prés de I'art total, mélant a la fois spectacle, musique, couleurs

appliquées et images en mouvement.

Le mysticisme des fleurs, ainsi que le langage de la nature sous toutes ses formes
inspire toute la littérature symboliste, comme en témoigne le célébre recueil Les Fleurs du mal

de Charles Baudelaire, qui fut en la matiere un véritable précurseur du symbolisme, le langage

3 CASTRO, Teresa. « Les couleurs ornementales du cinéma des premiers temps. » Dans 1895, la revue d'histoire
du cinéma, n°71. Paris : Association francaise de recherche sur I'histoire du cinéma 1895, 2013, p. 27.
4 PATRUSSI, Donata ; RENZI, Giovanna. Art nouveau. Paris : Griind, 2011, p. 12-13.
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des fleurs devient, pour I’Art nouveau, I'expression d’un état d’ame, une source d’inspiration

ou, tout simplement, une forme décorative.®

Ce sont ces mémes fleurs que I'on retrouve dans des films aux noms évocateurs tels
que les Tulipes, les Roses magiques ou la Fée aux fleurs, et dans autant de récurrences de
femmes-fleurs, de femmes-papillons ou encore de femmes et de magiciens évoluant au milieu
d’un décor floral. Le langage des fleurs passe ainsi par le langage cinématographique et
communique au spectateur ce mysticisme de début de siecle, cette attirance pour le réve.
Comme en témoigne alors une autre catégorie de films se rangeant plutot du c6té du maléfice
ou de l'occultisme, avec des squelettes ou des sorciers ténébreux, se transformant en
magicien, ou avec des emprunts bien connus des sciences occultes par I'utilisation de miroirs
ou de personnages en lévitation. Enfin, I'autre théme qui fascine les foules est la science, et
plus précisément I'astronomie et ses découvertes tant espérées ainsi que I'imagine Jules
Verne dans ses romans. L'un d’entre eux en particulier, au sujet d’'un voyage dans la lune, fut

une source d’inspiration maintes fois reprise, par Mélies puis par Pathé.

Ainsi, l'orient fascine, la science et I'occultisme font réver, et le cinématographe
témoigne du reflet de son temps, un monde dont le bouillonnement ne cesse de gronder.
C’est donc au milieu de cette frénésie du spectacle et du divertissement que sont projetés les
films, entre deux numéros de forains, a I'occasion d’une exposition ou encore en premiére ou
en derniere partie d’'un spectacle. Car le cinématographe n’est pas tel qu’on le connait
aujourd’hui et n’a pas de salles qui lui est dédié, du moins pas encore. En effet, la majeure
partie des films sont connues grace aux fétes foraines, aux foires ou aux fétes de village, en
France et en Italie. Le nom de cinématographe vient s’ajouter aux fameux noms de forains qui
peignent souvent eux-mémes les pellicules. Ces « ambulants » sont donc les premiers relais
de la nouvelle invention qui séduit la foule. Mais lorsque prendra fin le modele de la location

des films, ce systeme disparaitra petit a petit pour laisser place aux salles de cinéma.

Tout cet appareillage de spectacle cinématographique est alors impossible a
reconstituer en tout état de cause puisqu’il n’y aura jamais la méme musique, le méme

contexte de projection, un nouveau bonimenteur ou les numéros qui accompagnaient la

S Ibid., p.14.
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projection. Ainsi, dire que retrouver un film tel qu’il était a 'origine est chose impossible et

utopique, cependant vanté par les distributeurs :

L'impressione originale del film come evento percepito da un pubblico non puo essere
ripristinata : il restauro, come diceva Brandi, si concentra sugli elementi materici e formali e
non puo recuperare in alcun modo I'esperienza di ricezione, la visione spettatoriale, ormai

storicizzata.®

La restauration a donc comme but de transmettre au public une version d’'une ceuvre,
mais jamais I'ceuvre originale. Elle tentera, au mieux, de s’approcher de la copie a disposition
qui aura servi de modéle pour la restauration. Il s’agira donc, avant toute chose de
reconstituer I’histoire du film et de ses copies avant de reconstruire puis de restaurer I'ceuvre.
Selon Cesare Brandi, I'ceuvre conserve ainsi les traces de son passé qui doit étre comprise dans

son intégralité :

Il periodo intermedio fra il tempo in cui I'opera fu creata e questo presente storico che
continuamente si sposta in avanti, sara costituito da altrettanti presenti storici che son divenuti

passato, ma del cui transito I'opera potra avere conservato le tracce.’

Ainsi, la restauration du film muet en couleurs pourra étre réalisée de maniére
photochimique ou numérique lorsque les éléments nécessaires a sa compréhension en tant
gu’objet historique auront été rassemblés. L'importance de la documentation filmique et
extra-filmique est primordiale afin de reconstituer correctement non seulement la trame
narrative mais aussi I’esthétique du film. Dans les films muets, la couleur appliquée au pochoir
ou a la main vient apporter une nouvelle problématique, celle de la datation et de la
localisation de I'application lors de la production de la copie. En effet, le restaurateur se devra
de respecter la couleur « choisie » pour le film. En accord avec le conservateur, la recherche
de la teinte appropriée s’inscrira donc dans le processus de la restauration. Deux voies

s’ouvraient jusqu’aux années 2010, la premiére, utilisée historiquement, de la restauration

6 CATANESE, Rossella. Lacune binarie. Il restauro dei film e le tecnologie digitali. Roma : Bulzoni editore, 2013, p.
55. Traduction personnelle : « L'impression originale du film comme événement percu par un public ne peut pas
étre reconduite : la restauration, comme disait Brandi, se concentre sur les éléments matériels et formels, elle
ne peut en aucun cas récupérer |’expérience de la réception, la vision spectatorielle, désormais historicisée. »

7 BRANDI, Cesare. Teoria del restauro. Torino : Einaudi, 2000 (1° ed. 1963), p. 8. Traduction personnelle : « Le
moment intermédiaire entre lequel I'ceuvre d’art fut créée et ce présent historique qui ne cesse d’aller de I'avant,
sera constitué de tant d’autres présents historiques devenus passés, mais desquels I'ceuvre pourra avoir
conservé les traces. »
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photochimique, la seconde, apparue dans les années 2000 et quasiment exclusivement
adoptée, de la restauration numérique. Si la premiére sauva des centaines de films grace a
leur duplication sur support de sécurité, on constatera que plusieurs méthodes furent
employées afin de reproduire les couleurs. La seconde permet dorénavant d’effectuer des
interventions plus précises et minutieuses, qui pouvaient étre impossibles en photochimique
tant la pellicule était abimée. Pour résumer, si la premiere méthode utilise le travail manuel,
et la pellicule, la seconde méthode requerra la maitrise de divers logiciels informatiques

destinés a traiter séparément les taches.

La France et I'ltalie sont donc a la fois complémentaires et différentes dans le sens ou
chacune d’elle possede un modeéle qui lui est propre, centralisé en France, décentralisé en
plusieurs poles en Italie, a I'image de ce que pouvaient étre le cinématographe a son
commencement. Aussi, si la France réussit le pari de la préservation des films muets grace au
Plan Nitrate et plus tard de la restauration de ceux-ci, c’est en Italie que se forge une véritable
théorie de la restauration, déja grace aux principes énoncés par Cesare Brandi dans Teoria del
restauro®, repris ensuite par les chercheurs de «I'école bolonnaise ». La recherche
universitaire étant plus avancée au niveau de la restauration en Italie dans les années 1990,
c’est bien aujourd’hui que son application technique se développe véritablement, comme en
témoigne I'expansion du laboratoire de restauration italien, I'lmmagine Ritrovata. Si les
cinémathéques et les archives des deux pays ont des fonctionnements bien différents dus a
leur passé, elles se rejoignent cependant sur le premier principe de la restauration, a savoir
permettre la transmission d’une ceuvre a une génération future. Les festivals et conférences
qui ont lieu en sont les témoins. On retrouve alors dans les Giornate del Cinema Muto a
Pordenone, il Cinema Ritrovato a Bologne, Toute la mémoire du monde a Paris, et dans autant
d’autres occasions lors de colloques, la possibilité d’assister a des projections de films muets

restaurés.

Toutefois, si ces événements permettent de faire revivre ces films, il n’en reste pas
moins que la restauration est aussi devenue un véritable marché profitable aux distributeurs.
On vante ainsi souvent le film comme jamais vu auparavant, comme un film neuf aux couleurs

éclatantes. En effet, ce film n’a jamais été vu de cette maniére. Mais I'argument mis en avant

8 BRANDI, Cesare. Op. cit.
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est commercial et on s’éloigne ainsi de la finalité scientifique premiéere. La restauration doit-
elle donc étre forcément lucrative ? La transmission de |'ceuvre ne passant que par la
projection, on se retrouve face au dilemme de privilégier soit I'accessibilité d’un plus grand
nombre de films au plus grand nombre, soit de privilégier une restauration plus rigoureuse
dévouée a une projection a un public plus cinéphile. Force est de constater que la plupart des
films muets en couleurs ne sont visionnables que lors d’événements de grande envergure,
dans des salles spécialisées, comme la fondation Jérdme Seydoux-Pathé, sur des sites de
téléchargement gratuit - pour les films entrés dans le droit public - ou sur quelques
plateformes de VOD comme la Cinetek — mais ceux-ci ne sont pas toujours disponibles en

version restaurée.

Le but de cette thése sera donc de montrer I'évolution de la coloration a sa
restauration dans les films muets a trucs. En-dehors du cinéma, la restauration des autres arts
ne fonctionne pas de la méme maniére. En outre, la restauration se base sur un seul élément
a restaurer, quand bien méme il existerait des copies. L'objet unique est ainsi plus facile a
identifier et, sauf s’il a en partie disparu, il n’existe pas de reconstitution au sens ot on I'entend
pour le cinéma muet. De plus, cet objet unique peut se transmettre au fil du temps sans qu’en
soit altérée sa compréhension. A contrario, le cinéma muet a besoin de tout un appareillage
pour pouvoir étre vécu comme a une certaine époque. Ainsi, le cinéma est un art en constante
évolution qui ne pourra étre visualisé, entendu et compris que d’une certaine maniéere a un

moment donné, ce qui rend I'expérience spectatorielle unique :

Les spectateurs de ses débuts se rendaient a des séances afin d’assister a des démonstrations
de machines plutot qu’a des films. Ces dernieres merveilles technologiques succédaient a des
innovations aussi prodigieuses que les machines a rayons X et, précédemment, le
phonographe. Ce sont le Cinématographe, le Biograph ou le Vitascope qui tenaient le haut de
I’affiche pour les spectacles de variétés ou ils apparaissaient pour la premiere fois, pas le Repas
de bébé (1895) ou The Black Diamond Express (« 'Express du diamant noir », 1896). Aprés
cette période ou I'effet de nouveauté joua a plein, la démonstration des possibilités du cinéma

se poursuivit, et pas seulement dans les films de magie.’

9 GUNNING, Tom. « Le Cinéma d’attraction : le film des premiers temps, son spectateur, et I'avant-garde ».
Dans 1895, https://journals.openedition.org/1895/1242
(derniére consultation le 08/12/2019).
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De méme, I'objet restauré étant lui aussi multiple — il existera plusieurs versions restaurées,
sur pellicule, sous forme de fichier numérique, dans différentes langues, sous-titrées ou non,
avec ou sans accompagnement musical — il sera toujours difficile de dire que I'on a vu « la
version restaurée du film ». Cette complexité liée au processus méme de création du film et
de ses copies rend difficile la tache du restaurateur qui doit effectuer un travail de recherches

afin de reconstituer et de reconstruire le film.

Il s’agira ici de montrer la difficulté qui accompagne la chaine de restauration, a partir
du moment ou le film est choisi jusqu’a la production d’un fichier numérique et d’une copie
pellicule. Si la France réussit depuis plusieurs décennies a sauvegarder, conserver et restaurer
les films muets, c’est en ltalie qu’est née et s’est propagé une véritable théorie de la
restauration, initiée par Cesare Brandi. On se rangera ainsi du coté des théoriciens italiens
anciens et actuels. Autrement dit, on s’appuiera sur le fait qu’un objet-film doit étre compris
avec 'histoire qui I’entoure. Le restaurateur et le responsable des collections films doit avant
tout chercher a rester fidele aux sources auxquelles il a acces. Ses sources, souvent multiples,
sont a comparer avec la pellicule, qui renferme également de nombreuses données. Il n’existe
donc pas d’original, mais plusieurs versions d’'un méme titre de film. Ce constat est d’autant
plus vrai a I'’époque du muet puisque I'on pouvait employer plusieurs caméras durant le
tournage, proposer des versions différentes selon les pays, avec des cartons qui pouvaient
varier d’une langue a l'autre, des couleurs qui n’étaient pas toujours appliquées — selon la

demande — ou par des personnes différentes.

La restauration débute dans les années 1970 en France, méme si le terme n’est pas
encore tout a fait accompagné d’une définition claire. Nous reprendrons donc le travail initié
par Marie Frappat dans sa theése!?, dans laquelle elle raconte I'histoire de I'apparition de la
restauration jusqu’aux années 2000. Nous nous baserons sur son travail, en faisant un détour
obligatoire dans une premiére partie par I'histoire de la coloration des films « a trucs », avant
d’expliquer dans un deuxiéme temps quelles sont les évolutions de la couleur jusqu’a sa
restauration en numérique. Pour finir, nous élargirons le propos en reprenant les dires de

Marie Frappat au sujet de la conservation et de la restauration des films. En effet, il faudra se

10 FRAPPAT, Marie. L’invention de la restauration des films. Thése de doctorat sous la direction de M. Francois
Thomas. Paris : Paris |l Sorbonne-Nouvelle, 2 décembre 2015.
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demander comment les go(ts du public actuel peuvent-il influer sur la maniére dont on
restaure un film ? Mais, contrairement a Marie Frappat, nous n’évoquerons pas en profondeur
les débuts de I'apparition de la restauration, nous nous attacherons a comprendre comment

les couleurs étaient sauvegardées ou restaurées depuis les années 1970 jusqu’a aujourd’hui.

Nous nous focaliserons sur les films en couleurs dits a « trucs » puisqu’ils constituent
un cas intéressant, a la limite de plusieurs autres arts a cette époque, et un genre dominant
au début du XX® siécle. On reprendra volontiers I'appellation de « cinéma des attractions »,

thése avancée par Tom Gunning et André Gaudreault!!

, a comprendre comme attraction au
sein d’'un spectacle plus large, mais aussi comme attraction a I'intérieur méme du film. Mais
on verra également |’évolution de ces films dans les années 1910 et on se permettra certaines
digressions plus narratives. Ces films présentent donc des particularités bien spécifiques en
matiere de création et de restauration. En outre, en découlent des problématiques nouvelles,
jointes a I'expérience de visualisation du film dans un contexte nouveau, celui du milieu des
années 2010. Nous serons donc obligée, comme I'a fait Marie Frappat, d’évoquer le Plan
Nitrate et ses applications, mais en nous recentrant sur la question de la couleur. Méme si la
couleur n’existait pas seulement dans les films « a trucs », on observera ses divers usages, tels
gue celui d’ornement comme le souligne Teresa Castro dans son article « Les couleurs

ornementales du cinéma des premiers temps »*2. On étudiera ainsi I’évolution de ces usages

depuis les années 1900 jusqu’en 1919.

Mes recherches ont donc eu lieu en plusieurs temps et dans divers champs. Tout
d’abord, j’ai visionné un vaste corpus filmique de I'’époque du muet jusqu’a arréter mon choix
sur les films «a trucs». Interpellée par la restauration du Voyage dans la lune (Mélies, 1902)
de Lobster, je désirais comprendre comment de telles couleurs pouvaient étre appliquées et
restaurées. Grace a mon master franco-italien, j’ai également été initiée a la théorie de la
restauration par mon professeur de laboratoire, Simone Venturini. Ne trouvant pas de théorie
similaire en France, j’ai décidé d’élargir mes recherches sur la restauration en Italie. Avec I'aide

d’une bourse de I'université Franco-italienne et du soutien de I’'Ecole des chartes, j'ai effectué

11 GAUDREAULT, André Gaudreault ; GUNNING, Tom. « Le cinéma des premiers temps : un défi a I'histoire du
cinéma? », Histoire du cinéma. Nouvelles approches. Dans AUMONT, Jacques ; GAUDREAULT, André, MARIE,
Michel (dir.). Paris : Publications de la Sorbonne, 1989.

12 CASTRO, Teresa. « Les couleurs ornementales du cinéma des premiers temps ». Dans 1895, la revue d'histoire
du cinéma, n° 71. Paris : Association francaise de recherche sur I'histoire du cinéma 1895, 2013.
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des séjours répétés a Pordenone afin d’assister au festival des Giornate del Cinema Muto. Je
me suis rendue aux cinémathéques de Bologne, Rome, Gemona et Turin et ai visité les
laboratoires associés. De méme en France, j'ai effectué des stages aux Archives du film du CNC
et au laboratoire Eclair, en-dehors de mes diverses rencontres et interviews a la
Cinématheque frangaise, aux Archives du film, et aux laboratoires filmiques. Ces diverses
rencontres ont été menées dans le but de comprendre sur le terrain comment fonctionnait la
restauration. Je souhaitais avoir les témoignages de ceux qui avaient vécu les derniéres années
de la restauration photochimique et savoir ce qui avait changé par rapport au numérique. En
me confrontant directement a la restauration d’un film muet, j’ai compris combien I'ceil du
restaurateur, au premier sens du terme, était important. La subjectivité entrera forcément en
compte lors d’une intervention sur un logiciel informatique. Du c6té des films muets a trucs,
je me suis appuyée non seulement sur des sources bibliographigues, mais aussi sur les films

eux-mémes, les pellicules nitrate* révélant une multitude d’informations.

Ce travail est donc le reflet de ce qu’est une restauration filmique, un croisement entre
art, histoire, science et technique. Il nous reste alors a nous poser ces questions : qu’est-ce
qgue la restauration des films muets, dits a trucs, en couleurs ? Comment la comprendre ?

Comment I'envisager durablement ?
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PREMIERE PARTIE

FONCTIONS ET USAGES DE LA COULEUR
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Le cinématographe nait dans un contexte général en Europe de profusion d’inventions,
d’attrait pour le spectacle, de besoin de divertissement. Les premieres bandes sont
rapidement coloriées, a la maniére des plaques de lanternes magiques*, des cartes postales
ou cartes a jouer. Dés le milieu du XIX® siécle, on voit alors se profiler le métier de coloriste,
souvent incarné par une femme, parfois issue de la bourgeoisie. Les spectacles, comme ceux
de Loie Fuller, et les nombreuses inventions invitant au voyage émerveillent les foules par
leurs multiples couleurs et leurs prestations époustouflantes. Les Expositions universelles
viennent alors dévoiler un monde qui change, prét a exploiter ses inventions. En 1900, on se
presse prés de I'une d’entre elles, le cinématographe. Les projections envahissent bientot les
foires, fétes foraines, music-halls et cafés-chantants. Au milieu d’autres numéros, le nouvel
objet de curiosité se cherche encore. On peut voir des vues habilement coloriées, par les
ouvrieres de chez Pathé, Gaumont, ou encore de la Star Film. Le film a truc, qui emprunte
directement a la prestidigitation et au théatre, surprend le public. Les monstres, fantomes,
disparitions et apparitions, au milieu d’un décor onirique, exotique ou imaginaire, sont aussi
la spécialité de certains artistes, comme Georges Mélies ou Segundo de Chomdn. Mais a cette
époque, il n’est pas encore question de « réalisateur ». C’est la société de production qui met
sa marque sur les films produits. Apres de premiéres années quelques peu désordonnées en
terme de contréle des copies, les maisons vont rétablir I'ordre en apposant leur logo en signe
de propriété. Les films en couleurs coltent plus cher que le noir et blanc mais ils participent a
un plus grand effet d’enchantement du public. On en retrouve volontiers sur les costumes des

personnages, les décors, les objets, créant parfois un ornement au sein de la scéne.
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CHAPITRE PREMIER

POURQUOI LA COULEUR ?

PAYSAGE CINEMATOGRAPHIQUE AVANT LES
ANNEES 20.

1. Uneinspiration venue des arts et de la littérature.

Color's filmic history is interwoven with aesthetic theory and experimental science, alchemy

and the occult, the dye trade, and everchanging coloring techniques and technologies.*?

Lorsque I'on regarde le paysage artistique de la seconde moitié du XIX® siecle, on se
trouve confronté a de nombreuses inventions, avancées, améliorations. La premiere en la
matiére est évidemment I'électricité, qui permet d’éclairer les villes, mais aussi de faire
fonctionner I'industrie, et transforme donc le paysage urbain. A cette époque, le monde est
friand de découvertes, et les journaux se font le relais de ces nouveaux bijoux. Le
cinématographe, qui nalt en France en 1895, avec la premiere projection publique de
cinématographe des fréres Lumiere au Grand Salon Indien a Paris —il arrivera a Rome, en Italie,
en 1896 -, est concomitant d’autres curiosités et, malgré quelques projections de films mis a

part, il fait partie d’un « spectacle », d’un « tout », entre science et divertissement.

Ce type de spectacle a lieu dans des foires, des fétes foraines, des théatres, des music-
halls et des cafés-chantants. Le cinéma comme spectacle est alors relayé comme tel sur les

affiches et dans les revues, en France, comme a I’étranger. En témoignent les revues du début

13 YUMIBE, Joshua. Moving color. Early Film, Mass Culture, Modernism. New Brunswick ; London : Rutgers
University Press, 2012, p. 1. Traduction personnelle : « L’histoire de la couleur dans le film est liée a la théorie
esthétique et la science expérimentale, I’alchimie et I'occulte, le commerce des colorants, et en constante
évolution avec les techniques de coloration et les technologies. »
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du siécle en Italie telles que Lo Spettacolo®, Il Cafe’ concerto®®, La Lanterna®®, et Il Cinema-
chantant®’. ’ltalie, comme d’autres pays européens, découvre le cinéma a la maniére
francaise, les expérimentations des freres Lumiere sont ainsi diffusées au milieu d’autres

NUMEéros :

facendolo agire in spettacoli autonomi, in salette appositamente affittate ; utilizzandolo come
intermezzo o alla fine di rappresentazioni teatrali anche di buon livello ; oppure inserendolo
come un ‘numero’ nei programmi del varieta e del caffé-concerto o nei baracconi delle fiere.
Cosi accanto alle équipes viaggianti ci sono quelle che aprono salette fisse che restano per mesi

nella stessa citta.’®

Les projections sont également faites sur les terrasses des cafés, dans les grands salons
des hotels ou encore sur les pistes de cirque. Y sont alors employés d’autres objets de curiosité
tels que le praxinoscope* d’Emile Reynaud, appareil breveté en 1877 fonctionnant sur le
principe de la « compensation optique », ou la lanterne magique. En théorie inventée par le
physicien hollandais Christiaan Huygens'® au milieu du XVII¢ siécle, la lanterne magique

fonctionne a la bougie - plus tard a I’huile :

C’est une boite en bois, en téle, en cuivre ou en carton, de forme cubique, ronde ou
cylindrique, surmontée d’une cheminée, pourvue d’un jeu de lentilles et d’'une lampe a pétrole

ou a huile. Elle sert a projeter sur un écran blanc (toile, mur blanchi a la chaux), dans une salle

14 REDI, Riccardo. Cinema scritto. Il catalogo delle riviste italiane di cinema 1907-1944. Roma : Associazione
italiana per le ricerche di storia del cinema, 1992, p. 3. Lo Spettacolo est une revue hebdomadaire turinoise
illustrée, dirigée par Federico Musso, publiée a partir du 7 mars 1907.

15 Ibid., p. 4. Il Cafe’ concerto est une revue catane publiée tous les quinze jours, qui recense les théatres de
variétés, les cafés concerts, les cirques équestres et les cinématographies, dirigée par G. Marotta et L. Marra,
publiée a partir du 5 mai 1907.

% Ipid., p. 7. La Lanterna est une revue napolitaine, dirigée par Alessandro Pappalardi, publiée & partir du 22
septembre 1907.

17 Ibid., p. 7. Il Cinema-chantant est un journal artistique international napolitain, dirigé par Edoardo Correnti,
publié a partir du 20 octobre 1907.

18 BERNARDINI, Aldo. Cinema italiano delle origini. Gemona : La Cineteca del Friuli, 2001, p. 12. Traduction
personnelle : « Les faisant agir comme des spectacles autonomes, dans de petites salles louées pour cela ; les
utilisant aux entr’actes ou a la fin de représentations théatrales de bon niveau ; ou bien en les insérant comme
“numéros” dans les programmes de variété et de cafés-concerts, ou dans les baraques foraines. Ainsi, pres des
équipes itinérantes, on en trouve d’autres qui ouvrent de petites salles fixes qui restent ouvertes pendant des
mois dans la méme ville. »

19| est possible que Christiaan Huygens ne soit pas le « pére » de cette invention mais y ait participé. Pour plus
d’informations voir MANNONI, Laurent ; PESENTI CAMPAGNONI, Donata. Lanterne magique et film peint : 400
ans de cinéma. Paris : la Cinématheque francgaise : La Martiniere, 2009.
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ou l'on a fait I'obscurité, des images peintes sur une plague de verre souvent de forme

rectangulaire.?’

La lanterne magique se rapproche du cinématographe puisqu’elle utilise les mémes
couleurs, les couleurs d’aniline* — que nous évoquerons plus tard -, et aussi parce que son
mode de fonctionnement est quelque peu similaire. Par cette boite dans laquelle on place une
lumiere, apparaissent sur une toile ou un mur des figures et paysages pouvant défiler.
Praxinoscope et lanterne magique fonctionnaient sur le principe d’ « émerveillement » des
foules. Ainsi, on sait qu’Emile Reynaud peignait lui-méme ses bandes, mesurant 6 x 6 cm, et
gue les couleurs étaient les mémes que celles de la lanterne magique. Seul différait le support,
une bande constituée de gélatine* recouverte de gomme-laque?!, nous ne sommes donc pas

loin des futures pellicules...

Parmi les sujets qui apparaissent de facon récurrente on trouve les scénes
guotidiennes de la vie, des voyages, des légendes, des diables et des fantomes mais aussi des
lecons de religion ou de science. Mais ce que la lanterne magique n’a pas encore, le
mouvement — il n’est qu’horizontal -, d’autres objets vont tenter de le reconstituer dés la fin
du XIX® siecle. Comme le soulignent Maurice Bardéche et Robert Brasillach dans leur Histoire

du cinéma :

La loi de la persistance des images lumineuses sur la rétine, fondement du cinéma, était
connue depuis I’Antiquité, et utilisée depuis le XVIII® siecle dans de petits jouets tels que les

toupies éblouissantes de I’abbé Nollet.??

Faisons un saut du XVIII® au XIX® siecle et I'on y découvre entres autres curiosités le
praxinoscope et le zootrope, jouets optiques fondés sur lillusion du mouvement. Le
praxinoscope, ancétre des dessins animés, créé par Emile Reynaud en 1877, qui reprend le
principe du zootrope* de William George Horner et de Stampfer, se base sur la persistance
rétinienne. Ces objets nouveaux, entre science et art, dévoilent une part non négligeable de
références a la prestidigitation, a I'occultisme et a la littérature. En effet, si I'on regarde avec
plus d’attention les plaques de lanterne magique, les spectacles en vogue a I'époque et les

peintures, les sujets révelent le golt du public pour tout ce qui est étrange, onirique,

20 pid., p. 20.
21 Ipid., p. 253.
22 BARDECHE, Maurice ; BRASILLACH, Robert. Histoire du cinéma. Givors : A. Martel, 1953-1954, p. 12.
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extraordinaire. A commencer par la littérature, avec les romans de Jules Verne écrits quelques
décennies précédentes, comme Le Tour du monde en quatre-vingt jours (1872), De la Terre a
la Lune (1885), ou encore Le Chdteau des Carpathes (1892) ; mais aussi avec les numéros de
spectacle et les opéras, tel que I'opéra-féerie Le Voyage dans la Lune®® ou I'opéra-bouffe-
féerie Le Roi Carotte®* qui influencent fortement I'iconographie entre la fin du XIX® et le début
du XX&. En témoignent les plaques de lanternes magiques présentées dans le livre de Laurent
Mannoni et Donata Pesenti Campagnoni?®, ol I'on voit une vue de la Terre depuis la lune, ou
encore une plague conservée a la Cinématheéque francaise avec le texte suivant : « Et le diable,
la mort, des fantdbmes, séjour des ames errantes. » Ce golt pour I’occultisme se retrouve sous
de multiples formes. Tout d’abord, dans les revues qui abondent d’articles aux sujets
rocambolesques et magiques, tels que L’Echo du merveilleux®®, revue bimensuelle de Gaston
Méry, dans laquelle on retrouve des articles comme « L’écho du merveilleux : De la terre a la
planete Mars » et ou I'on apprend que les habitants de Mars auraient fait parvenir sur Terre
un message, suivi de son interprétation par des astronomes célébres comme Camille
Flammarion. On le retrouve également sur des affiches de voyants et de charlatans de
I’époque, comme I'affiche du « Diable au XIX® siécle ou les mystéres du spiritisme »%’, ou
encore sur une affiche italienne pour I'Eden varieta de Milan en 1897 qui proposait des
spectacles extraordinaires et des attractions de variétés comme le palais de cristal, le

cinématographe, le kaléidoscope, les feux d’artifice, et bien d’autres phénomeénes.

23 Opéra-féerie, d’aprés Jules Verne, livret d’Albert Vanloo, Eugéne Leterrier, Arnold Mortier, musique de Jacques
Offenbach, 1875.

24 Opéra-bouffe-féerie, d’aprés Ernst Theodor Amadeus Hoffmann, livret de Victorien Sardou, musique de
Jacques Offenbach, 1872.

% Je renvoie le lecteur au livre sur la lanterne magique cité précédemment. En particulier la vue, “Imaginary View
of the Earth as Seen from the Moon” (Londres, Carpenter et Westley, 1849, 9,9 x 17,5 cm).

26 | ’Echo du merveilleux, revue bimensuelle, dirigée par Gaston Méry, publiée entre 1897 et 1914, 50 centimes
de francs.

27 Affiche « Le diable au XIX® siécle ou les mystéres du spiritisme. Par le Docteur Bataille. Magnétisme occulte,
cabale moderne », illustrée par Albert Guillaume.

24



HETTOUS s IBRAIRES w NARCHANOS nslﬂilﬂl.lﬂlb

1. Affiche « Le diable au XIX® sieécle ou les mystéres du spiritisme. Par le Docteur Bataille.

Magnétisme occulte, cabale moderne. »%*

Toutefois, les premiers auteurs de vues animées vont également chercher leurs
sources dans les voyages, mis en valeur sur les cartes postales, les photographies, les
peintures, les poemes et les plagques de lanterne magique qui reprennent le theme de
I'exotisme, du voyage lointain, hors de I'Europe. Ainsi, Baudelaire composera plusieurs
poémes en lien avec une de ses conquétes, Jeanne Duval, dont 'un, « Parfum Exotique »?°

révele particulierement cette mode :

Guidé par ton odeur vers de charmants climats,
Je vois un port rempli de voiles et de mats

Encore tout fatigués par la vague marine,

Pendant que le parfum des verts tamariniers,

Qui circule dans I'air et m'enfle la narine,

28 Source : https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b69098398.item (derniére consultation le 22/08/2018).

2% BAUDELAIRE, Charles. « Parfum Exotique », extrait du poéme XXII, Les Fleurs du Mal, 1857. Edition en ligne
http://www.alalettre.com/baudelaire-oeuvres-fleurs-du-mal.php#Parfum%20exotique (derniére consultation le
12/12/2017).
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Se méle dans mon @me au chant des mariniers.

L'Orient, complétement renié au Moyen Age, crée pourtant les premieres images
fantastiques de cette autre terre. Les récits imaginaires de la source de Jouvence, et des lieux
ou résident les dieux et les monstres, en font un endroit déja teinté de mystere. C'est
seulement au XVII¢, et surtout au XVIlI¢ siecle, avec la traduction par Antoine Galland des Mille

et Une Nuits, que va naitre une certaine sensualité autour de I’Orient :

Siecle de la bourgeoisie triomphante et de la réussite capitaliste, le XIX€ siecle se révele aussi
I’ere de la recherche de l'ailleurs : fascination pour un nouveau monde a la fois exotique et
mystique [...] Les récits de voyage se multiplient et rapportent en Occident les témoignages
d’une nouvelle société, entre fiction et réalité. L'Orient a nourri I'imaginaire de la bourgeoisie
européenne et l'inspiration d’un bon nombre d’artistes et d’écrivains : on réve des bains turcs,

de la sensualité des femmes du harem, mais aussi de la lumiére unique de la Méditerranée et

des couleurs du couchant...3®

L’ « orientalisme »3!, terme forgé au XIX® siécle, va alors s’étendre progressivement et
géographiguement vers I'Extréme-Orient. Les premiers pays exotiques les plus proches de la
France sont rejoignables bientot par voie fluviale, avec le bateau a vapeur, ou par voie
terrestre, avec la mise en route de I'Orient Express des 1833. Ce go(t pour un ailleurs idyllique
s’étendra jusqu’au Japon, qui reste encore de nos jours, une véritable source d’inspiration, en
témoignent les nombreuses expositions qui lui sont consacrées3?. Cette mode se révélera tout

autant inspiratrice pour les motifs choisis pour les décors des tournages que pour les sujets

30 ROUPHAEL, Nathalie H. L’Orientalisme au XIXe siécle : de la fiction vers la réalité. Paris : Connaissances et
savoirs, 2015, p. 10-11.

31 SAID, Edward W. L’orientalisme. L’Orient créé par I’Occident. Paris : le Grand livre du mois, 2005.L’auteur y
définit I'« orientalisme » sous trois aspects : le premier, universitaire, qui désigne I'étude de I'Orient — méme si
le terme a une connotation péjorative aujourd’hui, faisant référence a un passé colonial, les recherches sur
I’Orient existent toujours. Le deuxieme est un concept découlant de la distinction entre Orient et Occident,
alimenté en outre par des auteurs de romans, comme Victor Hugo, des historiens, des théoriciens et des
philosophes. Enfin, la derniere acception concerne « l'institution globale qui traite de I’Orient [...] I'orientalisme
est un style occidental de domination, de restructuration et d’autorité sur I'Orient. » p. 15 de I'ouvrage cité.

32 Le musée Maillol a consacré en 2018 une exposition au peintre Foujita, les différentes expositions au musée
Guimet et Cernuschi, spécialisés dans les arts asiatiques, tandis que la Philharmonie annoncait pour la saison
2018/2019 différentes formes de spectacles traditionnels nippons. A I'image de la Philharmonie de Paris, la
fondation Louis Vuitton vogue sur la vague asiatique en proposant en automne 2018 « L'Asie révée d'Yves Saint
Laurent » a travers des créations du couturier. Un autre coté de I’Orient, plus proche de nous, est représenté
avec I'exposition au Grand Palais sur Venise, présentée comme |’ « éblouissante », a partir de septembre 2018.
A contrario, I'ltalie semble plus tournée, du moins en 2019, vers des expositions autour de sa propre histoire,
passée ou présente, de la France, et de quelques autres pays.
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abordés par certains films «a trucs», on pense ici aux films de Segundo de Chomdén comme les
Kiriki, acrobates japonais (1907), ou le Sorcier arabe (1906). Cette mode de l'ailleurs est
souvent combinée avec lidée du mystére, parfaitement adaptée aux séances de

prestidigitation, et de I’érotisme33.

Diableries, fantasmagories, voyages extraordinaires ou exotiques sont la nouvelle
mode. On cherche a voir ce qui est interdit, a voir au-dela du possible. Ce que permettent les
images équivaut donc a un voyage dans un autre monde. Ce que le cinématographe exploitera
largement a ses débuts, que ce soit avec Georges Mélies, Gaston Velle ou Segundo de
Chomaon. En effet, le cinéma est né au milieu du spectacle et il n’est pas étonnant de constater
gue les auteurs de films «a trucs» soient eux-mémes magiciens. Ainsi, Gaston Velle, fils de
prestidigitateur, reprend la succession de son pére, Joseph Velle. Georges Mélies fut lui aussi

magicien avant de se procurer une caméra :

Lors d’un séjour a Londres en 1884 pour perfectionner son anglais, Méliés fréquente I'Egyptian
Hall, un théatre consacré aux piéces fantastiques et aux grandes illusions scéniques, que dirige
I'illusionniste John Nevil Maskelyne. Il se passionne pour ces étranges spectacles et devient
prestidigitateur amateur. Devenu trés habile dans l'art de [lillusion, il donne des
représentations dans les salons parisiens, au Cabinet fantastique du musée Grévin et au

théatre de magie de la Galerie Vivienne®*.

Mélies racheta par la suite le théatre Robert Houdin a la veuve d’Emile Robert Houdin,
descendant de l'illusionniste du méme nom, et c’est dans ce théatre qu’il se livrera tout
d’abord aux séances de prestidigitation, puis a la projection des vues animées quelques

années plus tard — le tournage se faisait a Montreuil-sous-Bois.

Magie et cinématographe sont liés par la curiosité que ce dernier suscite, par la
nouveauté, et par le formidable outil qu’il peut constituer. C’est ce que nous rappelle Georges
Sadoul a propos du premier « théatre de projections » Robert Houdin de Mélies, qui méle

théatre et cinéma :

Pour attirer le public a son théatre, Mélies avait accroché un écran sur un immeuble, en face

du passage de I'Opéra, et il y projetait quelques-uns de ses films pour attirer les spectateurs

33 Voir premiére partie, chapitre trois.
34 MALTHETE, Jacques ; MANNONI, Laurent. L’ceuvre de Georges Méliés. Paris : la Cinémathéque francaise : La
Martiniéere, 2008, p. 68.
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au Robert-Houdin. Il y mélait une publicité cinématographique pour la Phosphatine Fallieres,

le Chocolat Menier et la Moutarde Bornibus.?®

Alors gu’il n’y avait encore pas de salles dédiées spécifiqguement au cinématographe,
des lieux divers et variés lui étaient attribués. Mélies, fervent admirateur du grand
prestidigitateur Robert Houdin, emprunta ainsi de nombreux « trucs » théatraux, comme le
procédé servant a montrer les sirénes vivant sous I'eau. Mélies placait ainsi devant la caméra
un aquarium avec des algues et des poissons pour ses vues sous-marines. Il trouvait son
inspiration pour ses « trucs » de mise en scéne dans ce qu’on appellera le « Théatre Noir »3¢,
technique théatrale permettant de faire apparaitre certains personnages ou certains objets,
tout en en dissimulant d’autres. Celle-ci, inventée par l'illusionniste Buatier de Kolta a Paris en
1886, n’est possible qu’au moyen d’une gestion spécifique de la lumiere et d’'une profondeur
spéciale de mise en scene. On la retrouve ainsi dans les films comme I'Homme-orchestre
(1900) et I'Enchanteur Alcofribas (1903). Ayant participé a certains spectacles de Carmelli,
trapéziste qui se reconvertira en directeur de cinéma forain, il est tout naturel que Mélies
mélange devant la caméra les éléments de ses expériences avec la toute nouvelle machine
gu’il posséde. Il utilisera largement les themes que nous avons jusqu’alors évoqués :

diableries, féeries et voyages dans des contrées lointaines.

Le cinéma est donc encore une attraction3” au début du XX siécle. Ainsi, durant
I'Exposition Universelle de 1900, le cinéma est classé dans la catégorie lll, soit les
« instruments et procédés généraux des lettres, sciences et arts » ; il n"appartient niau groupe
« d’ceuvres d’art », ni a celui de la « photographie », ni au matériel de « I'art théatral ». Il est
ainsi traité comme un dérivé de la photographie et « comme une technique de reproduction,
proche de l'imprimerie. »3® En effet, on peut penser que de par sa technique et ses

« impressions » de couleur, le cinéma est, a ses débuts, un genre a part. De plus, les stands

35 SADOUL, Georges. Histoire générale du cinéma. Tome Il, Les pionniers du cinéma (de Méliés a Pathé) 1897-
1909, Paris : Denoél, 1984, p. 42.

36 Voir & ce propos TABET, Frédéric. « Entre art magique et cinématographe : un cas de circulation technique, le
Théatre Noir. » Dans 1895, Revue d'histoire du cinéma, n° 69, printemps 2013.

37 ’expression de cinéma des attractions a été forgée par Tom Gunning et André Gaudreault lors du congrés de
la FIAF a Brighton en 1978. Voir notamment GAUDREAULT, André ; GUNNING, Tom. « Le cinéma des premiers
temps : un défi a I’histoire du cinéma. » Dans AUMONT, Jacques ; GAUDREAULT, André ; MARIE, Michel (dir.).
Histoire du cinéma. Nouvelles approches. Paris : Publications de la Sorbonne, 1989. Voir également les différents
écrits de Serguei Eisenstein, qui ont aussi influencé les auteurs cités précédemment.

38 TOULET, E. « Le cinéma a I'Exposition Universelle de 1900 ». Dans Revue d’histoire moderne et contemporaine,
tome XXXIII, avril-juin 1986, p. 180.
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des expositions d’appareils de projection, comme celui de la Manufacture francaise
d’appareils de précision, cotoient d’autres stands, comme ceux des artisans de coloriage.

Ainsi, on trouve sur le stand de la veuve Elisabeth Thuillier des :

Couleurs et coloris. Matiéres premiéeres colorantes. Photographies négatives et positives sur
papier, sur verre, sur soie, sur cuir, sur parchemin celluloid. Epreuve stéréoscopiques sur
verres, et vues a projections en couleurs. Photochimie et photographies artistiques en

couleurs. Coloris de films pour cinématographe.*®

Quant au stand de Louis Encosse, il propose timidement des « couleurs de toutes
nuances pour le coloris des cinématographes. »*° Le « parchemin celluloid » ou pellicule, est
colorié a la maniéere de la photographie, du papier, du verre, de la soie et du cuir. La technique
de cette époque est donc similaire d’'un support a I'autre, la bande cinématographique n’étant
considérée que comme un « parchemin ». La pellicule est coloriée image par image, a I'aide
d’un pinceau, avant qu’apparaisse le pochoir®l. Dans cette méme exposition, d’autres objets
peints, jouant également sur le mouvement, se retrouvent non loin des stands du
cinématographe. Ainsi pouvait-on admirer le panorama, inventé en 1789 par le peintre
écossais Robert Baker, qui était constitué d’une toile peinte tendue circulairement dans une
rotonde au centre de laquelle se trouvait une plate-forme ol prenaient place les spectateurs.
L'invention est reprise par Louis Daguerre et Charles Bouton qui créerent le diorama, sorte de
rotonde dont les murs étaient habillés de toile peinte fixe, avec des maquettes au premier
plan et des éclairages variables, alors que le sol tournait. Le panorama animé, le Stéréorama,
le panorama Transsibérien et le Maréorama, reposaient également sur |'idée d’observer un

lieu en mouvement :

Dans le Stéréorama, en effet, la toile, qui représente la cote de I’Algérie, de Bone a Oran, est
peinte sur I'extérieur d’un gigantesque cylindre, qui tourne ; les premiers plans, animés,
figurent les flots et les navires ; les spectateurs, depuis un couloir semi-circulaire obscur,
apercoivent la perspective par des ouvertures rectangulaires. Dans le panorama du
Transsibérien, c’est d’un wagon immobile que I'on regarde défiler une toile de 220 metres de

long ; elle représente, en raccourci, les paysages que I'on verrait sur I'itinéraire de Moscou a

39 Ibid., p. 182.

40 | ouis Encosse se situait au 16, rue Rodier a Paris. Nous ne disposons cependant pas de plus amples informations
a son sujet.

41 Voir deuxiéme partie, chapitre premier.
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Pékin ; trois autres toiles, portant des éléments de décor, et se déplacant a des vitesses
croissant en fonction de leur proximité du wagon, complétent I'illusion d’'un voyage. Dans la
[sic] Maréorama, enfin, le spectateur se trouve sur le pont d’un navire fictif, agité de
mouvements de tangage et de roulis ; a babord et a tribord, deux toiles, montrant des sites de

la cote méditerranéenne, chacune longue de 750 meétres, et tendues entre des rouleaux,

avancent lentement®?.

Ces trois panoramas, qui, comme le souligne Patrick Désile, n’en sont pas,
puisqu’originellement ils ne posseédent pas de mouvements, se rapprochent de l'idée de
cinéma, par le dispositif, les sensations et les couleurs, et prennent également leurs sources
dans les arts et la littérature en proie a '« orientalisme », proposant des voyages en
Méditerranée, en Algérie ou entre la Russie et I'Asie. Cet ailleurs doit aussi étre fidelement
représenté, d’ou la recherche d’une part d’une proximité avec le réel, mais aussi, d’autre part,

d’un effet spectaculaire que la lumiére et les couleurs pouvaient produire :

Pour amener le spectateur du dehors jusqu’a la plate-forme, on le conduit par des corridors
sombres ; dans le trajet, il perd la notion de la lumiere et, lorsqu’il arrive a la place qu’il doit
occuper, il passe, sans transition, de I'obscurité a la vue du tableau circulaire exposé sous la
lumiere la plus vive ; alors tous les points du panorama se présentent a la fois et il en résulte
une sorte de confusion; mais bientot, I'ceil s’habituant au jour, le tableau produit
insensiblement son effet, et plus on le considére, plus on se persuade que |'on est en présence

de la réalité®.

Cette conduite a travers des couloirs obscurs vers un spectacle coloré constitue déja un point
similaire avec le cinématographe. La lumiére du panorama est aussi un élément important,
qui est maniée avec dextérité. La lumiere du jour est donc souvent déviée, afin de retomber
sur la toile. Toutefois, elle est soumise au temps de la journée qui s’écoule, et certains
paysages sont ainsi mieux représentés a certains moments du jour ou de la soirée par la

lumiére reflétée :

42 DESILE, Patrick. Généalogie de la lumiére : du panorama au cinéma. Paris ; Montréal (Québec) : I'Harmattan,
2000, p. 84-85.

43 BAPST, Germain. Essai sur I’histoire des panoramas et des dioramas. Extrait des rapports du jury international
de I’Exposition universelle de 1889. Paris : Masson, 1891, p. 9. Cité par DESILE, Patrick. Op. cit., p. 99.
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La lumiere d’un ciel bleu donne de la puissance aux tons bleus et, en général, aux tons froids
et laisse terne les tons colorés ; au contraire, le ciel coloré fait perdre aux tons froids de leur

intensité et accentue les tons chauds, tels que le jaune et le rouge®.

Mais on remarque surtout le Cinéorama, mis au point par Raoul Grimoin-Sanson en
1896, qui consistait en projections cinématographiques ou le public prenait place dans une
sorte de montgolfiére, mais qui n’a finalement jamais fonctionné®. Le théatre du Grand
Guignol s’inspirait de cette idée de projection en proposant durant les entr’actes ou en

premiére partie de programme des films de la Biograph and Mutoscope Company for France.

Enfin, I'Exposition est aussi I’occasion pour les freres Lumiére de projeter certaines de
leurs créations dont on ignore cependant la teneur. L'ouverture de I'Exposition se fit au milieu
de Dballets, féeries, reconstitutions historiques, concerts et séances gratuites de
cinématographie et photographie. A cette occasion, les Lumiére organisent une projection sur
un écran de 400 m2 de quinze vues cinématographiques et quinze photographies en couleur,

pour vingt-cing minutes de programme.*®

Ainsi, les projections cinématographiques viennent se combiner a d’autres modes de

spectacles, parfois en les complétant, parfois en se retrouvant aupres d’eux.

2. Lartification de la couleur : la couleur comme éternel recommencement.

L'artification désigne le processus de transformation du non-art en art, résultat d’un travail
complexe qui engendre un changement de définition et de statut des personnes, des objets et des

activités. [...] ensemble de ces processus entraine un déplacement durable de la frontiére entre

4 Ibid., p. 98.

4 Au sujet du Cinéorama, Jean-Jacques Meusy soutient qu’il s’agissait d’'un mythe, soutenu et propagé par son
inventeur, Grimoin-Sanson, et par certains historiens du cinéma. L'invention n’aurait apparemment jamais
fonctionné. Voir MEUSY, Jean-Jacques. « L’énigme du Cinéorama de I'Exposition Universelle de 1900 (14 avril —
12 novembre 1900). Dans Archives, n° 37, janvier 1991.

4 TOULET, E. Op. Cit., p. 186.
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art et non-art, et non pas d’abord une élévation sur I’échelle hiérarchique interne aux différents

domaines artistiques®’.

Partant de ce principe, Roberta Shapiro nous amene vers un concept d’artification
entendu comme la reconnaissance d’un objet appartenant au monde de l'art, grace a tous les
acteurs et procédés qui le touchent, et le font reconnaitre comme tel*. Le cinéma n’a été
reconnu comme art qu’aprés plusieurs années, alors que l'invention avait déja conquis de
nombreux pays. C'est Riciotto Canudo, journaliste, romancier, essayiste et critique, qui forgea
la notion de « septiéme art »*°. Comme le souligne Canudo, I'art cinématographique est a ses
débuts entre deux pbles : artisanat et industrie ; et d’un autre c6té, entre spectacle et art-
théatre. Mais n’oublions pas le passage entre le non-art a I'art. L’aspect artisanal du cinéma
réside ainsi non seulement dans son mode de diffusion, mais aussi dans son mode de
production°. Celui-ci emprunte pour une large part a I'industrie de la coloration qui est déja
en place a cette époque et va jouer un réle déterminant dans la poursuite de recherches de
coloration des films. Bien loin des procédés additifs et soustractifs, le cinématographe puise
d’abord ses techniques dans la coloration des plaques de lanterne magique, de la

photographie, de la carte a jouer, et de la carte postale.

Le procedure manuali di colorazione della pellicola riproponevano — certo in modo meno
raffinato — il problema, squisitamente pittorico, di rendere la dimensione cromatica della luce
per mezzo di pigmenti. La questione, che la colorazione manuale declinava ancora all’interno di
un regime non analogico della rappresentazione, non avrebbe mancato di porsi anche in

seguito.”!

Il est vrai qu’il n’est pas surprenant au début du XX¢ siecle de voir apparaitre des coloris
pour cinématographe servant aussi a d’autres arts ou techniques. En effet, I'industrie

cinématographique se développe d’une part en tant que machine scientifique, capable de

47 SHAPIRO, Roberta (Avant-propos). Dans SHAPIRO, Roberta ; HEINICH, Nathalie (dir.). De l'artification : enquétes
sur le passage a I'art. Paris : Ed. de I'Ecole des hautes études en sciences sociales, 2012, p. 20.

48 SHAPIRO, Roberta ; HEINICH, Nathalie (dir.). Op.cit. Les auteures précisent que la |égitimation de I'ceuvre est
une problématique différente, bien que liée a I'idée.

49 Voir CANUDO, Riciotto. L’usine aux images. Paris : Nouvelles éditions Séguier/Arte éditions, 1995.

0 SHAPIRO, Roberta ; HEINICH, Nathalie (dir.). Op.cit., p. 226.

51 PIEROTTI, Federico. La seduzione dello spettro : Storia e cultura del colore nel cinema. Genova : Le Mani
Edizioni, 2012, p. 31. Traduction personnelle : « Les procédures manuelles de coloration de la pellicule
proposaient de nouveau — bien sir d’'une maniere moins raffinée — le probléme, typiquement pictural, de rendre
la dimension chromatique de la lumiere au moyen de pigments. La question, que la coloration manuelle déclinait
encore a l'intérieur d’un régime non analogique de la représentation, ne manquerait pas de se poser par la
suite. »
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reproduire la réalité, et d’autre part en tant qu’objet de curiosité, capable de projeter des vues
animées qui s’insérent parfaitement au sein d’un plus grand spectacle. Si I'on s’attarde sur
I'aspect technique de la coloration des premiéres vues animées, on remarquera aisément que
les couleurs « artisanales » sont déposées tout d’abord sur une partie de I'image. Celles-ci,
appliquées au moyen d’un pinceau en poil de martre sur la pellicule®? nous renvoient aux
techniques de peinture des plaques de verres, de celle des cartes postales ou des cartes de

jeux, ou encore plus largement, a celles des toiles et du verre.

Certes, on pourrait penser de prime abord a un paralléle des techniques entre la
peinture — comprise comme la peinture de chevalet — et le film colorié. Or si le pinceau et la
couleur pourraient a eux seuls permettre ce paralléle, il n’en est rien, car le dispositif méme
du chevalet (la toile n’est pas sur une surface plane, mais relevée, devant le peintre) et les
pigments utilisés, indiquent clairement une différence incontestable entre peinture de
chevalet et film colorié. Comme le rappelle Sylvie Bodet dans sa these, le coloriage inclus
« certaines techniques graphiques particulieres comme 'aquarelle*, le lavis*, la gouache* ou
latempera*. »°3 Ainsi s’opére une différence entre ce que Sylvie Bodet nommera les peintures
dites « de table » et les peintures dites « de chevalet ». Il faudra donc étre vigilant a ne pas
confondre ce que I'on tentera de rapprocher ici : les techniques similaires entre film colorié et
lanterne magique, cartes et jeux coloriés d’une part, et les colorants similaires — composés
d’aniline - entre le film colorié et d’autres arts. Il convient donc de différencier nettement le
pigment du colorant. Une nouvelle fois, pour citer Sylvie Bodet, « les pigments sont des
molécules qui ne connaissent pas de modification. Cela signifie que leur mélange dans un
liquide ne provoque aucun changement a leur état, ne permet aucune réaction d’un

composant sur un autre. »** Tandis que les colorants :

se différencient des pigments précisément par leur action colorante directement sur la
masse plus ou moins liquide qui les véhicule. Il s'opeére cette fois-ci des réactions entre les sels
ou les substances solubles qui vont permettre d’obtenir un liquide coloré, prét a étre appliqué

sur son support, d’une bien plus grande transparence.*

52 Voir chapitre deux, premiére partie.

53 BODET, Sophie. Le Film colorié : techniques et esthétiques. Thése de doctorat, université de Paris VIII, sous la
direction de M. Guy Fihman, 2000, p. 10.

54 Ibid, p. 12.

55 Ibid.
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Ainsi s’opere donc la différence entre la teinture, qui utilise des colorants, et la peinture,
qui utilise des pigments. Les colorants se classent en trois catégories : insolubles, solubles dans
I'eau, insolubles dans I'eau mais solubles dans d’autres solvants, d’origine naturelle ou
synthétique. Les colorants utilisés pour le film colorié sont des colorants de synthése, dérivés
du benzéne*, qui est un liquide obtenu par distillation du benjoin*°® — résine de diverses
plantes du genre Styrax — de la houille, ou du pétrole. Il connut un fort développement dés la
seconde moitié du XIX® siecle, ou il fut utilisé comme intermédiaire dans la synthése d’autres
composés chimiques, dans l'industrie textile et dans les colorants. Le film colorié utilise
I'aniline, un dérivé animé du benzéne qui fut obtenu artificiellement en laboratoire par des
chercheurs tels que Béchamp et Hofmann, mais c’est le chimiste Perkin qui déposa un brevet
en 1856 et langa ainsi la production industrielle du dérivé, sous le nom de « mauvéine ». Les
colorants de I’époque étaient alors produits en grande partie par I’Allemagne. Pour cela, il faut

remonter au XVIII¢ siécle, époque de 'essor de la lanterne magique.

La lanterne magique fonctionnait au moyen de plagues de verre colorées. Elle voit ses
techniques évoluer entre le XVIII® et le XX® siécle, siécle ou il ne restera que trées peu de
lanternes. Le procédé ancien de peinture sur verre est décrit par I'auteur allemand Johann

Gottlieb Hertel, qui écrit en 1716 :

On peut tracer les contours du dessin directement sur le verre, avec du blanc de plomb, de la
sanguine ou de I’encre de Chine, ou bien dessiner d’abord le motif sur le papier, puis poser le
verre dessus et copier les motifs. On peint ensuite I'image avec des couleurs a I’eau douces et
transparentes. Pour que ces couleurs ne soient pas effacées par le frottement ou déteintes par
I’air humide, on recouvre tout le verre d’un vernis clair, et si I’'on veut on badigeonne le fond

avec une peinture a I’huile noire, ce qui fait mieux ressortir les images.>’

Malgré le fait qu’on ignore la composition des couleurs, le texte de Hertel, cité par

Mannoni, nous renseigne sur celles qui sont utilisées sur les plaques :

Les meilleures couleurs a employer sont le noir animal, la terre d’ombre, le vernis florentin, le

carmin, le tournesol, I'indigo, I'outremer, le vert-de-gris distillé, la gomme-gutte et le safran.

56 http://www.societechimiguedefrance.fr/benzene.html (derniére consultation le 03/01/2018).
57 MANNONI, Laurent ; PESENTI CAMPAGNONI, Donata. Op. cit., p. 101.
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Pour le rouge clair, on peut prendre du sang-de-dragon dilué avec du spiritu vini®®, mais pour

que le vernis ne souffre pas, il ne doit pas &tre employé avec des couleurs a I’huile.>®

Méme si la technique est encore éloignée de celle de la peinture sur film, elle s’en
approche par certains aspects. Les couleurs, a I'exception du « noir animal » et de la « terre
d’ombre » - soit les plus foncées - pourraient rappeler certaines couleurs utilisées pour le film
colorié, comme l'orange, le bleu-vert, proche du cyan, le carmin, le magenta et le jaune.® ||
est a noter que Jacques Malthéte releve a cette occasion que les violets et les bruns étaient
absents des films de Georges Mélies. Certains autres colorants, comme la fuschine, déja
utilisée au XIX® siécle dans les teintures d’accessoires et de textiles, se retrouvent également
dans les solutions aqueuses pour les virages par mordancage. Plus tard, I'Agfa (Actien-
Gesellschaft fur Anilin Fabrikation), fondée en 1873, deviendra l'un des premiers gros
producteurs allemands de colorants et produits chimiques industriels, avant de devenir

producteur de pellicule cinématographique.

Si I'on n’a pas retrouvé a ce jour encore suffisamment de documents précisant la
composition des colorants pour les couleurs des plagues de lanterne magique ou de films
peints®?, on peut cependant relever I’évolution des méthodes de la peinture des plaques, qui,
petit a petit, tendent a influencer les premiers cinématographistes. Ainsi, nous sommes
obligés de faire un détour par I’Angleterre au début du XIX® siecle, aprés 1820, ou des opticiens
font évoluer la technique de la peinture de plaques. Ceux-ci avaient trouvé un moyen pour
gagner du temps : I'opticien Philip Carpenter inventa un procédé qui utilisait le transfert de
gravure sur verre, repris ensuite dans le monde entier. A la maniére d’une gravure, il s’agissait
de dessiner sur une plaque de cuivre, elle-méme ensuite recouverte d’encre noire mélangée
a du vernis. Une fois cela fait, de fines feuilles collantes étaient superposées a la plaque de
cuivre afin de transférer les images sur une plaque de verre, qui était aprés chauffée dans un
four, puis coloriée avec des couleurs d’aniline. L'utilisation d’un fond noir pour faire ressortir
les couleurs évoque les fonds noirs des films de Segundo de Chomén, tels de les Roses
magiques (1906), ou encore les Dés magiques (1908), par exemple. Les artistes-peintres de la

Royal Polytechnic a Londres utilisaient différents pinceaux dont certains en poils de martre,

58 Nous ne savons pas de quelle couleur il s’agit.

59 Ibid., p. 103. Mannoni cite HERTEL, C.G. Answeisung zum Glasschleifen. Halle : 1716, p. 121.
80 MALTHETE, Jacques. Méliés : images et illusions. Paris : Exporégie, 1996, p. 71-72.

51 ]| n’existe pas a ce jour d’analyse ayant été réalisée sur des colorants issus de pellicule nitrate.
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d’autres en poils de chévre, d’autres encore en poils de zibeline. Les couleurs les plus utilisées,
mélangées a I'huile, a I'aniline, ou a I'huile mélangée a du vernis étaient « les bleus d’Anvers,
de Berlin et de Prusse, les carmins de cochenille et de garance (...), le vert végétal ou de vessie,

la terre de Sienne briilée, le bitume et le noir. »%2

Plus tard, au début du XX¢siécle, la lanterne et les vues fixes cohabiteront un temps avec
le cinématographe, dont les projections, parfois en noir et blanc, nécessitaient donc la
présence d’autres jouets optiques aux vues colorées. Il n’est donc pas surprenant qu’au sein
d’'une méme représentation on voit se succéder projections de vues animées en noir et blanc
et de vues fixes colorées. Il fut méme inventé des procédés combinant les deux types de vues,
comme la « bi-unial Cinematograph », de I’Anglais John Wrench, qui en 1897 combinait
projecteur de film 35 mm au premier étage et projecteur de plagues de lanterne au second
étage®. En France, les ateliers de coloristes peighaient au début du XX¢ siécle plaques et films.
Les colorants basiques, utilisés pour la lanterne, étaient I'auramine, la fuschine, le violet de
méthyle, la chrysoidine, la rhodamine, le vert malachite®*. Leur intensité variait en fonction de
la dilution en solution, plus ou moins forte. Le pinceau utilisé est en poils de martre, le méme
utilisé pour la peinture sur verre des plaques de lanterne, des vitraux, mais aussi le méme

utilisé en aquarelle, comme en témoigne cette indication de I’Album du petit peintre coloriste :

Pour peindre a I'aquarelle, c’est-a-dire a I’eau, on se sert de pastilles ou tablettes de couleurs
qgue I'on trouve toutes préparées chez les marchands papetiers. Il faut choisir ses pinceaux en

poils de martre ou de petit-gris ; les plus doux sont les meilleurs.®®

Cette technique minutieuse, de la peinture sur verre, sur pellicules, ou sur papier, se
rapproche elle aussi des procédés utilisés pour colorier les plaques photographiques. Ainsi, le

procédé pour la plaque daguerrienne® en couleurs est expliqué ci-apres :

62 MANNONI, Laurent. Op.cit., p. 232.

63 |’appareil est conservé & la Cinémathéque francaise. Pour de plus amples informations, voir :
http://www.cinematheque.fr/fr/catalogues/appareils/collection/projecteur-de-film-35-mm-et-plagues-de-
verreap-04-2456-1-2.html (derniére consultation le 05/01/2018).

64 MALTHETE, Jacques. « Les bandes cinématographiques en couleurs artificielles. Un exemple : les films de
Georges Méliés coloriés a la main ». 1895, n°2, avril 1987, p. 4.

85 Album du petit peintre coloriste. / Nouvelle imagerie d’Epinal. Epinal : Imprimerie Lithographique Pinot et
Sagaire, 1875, non paginé.

66 La plaque daguerrienne, qui porte le nom de son inventeur, Louis Daguerre, fait partie du procédé nommé le
daguerréotype, inventé en 1835. C'est I'un des premiers procédés photographiques — du moins celui qui fixe
durablement I'image et qui peut étre exploité commercialement. La plaque est congue en cuivre rouge et d’une
mince couche d’argent pur sur 'une de ses faces. D’un format de 164 x 216 mm, elle nécessite sept opérations,
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On se formait a I'aide de couleurs séches en poudre impalpable, une palette de teintes variées ;
on les prenait ensuite avec des petits pinceaux, et on les posait délicatement sur les parties de
I'image que I'on voulait colorier. Une couche d’eau, trés-légérement sucrée avec du sucre
candi versée sur la plaque, puis séchée, suffisait pour fixer les couleurs ; on se bornait le plus
souvent a aviver les lévres et les joues avec quelques légéres touches de carmin. On posait les
filets et des ornements en or et en argent, a I'aide de pinceaux a la maniére des peintres en

miniature.”

Cette description de coloration est celle d’un portrait, qui est alors en vogue durant le Second
Empire. Le daguerréotype*, qui se commercialise rapidement, est surtout |'affaire de la

bourgeoisie :

Ce qu’on voudrait ainsi obtenir, c’est une image représentative ou apparaissent toute cette
distinction et cette dignité nouvellement acquises, mais aussi la place que I'on occupe dans la
hiérarchie sociale. [...] Ainsi, ces images de soi-méme et des siens forment peu a peu une
« galerie » qui tente de faire oublier le défaut de véritable « galerie des ancétres », apanage
inaccessible de la noblesse authentique. Lorsqu’un proche vient a mourir sans laisser d'image
de lui, on se hate de faire daguerréotyper le défunt, et la réalisation de tels « portraits » releve
bien vite du travail habituel des praticiens, ayant pignon sur rue ou ambulants [..]. Le
fondement de la diffusion massive de la daguerréotypie réside ainsi dans le souhait

d’ « immortalité » de la classe la plus riche de la société®®,

La bourgeoisie, mais aussi les hommes politiques, les hommes de lettres et certains
artistes se pressent pour se faire tirer le portrait. La photographie se place ainsi dans la
tradition de la peinture, lithographie* et gravure, qui représentaient également les visages
des « grands » du monde et dont la fonction était d’attirer le regard sur leur place au sein de
la société — d’ou I'emploi récurrent d’accessoires qui mettaient en valeur leur richesse. En

Italie, les premiers essais ont souvent lieu sur des places, devant le public, et il faut que la

qui seront améliorées au fur et a mesure de son histoire. Les premiéres colorations sur plaques sont donc aussi
anciennes que le procédé lui-méme. Voir GAUTRAND, Jean-Claude, « le daguerréotype. » Dans FRIZOT, Michel
(dir.). Nouvelle histoire de la photographie. [Paris] : A. Biro : Larousse, 2001, p. 38.

57 KEN, Alexandre. Dissertations historiques, artistiques et scientifiques sur la photographie. Paris : Librairie
nouvelle, 1864, p. 143-144.

68 STARL, Timm. « Un nouveau monde d’images. Usages et diffusion du daguerréotype. » Dans FRIZOT, Michel
(dir.). Op. cit., p.42.
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lumiére du jour soit bien claire pour que les expériences soient réussies®. Puis, en 1854, les

freres Alinari ouvrent un studio de photographie :

IIs contribueront ainsi a édifier la riche iconographie concernant Garibaldi, portraituré par les
photographes de toute |'ltalie : Bernieri, de Turin ; Monnier, de Naples ; Bettini, de Livourne ;

Trainini, de Brescia’.

La pratique du portrait continue de se généraliser et bientot, on assiste a 'arrivée de
la carte de visite — critiquée notamment par Baudelaire -, qui permet de constituer de

véritables albums de famille, puis de la carte-cabinet, beaucoup plus grande.

Les portraits-cartes représentent les individus en buste, les supports s’agrandissent au format
dit cabinet, boudoir, ou excelsior, et prennent une apparence émaillée grace a la gélatine. Les
fonds s’estompent en dégradé, les virages a |'or, au cuivre ou au fer permettant d’obtenir des

épreuves aux teintes rouges ou vertes sur papier bromure’®.

Les couleurs d’aniline pour plaques photographiques, mais aussi pour l'ivoire, la nacre et le

vitrail, ont méme été essayées durant un temps :

Les couleurs végétales et minérales employées dans la peinture a I'huile et dans I'aquarelle
peuvent, par mélange, produire des couleurs secondaires. Le bleu et le jaune donnent la
couleur verte ; le rouge et le bleu, la couleur violette (...). Ces combinaisons ne sont pas
toujours possibles avec les couleurs d’aniline. Ainsi, pour en donner un exemple, le bleu
cyanine ne donne pas le vert avec I’aurine. On n’obtient ce ton que par le mélange de la couleur

jaune avec les bleus désignés dans I'industrie par les marques B, BB, BBB.”?

On ne peut dire avec précision ce que signifient les marques B, BB et BBB, mais on
suppose qu’il s’agissait de bleus plus ou moins forts. La plus grande partie des colorants
étaient probablement produits en Allemagne, comme on I'a vu avec I'Agfa, mais leur
provenance reste inconnue. Relevons seulement, d’apres Théophile Geymet, qu’a la fin du

XIX® siecle on pouvait se procurer les colorants déja tout préts :

1° Pour le rouge, suivant le ton : la chrysaniline, la chrysoidine, I’éosine, la fuchsine rouge, le

pourpre foncé.

59 Ibid., p. 36

70 SAGNE, Jean. « Portraits en tout genre. L’atelier du photographe. » Dans FRIZOT, Michel. Op. cit., p. 107.

1 bid., p. 122.

72 GEYMET, Théophile. Procédés photographiques aux couleurs d’aniline, application sur vitraux, sur nacre et sur
ivoire. Paris : Gauthier-Villars et fils, 1888, p. 2-3.
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2° Pour le jaune : la safranine, le jaune d’or, le jaune indien.
3° Pour le bleu: la cyanine, les bleus B (la marque BBBB de préférence), le bleu de
dyphénylamine.

4° Pour le violet : le violet de méthylaniline, le violet Perkins.”>

Les colorants élémentaires d’aniline cités servaient a la coloration de photographies
mais aussi de celluloid. Le cinématographe n’étant pas officiellement né a cette époque, on
pourra supposer que le celluloid était celui employé dans d’autres fabrications comme celle
de jouets (poupées), ou de peignes. Mais cela aurait aussi trés bien pu étre repris ensuite par
les ateliers de coloristes de plaques de lanterne et de pellicule. En effet, en ce début du XX*©
siecle, les différents arts se rencontrent et les techniques employées pour la photographie
servent aussi au cinématographe. Comme en témoignent les différents brevets déposés par
Pathé Freres. Ainsi, le 5 mai 1903 est déposé un brevet de « procédé d’émulsionnement
sensible pour plagues et bandes métalliques, utilisées pour le coloriage des photogravures,
photographies et bandes cinématographiques »’4, le 7 janvier 1903 un brevet de « production
mécanique de sujets coloriés pour rubans ou films de cinématographes »”°, ou encore le 8 mai
1903 un procédé sur «le coloriage intermittent et combiné des bandes ou films
cinématographiques »’%. Ou encore d’autres, cette fois italiens : « Preparazione industriale di
una sostanza fotografica cromato-gelatinosa colorata con colori industrialmente detti di
anilina per la fabbricazione di strati conservativi atta alla produzione fotografica di immagini

o fotocopie a colori. »”’

Enfin, citons la technique de peinture de cartes postales et jeux de cartes, qui, se
développant industriellement dés le milieu du XIX® siecle, a fait de la vie sur papier un monde
en couleurs. La technique de la coloration de cartes a jouer est bien lointaine et il faudrait
remonter au Moyen Age pour savoir comment les artisans-cartiers faisaient pour colorier les

cartes. Notre intérét est ici de savoir si les techniques de la carte a jouer — et sGrement de

73 Ibid., p. 6-7.

74 Archives de la Fondation Jérdme Seydoux-Pathé. Brevet n° 331.734.

73 Ibid., brevet n° 328.321.

76 Ibid., brevet n° 331.859.

77 Michele Bertagna, Massa, le 27 juillet 1900. Dans FRIEDEMANN, Alberto ; CARANTI, Chiara. Dizionario dei
brevetti di cinema e fotografia rilasciati in Italia 1894-1945. Torino : FERT Rights, 2006. Traduction personnelle :
« préparation industrielle d’une substance photographique composée de chrome et de gélatine colorée, avec
des couleurs industrielles dites d’aniline, pour la fabrication de couches conservatrices servant a la production
photographique d’images ou de photocopies en couleurs. »
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I'imprimerie — ainsi que I'évolution des colorants influencerent les procédés de coloration des
films. Les cartes a jouer, avant I'industrialisation et la mécanisation des outils au XIX® siecle,
étaient coloriées au moyen de gros pinceaux en poils de sanglier et de pochoirs, en carton ou
en métal. Ainsi, comme pour la pellicule, les ateliers utilisaient un pochoir par couleur. Le
pochoir en métal laissa ensuite la place a de grosses machines qui produisaient beaucoup plus

vite, dans les usines telles que celle de Grimaud’® qui ferma dans les années 1960.

2. Musée de la carte a jouer, matériel de coloration des cartes.

78 « Baptiste Paul Grimaud ne commence & imprimer ses cartes qu’a partir de 1872 grace a deux machines
typographiques Dutartre a quatre couleurs. Il met ensuite en service, en 1881, une presse rotative automatique.
Il fabrique lui-méme ses couleurs d’'imprimerie, ses cylindres de calandre (formes imprimantes préparées selon
les méthodes de la stéréotypie pour les rotatives) et, a partir de 1896, une partie de son papier. L'industriel a
également déposé, en mars 1897, un brevet portant sur la décoration des cartonnages de dos au moyen de
caracteres ou de vignettes en relief teintés. La premiere machine offset utilisée en France par un cartier est mise
en service par Grimaud en 1900. La maison Grimaud fabrique également ses vernis et dépose, en février 1890,
un brevet concernant I'application d’un vernis rendant les cartes a jouer plus fermes et moins salissantes. »
Entretien avec Gwenael Beuchet, attaché de conservation, Musée de la carte a jouer, Issy-les-Moulineaux, le
08/01/2018.
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Aujourd’hui, il reste encore quelques artisans qui utilisent le pochoir, mais cela reste
un fait mineur, et nous ne disposons pas d’informations supplémentaires en ce qui concerne

les formules des couleurs et leurs évolutions au cours du temps.

Notons que l'affiche cinématographique vantait également la sortie des films en
couleurs. Un artiste de renom, Lucien Achile Mauzan, ayant étudié le dessin au Palais Saint-
Pierre, se distingue des autres éléeves par son approche de sculpteur, en représentant les
objets en volumes. Il finit sa formation en Italie et décide d’y rester, commencant ainsi sa
carriere en suivant I'essor industriel des régions du Nord, et publiant des dessins et affiches
pour des catalogues, des calendriers ou d’autres supports commerciaux. Il se tourne ensuite
vers le cinématographe, et travaille en exclusivité avec les sociétés italiennes et certains
éditeurs de films étrangers tels que Gaumont. Afin de simplifier la reproduction
lithographique, il met au point un procédé capable de « reproduire directement des croquis
couleurs en dessinant sur la pierre, le zinc ou I"'aluminium et, en [sic] utilisant que 4 ou 5
couleurs. »”® Cette technique est proche de la chromolithographie* dont on reproduira ici la
définition :

La cromolitografia, brevettata nel 1837 da Godefroy Engelmann (1778-1839), € una
tecnica che permette di ottenere litografie a colori scomponendo il disegno in piu matrici, una

per ogni colore che si vuole ottenere, le quali, stampate una sull’altra, danno I'effetto

d’insieme finale.

Il procedimento di preparazione della pietra e la fase di stampa sono uguali alla
litografia, cio che cambia & il numero di matrici e il modo in cui queste vengono disegnate. A
partire dal bozzetto, vengono infatti riportati su pietra i contorni delle zone di diverso colore
che compongono il disegno. Questo viene trasportato su tante matrici quanti sono i colori da
riprodurre e, successivamente, ogni singola pietra viene completata nella zona del colore
d’interesse con punteggiature, tratteggiature e toni uniti necessari ad ottenere l'effetto

desiderato®®.

79 FIVEL, Jacques. « L’affiche cinématographique. » Dans Le monde de la carte postale et du papier de collection,
n° 6, janvier/février 1982, p. 8-9.

80 pERISSINOTTO, Anna. | manifesti pubblicitari di Achille Lucien Mauzan per I’Argentina. Catalogazione e studio
della collezione conservata presso il Museo Civico di Treviso. Tesi di Laurea, Universita Ca’Foscari, Venezia, sous
la direction de Stefania Portinari, 2011/2012, p. 23. Traduction personnelle : « La chromolithographie, brevetée
en 1837 par Godefroy Engelmann (1778-1839), est une technique qui permet d’obtenir des lithographies en
couleurs en décomposant le dessin en plusieurs matrices, une pour chaque couleur que I'on veut obtenir,
lesquelles, impressionnées I'une sur I'autre, donnent I'effet d’ensemble final.
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La technique de la chromolithographie peut nous faire penser a celle du pochoir, utilisé
pour les cartes a jouer et pour le cinématographe, puisqu’il s’agit de décomposer les parties a
colorer en utilisant pour chaque couleur une plaque différente. Achille Mauzan pourra ainsi
réaliser environ 1500 affiches entre 1909 et 1913, période d’essor du cinéma italien. Il travaille
ainsi pour la Fox, la Milano Films, alors qu’il est encore a Milan. Il fonde en 1911 a Turin la
société la « Clamor » et conclut des contrats avec la Savoia Film, I'ltala Film, la Cines de Rome
et I’Ambrosio. Il réalise ainsi entre autres les affiches de Napoléon (1911), Il silenzio dei morti
(1911), Sonnambulismo (1913), Giovanna d’Arco (1913). Mais il doit rapidement cesser son
activité en raison de la guerre. Il se reconvertit durant cette période dans la carte postale avant
de partir s’installer a Rome apreés la fin de la guerre, ou il retrouve le cinéma et la publicité. De

sa technique, on retiendra :

son choix des couleurs, généralement le rouge, le bleu et le jaune, disposés sur un fond noir,
fait que ses affiches se distinguent bien sur les murs de la ville. Les affiches de Mauzan se

détachaient des autres grace a leur qualité chromatique®®.

Si la carte postale de fantaisie peut aussi étre réalisée au moyen de la lithographie, on
pouvait également trouver la carte postale photographique coloriée, qui apparait apres 1870.
Les procédés de fabrication restent encore peu connus mais on peut affirmer que le moyen le
plus usuel était de prendre une photographie noir et blanc et de peindre, au moyen
d’aquarelles ou d’autres encres, avec des pochoirs ou des tampons, afin de donner des
couleurs®. Comme pour le cinématographe, ce sont ici aussi des femmes qui étaient chargées
du travail. Ainsi, femmes et jeunes filles venant de la bourgeoisie ou parfois de la noblesse, se

rendaient directement chez le particulier souhaitant effectuer la mise en couleur :

A coté de la carte postale photographiée, on a voulu garder la carte dite artistique. Le
« modele » de fleurs ou de scénes se paie a peu pres convenablement, selon les chances de

placement. Ces chances augmentent en raison de la banalité du sujet.

Le procédé de préparation de la pierre et |'étape de I'impression sont semblables a celles de la lithographie, ce
qui change est le nombre de plaques et le mode avec lequel elles sont dessinées. A partir du croquis, les contours
des zones de couleurs différentes qui composent le dessin sont reportés sur la pierre. Le dessin est mis sur autant
de plaques par rapport au nombre de couleurs a reproduire et, successivement, chaque pierre vient compléter
la zone de couleur a laquelle on se rapporte avec des ponctuations, de trames et de tons unis nécessaires pour
obtenir I'effet désiré. »

81 FIVEL, Jacques. Op. cit., p. 9.

82 DEFLANDRE, Christian. « Des z’en noir et des z’en couleurs. » Dans Le monde de la carte postale et du papier
de collection, n° 4, novembre-décembre 1982, p. 22.
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Pour la photographie, elle comporte encore une enluminure qui la rehausse si elle est de
fantaisie, ou qui est censée évoquer I'original s’il s’agit de la reproduction d’une toile célebre.
Comme pour la figurine de modes, on procéde par une application de teintes. Naturellement,
on ne sort pas de trois ou quatre couleurs délayées a I'avance : verdure, sol, vétements,

figures.

Mais, dans les personnages, il faut soigner le détail, marquer les plis d’étoffe, parfois pailleter

et dorer. Dans les tableaux historiques il faut compter avec la multiplicité des personnages.

Tels sujets de Greuze, de Watteau de David, d’lsabey en comportent dix, douze ou quinze,
gu’on peint en cinq teintes différentes. Inutile de dire que ce ne sont point celles du modele :

ce serait trop demander.

Pour le prix, il varie entre deux francs la douzaine, quand c’est en grand format soigné et
relativement long, et un franc cinquante le cent, en réduction. En allant grand train, on peut
en abattre un cent dans sa journée. Mais des coloristes, méme adroits, arrivent avec peine a
cinquante ou soixante. Les seuls fournisseurs qui s’en tirent sont ceux qui travaillent en famille.
A trois ou quatre, ils besognent des journées entiéres, se font ainsi quatre ou cing francs. Seul,

il est impossible d’y trouver sa vie®3,

Les cartes en couleurs coltaient presque le double par rapport a une carte noir et
blanc. Ainsi, une publicité pour I'imprimerie Schneider, située au 76-80, passage du Caire a
Paris, propose des cartes en noir par mille a dix francs, contre des cartes en couleurs par mille

a 25 francs®.

Le métier de coloriste voit donc peu a peu le jour et celui-ci concerne des supports
variés a I'aube de I’éclosion du cinématographe. La mise en couleurs de la pellicule nitrate est
concomitante d’autres techniques utilisées dans les industries de la carte postale, carte a
jouer, certaines photographies et plaques de lanterne magique. La peinture sur film est donc

a mi-chemin entre I'artisanat et I'industrie, dans cet art naissant.

3. La Loie Fuller : des couleurs cinématographiques.

8 VRIGNAULT, Pierre. « Petits métiers ». Dans la revue Les Mille Lectures Illustrées. Cité par DEFLANDRE,
Christian. Op. cit., p. 23. Nous avons choisi de reproduire une grande partie du témoignage en raison de sa valeur
sur le sujet.

84 DEFLANDRE, Christian. Op. cit., p. 22.
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Il est impossible lorsqu’on aborde le sujet de la couleur aux débuts du cinématographe
de ne pas citer la célébre danseuse américaine, Loie Fuller, connue surtout pour sa danse
serpentine, maintes fois imitée. Loie Fuller, danseuse avant-gardiste, ancétre de la danse
contemporaine, eut la fabuleuse idée de monter ses chorégraphies avec des effets de lumiere.
En effet, bien avant la danse serpentine, elle fit ses débuts aux Etats-Unis, ou elle charma son

public par ses « tours de magie ».

Loie Fuller, née a Chicago en 1862, effectue a ses débuts des danses d’entr’actes, dans
lesquelles elle se fait éclairer par une lampe dont elle change le verre coloré a chaque danse.
A force de succes, elle décide de créer ses propres danses. Elle propose ce qui allait étre la
danse serpentine a plusieurs directeurs de théatres avant qu’un ne I'accepte. Elle dépose alors
un brevet pour cette danse en raison de ses nombreuses imitatrices. Quelques années plus
tard, elle arrive en France ou elle fait ses débuts aux Folies-Bergere, elle y danse une
chorégraphie composée de quatre danses : la serpentine, la violette, le papillon, la danse
blanche, et une cinquieme dont on ignore le nom. Aux Folies-Bergére, Loie Fuller utilise sept
réflecteurs, deux au fond de la salle, deux sur les cotés, et deux a droite et a gauche de la
premiere galerie. Devant chaque objectif de lanterne magique est disposé un disque de verre,
monté sur un axe de rotation. La superficie du disque est divisée en secteurs peints de couleurs
de maniére a produire un effet kaléidoscopique. Comme en témoigne I'affiche de « La Loie
Fuller aux Folies-Bergére »8> réalisée en lithographie par Dupuy & Fils, la danseuse est
encadrée de faisceaux lumineux jaunes, roses, bleus et verts se reflétant sur ses « ailes »
garnies de motifs en forme de papillon, & la maniére d’une vue kaléidoscopique. A cette
époque, I'électricité illumine la capitale, le plafond lumineux du Théatre de la Gaité de Paris
se dote de 1338 jets de gaz sous verre®®, les grands axes s’habillent de réverbéres, les théatres

commencent a jouer leurs pieces avec le nouvel éclairage.

Certains de ses spectacles jouent ainsi de la lumiére dont elle dispose, comme Danse du
feu. Mais surtout, Loie Fuller méle habilement plaques de lanterne magique avec miroirs

réfléchissants. Elle utilise ainsi les lanternes magiques mobiles, illuminées par une lampe a arc

8« La Loie Fuller  aux Folies-Bergére ». Lithographie Dupuy & Fils, Paris, 1895.
http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b90166720?rk=214593;2 (derniére consultation le 09/01/2018).
86 VEROLI, Patrizia. Loie Fuller. Palermo : L'EPOS, 2009, p. 79.
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et manceuvrées a la main, et réalise des « dissolutions » : « due vedute dello stesso paesaggio,
ad esempio una diurna e una notturna, venivano proiettate I'una nell’altra per realizzare una
transizione fluida. »®” Les plaques de lanterne sont soit peintes a la main, soit superposées a
une photographie, qui elle-méme peut étre coloriée manuellement. Mais elle se sert
également des verres remplis de glycérine colorée, « si creavano effetti di mescolamento dei
colori la cui rapidita dipendeva dalla differenza di densita dei liquidi. »% Elle va méme jusqu’a

étudier les couleurs avec un chimiste afin d’impressionner au mieux son public :

Le soir méme nous étions toutes dans une loge pour voir danser Loie Fuller. Comment
cette vision lumineuse avait-elle un rapport quelconque avec la malade douloureuse que nous
venions de quitter ? Devant nos yeux elle se métamorphosait en orchidées multicolores, en
fleurs de mer ondoyantes, en lys qui s’élevaient comme des spirales. C'était toute la magie de
Merlin, une féérie de lumiéres, de couleurs, de formes fluides. Quel extraordinaire génie ! [...]
Elle se transformait devant les yeux du public en mille images colorées. Spectacle incroyable !
Impossible a décrire, a imiter ! Loie Fuller personnifiait les couleurs innombrables, et les formes
flottantes de la liberté. Elle était I'une des premiéres inspirations originales de la lumiére et de

la couleur®.

L'étonnement du public par le spectacle coloré explique ainsi pourquoi certains
cinématographistes se sont inspirés d’elle, car c’est ce méme effet que I'on cherchait souvent
a produire dans les lieux ou étaient projetés les films. Loie Fuller fut donc maintes fois imitée.
Pour reproduire |'effet kaléidoscopique produit sur scéne, ses imitatrices usent du
cinématographe. En regardant du co6té des Etats-Unis, on doit citer le film considéré comme
le « premier film colorié »: Annabelle Serpentine Dance (Thomas Edison, 1895)%.
Certainement peint au pinceau, le film montre une imitatrice de Loie Fuller, couverte d’'une
tenue ample, laissant une grande amplitude de mouvement aux bras, exécutant une danse
« serpentine », au moyen de deux batons au bout des mains, servant a faire voler le voile de

la tenue durant la danse. Dans le film, les couleurs ont des teintes jaune, orangé, bleu, rose,

87 Ibid., p. 110. Traduction personnelle : « deux vues du méme paysage, par exemple une diurne et une nocturne,
étaient projetées I'une sur I'autre pour réaliser une transition fluide. »

88 Ibid., p. 114. Traduction personnelle : « les roulants, il se créait des effets de mélange des couleurs dont la
rapidité dépendait de la densité des liquides. »

8 DUNCAN, Isadora. Ma vie. Traduit de I'anglais par Jean Allary. [Paris] : Gallimard, 1969, p. 117. Isadora Duncan
était une danseuse américaine qui révolutionna le monde de la danse en refusant les regles strictes de la danse
classique et en apportant plus de liberté aux mouvements du corps.

9 https://www.youtube.com/watch?v=kplglO9F7Pg (derniére consultation le 09/01/2018).
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mauve, rouge, et varient au rythme de la danse. En France, Gaumont tourna Paola Werther :
Danse serpentine (1900) et les fréres Lumiére reprirent également le théme et créérent, la
Danse Serpentine (11)°* probablement tournée a Rome en raison de l'inscription « via dei Due
Macelli » que I'on trouve dans le décor et probablement aussi projetée en couleurs le 19 juin
1899 dans la capitale italienne, d’aprés une annonce faite dans le journal I/ Messaggero, avant
gue Pathé ne s’empare a son tour de cette danse sous le titre de Loie Fuller en 1901, puis en
1905°2. Ce dernier film posséde trente métres de pellicule couleurs, mais malheureusement
la version colorée n’a pu étre visionnée. A I'inverse de Lumiére, de Gaumont et d’Edison, qui
préféraient opter pour un fond noir, a la maniére de la vraie danseuse, Pathé s’inspire de ses
autres films «a trucs» et impose un décor onirique — les bois, la nuit — ol une chauve-souris
vient aux devants du spectateur avant de se transformer en danseuse. Il faut noter toutefois
gue nous sommes en 1905 et qu’a ce moment, le cinématographe a déja beaucoup évolué par
rapport a 1895. Loie Fuller pouvait se produire sur fond noir: « Sur la scéne entierement
tendue de velours noir, la danseuse américaine se présentait vétue d’une robe trés ample de
mousseline de teinte grise »°* ce qui faisait ressortir les couleurs, et produisait un spectacle
féerique, a la maniére des futurs films « a trucs » de Méliés ou de Segundo de Chomén. Tandis
gu’Edison et Lumiere restaient fidéles aux spectacles présentés par la danseuse, en proposant
de reproduire le spectacle, Pathé imagina un scénario un peu plus narratif. Lorsque I'on
compare les couleurs du film d’Edison a celles des films Lumiere ou Gaumont — méme si cela
reste un apergu assez médiocre, puisque visionné sur internet, de ce que pouvaient étre les
couleurs -, on remarquera que les teintes des couleurs sont assez similaires, hormis un vert
clair que I'on retrouve chez Lumiere. Chez Edison, la robe, ainsi que les cheveux, sont

exclusivement coloriés.

Toutefois, on retrouve également de nombreuses occurrences de danses de Loie Fuller
en examinant certains films de Pathé Fréres, réalisés par Segundo de Chomén comme le
Scarabée d’Or (1907), Danse du feu (1910) et Création de la Serpentine (1908). Alors que ces
deux derniers titres reprennent le nom de danses de la Fuller, le Scarabée d’or n’en dévoile

rien. Pourtant, dans ce film, un sorcier voit apparaitre une femme papillon dans les airs,

91 https://catalogue-lumiere.com/danse-serpentine-ii/ (derniére consultation le 10/12/2017).

92 http://filmographie.fondation-jeromeseydoux-pathe.com/5684-loie-fuller (derniére consultation le
10/12/2017).

9 La Science et la vie. Paris : La Science et la vie, 1919, p. 34.
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apparaissant et disparaissant au-dessus d’une fontaine de jets en couleurs, et finissant
entourée de projections colorées. Ainsi, méme si le titre ne fait pas explicitement référence a
Loie Fuller, il n’en est pas moins directement relié a elle. |l est intéressant de noter par ailleurs
que les jets colorés de la fontaine peuvent faire allusion aux fontaines lumineuses présentées
en 1889 a I'Exposition universelle : une lampe a projection était placée au centre du bassin,
les faisceaux verticaux se projetaient donc sur 'eau®. Quelques années plus tard, a
I'Exposition de 1900, non loin des nombreux cinématographes, objets de curiosités et
merveilles électriques, se tenait le théatre Loie Fuller®®, ol la danseuse était présente, prés du
Palais de la Danse. A cette occasion, les lampes électriques de la rue de Paris donnaient des
teintes multicolores a la nuit tombée. Cinématographe, électricité, danse et couleur se
retrouvaient ainsi mélés. Bien qu’elle n’ait jamais été filmée®®, les films montrant toujours ses
imitatrices, elle utilisa la lumiére de la lanterne magique et le cinématographe comme parties
intégrantes de son spectacle. Les apparitions de danses, costumes ou mouvement de Loie
Fuller se trouvent dans de nombreux films du début du XX® siecle, témoignant de I'impact

considérable que cette artiste eut sur son temps.

Le paysage cinématographique qui se dessine entre le milieu du XIX® siecle et le début
du XX® est donc a comprendre en référence au monde du spectacle, de I'envie de
divertissement et de voyage auquel se rattachait le public. La naissance de la couleur sur la
pellicule n’est pas un fait étrange puisqu’elle se place directement dans la lignée des
entreprises menées par différentes industries, celle de la carte postale, celle des plaques de
lanterne magique, ou encore celle des cartes a jouer, et est donc a entendre dans un contexte

global de diffusion de la couleur sur divers supports.

% Ibid.
9 Le Ménestrel : journal de musique. Paris : Heugel, le 9 décembre 1900, p. 388.
% Toutefois il y aurait eu un projet de film a la fin de sa carriére.
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CHAPITRE DEUXIEME
ARTISTES, COLORISTES ET MAISONS DE
PRODUCTION

A la naissance du cinématographe, la couleur fait partie du « paysage local », parmi les
cartes a jouer, cartes postales, photographies, peintures... Le cinématographe nait donc dans
un contexte de forte attente du public pour quelque chose de « nouveau », c’est le moment
des progres industriels et scientifiques. En 1895, deux événements se produisent de part et
d’autre des Alpes, dans un contexte de concurrence des appareils®” : la premiére projection
publique de films a lieu le 28 décembre dans le Salon Indien, a Paris, et Filoteo Alberini fait
breveter en Italie le 11 décembre le Kinetografo Alberini, appareil de prise de vues. L'ltalie est
a I'image de la France, les grandes villes commencent a projeter des vues animées, et les
forains se font le relai de ce spectacle dans les villages et les campagnes. La capitale, Rome,
commence a se doter de salles en 1897, et le reste du pays en est encore aux salles ou se
mélangent cinéma et autres spectacles. Alors qu’en France les grandes maisons de production,
Pathé, Gaumont, Eclair, Star Film, se concentrent en région parisienne — hormis les fréres
Lumiere, a Lyon -, I'ltalie voit deux grands péles cinématographiques émerger, a Rome et
Turin, mais aussi deux autres, dans une moindre mesure, a Naples et Milan. Les films «a trucs»
en couleurs s’exportent et I'ltalie peut admirer les créations des artistes francgais. Toutefois,
ces mémes artistes délaisseront pour toujours, ou pour un temps, la société Pathé, afin de se

rendre en ltalie, ou ils enseigneront leurs savoirs.

97 Voir MANNONI, Laurent. Le grand art de la lumiére et de I'ombre : archéologie du cinéma. Paris : Nathan,
1994.
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1. La production du film en couleurs : de « I'artisanat » a la production industrielle, le

marché de la couleur, un développement inégal.

Les débuts du cinématographe sont marqués par I'absence de controle des copies, qui
circulent « librement »°8 dans les foires, fétes foraines, cafés-chantants et music-halls. En
Italie, la population, habituée aux foires avec les spectacles de lanterne magique, voit
apparaitre a la fin du XIX® siécle d’autres inventions telles que le Diorama®® ou le
Cosmoramal®. Les fréres Lumiére effectuent un tour du monde pour filmer la vie a I’étranger,
et s’arrétent sur leur route en ltalie. lls arrivent donc dans un contexte favorable, comme en
France, a la projection d’un nouveau type d’'images. Tout d’abord, ils commencent par envoyer
des opérateurs et représentants afin de tourner plus de vues a partir de 1896. Vittorio Calcina,
agent pour la « Société anonyme des plaques et papiers photographiques A. Lumiere et ses
fils, Lyon, Monplaisir » utilise leur caméra afin de leur procurer des vues animées. Il porte
ensuite ce nouvel objet de curiosité a Turin et Milan'%, tandis que Giuseppe Filippi réalise des
films & Naples pour leur compte. En tout, deux cent quarante-neuf films'® Lumiére sont
présentés en Italie en 1896-1897, la plupart des titres étant tournés en France pour prendre

ensuite un nom italien.

Trés vite, le succeés gagne les foules et la publicité pour les films Lumiére ne se fait pas
attendre. C’'est ensuite Leopoldo Fregoli, qui, a partir de 1898, commence a enregistrer
quelques scenes de son répertoire d’illusionniste grace a I'appareil Lumiere. Il renomme
toutefois la caméra en Fregoligraph. Son cinéma, tout comme celui de Méliés, lui sert alors a

montrer ses « trucs ». D’autres, comme Giuseppe Filippi, se font opérateurs pour les Lumiere.

98 |a Pathé Fréres, alors leader du marché, vendait ses copies, avant de changer de systéme en 1907.

% Le Diorama a été ouvert par Daguerre et Charles-Marie Bouton a Paris en 1822. Il consistait en I'illumination
d’une toile dans une salle ol se trouve le spectateur et qui est faiblement éclairée. Voir DESILE, Patrick.
Généalogie de la lumiere : du panorama au cinéma. Paris ; Montréal (Québec) : I'Harmattan, 2000, p. 104.

100 « panorama optique présentant des vues de divers pays. » Définition du Centre National de Ressources
Textuelles et Lexicales (CNRTL), http://www.cnrtl.fr/definition/cosmorama (derniére consultation le
28/08/2018).

101 pROLO, Maria Adriana. “Francesi nel cinema italiano muto”. Dans Bianco e nero, n° 8-9, 1953, p. 69.

102 BERNARDINI, Aldo. « Les films Lumiére en Italie (1896/1897). » Dans INSTITUT JEAN VIGO. Les premiers pas
du cinéma frangais. Actes du V¢ Colloque International de I'Institut Jean Vigo, 1985, p. 68.
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A partir de 1897, il apprend seul a manier la caméra et organise des projections dans des
théatres italiens. On trouve alors diverses formes d’organisation a l'intérieur du cinéma

ambulant :

Il primo tipo di organizzazione si salda direttamente alle esperienze degli operatori e dei
concessionari Lumiére : si tratta di imprese che dispongoni delle apparecchiature necessarie per
allestire proiezioni cinematografiche, e le offrono a impresari o direttamente a direttori di teatri,
music-hall, caffe-concerto, per farle inserire tra i programmi di questi locali, sia all’interno di altri
generi di rappresentazioni, sia come spettacoli autonomi. Questo tipo di imprese riesce a
raggiungere naturalmente solo i luoghi in cui esistono sale gia attrezzate destinate agli spettacoli ;
e la rete di tali locali non & tanto ramificata da comprendere anche le cittadine minori di provincia
o le periferie cittadine. Ecco quindi che, poco a poco, accanto a quel primo tipo di impresa
itinerante se ne viene ad affiancare un altro, caratterizzato questa volta dalla proprieta, oltre che
degli apparati — proietori e film —anche dell’ambiente in cui effetuare lo spettacolo : un ambiente
mobile — installato in carrozzini, baracconi, tende — che, come quelli delle giostre e dei circhi, si
puo facilmente spostare, montare e smontare, nell’ambito di fiere o di ricorrenze festive in grado

di richiamare periodicamente folle consistenti di potenziali spettatori'®.

Ainsi, le cinéma ambulant italien nait dans un contexte de diffusion des appareils
Lumiére et d’apprentissage des opérateurs du fonctionnement de la caméra et du projecteur.
Les foires et les fétes sont, comme en France, I'occasion de découvrir le nouveau spectacle.
Les séances fonctionnaient grace a un projecteur qui pouvait étre alimenté grace au pétrole,
al'acétylene*, au gaz de ville et plus tard, a I’électricité. Mais en réalité les ajustements étaient
assez complexes et certaines projections ne pouvaient se faire qu’a distance de cing a six

meétres de I'écran, difficulté a laquelle il fallait rajouter I'arrosage de la toile toutes les deux

103 BERNARDINI, Aldo. Cinema italiano delle origini : gli ambulanti. Gemona : La cineteca del Friuli, 2001, p. 14-
15. Traduction personnelle : « Le premier type d’organisation se solde directement des expériences des
opérateurs et des concessionnaires Lumiere : il s’agit d’entreprises qui disposent d’appareils nécessaires pour
mettre en place des projections cinématographiques, et qui les offrent a des impresarii ou directement a des
directeurs de théatres, music-halls, cafés-concerts, pour les insérer dans les programmes de ces lieux, soit a
I'intérieur d’autres genres de représentations, soit en tant que spectacles autonomes. Ce type d’entreprise
réussit a naturellement rejoindre seulement les lieux ou existent déja des salles équipées destinées aux
spectacles ; et le réseau de ces lieux n’est pas autant ramifié qu’il comprend aussi des villes mineures de province
ou les périphéries des villes. C’'est ainsi que, petit a petit, a coté de ce premier type d’entreprise itinérante, vient
s’en adjoindre un autre, caractérisé cette fois par la propriété, outre celle des appareils — projecteurs et films —
mais aussi de I’environnement dans lequel se réalise le spectacle : un environnement mobile — ol s’installent les
roulottes, les baraques et les tentes — qui, comme ceux des maneges et des cirques, peut facilement se déplacer,
se monter et se démonter, dans le cadre des foires ou des fétes récurrentes capables de rappeler périodiquement
des foules de spectateurs potentiels. »
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heures pour obtenir une image plus nette et brillante!®*. Le public qui constituait ces
spectacles était en général issu de la petite et moyenne bourgeoisie. Le cinéma ambulant
laisse toutefois peu de traces et il est difficile de savoir exactement comment fonctionnaient
les forains a cette époque. Toutefois, on peut noter que les forains de « basse catégorie » se
font rapidement a la nouveauté et projettent plus facilement qu’ils ne montrent parfois des

numeéros compliqués :

Il semble en outre bien plus facile de transporter une lanterne et un écran qu’une collection de
phénomeénes ou de figures de cire. Chez les forains de médiocre catégorie, on a donc tendance, a
partir de 1896, a se consacrer complétement et d’'un seul coup au spectacle a la mode. Les

banquistes de haut renom montrent beaucoup moins de hate'®.

Les forains se convertissent donc chacun a leur maniére au cinématographe. Ceux qui
possedent des animaux de cirque, comme la famille Pezon, insérent ainsi le cinéma au milieu

de leurs numéros. D’autres, tels que les lunk, qui possédent le Théatre Concert des Fantoches

106

parisiens'®®, introduisent en complément des séances de cinématographe :

Jusqu’en 1900, ces fantoches constituent I’essentiel sinon la totalité du spectacle. Pierre lunk met
alors en vente un « métier » de complément qu’il exploitait jusque-la [...] et il introduit le cinéma
dans son programme, en octobre, a la foire Saint-Romain de Rouen. Dés lors le cinéma prend chez
lunk une importance grandissante. A la Foire d’Hiver de Nantes (février 1901, semble-t-il) le

Théatre lunk n’a pas moins de seize films a I'affiche!?’.

Les séances se font sous la houlette du bonimenteur —mais cette figure en Italie semblerait
faire défaut'®® -, ou bonisseur, qui commente, chante ou joue du piano. Il est parfois amené,

s’il connait le projecteur, a le manier :

Gaston Bouloché (1879-1937) par exemple, sans appartenir au milieu forain, devient bonisseur

parce qu’il est adroit de ses mains : dans les cinémas Sucher, Brostot, Lauvernay, Chamu, Lhoest,

104 voir DESLANDES, Jacques ; RICHARD, Jacques. Du cinématographe au cinéma : 1896-1906. Dans Histoire
comparée du cinéma ; 2. Tournai : Casterman, 1968, p. 194.

105 DESLANDES, Jacques ; RICHARD, Jacques. Du cinématographe au cinéma : 1896-1906. Dans Histoire comparée
du cinéma ; 2. Tournai : Casterman, 1968, p. 170.

106 | es fantoches étaient de grandes marionnettes a fil qui mimaient les vedettes des cafés-concerts et qui
pouvaient « chanter » grace a des acteurs dissimulés.

107 1bid., p.173.

108 \/oir GAUDREAULT, André. « Mais oU est le bonimenteur italien. » Dans CANOSA, Michele (a cura di). A nuova
luce. Cinema muto italiano, vol. 1. Bologna : Club, 2001.
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on le retrouve pendant des années tout a la fois opérateur, bonimenteur et peintre en lettres.

Dans les fétes de Paris, en 1905-1906, il vient faire des « journées » ; ensuite il voyageral®.

On comptait alors pour le cinématographe en France, neuf ambulants en 1896, dix-neuf
en 1897, et ce nombre croit petit a petit'*°. Ils sont souvent annoncés dans les programmes
de journaux ou revues spécialisées comme L’Industriel forain. Ainsi, a la foire de Cette en
19051, on trouve parmi les établissements présents le Cinématographe magique Jose Fessi
Fernandez. Ou encore a la foire d’Argentan, au mois de février 19052, le Cinématographe
Tilhet. Souvent, le cinématographe est une attraction en extérieur dans la foire, ou il c6toie le
cirque, les montagnes russes, stands de tirs, maneges de vélos et autres stands
extraordinaires. En Italie, les deux pionniers en la matiere sont le photographe Italo Pacchioni
a Milan et le piémontais Giuseppe Boaro. Généralement, les ambulants du Nord étaient des
étrangers, en raison de la proximité des frontieres. Le numéro des ambulants varie cependant
de saison en saison, et de ville et ville, mais cela n"empéche pas le nombre de cinématographes
d’augmenter. Ainsi, a Milan, a la foire de Porta Vittoria, ils sont trois sur quarante-deux en

1902, et huit sur quarante-six en 1906. L’Aurora??

apparalt au méme moment, en 1901, et
prend le relais de revues comme La Bussola et La rivista degli spettacoli***. Elle se fait I'organe

officiel de la « Societa internazionale tra i proprietari di spettacoli viaggianti. »'*°

Outre le cinéma ambulant, le cinématographe apparait également dans les salles de
théatre, les cafés-concerts et les music-halls1®. En Italie, les salles des villes se nomment Iride,

Lux, Radium, Cristallo, Smeraldo, Astra, Cinematografo Solare :

109 ypid., p. 188.

110 BERNARDINI, Aldo. Cinema italiano delle origini. Gemona : La Cineteca del Friuli, 2001, p. 31.

111 ) ’industriel forain, du 21 janvier au 28 janvier 1905, N° 807.

112 | ’industriel forain, du 4 au 11 février 1905, N° 8009.

113 | ’Aurora est une revue qui nait 8 Monza le 1°" mai 1901 et se finit le 1°" octobre 1907. Elle était distribuée
gratuitement aux propriétaires forains qui étaient inscrits a la « Societa internazionale fra i proprietari
viaggianti. » Elle publiait en outre les actes officiels de cette méme société — datant de 1890 —, les annonces de
foire, les tarifs, les chroniques et les publicités.

114 Au sujet de la place des revues dans le cinéma italien voir notamment MEZZALIRA, Paolo. La tecnologia
cinematografica : il dibattito sulle riviste italiane (1907-1915). These en Scienze dello spettacolo e produzione
multimediale, sous la direction de Denis Lotti. Universita degli studi di Padova, année 2015-2016.

115 Traduction personnelle : « Société internationale entre les propriétaires de spectacles itinérants. »

118 pour I’histoire des cafés-concerts et music-halls voir le dernier sous-chapitre de cette partie.
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Il primo Cinematografo Splendor € torinese e viene aperto in via Roma da Michele Sala nel 1898. |
nomi sono esche e le radiazioni che emettono agiscono come fluidi galvanici e magnetici per

pubblici proletari e borghesi'?’.

Dans les salles de spectacle a Rome, les projections arrivent a partir de 1897. Le spectacle
était alors constitué de quatre parties, dont le cinéma constituait la derniére et commencait
a 20h. En France, on projetait quinze « cadres », avec dix minutes de repos tous les cing
cadres. Les tournées de music-halls et de variétés envahissent I'Europe et les tournées
étrangeres attirent le public italien, qui vient découvrir entre autres I’American Biograph en
1900, qui passe par I'Olympia de Rome, I'Eden de Milan et le Concerto Eden de Turin. Les

spectacles se mélent donc aux projections.

Les projections dans des salles dédiées apparaissent petit a petit. Ainsi, Ercole Pettini,
pionnier italien et propriétaire de la premiere salle milanaise, la salle Edison — qui ouvre en
1904 - organise des tournées. Parallélement naissent plusieurs grandes maisons de
production. Emile et Charles Pathé fondent Pathé Fréres en 1896 grace a plusieurs actes!*,
Leur siege social est un magasin parisien qui se trouve alors au 98, rue de Richelieu, « |a ou les
fréres Lumiére effectuérent leurs premiéres projections publiques. »'*° Les fréres y vendent
des phonographes et des pieces détachées pour les films et le cinématographe. Dans leur
atelier situé au 11, rue du Polygone a Vincennes, Charles Pathé s’équipe avec un chassis de
bois et de verre de 20 metres de long et « le développement se fait par contact du négatif et
de la pellicule vierge positive, aprés repérage des perforations. »'2° La société Pathé est créée
le 28 décembre 1897 sous la raison sociale « Compagnie générale de Cinématographes,
Phonographes et Pellicules » qui absorbe de fait la Pathé Fréres!?!. Une seconde société nait
le 6 janvier 1898 sous le nom de la Manufacture francaise d’Appareils de précision dont le

siege social est situé au 25, boulevard de Belleville, a Paris. De son c6té, Léon Gaumont rachéte

117 BRUNETTA, Gian Piero. Guida alla storia del cinema italiano : 1905-2003. Torino : G. Einaudi, 2003, p. 9.
Traduction personnelle : « Le premier cinématographe Splendor est turinois et est ouvert par Michele Sala dans
la via Roma en 1898. Les noms sont des leurres et les radiations qu’ils émettent agissent comme des fluides
galvanisants et magnétiques pour les publics prolétaire et bourgeois. »

118 L e premier acte date du 1°" septembre 1896 « pour la formation d’une société en nom collectif au capital de
40 000 francs, a la durée de 10 ans. » Le second acte est signé le 28 septembre 1896, identique au premier, et
enregistré au Tribunal du commerce de la Seine. Le dernier acte date du 20 octobre de la méme année et stipule
gu’une succursale est ajoutée. Voir SALMON, Stéphanie. Pathé, a la conquéte du cinéma : 1896-1929. Paris :
Tallandier, 2014, p. 34.

119 1pid.

120 ypigd, p. 35.

121 Le nom Pathé Fréres ne commencera a étre utilisé comme marque qu’en 1902-1903, ibid., p. 50.
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I'affaire du Comptoir Général de Photographie en 1895, rebaptisée Société Léon Gaumont &
Cie. Bien qu’il ne s’occupe en premier lieu que de I'optique et de la photographie, la donne
change apres les premiéres projections publiques des fréres Lumiére et bient6t Gaumont
s'attele a développer avec Georges Demeny le premier projecteur Gaumont, le
Chronophotographe*, sorti des ateliers de la rue des Alouettes en 1896. En 1897, sont
produits les premiers films Gaumont, puis en 1906 est créée la Société des Etablissements
Gaumont (SEG), qui devient une concurrente sérieuse de Pathé, avec la Star Film, qui voit le
jour grace au premier studio de Méliés en 1897?22, En ltalie, les sociétés de production
apparaissent plus tardivement, et de maniére concomitante a I'urbanisation du cinéma due a
la transformation du pays agricole en un pays industriel. Avant cela, on assiste plutét a des

initiatives personnelles :

In una prima fase (nei primordi, anni dal 1896 al 1905), precedente I'avvio industriale, ci furono
sporadiche iniziative realizzative di alcuni pochi esercenti-operatori, che usavano il nuovo
linguaggio delle fotografie animate per girare, in varie localita italiane, attualita « dal vero »,
destinate a una circolazione locale, limitata alle poche improvvisate salette esistenti in ogni

regione e nella citta principali. In questa fase generalmente si assommavano in un’unica persona

le funzioni di regista, di operatore di produttore e di esercente!?,

Avant la Premiére Guerre mondiale, les principales sociétés de production se situaient a
Rome ou a Turin. Ainsi, la Manifattura di pellicole per cinematografi d’Albert Santoni nait a
Rome en 1905 et devient en 1906 la Cines. A Turin, Arturo Ambrosio initie une activité au 187
Stradale di Nizza, qui deviendra en 1908 « la Societa anonima Ambrosio ». En 1907 nait
également la Rossi & C. qui évoluera trois ans plus tard en Itala Film. On trouve aussi deux
autres poles cinématographiques importants : a Naples, se constitue la Dora Films vers 1905,
et la Vesuvio Films en janvier 1909 ; et a Milan on trouve principalement la Luca Comerio e C.
a partir de 1907, créée par Luca Comerio, mise en liquidation un an plus tard, la Milano Films,

née des cendres de cette précédente société — devenue entre-temps SAFFI-Comerio — en

122 \/oir MALTHETE, Jacques ; MANNONI, Laurent. L'ceuvre de Georges Méliés. Paris : la Cinémathéque francgaise
: La Martiniere, 2008.

123 BERNARDINI, Aldo. Le imprese di produzione del cinema muto italiano. Bologna : Paolo Emilio Persiani, 2015
p. 7. Traduction personnelle : « Dans une premiéere période (dans les premiéres années entre 1896 et 1905), qui
précede l'avenement industriel, il y eut des initiatives ponctuelles réalisées par certains petits exploitants-
opérateurs, qui utilisaient le nouveau langage de la photographie animée pour tourner, dans différents lieux
italiens, des actualités « en vrai », destinées a une circulation locale, limitée a de petites salles improvisées
existant dans chaque région et dans les villes principales. Généralement, dans cette phase, une personne unique
regroupait les fonctions de réalisateur, d’opérateur, de producteur et d’exploitant. »
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1909, et I’Adolfo Croce & C., qui en 1908 a pour titre « industria della fotografia e sue

applicazioni, e il commercio di articoli inerenti alla cinematografia. »'%4

Le marché frangais en Italie se développe tout d’abord avec le commerce du phonographe.
Ainsi, dés 1903 Pathé signe un contrat avec I'Anglo-ltalian Station Company puis avec le
concessionnaire Puxio en 1904 pour la vente de ses cylindres hors du territoire italien. Ce
climat favorable lui permet de créer en mai 1906 une succursale au 6, via Dante a Milan,
comptant dix-huit employés!?>. Quant au marché du cinématographe, il prend son essor a
partir de 1904. En janvier 1905, le cinématographe compte pour prés de 79 % dans les affaires
Pathé!26. A ce moment, un métre de film imprimé revient a cinquante ou soixante centimes
et il est vendu deux francs s’il est noir et blanc (dits « films noirs ») ou trois francs cinquante
s’il est colorié. Tout laisse a penser que Pathé imprimait et coloriait ses films avant de les
envoyer au marché italien puisque Stéphanie Salmon rapporte que pour New York, 36% des
films qui étaient livrés en février 1906 étaient coloriés'?’. Pathé s’empare donc du marché

italien, en méme temps que Méliés qui avait envoyé ses films a Florence dés 19021%,

129 ala

Alors que la coloration pouvait s’effectuer auparavant de facon « désorganisée »
naissance du cinéma, les grandes maisons de production comme Pathé, ou la Star Film - qui
commence a colorier ses copies dés 1897 a Vincennes!3’-, imposent leurs « marques de
fabrique » en faisant appel a certains coloristes. Pathé commence par colorier ses bandes au
43, rue du Bois, dans le « Théatre », lieu initialement destiné a la prise de vues, avant
d’installer a Vincennes un « service du coloris ». Grace a I'Industriel forain, on peut constater
gue de nombreux coloristes proposaient leurs services. Ainsi, la maison Eug. Poulain,
implantée a Levallois-Perret, fabrique de couleurs et vernis, proposait des « produits

131

chimiques - couleurs préparées. — Couleurs vernissées »**!, les Mesdemoiselles C. & J.

124 Ipjd., p. 666. Traduction personnelle : « industrie de photographie et ses applications, et le commerce
d’articles inhérents au cinématographe.

125 SALMON, Stéphanie. Op. cit., p. 123-124.

126 pjd, p. 130.

127 1pjd, p. 132.

128 pjd., p. 131.

129 Les premiéres bandes cinématographiques étaient peintes a la main. Avant que les sociétés de production,
comme Pathé, ne fassent construire des usines ou elles réalisent elles-mémes la mise en couleurs, celle-ci était
confiée a divers coloristes, a Paris ou a I’étranger. Parfois méme, les forains qui achetaient les bandes pouvaient
colorier des parties du film en se procurant le nécessaire a colorier en boutique.

130 MALTHETE, Jacques. « Les bandes cinématographiques en couleurs artificielles. Un exemple : les films de
Georges Méliés coloriés a la main ». Dans 1895, Revue d'histoire du cinéma, n° 2, avril 1987, p. 5.

131 |’Industriel forain, du 31 décembre 1904 au 7 janvier 1905, n° 804.
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Rouillon, situées a Paris, vendaient des « travaux photographiques, coloris pour projections,

132 ou encore le Comptoir du cinématographe

vues sur verres, bandes cinématographiques »
H. Blériot!3® situé au 64, rue Turbigo a Paris, proposait des fournitures complétes pour
cinématographes, qui achetait ou vendait des films neufs ou d’occasion — I'annonce du
Comptoir souligne gu’il existe un grand choix pour les forains et qu’il fournit la main d’ceuvre.
On peut supposer que parmi ces fournitures, certaines étaient des accessoires destinés a
colorier le film, et que les films vendus pouvaient étre en couleurs. En ltalie, les premiéres
revues sur le cinématographe qui nous sont parvenues sont assez rares, malgré quelques
numéros que I'on peut toutefois consulter. L’histoire de la coloration en ltalie est assez
obscure, bien que l'on puisse émettre I'"hypothése que les films francais importés étaient
coloriés avant d’étre envoyés. Lorsque les maisons de production naquirent, plus tardivement
gu’en France, le retard se fit sentir rapidement au sein de I'industrie chimique. Dans les années
1910, I'ltala Film tenta de breveter des inventions pour la coloration des films, puisqu’elle
disposait alors de son propre laboratoire de développement, ce qui ralentit d’un autre coté sa
production. D’autres brevets pour la coloration des pellicules furent déposés, mais avec du

retard par rapport a la France. Le passage du systéme de coloration manuel au pochoir advint

apres 1908, alors que Pathé avait déja expérimenté son Pathécolor :

Fino a quella data si registrano in Italia alcuni brevetti, molti anedddotti, una produzione a colori
per la gran parte perduta e molti interrogativi non risolti a conferma del lavoro di ricerca ancora
da svolgere, e della particolarita della storia del colore che, a differenza di altri elementi della
tecnica cinematografica, esplicita I'ambivalenza della propria natura, a meta fra le esigenze di

verosimiglianza e le invenzioni dei singoli artisti, fra dato technico ed effetto sensoriale.!

Ce n’est qu’en 1914 que la Cines breveta « un sistema di coloritura a mano dei positivi

1

mediante I'applicazione alternata dei colori »'3°, Le virage et le teintage furent utilisés

132 Ipid.

133 | ’Industriel Forain, du 17 au 24 mars 1906, n° 867.

134 ALOVISIO, Silvio ; CARLUCCIO, Giulia. Introduzione al cinema muto italiano. Novara : De Agostini Scuola, 2014,
p. 223. Traduction personnelle : « Jusqu’a cette date, on enregistre en ltalie quelques brevets, surtout
anecdotiques, une production en couleurs pour la majeure partie perdue et beaucoup d’interrogations sans
réponse comme le montre le travail de recherche qu’il reste a effectuer, et la particularité de I’histoire de la
couleur qui, a la différence des autres éléments de la technique cinématographique, explicite I'ambivalence de
sa propre nature, entre les exigences de vraisemblance et les inventions des artistes singuliers, entre donnée
technique et effet sensoriel. »

135 pid. Traduction personnelle : « un systéme de coloration a la main des positifs grace a I’application alternée
des couleurs. »
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également plusieurs années aprés que les Francgais aient commencé a les produire et ils
continuerent a I'étre jusqu’aux années 1930, au moment ou apparurent sur le marché les
systémes de reproduction des couleurs. Les maisons de productions se limitaient a une dizaine
de couleurs. D’autres inventions virent le jour : en 1918, un certain Mori, chimiste a la Cines,
développa le procédé de mordancage*!*® — le mordant permettait aux sels d’argent
d’absorber la couleur — qui n’eut pas une longue vie en raison des co(ts élevés ; et Silvio
Cocanari, qui avait fondé Esto, maison de production de pellicules vierges, breveta en 1921

une machine pour teinter les images qui pouvait remplacer les bains de couleurs traditionnels.

Les relations entre Pathé et la succursale de Milan sont au beau fixe car des 1904 la
majeure partie des demandes vient de I'étranger. Pathé parvient a faire disparaitre toute
concurrence dans la coloration de ses copies et a régler la production de films qui s’intensifie
par la mise en place d’un systéme de location et une amélioration constante de ses procédés

de coloration.

Opérationnel surtout en France, le systéeme révolutionne le paysage cinématographique, qui
subit déja des transformations du fait de I'ordonnance préfectorale de la Seine du 21 février
1906 : les forains ne peuvent plus exercer dans les villes en dehors des périodes de fétes. [...]
Pour continuer a bénéficier des vues Pathé, il faudra signer avec une société concessionnaire,

intermédiaire régional habilité a diffuser les copies de la firme et a les lui retourner®®’.

Ainsi, alors que le systeme précédent permettait d’acheter les films a la société, et
donc de pouvoir les manipuler, changer et remonter a loisir, la location des films permet de
stopper ce phénomene. Méme si la location a déja débuté en 1905, celle qui se poursuit en
1907 en spécifie les termes, et a pour but premier d’éviter la sous-location des films afin

d’agrandir sa clientele.

Ajoutons par ailleurs que la Star Film de George Méliés réalisa des films uniquement
coloriés a la main38, Ainsi, en 1906, Méliés est 25 % plus cher que Pathé pour le noir et blanc

et 40 % pour la couleur. Cependant, il est impossible de dire précisément si Mélies utilisa la

136 | e procédé de mordancgage est un type de virage, méthode de coloration des films qui vire uniformément
I'image d’une seule couleur, qui emploie un « mordant », autrement dit un composé insoluble qui permet de
fixer la couleur. On trouve par exemple comme types de « mordant » le ferrocyanure de cuivre ou le ferrocyanure
d’urane.

137 SALMON, Stéphanie. Op. cit., p. 162-163.

138 Voir GAUDREAULT, André ; LE FORESTIER, Laurent. Méliés, carrefour des attractions. Colloque de Cerisy, du
25 juillet au 1er ao(t 2011. Rennes : Presses universitaires de Rennes, 2014, p. 320.
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technique du pochoir, ou si certains de ses films furent ensuite coloriés avec ce procédé par

un nouvel exploitant, ou pour une projection.

2. Les artistes et la couleur.

La plupart des artistes!3®

ou cinématographistes de cette époque n’étaient pas a
proprement dit des « auteurs-artistes », comme |'aime a le souligner Mariann Lewinsky : « Les
films de Pathé étaient clairement le fruit de production collectives d’équipes de studios et non
des créations d’un auteur-artiste. »'*° En effet, hormis Georges Méliés, les artistes
travaillaient le plus souvent en collaboration avec d’autres hommes — rarement des femmes,
méme si on peut citer le cas d’Alice Guy chez Gaumont - venant d’horizons divers. Il n’existait
pas encore de notion de « réalisateur », de « scénariste » ou de « metteur en scéne », ni de
« générique », seul apparaissait quelquefois le nom de la maison de production, puis le titre
du film. Quand le nom de la maison de production n’était pas mentionné, on pouvait retrouver
son embléme - sorte de copyright avant I’heure - dans un endroit du décor du film. Le modele
Pathé s’exportera ensuite outre-Alpes, ou seront recrutés nos chers metteurs en scene, tels
gue Segundo de Chomdn ou Gaston Velle, quittant pour un temps ou pour toujours la firme

du coq. Quant a Mélies, il était a la fois artiste, metteur en scéne, scénariste, acteur et

truquiste®*!,

Ce qu’on appellera ici les « grands artistes » sont des personnalités cinématographiques

redécouvertes ces dernieres années, et qui jusqu’alors n’avaient pas eu droit a la

139 On préférera parler ici d’artiste et non pas d’auteur, ni de « réalisateur », étant donné que la « réalisation »
des films n’était pas attribuée a une personne en particulier mais plutét a un groupe de personnes appartenant
a une société de production ou a une marque. D’autre part, I'auteur désigne en général la personne qui rédige
un texte, un ouvrage, et se réfere donc a la littérature, tandis que le terme de « réalisateur » est anachronique
et ne peut s’employer que lorsque se définiront concrétement des métiers techniques séparés au sein du cinéma.
140 | EWINSKY, Mariann. « Capellani ritrovato. La programmation des films de Capellani au Cinema ritrovato de
Bologne. Recherche des copies et restauration. » 1895 Revue d'histoire du cinéma. Hiver 2012, n°68. Albert
Capellani. De Vincennes a Fort Lee, p. 232.

141 Voir en outre MALTHETE-MELIES, Madeleine (dir.). Méliés et la naissance du spectacle cinématographique.
Centre culturel de Cerisy-la-Salle, colloque du 6 au 16 ao(t 1981. Paris : Klincksieck, 1984.
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reconnaissance. Méliés, précurseur des trucages, commenca a étre reconnu a la fin des
années 19202, Mais pour ce qui est des artistes faisant partie des maisons de production, la
donne n’est pas la méme. En effet, il a fallu d’'une part la télévision, qui dans les années 1980
se mit a diffuser des programmes de films muets, bien souvent en noir et blanc, et d’autre
part, un regain d’intérét au centenaire du cinéma, en 1995, pour que les historiens, chercheurs
et universitaires « redécouvrent » des personnalités jusqu’alors méconnues. Ainsi, nous
parlerons des artistes qui ont fait I'objet de nombreuses recherches au cours des derniéres
décennies. Evidemment, il reste encore beaucoup a découvrir, mais le sujet que nous avons

choisi se concentre sur la comparaison des couleurs des films de ces artistes.

En ce temps-13, les artistes disposaient de théatres de pose, avec plus ou moins de lumiére,
dans lesquels ils pouvaient facilement changer de décor pour les films «a trucs». En effet, on
remarquera que trés peu de scénes de films «a trucs» sont tournées en extérieur. Ainsi, Méliés

143 et Pathé construisit en 1903 un théatre a

possédait un studio a Montreuil-sous-Bois
Vincennes, rue du Bois, en remplacement de la scéne en plein air, puis en édifia un nouveau
en 1904 et une équipe de metteurs en scéne commenca a se constituer des 1903 avec
Ferdinand Zecca et Lucien Nonguet. La lumiére était un élément essentiel puisqu’elle
déterminait la qualité de la prise de vues. Bien souvent, les insertions de scénes d’extérieur
correspondent a une intention narrative, qui semble étre importante pour le déroulement de
I'histoire. Les extérieurs n’ont toutefois pas été identifiés car la n’est pas notre propos. Les
artistes utilisaient des décors et des costumes aux différentes tonalités de gris, afin que la
couleur ressorte mieux une fois le film achevé. Albert Capellani, dont la famille avait des
origines turinoises, était un acteur et administrateur de théatre avant d’arriver chez Pathé en
1905. Avec Ferdinand Zecca, quant a lui recruté vers 1900 pour diriger son théatre de pose, ils
supervisaient la production cinématographique. Plus connu pour ses sceénes dramatiques, il
n’en réalisa pas moins de nombreux contes fantastiques et féeries. Ceux-ci étaient largement
tirés de spectacles ou issus de la littérature. Ainsi, on peut citer Cendrillon ou la pantoufle
merveilleuse (1907), Aladin ou la lampe merveilleuse (1907), ou encore le Pied de Mouton

(1907). Certains des films étaient réalisés pour le marché anglais, objet de grandes campagnes

142 \Joir GAUTHIER, Christophe. Une composition frangaise : la mémoire du cinéma en France des origines d la
Seconde Guerre mondiale. Thése de doctorat en Histoire sous la direction de Pascal Ory, soutenue en 2007 a
Paris I.

143 Voir MALTHETE, Jacques. « L’apprentis [sic] sorcier de Montreuil-sous-Bois. » Dans GAUDREAULT, André ; LE
FORESTIER, Laurent. Op. cit.
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publicitaires menées par Pathé. En effet, au début du XX® siécle, Cendrillon était devenu le
sujet incontournable des Anglais a I'époque de Noél, en raison notamment de la reprise du
fameux conte par Gustav Holst sous forme d’opéra en 1901, tandis que le Pied de Mouton
s’inspirait d’une fable issue du théatre musical francais, mise en scene par Alphonse
Martainville et César Ribié (1806) avec une musique de Taix, des pantomimes et des féeries

anglaises.

3. Cendrillon ou la pantoufle merveilleuse (Albert Capellani, Pathé Fréres, 1907)%4,

Cendrillon combine allegrement noir et blanc et coloration bleue, jaune et pochoirs pour

145 _le catalogue d’Henri Bousquet précise que ce film faisait 295 meétres

le clou du spectacle
en couleurs!®- alors que des films comme le Pied de Mouton sont entiérement coloriés et/ou
teintés. Comme on I'a déja dit dans I'introduction, chaque copie est unique et donc originale,
il n’existait pas a cette époque une méme version d’un film, mais plusieurs versions. Dans la
version visionnée, Cendrillon semble ne pas étre totalement en couleurs —a moins que le noir

et blanc ne soit du sépia, il est difficile de juger cet aspect d’aprés une copie numérique —alors

que la description qu’en fait Bousquet mentionne un film largement colorié.

144 Capture d’écran de la version numérique. Source : coffret DVD « Capellani », Cineteca di Bologna, 2011.

145 Je me référe ici au film de Cendrillon ou la pantoufle merveilleuse (1907) disponible dans le coffret
« Capellani », Cineteca di Bologna, 2011.

146 Voir http://filmographie.fondation-jeromeseydoux-pathe.com/3557-cendrillon-ou-la-pantoufle-merveilleuse
(Derniére consultation le 09/03/2018).
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4. Cendrillon ou la pantoufle merveilleuse (Albert Capellani, Pathé fréres, 1907)%’.

5. Le Pied de mouton (Albert Capellani, Pathé fréres, 1907)%4,

149 il semblerait qu’elle ait été

Quant a la version du Pied de Mouton visionnée
entierement coloriée, contrairement a ce que mentionne Bousquet : 300 métres dont 195 en

couleurs®®°,

Les différents photogrammes montrent des couleurs similaires (vert, bleu, jaune-orangé
et mauve), et on peut constater que les couleurs correspondent a un moment de mise en

scéne particulier : fin du film, nuit, danse>!. On peut remarquer dans ce film I'utilisation de

147 Capture d’écran de la version numérique. Source : coffret DVD « Capellani », Cineteca di Bologna, 2011.
148 |dem.

149 |ci encore il s’agit de la version du DVD de la Cineteca di Bologna.

150 http://filmographie.fondation-jeromeseydoux-pathe.com/1028-pied-de-mouton (Derniére consultation le
09/03/2018).

151 yoir premiére partie, chapitre deux, 3.
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guatre types de couleurs au pochoir : jaune, vert, mauve et bleu, couleurs que I'on retrouve
dans les autres films Pathé de cette époque, et qui correspondent également aux tonalités
des films de Mélies et de Gaumont, méme si les films de Mélies présentent des couleurs plus
variées - Mélies semble avoir toujours utilisé le pinceau tandis que Pathé employait ensuite
le pochoir, ce qui a pu modifier le choix des couleurs. Jacques Malthéte rappelle en effet lors
d’un examen minutieux de treize Star Films coloriés qu’il n’a pu distinguer que six couleurs
différentes a savoir un orange, un bleu-vert, proche du cyan, un carmin, un rouge vif, un
magenta et un jaune'*2. Jacques Malthéte rappelle que les colorants de base utilisés ne
devaient probablement pas dépasser le nombre de quatre mais que la couleur pouvait varier
en fonction de sa dissolution, de sa combinaison avec une autre couleur ou encore par rapport

aux tonalités de gris — du film a colorier.

6. La Légende de Rip Van Winckle (Georges Méliés, Star Film, 1905)*°3,

Sur cette image issue du film la Légende de Rip Van Winckle de Méliés, on peut constater
I’emploi des couleurs bleu-vert, jaune, carmin, magenta. Il est vrai qu’apres examen minutieux

des nitrates de notre corpus!>*

, hous avons pu remarquer que I'emploi du carmin ou rouge vif
dans les films Pathé restait assez rare et que les couleurs privilégiées étaient plut6t le jaune,
orange ou orangé, vert, bleu et magenta. Méliés, qui préféra toujours peindre ses films a la
main, s’exprime assez justement sur les couleurs qui devaient étre appropriées aux décors : «

Les décors en couleurs viennent horriblement mal. Le bleu devient blanc, les rouges et les

152 \/oir MALTHETE, Jacques. « Méliés et la couleur. » Dans MALTHETE-MELIES, Madeleine. Op. cit., p. 192.
153 Capture d’écran a partir de la version restaurée numérisée. Source : player de visionnage de la CF.
154 Voir corpus des films.
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jaunes deviennent noirs, ainsi que les verts. »*>° Les radiations de I'époque n’étaient sensibles
gu’aux ondes courtes comme le violet et le bleu. Cependant les violets et les bleus semblent

étre absents de ses films*®.

Ferdinand Zecca, arrivé chez Pathé au début du XX® siecle, supervise essentiellement la
production en dirigeant des metteurs en scene tels que Lucien Nonguet, Gaston Velle, Albert
Capellani, ou encore Segundo de Chomén. Aprés un examen sur support numérique des
couleurs d’un film comme Ali baba et les quarante voleurs (Ferdinand Zecca, Pathé freres,
1902), nous pouvons noter I'emploi de six couleurs différentes : magenta, bleu, vert, jaune,

rouge et marron.

,“I.",V‘ -
%TC:00:07:34:09¢ 1

8. La fée aux pigeons (Gaston Velle, Pathé fréres, 1906)*°,

155 MALTHETE, Jacques. « Les bandes cinématographiques en couleurs artificielles. Un exemple : les films de
Georges Mélies coloriés a la main ». Op. cit., p. 5.

156 Ibid, p. 8.

157 Capture d’écran de la version numérique. Source : http://www.gaumontpathearchives.com/

158 Nitrate, collection Cineteca del Friuli.
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159

9. Le Charmeur (Segundo de Choman, Pathé freres, 1906)

Le film de notre corpus, la Fée aux pigeons, comporte cing couleurs : le jaune, I'orangé,
le bleu, le vert et le magenta. Un film tel que /e Charmeur (1906) de Segundo de Choman,
comporte exactement les mémes couleurs. Il est donc trés probable que Pathé utilisait les

160

mémes couleurs d’un film a « I'autre »*°°, en respectant certaines tonalités en fonction des

parties a colorier.

Plus tard, en 1907, arriveront dans un contexte de nouvelle croissance chez Pathé,
Camille de Morlhon, parisien issu d’une famille aristocratique et Alfred Machin. Comme leurs
prédécesseurs, ils continuent a produire des films coloriés, qui seront plus largement teintés
ou virés que peints au pochoir, on pourra ainsi citer le Fer a cheval (Camille de Morhlon, Pathé
fréres, 1909), récemment restauré, Cagliostro (Camille de Morlhon et Gaston Velle, Pathé
fréres, 1910) ou encore Sémiramis'®? (Camille de Morlhon, Pathé fréres, 1911). Le Fer a cheval,

162 ot cinéma de la

film produit dans une phase de transition entre « cinéma des attractions »
« deuxiéme période »163, raconte I'histoire d’une princesse qui souhaite se marier, se voit

remettre un fer a cheval par '’Amour qui lui prédit que son heureux élu arrivera dans quinze

159 Nitrate, collection Cineteca del Friuli.

160 pathé a rapidement résolu le probléme de la coloration « désorganisée » en mettant en place des ateliers de
coloration dans ses usines. Le pochoir, rapidement installé, se mécanisera petit a petit. Le fait que la coloration
s’effectue a la chaine dans les ateliers peut expliquer pourquoi on retrouve des couleurs similaires d’un film a
I'autre, les ouvrieres travaillant probablement des pellicules de films différents.

161 Ce film fait partie d’un vaste ensemble de films regroupés sous la dénomination SAPF (Série d’Art Pathé Fréres)
qui était une des filiales de Pathé.

162 \/oir PIEROTTI, Federico. « La veduta colorata. Colore e attrazione nel cinema delle origini. » Dans SEREGNI,
Marcello (a cura di). L’immagine colore. Le fer a cheval, un film Pathé. Dublin : Artdigiland, 2016.

163 On entend par « deuxiéme période » un cinéma qui se veut plus narratif, a partir de 1907. Voir GUNNING,
Tom. Op. cit.
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jours. Le film comporte les couleurs vert, bleu, magenta, marron et orangé — ces deux

derniéres couleurs ne figurant pas sur le photogramme ci-dessous.

10. Le Fer d cheval (Camille de Morlhon, Pathé fréres, 1909)%4,

C’est a ce moment-1a, vers 1907, que les premiers artistes a avoir fait la gloire de Pathé,

comme Gaston Velle, délaissent la France pour 'ltalie :

Ainsi, a la Cines de Rome, entre le second semestre de I'année 1906 et le premier
semestre de 1907, les débutants Mario Caserini et Egisto Rossi purent avoir pour maitres un
des hommes les plus en vue de chez Pathé, Gaston Velle, les décorateurs Dumesnil et Vasseur,
ainsi qu’André Wansel, technicien et spécialiste des effets photographiques ; cependant qu’a
Turin, au début de I’'année 1907, Carlo Rossi réussissait a engager un autre directeur artistique
de chez Pathé, Charles Lépine, avec les opérateurs Raoul Compte, Eugéne Planchat et Georges
Caillaud, ainsi que le technicien suisse Eugéne Zollinger. Ce furent eux, probablement, qui
enseignerent les premiers rudiments du métier a de jeunes apprentis tels que Oreste Mentanti

et Giovanni Pastrone®®>.

Ce passage vers la concurrence transalpine va se solder par certaines polémiques, chaque

société accusant de copier 'autre. Alors que l'ltalie « apprenait » le cinéma avec 'aide de

164 Capture d’écran de la version numérique. Source : https://vimeo.com/170968396 (derniére consultation le
29/08/2018).

165 BERNARDINI, Aldo. « La Pathé Fréres contre le cinéma italien. » Dans GUIBBERT, Pierre (dir.). Les premiers ans
du cinéma frangais : actes du Ve Colloque international de I'Institut Jean Vigo. Perpignan (Palais des congres,
66000) : Institut Jean Vigo, 1986, p. 90.
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Francais, dont on ressentira I'influence dans les premieres années du cinéma italien, Pathé
commencait a ouvrir des succursales un peu partout dans le monde. Milan fut la ville ou
s’établit Pathé, qui entreprit des accords avec la société G. Trevisan & Co (Sociétés
Industrielles Réunies) pour la représenter en Italie. L'ouverture de la succursale eut lieu en
mai 1906 au 3, via San Raffaele, a Milan, transférée par la suite au 6, via Dante. Alors que
Pathé réussissait a convaincre les exploitants d’accepter leurs produits, se constituait un
réseau dans le cinéma italien qui fit barrage a cette expansion et sauva en méme temps les

sociétés italiennes cinématographiques.

Chez Gaumont, Alice Guy et Louis Feuillade sont les figures essentielles de la société.
Cependant, ces artistes restent plus tournés vers les drames. On peut noter toutefois des
couleurs similaires a celles de Pathé ou de Méliés. Ainsi dans le Bal de Flore (Alice Guy, 1900)
ou la Fée des greves (Feuillade, 1909) on remarque l'usage de I'orangé, du bleu et du mauve
pour le pochoir. La Fée des greves étant plus récent, le teintage et/ou le virage ont également
été utilisés.

Les couleurs les plus employées dans les films de ces artistes semblent donc étre assez
similaires : on retrouve le jaune-orangé, le bleu ou bleu-vert, le rouge et le mauve. Les films
jusqu’en 1907-1908 sont largement coloriés au pochoir ou a la main, ce qui rend assez difficile
I'identification exacte du colorant qui pouvait étre dilué selon les dosages de la coloriste.
Tandis que les films d’apres 1908 sont de plus en plus teintés ou virés, utilisant donc une seule
couleur par scene, parfois deux. Les bains étant composés avec précision, il est plus aisé alors

de retrouver le type de coloration employé*®,

3. Segundo de Chomon: artiste, coloriste et inventeur.

166 pour cela, nous pourrons nous reporter a deux ouvrages que nous analyserons dans la deuxiéme partie, Le
livre de fabrication de Pathé d’une part, et le Manuel d’Agfa d’autre part, dont il subsiste aujourd’hui seulement
de tres rares exemplaires.
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Segundo de Chomadn fut I'un des pionniers du cinéma muet. Homme aux multiples talents,
c’est sur trois de ses aptitudes que nous allons nous pencher a présent. Coloriste a ses débuts,
puisque sa femme Julienne Matthieu travaillait dans un atelier qui coloriait les films de Méliés,
il expérimenta lui aussi la manipulation du pinceau, avant de partir pour I'Espagne ou il
continua de colorier des films commandés par Pathé. A ce sujet, les archives du Museo
Nazionale di Torino conservent une correspondance entre Segundo de Chomén et Pathé pour

167 il aurait été le coloriste de Pathé en

le moins trés intéressante. D’aprés la correspondance
Espagne des 1902. Apres avoir remis des essais de coloration, Pathé, satisfait, lui aurait
commandé la coloration du film Samson et Dalida, puis deux bandes de La fée printemps.
Toutefois Chomon sembilait étre trop lent aux yeux de Pathé qui s'impatientait de recevoir les
bobines fraichement coloriées afin de les livrer a ses clients. Concernant le type de pellicule

sur lequel était effectuée la coloration, un courrier de Pathé semble indiquer l'usage de

pellicule Eastman Kodak :

Nous vous accusons réception de votre lettre du 21 courant, et vous adressons a nouveau sous pli
recommandé nos catalogues. Nous vous confirmons nos conditions pour les pellicules vieges [sic]
négatives, quant aux pellicules vierges positives, nous ne pourrons vous en fournir et vous prions
de vous adresser directement a la maison Eastman Kodak, 6 Rue d’Argenteuil Paris. Nous restons

a votre disposition pour les négatives [sic] Lumiére ainsi que nous vous le disons plus haut.®®

Plus tard, on apprendra que Pathé livre 200 meétres de pellicule négative vierge
perforée a quatre trous. Etait-ce pour des essais personnels ? Etait-ce pour commencer a
tourner des films pour Pathé ? Nous n’en sommes pas certaine car les pellicules lui étant
facturées, il semblerait que Chomon ait utilisé ce stock de pellicule vierge a ses propres fins.

D’apres les dires de Tharrats!®®, Pathé lui avait commandé auparavant des films espagnols.

187 En partie non-datée, cependant nous pouvons attester qu’il s’agit de la période d’avant 1906, soit 'année ou
Chomon revient a Paris. En effet, la premiere mention de son nom est faite dans le journal comptable n° 10 de
Pathé, le 13 mars 1906. Au premier semestre de cette méme année il est a Barcelone, ou il est payé en tant
gu’opérateur. Le 1* janvier 1907, il est sous contrat avec Pathé a Paris. Il aurait donc voyagé dans I'année 1906
pour arriver a Paris. SALMON, Stéphanie. Communication « Segundo de Chomén chez Pathé » au sein du
colloque « Les Mille et un visages de Segundo de Chomon : truqueur, coloriste, cinématographiste et pionnier
du cinématographe », Fondation Jérome Seydoux-Pathé, 27 novembre 2017.

168 | ettre d’un des directeurs, nommé Bery, a Segundo de Chomdn, le 27 novembre. L’année n’est pas inscrite.
Archives Segundo de Chomén, Museo Nazionale del Cinema di Torino.

169 VVoir THARRATS, Juan. Segundo de Chomdn : un pionnier méconnu du cinéma européen : Espagne, France,
Italie, 1902-1928. Paris : Ed. I'Harmattan, 2009.
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Mais aurait-il livré le travail en retard ? La correspondance concernant la coloration s’achéve

avec une lettre demandant I’envoi d’Ali baba et les quarante voleurs.

Cette correspondance avec Segundo de Chomdn pose donc plusieurs questions.
Pourquoi Pathé faisait-il colorier certaines de ses bandes a I'étranger ? A partir de quand
cessa-t-il de demander a Chomén de colorier ses films ? Chomdn continua-t-il de colorier des
films a Paris, en dehors de son métier de « réalisateur » ? Enfin, et question des plus
importantes, combien de sous-traitants coloristes Pathé employait-il au début du XX¢ siecle ?
Pathé, en 1902, n’avait pas encore industrialisé la coloration au pochoir et devait peindre ses
films dans ses ateliers de Vincennes par des ouvriéres. On peut supposer que la sous-traitance
lui revenait donc moins chere et qu’il semblait satisfait du travail initié par Chomén. D’aprés
Juan Tharrats'’%, devenu I'auteur spécialiste de Segundo de Chomon, celui-ci s’était formé lui-
méme a 'enluminure auprés de sa femme, qui travaillait pour Méliés'’!. Au printemps 1902,
les Chomén — Julienne, Segundo et ses deux sceurs, elles aussi coloristes - s’installent a
Barcelone, et créent un atelier de coloriage ainsi qu’un banc-titre pour tourner les titres au
début de chaque tableau et les films Pathé traduits en espagnol. On comptait a cette époque
deux ateliers a Barcelone, celui de Chomon et celui de Baltasar Abdal, représentant de Mélies
et de la compagnie Urbarn, Warwick, Trade & Co et de Gaumont. Situé au 5, rue de la Rambla
de Canaletas, il précéda de quelques mois I'installation de Chomodn. A cette époque, les
ateliers de coloriage de cartes postales étaient une industrie florissante, on peut donc
supposer que Chomén se soit fourni en colorants au méme endroit que les coloristes et que
certains coloristes de cartes postales pouvaient aussi peindre des films, dans la mesure ou

cette activité était proche de la peinture du film nitrate.

D’aprés Tharrats!’2, Chomén aurait également colorié en 1902 une autre copie de
Samson et Dalila, le boléro espagnol (une copie), Quadrille en robe de ville (quatre copies),
Danses cosmopolites (une copie). Hormis son travail de coloriste, il réalisa a Barcelone
plusieurs films comme Los Sitios de Chile. Toutefois, nous n’avons pas étudié cette partie plus

en profondeur, la coloration étant ici notre sujet. D’aprés Tharrats, le travail de Chomén a

170 THARRATS, Juan. Segundo de Chomoén : un pionnier méconnu du cinéma européen : Espagne, France, Italie,
1902-1928. Paris : Ed. I'Harmattan, 2009, p. 23.

171 Cette information est a vérifier, et est surtout remise en doute par Jacques Malthéte. Entretien avec Jacques
Malthéte, Cinématheque francaise, Paris, le 8 décembre 2016.

172 THARRATS, Juan. Segundo de Chomén : un pionnier méconnu du cinéma européen : Espagne, France, Italie,
1902-1928. Paris : I'Harmattan, 2009, p. 25.
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Barcelone lui aurait également servi a concevoir des machines qu’il proposera dans un second

temps a Pathé, une fois a Paris.

La présence de Chomon a Paris au début du XX€ siecle est située de maniere plus ou
moins exacte, entre 1904 et 1906. A son arrivée, se faisant appeler « Chaumon » ou
« Chaumont » pour franciser son nom, Chomén travailla a différents postes'’? : opérateur et
technicien de trucages avec Capellani, avec lequel il réalisa le Pied de mouton (1907), chef
opérateur avec Charles-Lucien Lépine dans le Fils du diable (1906), directeur de la
photographie pour la Belle au bois dormant (1908) ou il fut supervisé par Lucien Nonguet et
Albert Capellani, mais aussi trés vite « réalisateur ». On retrouve, a travers ses films réalisés
chez Pathé, une forte inspiration des autres arts, en particulier des arts décoratifs. Prenons
I'exemple des Roses magiques (1906) et des Glaces merveilleuses (1907). Le premier, dans
lequel un magicien fait apparaitre femmes et fleurs grace a une baguette magique, se
compose d’un fond noir et d’'un décor coloré. Ce décor fonctionne comme une mise en abyme
du cadre et rappelle en méme temps le sujet du film : les roses. Il n’est pas sans rappeler
également divers motifs chers aux artistes de I’Art Nouveau. Ainsi, on retrouve chez Alfons
Mucha, William Morris ou Walter Crane un go(t pour les lignes courbes et les motifs floraux.
On note également cette idée de surcadrage, présente dans de nombreuses affiches et
peintures de Mucha, comme Les heures du jour (1899). Mais on a surtout la sensation de se
retrouver face a une fagade d’'immeuble ou devant une bouche de métro congues par Hector
Guimard. En effet, le renouvellement des matériaux a cette époque permet aux architectes et
artistes de travailler avec le fer, le verre et la céramique. En regardant les Glaces merveilleuses,
nous pouvons établir le méme constat, Choman utilise encore une fois ce « surcadrage », sauf
gu’iciily a une double mise en abyme puisque I'armoire ouverte par la magicienne reflete une
autre scene. Ainsi, la premiére mise en abyme est celle du cadre qui n’est plus celui «
technique » de l'espace de l'image sur la pellicule, autrement dit le cadre naturel du
photogramme, mais celui créé par |'artiste, en doré, qui place les personnages sur une scéne
a l'intérieur de ce cadre, renvoyant ainsi a un espace théatralisé. La seconde mise en abyme

s’observe dans I'armoire a glace, qui elle-méme renvoie I'image d’une autre scéne et d’un

173 Source diverses, voir le site http://www.fondation-jeromeseydoux-pathe.com/ (derniére consultation le
24/08/2018).
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fond noir, presqu’a l'identique de la premiére scene — sauf qu’on n’y trouve plus de décors,

seulement des personnages qui apparaissent et disparaissent.

12. Les heures du jour (1899), Alfons Mucha et décor de métro d’Hector Guimard, musée

Brohan, Berlin.

13. Les Glaces merveilleuses (Segundo de Chomdn, Pathé fréres, 1907)7°.

174 Nitrate, collection Archives du film du CNC.
175 Nitrate, collection Archives du film du CNC.
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Dans les deux films, les décors sont rehaussés de couleurs, s’opposant ainsi au fond

176 ce fond noir contraste avec le

noir du théatre de prise de vues. Caractéristique de Chomon
décor afin de produire un effet « d’émerveillement », tout comme le produisait également a
cette époque Loie Fuller'’” lorsqu’elle apparaissait avec sa robe blanche sur laquelle étaient
projetées des lumiéres de toutes les couleurs. Chomdn sera aussi tenté par la mode du début
du siecle, a savoir I'exotisme et les pays orientaux. En témoignent ces nombreux films au sujet
ensorceleur tel que le Sorcier arabe (1906), ou dans un autre ton Kiriki, acrobates japonais
(1907). Les deux films, aux sujets trés différents, puisque le premier présente un magicien qui
fait apparaitre des femmes, I'autre des acrobaties japonaises — et ne montre pas cette fois le
corps de la femme de maniéere sensuelle — s’inspire de cette mode d’ « orientalisme », ou

I'Orient est a I'opposé de I'Occident, mystérieux et fantasmé, et ou régne un véritable golt

pour I'exotisme :

La passion de I’exotisme qui saisit I'Occident dans la deuxieme moitié du XIX€® siécle
présente bien ces deux faces. A la suite de J.-J. Rousseau et des romantiques, I'Occident
considere sa civilisation avec circonspection, en percoit les travers ou les impasses et réve a un
passé dont l'ailleurs est I'incarnation géographique : état de nature ou de sauvagerie d’'une
humanité heureuse et innocente ; civilisations en enfance, fortes et authentiques ; traditions
anciennes d’'un monde pré-moderne. L'exotisme est une forme de nostalgie, le voyage dans
I’espace, un déplacement dans le temps. L’anti-modernisme fin de siécle qui se développe en
Europe dans les années 1880 nourrit bien s(r le primitivisme (le goGt pour I’'antan) mais aussi
I'exotisme (le golt pour I'ailleurs), comme lillustrent si bien la vie et I'ceuvre de Paul

Gauguin?’®,

L’exotisme est donc faconné par I’Occident, par rapport a ce « goGt pour lailleurs » et se
retrouve ainsi en littérature mais aussi dans les arts et dans la danse, ou les sujets et les mises
en scene des représentations sont également le reflet de cette mode. Dans la préface de
I'ouvrage sur la danse au théatre, rédigée en 1870 par Paul Aréne, on comprend en quoi cet
exotisme n’existe que dans les esprits occidentaux. En effet, I'auteur décrit son expérience de

spectateur face au nombre oppressant de représentations de danses exotiques :

176 On le verra plus en détails dans une derniére sous-partie.

177 \oir LISTA, Giovanni. Loie Fuller, danseuse de la Belle Epoque. Paris : Hermann, 2006.

178 STASZAK, Jean-Frangois. « Qu’est-ce que I’exotisme ? » Dans Le Globe. Revue genevoise de géographie, n° 148,
2008, p. 15.
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Vous rappelez-vous a I'Esplanade, au Champ-de-Mars, que cela est loin maintenant ! Toutes
les bizarres musiques, toutes les sauvages chorégraphies devant lesquelles il semblait délicat

de se pamer.

Au commencement, pourquoi s’en cacher ? je me pamais comme les autres au vacarme de ces
concerts. Un jour, je voulus y retourner, croyant retrouver mon plaisir : la promenade fut

mélancolique.

Les jaunes Javanaises ne m’intéressaient plus qu’a moitié, avec leur que-leu-leu crispante et
crispée, au son de chaudrons qu’on bosselle et de bambous mélancoliques qui sanglotent en

se heurtant.

- Danse sacrée ! ... disaient les uns; d’autres soupiraient : - Sacrée danse ! ...Et, que

Salammbd me pardonne, j'étais presque de I'avis de ces derniers®’®.

Malgré ces répétitions de danses venues d’ailleurs, il semble, comme |'auteur I'avoue, que la
population céde a ce loisir de voir des spectacles répétitifs. On retrouve ainsi certaines revues
ou ballets de music-hall comme /e Réve — ballet en deux actes et trois tableaux, 1890- ou Fleur
de lotus — ballet pantomime en deux tableaux, 1893, Folies Bergére -, qui évoquent ['attrait

pour les représentations aux thémes exotiques.

14. Affiche pour le Réve'®.

173 ARENE, Paul. Préface. Dans BERNAY, Berthe. La danse au thédtre. Paris : E. Dentu, 1890.
180 |||ustration de Théophile Alexandre Steinlein.
Source : https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b9004764w/fl.item.zoom (derniére consultation le 24/08/2018).
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15. La Valse des violettes*®!.

La Valse des violettes, présentée dans le journal En scéne : panorama thédtral, nous offre une
autre source d’inspiration pour Segundo de Chomodn, qui cette fois peut surtout nous faire
penser aux Roses magiques. Entre des photographies d’autres valses ou cake-walk, la Valse
des violettes illustre ce que bon nombre de revues présentaient : des femmes qui pouvaient
étre légérement habillées, effectuent des poses gracieuses sur scéne. A en croire les journaux,
les poses, mises en scéne et tenues de I'époque rivalisaient les unes avec les autres. Cette
période fut donc pour Chomon le moyen de faire ses armes en matiere de mise en scéne,

alimentée par des références architecturales, décoratives et picturales.

En effet, I'’époque dans laquelle Chomdn s’inscrit est celle du divertissement. Plus
spécifiguement dans la capitale, la foule est friande de musique, chansons, numéros, que I'on
retrouve dans les cafés-concerts puis dans les music-halls. Tradition qui remonte au XVII®
siecle, le lieu des plaisirs a toujours tenu une place importante dans la vie parisienne. Si, a
cette lointaine époque le Palais-Royal constitue I'un des premiers poles d’attraction, il sera
remplacé au XVIII® et XIX® siécle par le boulevard du Temple, plus connu sous le nom de
« boulevard du Crime », en raison du type de spectacle qu’on y donnait. Ony trouve ainsi des

théatres, comme celui de Nicollet, des forains, des prestidigitateurs, le Cirque olympique, et

181 FEn scéne: panorama thédtral. Paris, 1903, non paginé. Photographie de H. Manuel. Source :

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k61390996/f22.image (derniére consultation le 24/08/2018).
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des cafés-chantants'®, En 1862, le boulevard est rasé, le Palais-Royal est abandonné du
public, et les travaux du baron Haussmann ont laissé la place a de grands boulevards ou il est
de bon usage de se montrer. Sur ces nouvelles avenues émergent peu a peu les cafés-
concerts!®, « descendants » des cafés-chantants, comme I'Eldorado en 1861 ou I'Olympia en
1886. Il ne reste que Montmartre qui concentrent les lieux plutot mal famés mais tout aussi
connus comme la Reine Blanche, qui deviendra le Moulin Rouge. Ces cafés-concerts vont a
leur tour donner naissance a un genre similaire, le music-hall*®*, qui associait différents types
de numéros comme la danse, la musique, le cirque, le chant... Ainsi, I'Olympia est ouvert en
1893 et devient I'un des premiers music-halls, présentant a la fois une salle de concert, un pub

anglais et une salle de billard :

Des centaines de meétres carrés de toiles marouflées ont été peints par Charles Toché. Aux
murs de la galerie supérieure figure une Olympe de music-hall. La soirée d’ouverture se
déroule le mardi 11 avril 1893 avec la Goulue et son quadrille, la Serpentine, une danse de Bo
Walter, et enfin Olympia, un ballet d’Alfred Delilia sur une musique d’Antoine Banes, pour que
ce nouvel établissement prenne le nom d’Olympia. La lumiere électrique, installée par la

société L’Eclairage électrique, est diffusée par de nombreux lustres et girandoles en cristal

provenant de la Société Baccarat'®.

On remarque que cette soirée d’ouverture s’accompagne de danses bien connues en cette fin
de sieécle, comme la danse Serpentine, créée par Loie Fuller, mais aussi le quadrille, danse de
bal provocante au départ interprétée par les ouvriéres et lavandiéres. Cette danse, présentée
par la Goulue, alias Louise Weber, sera ensuite la vedette du Moulin Rouge et sera aussi un
modele pour Renoir et Toulouse-Lautrec. Les danseuses du music-hall étaient des femmes
impressionnantes, voire imposantes, on compte aussi dans cet univers un grand nombre de

demi-mondaines, comme Liane de Pougy ou la Belle Otéro, qui rongeaient I'ame des hommes

182 | eur nom proviendrait du fait qu’on pouvait y boire du « caffé », boisson nouvelle et en vogue & partir de
1740, tout en écoutant des chansons. On les appelait également « guinguettes. » Voir REGLIN AURKEN, Anna.
Danseuses de cabaret : de la lumiere a 'ombre. Paris : 'Harmattan, 2009, p. 15.

183 | es cafés-concerts étaient des lieux prisés des Parisiens, ol I’on dégustait des boissons tout en regardant des
représentations de chanteurs ou acteurs. Il est aussi communément appelé « caf’ conc’. »

184 | e music-hall se distingue du café-concert par son agencement. Issu de la langue anglaise, il semble apparaitre
dans la langue francaise en 1862. On peut assister a des représentations théatrales, des concerts, des tableaux
vivants, des revues avec effets de lumiére et de machinisme, des danses,Voir FOURMAUX, Francine. Belles de
Paris : une ethnologie du music-hall. Paris : Ed. du Comité des travaux historiques et scientifiques, 2009 p. 33.
Toutefois, la frontiére entre cafés-concerts, music-halls et cabaret est assez poreuse.

185 CLEMENT, Martine. Music-hall. Demandez le programme ! Boulogne-Billancourt : Du May, 2008 p. 136.
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et leur fortune jusqu’au dernier sou. Il n’est donc pas étonnant de rencontrer chez Segundo
de Chomodn — et chez d’autres artistes — de nombreux numéros de danse, classiques, ou plus
modernes, comme ceux de Loie Fuller, voir sensuels, comme les danseuses orientales du

Sorcier arabe.

186

16. Le Sorcier arabe (Segundo de Chomon, Pathé fréres, 1906)

Segundo de Chomdn a donc été influencé par le music-hall, tout d’abord par les themes
gu’on pouvait y voir. En témoignent ces titres de films aux noms révélateurs de 1902 et
1903'%7 : Danses cosmopolites & transformations (1902), Loie Fuller (1902), Menuet Louis XV,
Boléro espagnol, Quadrille en jupon, Ballet espagnol, Danse tunisienne, Danse égyptienne,
Danse turque ; et d’autres titres'® de sa période parisienne comme le Charmeur (1906), Danse
Serpentine (1908-1909), la Danse du feu (1909), I’Araignée d’or (1909), méme si déja cette
période est plutot tournée vers un cinéma de trucages ol Chomon traite des sujets
fantastiques et féériques, plutdét que de simples danses, dont le succes auprés du public

commence peut-étre a s’essouffler.

En outre, on note aussi I'importance de la lumiére, qui n’est plus celle de la bougie mais

de la « fée électricité ». Paris, ville lumiére, attire également les mondains et bourgeois par

186 Nitrate, collection Cineteca nazionale di Roma.
187 THARRATS, Juan. Los 500 films de Sequndo de Chomdn. Zaragoza : Prensas universitarias, 1988, p. 66-68.
188 Ipid., p. 111 & 129.
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ses aspects modernes et son univers nocturne, qui brille autant que le jour. C'est également

grace a l’électricité que Loie Fuller effectue ses représentations colorées et fascine les foules :

Offrant au regard une métamorphose continuelle, I’art de Loie Fuller est emblématique d’une
conception renouvelée du mouvement qui évoque autant les arabesques du Modern-Style que
le culte de I'électricité déployé lors de I'Exposition de 1900, a laquelle la danseuse participe
d’ailleurs directement [...]. Ses performances ont également suscité la fascination d’écrivains
et critiques symbolistes [...], attachés a dessiner les contours d’une esthétique ol le corps

féminin représente I'essence d’'une mobilité située hors de toute référence précise au

monde®®.

L’électricité permet ainsi aux danseuses de produire d’autres spectacles, et donc d’autres
effets, sur scene, ce qui influencera directement le cinématographe, lequel reprendra
certaines idées et mises en scene des spectacles auxquels on assistait a cette époque. De plus,
le corps féminin, comme le souligne Laurent Guido, inspire les écrivains symbolistes, qui

contribuent a forger une certaine image de la danseuse au sommet de son art.

Ainsi, méme si Chomon n’était pas coloriste chez Pathé, cela ne 'empécha pas, pour
reprendre Tharrats, de continuer son chemin dans la cinématographie en fabriquant des
machines. Il semblerait qu’il ait proposé a Pathé un exemple de machine a trames pour la
fabrication du pochoir, qui sera plus tard brevetée par Jean Méry sous le nom de
Pathécolor'®, Le brevet, déposé en 1907, correspond parfaitement a I'arrivée de Chomon en
France, chez Pathé, mais aussi a I'expansion de la société. Il faut toutefois noter que Chomédn
ne cessa de chercher des améliorations a la technique de la couleur, en témoigne la machine

Chomon-Zollinger déposée au Museo Nazionale del Cinema di Torino.

Aprés sa « période parisienne », Choman, ainsi que ses confréres de chez Pathé, s’en
vont vers de nouveaux horizons transalpins, aprés un détour de deux ans en Espagne. A Turin,
il intégra I'ltala Film de Giovanni Pastrone, que son fils, Roberto, rejoindra également par la
suite. Il ne s’y limita pas a son réle d’artiste ou trugueur et se consacra aussi a la fabrication
et animation de marionnettes. En véritable inventeur, il créa dans les années 1920 avec Ernest

Zollinger, un ancien dessinateur chez Pathé devenu technicien a I’Ambrosio, une machine

189 GUIDO, Laurent. L'dge du rythme : cinéma, musicalité et culture du corps dans les théories francaises des
années 1910-1930. Lausanne (Suisse) ; Paris : I'Age d'homme, 2014, p. 324.
190 yoir deuxiéme partie, chapitre premier.
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capable de colorier mécaniquement le film, rattachée plus largement a un ensemble de
procédés afin de produire un film coloré. Bien qu’il soit difficile de dater avec précision la
machine conservée aux archives de Turin, on peut supposer qu’elle appartient aux années
1920, tout comme le Memorandum de Robert, document dans lequel est expliqué le
fonctionnement du procédé. En effet, ce Memorandum daterait au moins de la période post-
19121 puisque I'adresse inscrite indique Turin, moment o Chomdn a commencé a travailler
pour I'ltala. D’aprés les dires de Tharrats, cette machine aurait été produite en 1923 - il
semblerait qu’il s’appuie sur un article de journal italien de I'époque vantant les avantages de

4192

cette nouveauté'”?, et d’autre part sur le brevet — dont nous ignorons le lieu ou il aurait été

déposé. Bien que cette machine soit hors de notre période de recherche, elle prouve de
maniere indiscutable I'intérét de Chomdn pour la mécanique et la coloration des films. La
machine Chomdn-Zollinger fonctionnait, selon Tharrats qui reporte le détail du brevet, comme

suit :

Deux images alternées, une rouge orangé et I'autre verte. Pancromatisation des négatifs par

un procédé qui assure une longue conservation.

Des filtres trés clairs qui permettent la prise de vues par n‘importe quel temps et avec
n‘importe quelle source d’énergie. Une sélection des couleurs trés compléte avec profusion de
demi-teintes. Pour la projection, les positifs sont colorés mécaniquement avec des couleurs
correspondantes. On peut utiliser sous les appareils de projection sans autres accessoires et
sans variation de l'intensité lumineuse. Pour la prise de vues comme pour la projection, le
nombre d’images doit étre porté a 32 a la seconde. La panchromatisation au bain est trés

simple, trés slre. La sensibilité extréme permet la diminution du temps d’exposition.

%1 Le Memorandum a probablement été rédigé entre 1923, date a laquelle la machine de Segundo de Chomén -
la « machine Chomdn-Zollinger » - a été présentée a I’Exposition Internationale de Photographie, Optique et
Cinématographie de Turin, et 1929 — voire encore plus tard -, puisqu’il est question d’essais avec de la pellicule
panchromatique — sensible a I'ensemble du spectre électromagnétique, et de I’ajout d’une colonne sonore — le
cinéma parlant arrive vers 1929.

192 « Hier aprés-midi eut lieu & I’Exposition de Photographie et d’Optique la projection d’épreuves de cinéma en
couleurs présentées par I'ingénieur Ernest Zollinger associé a M. Segundo de Chomodn, qui s’acheva sous les
applaudissements nourris du public qui emplissait la salle. Ce fut la démonstration que le cinéma en couleurs
peut étre considéré des a présent comme une autre conquéte réalisée. [...] Le nouveau procédé représente un
progres indiscutable par rapport aux précédentes tentatives, en éliminant les défauts techniques constatés lors
de ces expériences ; a savoir le mauvais rendu des nuances et des demi-teintes, et le manque de naturel dans le
rythme de défilement des images. » La Gazzetta del popolo, 4 juillet 1923. Dans THARRATS, Juan. Segundo de
Chomon : un pionnier méconnu du cinéma européen : Espagne, France, Italie, 1902-1928. Paris : |'Harmattan,
2009, p. 233-234.
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17. Machine Chomdn-Zollinger, vue en plongée, archives du Museo Nazionale del Cinema di

Torino.

18. Machine Chomodn-Zollinger, vue de profil, archives du Museo Nazionale del Cinema di Torino.

La machine s’inspire clairement du procédé du Kinémacolor, mis au point en 1906 par
Georges Albert Smith et Charles Urban, fonctionnant sur le principe de la bichromie. Bien que

la machine existe, les films La natura a colori et Mimosa, réalisés avec, n’ont pas été retrouvés.

Chomon aurait donc inventé en tout trois machines, le Pathécolor — bien que cela ne

soit qu’une supposition et qu’aucun document, hormis I'ouvrage de Tharrats, ne I'atteste — le

193

Cinémacoloris*??, systeme de pochoir inventé en Espagne, et la machine Chomdn-Zollinger.

193 Etant donné que nous n’étudions que les relations entre France et Italie chez Chomdn, nous he hous sommes
pas attardés sur le cas du Cinémacoloris. Toutefois, il est important de noter que cette invention se base sur le
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Toutefois, sa période turinoise n’était pas simplement faite d’inventions. En effet,
Chomon participa a de nombreux films qui sont aujourd’hui entrés dans I'histoire du cinéma,
comme Maciste Alpino (1916). Moins connus sont ses films courts qu’il continua de réaliser
en parallele, comme Lulu (1923), film jamais distribué, ou La guerra e il sogno di Momi (1917).
Ces films ont pu étre retrouvés grace a un don du petit-fils de Segundo, qui céda avant de
mourir quelgues rares pellicules et documents au Museo Nazionale del Cinema di Torino. La
guerra e il sogno di Momi, film teinté et viré, raconte I'histoire d’un enfant qui recoit des
nouvelles de son pére parti a la guerre, et réve que ses marionnettes s’animent. Le sujet, bien
différent des féeries et fantasmagories des années Pathé, révele a quel point Chomodn a su
s’adapter aux changements de cette époque marquée par la Premiere Guerre mondiale et par
le cinéma qui accordait de plus en plus de place a la narration. La restauration photochimique,
effectuée en 1990 et présentée pour la premiére fois le 14 octobre 1991 a la dixieme édition
des Giornate del Cinema Muto, s’est effectuée sur la base d’un nitrate conservé a la Cineteca
Italiana di Milano et de différents éléments appartenant au Museo de Turin. Le film comporte
des virages et teintages de couleurs orangé, rougeatre, bleu, rouge, vert, rose et vert
spécial'®*, sans emploi du pochoir ou de la peinture manuelle, ce qui atteste que le cinéma
italien était déja passé aux techniques de coloration homogeéne sur toute I'image. Le film, plus
dramatique que ceux de sa période Pathé, incorpore encore des « trucs » que Segundo de
Chomon réalise avec des marionnettes qu’il anime. Toutefois, il réalise également quelques
magquettes de décors qui pourraient rappeler certains voyages lunaires de ses vues Pathé,

comme Excursion dans la lune (1908).

méme principe que le Pathécolor, le coloriage mécanique, sauf que chez Chomadn, « le film était projeté a
I'intérieur d’'une boite de grande dimension sur un verre dépoli de 25 ou 30 cm, faisant office d’écran. Ensuite,
au moyen d’un pantographe (appareil de reproduction ou d’agrandissement, mais équipé d’un burin au lieu d’'un
crayon), on dessinait sur I’écran de verre les contours des personnages ou objets, que le burin découpait de son
coté dans le film-trame, ou pochoir, qui servirait ultérieurement pour le coloriage couleur par couleur. »
THARRATS, Juan. Segundo de Chomodn : un pionnier méconnu du cinéma européen : Espagne, France, Italie, 1902-
1928. Paris : I'Harmattan, 2009, p. 153. Les films utilisant ce procédé sont, entre autres, /'lIris fantastique (1912),
Physique diablolique (1912) — dont le scénario ressemble en tous points a L’antre infernal (1905, Gaston Velle).
194 GIANETTO, Claudia (a cura di). Omaggio in musica a Sequndo de Chomdn. Torino : Museo Nazionale del
Cinema, 2012, p. 29.
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19. La guerra e il sogno di Momi (Segundo de Chomon, Itala Film, 1917)%%.

20. La guerra e il sogno di Momi (Segundo de Chomon, Itala Film, 1917)9,

Cette image nous rappelle ainsi la fusée du film Excursion dans la lune qui arrive sur le
gros visage de la lune — et évoque également Voyage dans la lune de Méliés (1902). Le film,
probablement teinté et viré par la société de production, présente donc des couleurs qui
tendent également, comme le sujet du film, vers une certaine narration. Ainsi, la scéne de

I'obus dans le ciel correspondrait a une scéne nocturne.

195 Version restaurée numérique. Source : https://vimeo.com/85155924 (derniére consultation le 29/08/2017)
19 |dem.
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Parallelement a ces courts-métrages, Segundo de Chomdn participe également a de
plus grosses productions, comme Maciste alpino, film teinté et viré, qui fait partie de la série

des Maciste'®’, mettant en scéne le personnage du méme nom :

Maciste alpino was not the only film about the war to which de Chomén contributed
his special effects wizardry. La guerra e il sogno di Momi (The Hand of the Hun, Segundo de
Chomon, Itala Film, 1917) fused fantasy and reality as well as modern and traditional modes

of representation as an early known example of Italian animation and stop-motion

cinematography'®.

Ainsi, si Segundo de Chomadn se consacre d’une part a la construction de machines, il
poursuit dans le méme temps son chemin de truquiste, en contribuant aux films de I'ltala Film,

en particulier sur ces deux films cités, ayant tous deux la guerre comme trame de fond.

La couleur dans les films «a trucs» francais et italien change donc entre 1900 et la fin
de la Seconde Guerre mondiale. En cause la mutation du paysage cinématographique : les
projections chez les forains, les music-halls, les cafés-concerts et théatres laissent place a des
salles plus stables, dédiées au cinéma. Les films «a trucs» ne cessent pas d’exister mais
tendent a devenir plus narratifs a partir des années 1910. Les artistes frangais, amenant pour
un temps leurs connaissances au jeune cinéma italien, influencent également les nouveaux
noms de ce dernier. C’'est ainsi qu’entre France et Italie, un partage des idées et des savoirs
commencent, une circulation de la création filmique prend forme, initiée par les freres
Lumiere, et qui se poursuit avec notamment Gaston Velle ou Segundo de Chomdn. On peut
alors se demander quelles sont les usages des couleurs dans les films «a trucs». Existe-t-il une
« marche a suivre » selon les sujets coloriés par les ouvrieres ? Quelles différences les
procédés de virage et de teintage apportent-ils dans la vision et la compréhension du film

colorié ?

197 Voir & ce sujet REICH, Jacqueline. The Maciste films of Italian silent cinema. Bloomington, Ind. ; Indianapolis,
Ind. : Indiana university press, 2015.

198 Jpid., p. 95. Traduction personnelle : « Maciste alpino n’était pas le seul film de guerre auquel Chomédn
participa avec ses étranges effets spéciaux. La guerra e il sogno di Momi (The Hand of the Hun, Segundo de
Chomon, Itala Film, 1917) combine fiction et réalité comme les modes de représentations moderne et
traditionnel en tant qu’un des premiers exemples connus du cinéma italien d’animation et de stop-motion. »
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CHAPITRE TROISIEME
USAGES DE LA COULEUR

Le film a truc et les féeries, que I'on a définis en introduction, sont des genres qui
rencontrent un vrai succés au début des années 1900. Comme les spectateurs étaient friands
de couleurs, les maisons de production et les forains n’hésitaient pas a colorier les films. Le
spectacle était ainsi plus distrayant. Mais on peut alors se demander pourquoi on colorait. A
guoi servaient ces couleurs ? Comment évoluent-elles au cours de la période 1900-1919 ?
Comment la couleur était-elle alors utilisée ? En fonction de la maison de production, du pays
et de I'année, la couleur n’était pas appliquée de la méme facon. Si les premieres années du
cinématographe furent largement dominées par |'utilisation de la peinture a la main, la
tendance s’inverse dés 1904 et I'on voit apparaitre petit a petit I'utilisation du pochoir, du

teintage, du virage, et des combinaisons de plusieurs moyens.

1. Couleurs ornementales, couleurs spectaculaires.

Aprés la carte a jouer, la carte postale, le timbre ou les plaques de lanterne magique, la
couleur dans le film apparait a la fois comme un embellissement et comme motif récurrent.
La plupart des films était alors vendus en noir et blanc, mais une large partie des catalogues
proposait également des films en couleurs, vendus plus cher. La vente s’effectuait directement
aupres de I'exploitant et était en moyenne de deux francs le metre pour du noir et blanc et de
quatre a cing francs pour de la couleur.®® La publicité — principalement des affiches, mais aussi
des annonces dans les journaux — était, elle aussi, faite en couleurs ou vantait le film colorié.

On peut ainsi envisager la couleur comme ornement - (du latin ornamentum) : « élément qui

199 BARDECHE, Maurice ; BRASILLACH, Robert. Histoire du cinéma. Givors : A. Martel, 1953-1954, p. 15.
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orne, agrémente un ensemble, qui ajoute quelque chose qui embellit »2% - du film. Selon

Teresa Castro, 'ornement est ici a entendre comme une :

pratique renvoyant a un débat esthétique et socioéconomique trés présent dans le contexte
européen au tournant du XIX® siecle ; ensuite, en tant que procédure a la fois formelle et

discursive ; enfin, en tant que valeur esthétique a part entiére?®?,

Mais avant tout, 'ornement est au sein-méme du film. Nous ne reviendrons pas sur
I’'ornement dans les films de Loie Fuller évoqués par Castro?°2, mais étudierons plutét quelles

couleurs servaient d’ornement et en quoi nous pouvons parler d’ornement :

Donc, la peinture a cet honneur, que ceux qui la savent éprouvent, en voyant admirer leurs
ceuvres, comme un sentiment de leur ressemblance avec la Divinité. Et vraiment, n’est-elle pas
la maitresse et le principal ornement parmi tous les arts ? C’est du peintre que I'architecte
tient, si je ne me trompe, les architraves, les chapiteaux, les bases, les faites et toutes les

richesses des édifices.?%

Si la peinture est le « principal ornement parmi tous les arts », elle acquiert, dans le
film muet peint au pinceau, une dimension ornementale due au procédé de coloration. Avec
son pinceau, le ou la coloriste poursuit ainsi une tradition vieille de plusieurs siécles. Leon
Battista Alberti, qui théorisa le point de fuite en peinture, évoque dans le traité De Pictura®®?
la peinture comme « ornement », a entendre au sens d’embellissement, mais aussi d’art

premier.

Nous étudierons donc les films peints et les films au pochoir en tentant de décrire les
couleurs des films de maniére a en analyser « I'ornementation ». De maniére générale, on
peut remarquer que les films « a trucs » des premiers temps attachent peu d’importance a la
coloration de la peau, sauf quelques rares exceptions. En tout état de cause, on ne pourra pas

analyser les couleurs propres a chaque catégorie, en raison de la nature changeante de la

200 | grousse en ligne http://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/ornement/56524 (derniére consultation le
22/05/2018).

201 CASTRO, Teresa. « Les couleurs ornementales du cinéma des premiers temps. » Op. cit., p. 19.

202 Teresa Castro met en relation les films de Loie Fuller et les femmes-papillons dans les premiéres années du
muet avec I'ornement du mouvement, insistant également sur la dimension érotique qu’elle revét sur le corps
féminin.

203 ALBERTI, Leon Battista. De la statue et de la peinture. Traduction du latin en francais par Claudius Popelin, p.
133. http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k65009h.pdf (derniére consultation le 22/05/2018).

204 \/oir notamment la version traduite par SONNIER, Danielle. Paris : Ed. Allia, 2007.
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couleur, mais aussi par préoccupation scientifique liée a I'’évolution du film, et des couleurs,
de la version film a la version numérique, et des éventuelles recolorations au cours du temps.
Ainsi, sont coloriés les éléments dont I'importance dans la scéne peut étre déterminante, mais

pas seulement. On peut classer ces éléments en quatre catégories :

- Vétements : pantalon, robe, jupe, chapeau,...

Décors : tapis, chaise, rideau, fenétre, porte,...

Nature : ciel, herbe, arbres, mer, fleurs,...

Accessoires et apparat : nourritures, objets du quotidien,...

Dans Ali baba et les quarante voleurs (1902, Ferdinand Zecca), film en douze tableaux, Ali
Baba découvre un butin gardé a I'abri des regards dans une caverne. Il en avertit sa femme et
son frére, qui s’introduit dans la caverne mais est surpris par les brigands. Comme pour /e Pied
de Mouton (1907) ou le Charmeur (1906), les éléments naturels, tels que les feuilles des
arbres, sont coloriés en vert, et de nombreuses couleurs sont posées sur les vétements des
acteurs. Parmi elles, on peut identifier le cyan, le vert, le magenta, l'orangé, le jaune et le
rouge. Dans ce film probablement peint au pinceau, les décors sont eux aussi largement
coloriés : le toit du palais rose, les tapis et I'intérieur du palais, il en est de méme dans le ballet
les Sylphides (1902, illustration n® 21), film de Ferdinand Zecca dans lequel de jeunes
danseuses exécutent un ballet. Le décor, aux notes végétales coloriées en vert, met en avant
la symétrie de la scene, peinte en jaune de part et d’autre d’un grand paon vert qui déploie
ses plumes. A travers ces films, I'ornement des décors devient une véritable mise en abyme.
En effet, le décor, qui n’est pas un paysage naturel mais une création d’un ou plusieurs artistes,
peut déja étre entendu comme un premier ornement dans le sens ou il embellit la scéne.
L’ajout de couleurs sur le décor, a la base en nuances de gris, représente une seconde

ornementation de la scéne au sein du film qui évolue comme une peinture vivante.
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21. Ballet les Sylphides (Ferdinand Zecca, Pathé fréres, 1900)%%.

En ce début de siecle, Gaumont peint également ses films. Ainsi, si 'on peut se
permettre une deuxiéme digression sur un film qui n’est pas un film « a trucs », le Bal de flore,
danse directoire (1900) d’Alice Guy, montre deux personnages entamant une danse, I'un a la
robe bleue, I'autre au pantalon orangé. Seuls les rideaux magenta et le faux ciel bleu sont

peints, le reste du décor est en noir et blanc.

T0200: Ol 37 23

',:”

22. Au Bal de Flore, valse directoire (Alice Guy, Gaumont, 1900)%°.

205 Capture d’écran. Source :
http://www.gaumontpathearchives.com/index.php?urlaction=doc&id doc=95213&rang=19
(derniére consultation le 25/05/2018).

206 Capture d’écran. Source :
http://www.gaumontpathearchives.com/index.php?urlaction=doc&id doc=311505&rang=32
(derniére consultation le 25/05/2018).
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Comme le souligne Mélies :

Les décors sont exécutés d’aprés la maquette adoptée (...) et peints a la colle, comme la
décoration théatrale ; seulement la peinture est exclusivement exécutée en grisaille, en
passant par toute la gamme des gris intermédiaires entre le noir pur et le blanc pur. (...) Les
décors en couleurs viennent horriblement mal. Il est donc nécessaire que les décors soient
peints comme les fonds des photographes — (...) le mieux est de n’employer (...) que des objets

fabriqués spécialement, et peints également dans diverses tonalités de gris graduées avec soin,

suivant la nature de I'objet??’.

Les décors étaient ainsi peints afin de faire ressortir les couleurs appliquées par les coloristes.

Mais cette tendance s’inverse au cours du temps puisqu’apparaissent trés vite les
fonds noirs, d’abord avec Georges Mélies, et les méthodes de teintage et de virage. Chez
Pathé, les fonds noirs se « normalisent » avec Gaston Velle et Segundo de Chomdn. Citons
tout d’abord /’Ecrin du Rajah (Gaston Velle, 1906), film probablement inspiré des Mille et une
nuits, dans lequel un sorcier s’empare de I'écrin du Rajah, mais, vite retrouvé malgré des
sortileges, le Rajah découvre la grotte du sorcier qui renferme maintes merveilles. Le fond noir
apparait dans la scéne d’envol du sorcier sur son dragon. Le dragon, un animal fantastique,
est peint en vert, comme la chenille magique du Charmeur, tandis que le coffret, brillant et

précieux, est colorié en orangé.

« L'aplat antinaturaliste » du fond noir renforce I'idée d’une « image-écran. » Celle-ci doit étre
entendue a la fois comme une surface de comparution des motifs ornementaux et comme
espace de projection onirique : I'apparition (et les métamorphoses) de la couleur touche au

réve.?%

Ici, 'apparition du sorcier sur le dragon est un élément fantastique dans cette scéne
de fiction. Le Rajah sort, accompagné d’un devin qui lui montre le sorcier s’échappant dans les
airs : le « truc » de superposition dans cette scéne en noir et blanc laisse ensuite place au plan
soudain du sorcier coloré. Le « surgissement » de I'image coloriée sur fond noir peut en effet,

comme le rappelle Teresa Castro, s’apparenter a une projection onirique, du spectateur et des

207 MELIES, Georges. L’Annuaire général et international de la photographie. Cité par MALTHETE, Jacques.
Meélies: images et illusions. Paris : Exporégie, 1996, p. 70-71.
208 CASTRO, Teresa. « Les couleurs ornementales du cinéma des premiers temps. » Op. cit., p. 29.
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personnages. Le choc que provoque ce passage du noir et blanc a la couleur a un double effet

de surprise et d’émerveillement.

Le fond noir était a I'origine utilisé pour diverses fonctions, comme la fantasmagorie,
le fantdme de Pepper — technique d’illusion d’optique qui utilise une plaque de verre et des

éclairages afin de faire « apparaitre » ou « disparaitre » un objet - et le Théatre Noir 29 :

Technique théatrale permettant de faire apparaitre certains personnages ou certains objets,
... tout en dissimulant d’autres .... Le dispositif scénique utilisé pour le Théatre Noir consiste a

draper toute la cage de la scéne de tentures noires 2%,

23. L’Ecrin du rajah (Gaston Velle, Pathé fréres, 1906)%'%.

Outre sa dimension onirique, qui permet ainsi de construire tout un imaginaire, le fond
noir peut aussi étre une mise en abyme de l'art. Ainsi, lorsque I'on regarde les Glaces
merveilleuses (1907), dans lequel une magicienne fait apparaitre par de grandes glaces des
personnages se transformant a loisir, le fond noir est double : celui de la scene, ol jouent les

acteurs, et le fond noir des glaces.

209 \/oir & ce propos TABET, Frédéric. « Entre art magique et cinématographe : un cas de circulation technique, le
Théatre Noir. » Op. cit.

210 JURKOWSKI, Henryk; FOULC, Thieri. « Noir (Théatre) ». Dans Encyclopédie mondiale des arts de la
marionnette. Montpellier : L'Entretemps, 2009, p. 497-498.

211 Nitrate, collection Archives du film du CNC.
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24. Les Glaces merveilleuses ([Segundo de Chomdn], Pathé fréres, 1907)2*2.

Si I'on observe l'image, on peut méme visualiser un « troisieme » fond nair,
correspondant au « fond » de I’'armoire a glaces, fond non identifié, inconnu, vide sans fin dans
lequel paraissent et disparaissent les personnages. La porte une fois fermée ne laisse plus
apparaitre que la glace principale, présente tout au long de la scene. Elle fonctionne ainsi sur
le principe de la mise en abyme puisque c’est le méme fond noir, avec I'avant-scene grise
apparaissant au bord de I'image. Les décors rehaussés de jaune renforcent |'aspect riche de la
mise en scéne et la couleur répartie uniformément contribue a une parfaite symétrie et amene
le regard du spectateur au centre de la scene. L’armoire, elle aussi en jaune, appuie la volonté
du « réalisateur » de diriger notre regard au centre de I'action et en méme temps renforce la
mise en abyme, cette fois d’'un cadre dans un cadre. Le miroir symbolise donc I'infini, celui des
pouvoirs des glaces — aux reflets illimités -, et celui des pouvoirs de la magicienne, qui réussit

a « capturer » autant qu’elle le souhaite personnages et scene.

Chomon restitue ici une vieille légende qui remonte a I'’Antiquité, selon laquelle les
miroirs, instruments des sorciers et des devins sont les reflets de signes cachés. Le miroir, dont
le succés dans 'ameublement remonte a Louis X1V, est aussi au XIX® siecle un accessoire des
représentations érotiques en photographie. Il s’encastre ici dans une armoire a glace. En effet,
avec I'apparition des grands magasins parisiens, comme le Bon Marché, les « chambres a

coucher » deviennent des produits accessibles aux revenus modestes. Parmi eux, I'armoire :

212 Nitrate, collection Archives du film du CNC.
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La bourgeoisie fixe les regles d’'un nouveau savoir-vivre en indiquant a chacun
comment on doit se meubler et comment vivent ceux qui ont réussi. Réegne de I'armoire a
glace, embléme du confort et de la prospérité ! Sa masse solide éclaire les piéces et redouble
I'opulence bourgeoise. Des le milieu du XIX® siécle, elle concurrence la psyché et fait un peu
figure de parvenue. Celle-ci sert a la parure de la coquette et trone dans le boudoir de la riche
et oisive mondaine, ornement?*? précieux que les ébénistes décorent avec art ; celle-13 abrite
les piles de draps et le trousseau du ménage, et tente de dissimuler I'ordre, le go(t de
I’économie et du confort sous un écrin brillant qui reproduit les jeux de lumiere du XVIII®

siecle??,

Outre la qualité d’ornement de I'armoire a glace, elle est aussi utilisée dans la salle de bains,
ou la femme peut étudier son corps dans une tranquillité parfaite. Chomon I'utilise comme
ornement mais aussi comme objet de théatre, qui renverrait ainsi une certaine image, parfois
inquiétante et vide, parfois ol un personnage apparait, mais une image tronquée de la scene,
puisqu’il s’agit purement d’illusions. Le theme de I'illusion est en méme temps brouillé lorsque
les personnages passent du miroir a la scéne, reprenant ainsi I'idée d’une traversée du miroir,

histoire connue que I'on s’amuse a lire avec Lewis Caroll :

La relation au miroir peut se révéler vide et mortelle, mais elle commence par séduire
parce qu’elle puise son éclat dans cet ailleurs du paradis platonicien qu’est le monde de la
symétrie et des correspondances. La symétrie mystérieuse conduit a croire qu'’il existe,
derriére, une contrepartie invisible et meilleure a notre réalité quotidienne ; le réve de la
traversée du miroir répond a ce besoin de renaitre de l'autre coté [...]. Mais la traversée est
aussi une transgression, aventure inédite, a laquelle croient I'enfant et le poéte, sur un

parcours que ne balisent plus les bornes du réel?>.

La glace est aussi une inversion de la scene, puisqu’elle ne la refléte pas strictement
mais devient son contraire, a 'image des personnages qui permutent de femmes en hommes,
d’un costume a un autre. Plus largement, ce fond noir nous pousse aussi a l'interrogation, a
cause du « truc» - la caméra ne se reflete pas -, mais plus largement a la question du
cinématographe en ce début de siécle. Finalement, que doit représenter le cinéma? A

d’autres moments, on observera également les personnages qui apparaissent et disparaissent

213 C’est nous qui soulignons.
214 MELCHIOR-BONNET, Sabine. Histoire du miroir. Paris : Hachette littératures, 1998, p. 103.
215 1pjd., p. 256-257.
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au milieu de cette glace, témoignant ainsi de la virtuosité du « magicien » Chomodn. Le fond
noir dépasse ainsi la fonction d’ornement pour devenir réflexion du « monde fictif » et faire

partie de I'illusion d’optique.

Mais, comme on l'aura remarqué, le fond noir participe ainsi au décor de théatre,
conduisant a une hybridation des genres entre théatre, cinéma et peinture. Il sert ainsi de
présentation de la saynéte a jouer. Le fond « noir » était également utilisé pour les cafés-
concerts ou les music-halls. Dans la Fée aux pigeons (Segundo de Chomodn, 1906), une fée
accomplit des tours pour faire apparaitre et disparaitre des pigeons. Ici, le fond noir sert
réellement de « fond », dans le sens ou il constitue une partie constante du décor, du début a
la fin du film. Sa présence est peu remarquée, car I'ceil du spectateur est beaucoup plus attiré
par les couleurs multicolores. Les couleurs magenta, bleu et orangé du décor immobile, cadre
de la scéne, concordent avec celles d’un « vrai » théatre, dont les rideaux tendus en haut
ajoutent un riche ornement a la présentation. Les plumes qui se déplient comme une roue de
paon peuvent nous faire penser a celle du fond de décor du Ballet des Sylphides. Mais elles
ont une fonction toute différente du décor, puisqu’elles changent au gré du mouvement.
Ainsi, elles sont non seulement un ornement de la parure féminine — ici le buste de la jeune
femme qui salue le spectateur — mais également un élément du « truc » de Chomodn. Ce ne
sont plus les personnages qui apparaissent ou disparaissent, mais les couleurs, mobiles, qui

viennent ajouter un aspect attractif, voire spectaculaire, a la scéne.

25. La Fée aux pigeons (Gaston Velle, trucages de Segundo de Chomén, Pathé fréres, 1906)%2°.

216 Nitrate, collection Cineteca del Friuli.
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En effet, les couleurs et le fond noir peuvent participer a un concept de « fond-
attraction », utilisé pour les nombreux « trucs » mis en scéne, notamment chez Méliés, Gaston
Velle et Segundo de Chomadn. Dans En avant la musique, Julienne Mathieu dirige un orchestre
qui apparait tour a tour sur une partition, sur scene, et ici, sur une baguette. Le « truc » de
rétrécissement qui est utilisé a pour but de montrer les musiciens plus petits que la cheffe
d’orchestre — sur la gauche. Le fond noir nous rappelle le monde du spectacle dans lequel
grandit le cinématographe, au milieu des foires, spectacles et numéros en tout genre. Il est au
service de l'attraction de la cheffe d’orchestre, prestidigitatrice, et du « réalisateur »,

également magicien.

27. En avant la musique (Segundo de Choman, Pathé fréres, 1907)%8,

217 Nitrate, collection Archives du film du CNC.
218 1dem.
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Le film ne se limite cependant pas au seul fond noir pour mettre en valeur les « trucs »,
il utilise également le fond blanc comme partition musicale ol apparaissent tour a tour les
musiciens rétrécis puis leurs visages dans une note de musique. Ici, le fond blanc se veut
« réaliste », dans le sens ou il tente de se rapprocher d’une réelle feuille ou I'auteur écrirait sa
partition. Mais il est « contrebalancé » par le fond noir des notes qui font apparaitre les tétes
coloriées. Le « truc » est saisissant puisqu’il joue sur les deux fonds afin de produire une
partition imaginaire. Fait de velours noir, le fond noir devient, avec 'image en couleurs, une

219

sorte de « troisieme dimension »#'?, qui ferait ressortir les couleurs de I'écran. Il fonctionne

ainsi comme un « truc » a part entiére et participe au « spectacle »%?° du cinématographe.

2. Le spectacle des couleurs et le corps féminin.

Mais le spectacle réside également dans les couleurs, qui sont parfois le « truc », et parfois
I’élément merveilleux de la scéne. « Spectacle » vient de « spectaculum » qui signifie « ce qui
s’offre a la vue. » Le regard du spectateur est guidé vers les couleurs du film, mais I'effet
devient encore plus subjuguant lorsque les couleurs se conjuguent a I'apothéose de la scene.
Comme le rappelle Frank Kessler, 'apothéose est le moment privilégié de la féerie sur scene,
c’est le tableau final : « celui ou se produit le plus riche et le plus fastueux déploiement de la
mise en scéne. »?2! Ce moment laisse place a une profusion de couleurs qui ravissent le
spectateur. Dans I’Ecrin du Rajah, 'apothéose est dans la salle du trone, ol une rangée de
femmes vétues de costumes de couleurs différentes exécute un ballet. Les décors rendus

somptueux par l'orangé et l'effet d’infini couronnent cette scene finale. Le phénoméne

219 KUO, Li-Chen. « La magie du fond noir dans les films Pathé de Segundo de Chomdn », communication pour le
colloque « Les Mille et un visages de Segundo de Chomdn », Fondation Jéréme Seydoux Pathé, 28 novembre
2018.

220 yoir notamment GAUDREAULT, André. Cinéma et attraction. Pour une nouvelle histoire du cinématographe.
Paris : CNRS Editions, 2008.

221 KESSLER, Frank. « La féerie Pathé ». Dans MARIE, Michel ; Le Forestier, Laurent (dir.). La firme Pathé fréres :
1896-1914. Paris : AFRHC, juin 2004, p. 137.
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d’apothéose, inspiré par le théatre, le music-hall et la danse, prend ici tout son sens puisque

le ballet coloré vient clore le film.

28. I’Ecrin du rajah (Gaston Velle, Pathé fréres, 1906)%%2.

En outre, le nom « d’apothéose » peut méme étre annoncé dans les cartons du film.
Le Pied de Mouton fut a I’origine une piece théatrale en trois actes de César Ribié et Alphonse
Martainville, jouée sous le Premier Empire pour la premiere fois au Théatre de la Gaité (Paris)
le 6 décembre 1806. Elle fut ensuite reprise par Hector Crémieux et Théodore Cognard pour
devenir une féerie-revue-ballet en 21 tableaux en 1860, avec une musique d’Alexandre Artus
et Sylvain Mangeant. La piece se déroule en Espagne, Léonora ne veut pas épouser Dom Niaiso
Sottinez de Nigaudinos car elle aime Gusman. Celui-ci, pour séduire Léonora, est aidé par un
génie qui lui donne un pied de mouton comme porte-bonheur, et s’en suit une multitude
d’aventures. La piéce a succes est ensuite reprise par Albert Capellani, chez Pathé, en 1907.
L'apothéose est le dixieme tableau de cette féerie. Signalée par un carton teinté en bleu, elle
dévoile toute une troupe de personnages coloriés et un riche décor en jaune. L'apothéose de
Capellani est directement empruntée a la tradition théatrale et scénique, de par I'emprunt
méme du mot, « Apothéose le royaume des bergers », jusqu’a la mise en scéne symétrique
du décor colorié sur fond noir et la profusion des détails. Les couleurs que I'on voit dans les
scenes finales de film, correspondant a I'apothéose, sont le « clou» du spectacle
cinématographique, reflet des spectacles de music-halls. Le but est donc d’éblouir le
spectateur par une profusion d’ornements, de danses et de couleurs qui viennent envahir

I'image.

222 Nitrate, collection Archives du film du CNC.
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29. Le Pied de Mouton (Albert Capellani, Pathé fréres, 1907)2%.

30. Le Pied de Mouton (Albert Capellani, Pathé fréres, 1907)2%*.
Cette tradition de I'apothéose, qui noue a la fois danse et couleurs, se retrouve

également chez Georges Méliés :

Dans ces féeries en plusieurs tableaux (Cendrillon, 1899 ; Le royaume des fées, 1903 ; Faust aux
enfers, 1903 ; La Bonne Bergere et la Mauvaise Princesse, 1908...), la singularité
chorégraphique réside moins dans le genre (on y observe les conventions des ballets
romantiques, danses folkloriques ou exotiques du temps) que dans des aspects structurels,
également empruntés au grand spectacle scénique. Parmi ceux-ci figurent notamment le
rapport qui s’engage entre les solistes et le corps de ballet et, surtout, un finale caractéristique
en « tableau vivant », ou « apothéose ». Des mouvements stylisés y dessinent la trajectoire
ornementale de corps qui se fondent littéralement, en s’'immobilisant, dans un décor

chatoyant??°.

223 Nitrate, collection Archives du film du CNC.

224 |dem.

225 GUIDO, Laurent. « De la performance scénique a la ciné-chorégraphie. Les avatars de la danse chez Georges
Méliés. » Dans GAUDREAULT, André ; LE FORESTIER, Laurent. Op.cit., p. 66.
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Laurent Guido releve par ailleurs que Méliés recrutait souvent ses danseuses parmi les artistes
du music-hall et ses acrobates aux Folies-Bergére. |l ne serait donc pas étonnant de constater

une pareille maniére de procéder chez Pathé, qui imitait certains films de Méliés.

Dans les Roses magiques (1906), scéne a trucs ou un magicien fait apparaitre des roses,
les danseuses sont auréolées de guirlandes de fleurs au milieu d’un décor végétal. Ainsi, la
danse participe a I'effet spectaculaire de la scéne, puisque les couleurs bougent dans des
mouvements gracieux. Elle devient le support d’une « double ornementation » au travers du

ballet et des couleurs posées sur les femmes-fleurs.

On notera une omniprésence de la figure de la ballerine romantique chez Pathé ou

Mélies et des références directes a la danse serpentine, ou aux autres danses de Loie Fuller,
. . . . 226

mais aussi aux simples farandoles, cake-walks, pirouettes de clown et menuets®*°. Le corps
féminin se transforme en objet de fantasme et d’éblouissement. Sur I’écran, la femme devient
une figure idéale, inaccessible, imaginaire. Elle participe au réve du film au travers
d’apparitions, de disparitions et de danses romantiques et parfois sensuelles. Comme le
souligne Teresa Castro, « le coloriage du corps féminin lui confere, par ailleurs, un étonnant

227

relief haptique »%%/, et elle cite Joshua Yumibe : « I'image colorée semble [...] se projeter hors

de I’écran et s’adresser directement au spectateur d’une maniére quasi érotique. »228

31. Les Roses magiques (Segundo de Chomon, Pathé fréres, 1906)%%°.

226 GUIDO, Laurent. « La danse chez Segundo de Chomdn ». Communication au colloque « Les Mille et un visages
de Segundo de Chomodn », Fondation Jérome Seydoux Pathé, 28 novembre 2017.

227 CASTRO, Teresa. « Les couleurs ornementales du cinéma des premiers temps. » Op.cit., p. 28.

228 1bid.

223 Nitrate, collection Archives du film du CNC.
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Les robes, jupes ou ailes des femmes peuvent aussi devenir un véritable « truc »,
imitant les fameux spectacles de la danseuse Loie Fuller. Tout d’abord dans le changement
volontaire de couleur des mémes vétements ou accessoires au cours d’'une scene. Dans la
Peine du Talion (Gaston Velle, 1906), la scene finale représente des femmes-papillons dont les
ailes changent de couleurs : sur les images ci-dessous, on remarque que les ailes passent du
violet au rouge au centre, et de I'orangé au violet pour la femme a droite, ainsi que du bleu
au jaune pour la femme au premier plan. Loie Fuller utilisait en effet les mémes procédés sur

scéne. Voici ce qui est rapporté par I'un de ses spectateurs :

Les danseuses, qui suscitent, en les faisant évoluer sur la scéne obscure, des formes et des
animaux fantasmagoriques : étoiles, feux-follets, poissons japonais, papillons, tout un monde
irréel et susceptible de se transformer a I'infini. Si I'on ajoute que toutes les formes lumineuses
se parent de coloris étincelants, on congoit le parti que peuvent tirer de la lumiére noire un

chorégraphe ou un metteur en scéne.?°

32. La Peine du Talion (Albert Capellani, Pathé fréres, 1906)3L.

230 « Les ballets fluorescents de Loie Fuller a la salle Pleyel ». Coupure de presse de L’Echo, 19/01/1931. Dossier
d’artiste Loie Fuller, bibliotheéque Opéra Garnier.

231 Capture d’écran. Source :

http://www.gaumontpathearchives.com/index.php?urlaction=doc&id doc=952008&rang=2

(derniére consultation le 31/05/2018).
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33. Planche de costumes de Loie Fuller?32.

Les images bucoligues de femmes-insectes, souvent papillons chez Pathé, se
retrouvent chez Loie Fuller, comme en témoigne I'une de ces gravures de costumes de la
Danse serpentine. La figure de I'insecte volant se décline donc avec différents ornements : le
papillon d’une part, et les drapés et perles qui donnent un aspect léger et fin d’autre part. Le
port de la jupe, ou robe, est également tres important dans I'accomplissement de cette
parure. Certainement influencée par le romantisme littéraire qui privilégie I'exaltation de la
nature, Fuller s’adonne a un jeu d’imitation des insectes, sublimé par le corps féminin, lui
fantasmé, c’est la « femme-nature », légere, innocente, fragile, qui éblouit le spectateur de
ses lumieres et I'envolte. Pathé s’est donc largement inspiré de la danseuse en reproduisant

le motif de la femme-insecte mais aussi en s’inspirant de la mise en scene des couleurs :

Il y a bien un étre humain de chair et d’os, si invraisemblable que cela puisse paraitre, qui
habite dans ces flammes, ces vapeurs, ces apparitions, ces fantémes de lumiere, ces essences

colorées de fleurs que vous avez vues sur les scénes du monde.?*3

Le lien fort qui unit Loie Fuller a la lumiéere est le méme pour le coloriste, qui cherche
ainsi a redonner vie a ces images en noir et blanc, la projection des faisceaux lumineux sur les
robes de Fuller devient en cinéma une affaire picturale, qui dépend de I'habileté de I'ouvriere

et des coloris choisis pour la scéne. Nous ne ferons pas un inventaire exhaustif de toutes les

232 photographie de planche. Dossier Loie Fuller, bibliothéque Opéra Garnier.
233 pASQUALE, Pierre. Article « Miss Loie Fuller », sans date, page 1. Dossier Loie Fuller, bibliothéque Opéra
Garnier.
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scénes dans lesquelles nous pouvons retrouver cette «trace» de Loie Fuller, mais
mentionnons pour finir Magie moderne (1908), qui fait partie de notre corpus principal. Ce
charmant film dans lequel on voit une magicienne qui fait apparaitre différents personnages
dans ce cercle végétal fleuri, se termine par I'apparition d’'une femme-papillon, encore une
influence de la Fuller. Ce photogramme?3* montre I'importance des ornements que sont la
femme et son costume, mais aussi la couleur, qui s’est évanouie. La fragilité et la nature
éphémere des couleurs d’aniline appliquées sur la pellicule nitrate produisent un memento

mori?*> nous rappelant les vanités de I'art, dont la fleur qui se fane.

Méliés aussi s’inspira de Loie Fuller pour ses films tels que la Chrysalide et le Papillon
d’or (1901) ou le Papillon fantastique (1909) ou I'on retrouve le motif de la femme-papillon,
mais aussi dans d’autres films, comme la Danse du feu (1899), dont les couleurs reproduisent

le dispositif imaginé par Loie Fuller :

Cette utilisation paradoxale d’un truc « spécifiquement » cinématographique se
retrouve dans un autre procédé technique employé dans la Danse du feu : la couleur, qui était
I"'une des caractéristiques frappantes des premiers films de danse, en particulier ceux qui ont
exploité la danse serpentine. Cette particularité signale I'importance accordée a ce motif
particulier, les bandes coloriées impliquant une mise en vente a un prix plus élevé. Ainsi la
Danse du feu figure-t-elle parmi les rares titres (trois sur I'ensemble du catalogue de 1901)

dont on recommande I'acquisition d’une version colorée®®,

Mais la femme danseuse est aussi un motif érotique, qui se retrouve également hors
du film, dans les music-halls et, globalement, dans toute la société entre la fin du XIX® et le

début du XX¢ siecle:

Nous sommes au XIX® siécle et c’est a cette date que cette représentation féminine
s’est « cristallisée » dans le ballet classique et plus précisément dans le Diable boiteux et la
Sylphide. 1l s’avere aussi que cette représentation est paradigmatique : un personnage
secondaire, mais toujours présent, se révéle comme son pendant. Ainsi, Virginie Valentin, dans
son analyse sur les figures du féminin dans le ballet classique, fait ressortir deux types de
personnages. Dans la Sylphide, la danseuse du ballet incarne la pureté virginale, I'éternelle

jeune fille et le refus de l'initiation sexuelle. L'auteure met en exergue que la pureté incarnée

24 Voir illustration n° 34,
235 Locution latine : « souviens-toi que tu vas mourir. »
236 GUIDO, Laurent. Dans GAUDREAULT, André ; LE FORESTIER, Laurent. Op.cit., p. 69.
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est également associée a la séduction. Cette séduction est exacerbée par la jeunesse des
danseuses ; de fait, elles sont assimilées a des tentatrices d’autant plus désirables...qu’elles
sont interdites. Et c'est de cette ambivalence pureté-séduction que nait une autre figure
féminine qui émerge, plus sensuelle, qu’elle nomme la fille rouge, qui incarne toute sa féminité
et se définit par une autre représentation. Elle se révéle sous les traits d’une danseuse gitane,
qui interpréte une danse espagnole dans le ballet le Diable boiteux et rompt — tant au niveau
du costume, de la gestuelle que de la symbolique — avec I'image tout éthérée de la danseuse

traditionnellement mise en scéne jusqu’alors?®’.

La danse au sein du film est donc un moyen pour charmer le spectateur et le séduire. Par ce
double empéchement qu’a le spectateur a pouvoir atteindre la danseuse — elle se produit sur
scéne, et dans le film — nait I'incarnation de la femme séductrice, mais qui reste toutefois
« pure. » Les couleurs chatoyantes posées sur leur costume, a défaut de leurs visages, guident

encore plus le regard vers le mouvement des corps.

34. Magie moderne (Segundo de Chomén, Pathé fréres, 1908)%8.

En outre, les couleurs peuvent aussi étre un motif de « transparence » et devenir un
« truc » de surimpression, comme dans les Verres enchantés (1907). Le gigantesque nuage de
fumée multicolore laisse lentement place a I'apparition de femmes portant des robes aux
mémes couleurs que le nuage. Le spectacle de fumée et de surimpression se situe dans la pure
tradition du spectacle de magie. La transparence est double, elle réside tout d’abord dans les

fumées multicolores et ensuite dans la surimpression des femmes sur ces fumées. Comme le

237 AURKEN REGLIN, Anne. Op. cit., p. 84. ’auteure se référe a I'ouvrage de VALENTIN, Virginie. De fille en aiguille,
les figures du féminin dans la danse classique. Thése soutenue en janvier 2005 a l'université de Toulouse-Le
Mirail.

238 Nitrate, collection Archives du film du CNC.
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souligne Olivia Stutz, la transparence, a entendre dans un sens métaphorique, est un motif
récurrent dans le cinéma muet, et qui est lié dans le cas de nos films, a I'utilisation des couleurs
d’aniline diluées en solution?%. La transparence est d’abord celle de la peinture, qui permet
de voir les formes, reprises par Alberti, Léonard et Direr, la transparence est ce que I'on peut

voir a travers — de perspicere.?#°

35. Les Verres enchantés (Segundo de Chomdn, Pathé fréres, 1907)%%1.,

La transparence se voit non seulement avec différents artefacts, comme les fumées,
mais aussi avec la seule surimpression des femmes sur I'image. Ainsi, les formes apparaissant,

les couleurs témoignent de la méticulosité de I'ouvriére?*?

qui dilue de moins en moins la
couleur afin de faire surgir de ces fantémes des étres de chair et d’os. Le Spectre rouge raconte
I'histoire d’un spectre aux enfers qui multiplie les tours de magie diaboliques. La scéne
représentée sur le photogramme?*® dévoile deux femmes en rose, et en vert, apparaissant de
part et d’autre du spectre. La nature éphémeére de la couleur, conjuguée a cette fragilité

éphémeére de lafemme rend la scéne tout a fait étonnante, voire effrayante pour le spectateur

239 STUTZ, Olivia. « The transparency of colors ». Communication au colloque The Third International Conference
Colour in Film, Londres, 20/03/2018.

240 C’est aussi la transparence de la pellicule et de I’écran, mais 1a n’est pas notre sujet. Ce sujet est traité en
outre par ALBERA, Frangois. « Destruction de la forme et transparence au cinéma », Cahiers du Musée national
d'Art Moderne, n°® 48, été 1994, p. 49-63.

241 Capture d’écran, source : http://www.gaumontpathearchives.com/ (derniére consultation le 28/08/2018).
242 | ’ouvriére qui prenait la couleur grace au pinceau, peignait a la maniére d’un peintre. La couleur variait donc
selon sa dilution en solution aqueuse. Pour ce genre de truc a transformation, on peut imaginer que la couleur
était tres diluée.

243 yoir illustration n° 36.
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de I'époque, et pour nous, spectateurs modernes admiratifs, curieuse. Cette « résurgence »
de la femme par la couleur se constate dans beaucoup d’autres films tels que le Charmeur ou

I’Ecrin du Rajah.

244

36. Le Spectre rouge (Segundo de Choman, Pathé freres, 1907)

244 Nitrate, collection Museo Nazionale del Cinema, Turin.
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37. ’Ecrin du Rajah (Gaston Velle, Pathé fréres, 1906)*°.

Ces trois photogrammes?*® renvoient donc a la place de la femme et de la danse dans
le film. Mais en méme temps, ils témoignent du spectacle et de la transparence, sous |'auspice
de la couleur. Les couleurs évanescentes des photogrammes permettent au cinématographe
de s’émanciper des autres arts, la couleur n’est plus seulement une réminiscence de la
peinture, c’est aussi le motif et 'ornement propres a un cinéma dont la coloration est
pratiquée de maniere manuelle. En effet, méme si le procédé est similaire a ceux utilisés avec

d’autres supports, I'ouvriére ne colorie pas une mais plusieurs mémes images. Le rendu de la

245 Nitrate, collection Museo Nazionale del Cinema, Turin.
246 \oir illustration n® 37.
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composition sera en outre tout autre puisque la pellicule nitrate possede des propriétés
différentes de celles des cartes a jouer par exemple, qui sont réalisées sur du papier. La
couleur vient non seulement orner les décors et les personnages, mais elle permet également

de comprendre I'histoire, la trame du film.

3. Les couleurs narratives.

Alors que les couleurs au pinceau et au pochoir se rapprochent plus du cinématographe a
ses débuts, marqué par les féeries et les scénes abracadabrantes de Pathé et Mélies, les
couleurs monochromes représentent les premiers essais d'une narration différente et

conduiront a l'institutionnalisation du cinéma.

Le teintage, méthode utilisée pour colorer I'image entiere, s’attaquant ainsi aux parties
claires, commence a se répandre rapidement au cours des années 1905 comme en
témoignent les cahiers de recherche des ingénieurs Pathé. Le virage, qui s’en prend plus aux
parties sombres de I'image, est lui aussi employé, et parfois combiné au teintage, pinceau ou

pochoir. A I'instar de Pathé, Méliés ne se serait pas servi de ces techniques.

Le teintage et virage dans les féeries et films prennent petit a petit un accent narratif. En
effets, les maisons de production colorisent leurs films, en choisissant les couleurs
correspondants a certaines scénes en particulier. Ainsi, on notera I'emploi général de couleurs

correspondant a des moments narratifs précis :

- Bleu : nuit (en majorité intérieur)
- Vert : nature donc extérieur, en majorité de jour
- Jaune ou orangé : scéne d’intérieur nuit

- Magenta : scéne d’intérieur
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Mais comme le note justement Richard Abel, ces exemples de couleurs narratives peuvent
aussi varier dans leurs utilisations et provoquer des incohérences, ceci étant souvent di a des
facteurs économiques - et la valeur dramatique disparait alors.?*” Toutefois, selon qu’on
choisissait le teintage ou le virage, la couleur pouvait ne pas étre applicable dans I'un des
procédés. Ainsi, les douze virages et teintages qui étaient les plus utilisés étaient : « Virages
bleu, vert et sépia ; teinture bleue, bleue spéciale, verte, rouge, rose, orange, jaune,
violette. »%%8 || faut donc bien garder a I'esprit que certains restaient purement économiques,
et que le virage coltait plus cher que le teintage, d’ou le peu de films virés qui nous sont

parvenus aujourd’hui.

Ainsi, on observera dans Excursion dans la lune (1908), une combinaison des différents
procédés. En effet, la copie des Archives du film du CNC (PMU 848396) présente une série de
procédés correspondant chacun a un moment narratif précis. Le film, qui pourrait
ressembler?*®, déja de par son titre, au célébre Voyage dans la lune (1902) de Georges Méliés,
narre I'histoire d’aristocrates qui entreprennent un voyage dans la lune mais se retrouvent
prisonniers des Sélénites qui les amenent au roi. Le roi leur présente sa fille, qui est séduite
par un des humains qui I'enléve. Tous s’enfuient et repartent dans leur fusée qui revient sur
terre avec les passagers et la belle Sélénite. La scene de la lune est ainsi teintée en bleu,

correspondant a un passage noctambule et totalement fantastique.

Le photogramme suivant est viré en bleu tandis qu’une explosion jaune —

probablement peinte au pochoir — vient surprendre nos aristocrates. Le virage permet de

247 ABEL, Richard. Encyclopedia of early cinema. Routledge : Oxon, 2005, p. 140.

248 | OBEL, Léopold. La technique cinématographique. Projection et fabrication des films muets et sonore. 4°
édition, Paris : 1934, DUNOD, p. 309.

249 DESILE, Patrick. « L’excursion n’est pas le voyage. » Communication au collogue « Les Mille et un visages de
Segundo de Chomon », Fondation Jérome Seydoux Pathé, 27 novembre 2018. Patrick Désile a montré en quoi
I’Excursion dans la lune était un film différent du Voyage dans la lune.
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mieux distinguer les détails de la scene et donne en méme temps un c6té « lunaire » au décor,

qui, dans I'imaginaire, est associé a la nuit.

250

38. Excursion dans la lune (Pathé, Ferdinand Zecca, Segundo de Chomén, 1908)

L'image verte du centre est un photogramme teinté en vert, sur lequel on apercoit
deux personnages, coloriés en jaune et rose, qui se distinguent du fond. Ce sont les Sélénites
qui s’arrétent aprés avoir couru apreés la fusée. L'emploi du vert n’a que peu de rapport avec
la nature, il suggere plut6ét une scéne inquiétante, onirique et toujours fantastique — peut-étre
préfigurant les futurs films de science-fiction. Le photogramme situé en-dessous est une
image de la fusée rejoignant la terre. Le fond noir parsemé d’étoiles, qui est le méme que
notre dernier photogramme sur la droite, et recouvert d’une teinture bleue, évoque encore
I'univers spatial et nocturne de cette aventure. Le photogramme de I'explosion jaune — au
pochoir — sur un fond teinté bleu, correspond a l'atterrissage de la fusée, scrutée par les
savants coloriés au pochoir dans la derniere image. Le virage sépia est ici utilisé en référence
a une scéne d’extérieur, sur la terre. A travers cet exemple, nous avons donc pu voir en quoi
la couleur du teintage et du virage amorcait une volonté de narration propre au cinéma. En
tout état de cause, il est cependant impossible de donner pour modele cet exemple de films

a tous les autres films Pathé. Comme le souligne Jessie Martin :

250 Nitrate, collection Archives du film du CNC.
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Le Film vierge Pathé?*!, tout comme le catalogue Eastman, ne commente pas |'usage possible
des différentes teintes dans un cadre narratif et esthétique — sauf de maniere détournée par
I"'usage de la locution « rouge feu » - et se contente de préciser les formules (température,

dosage du colorant et de la solution aqueuse, temps d’immersion), les noms des colorants

permettant d’obtenir les teintes et les différents fabricants de ces colorants.?*?

On peut donc se demander si les couleurs étaient identiques et donc standardisées
pour chaque copie ou s’il pouvait exister des variantes. Il est vrai que de maniere générale,
certaines scenes se prétaient mieux a des couleurs simplifiant un schéma narratif, comme le
bleu foncé pour la nuit ou le rouge pour le danger. Toutefois, on peut supposer que la
standardisation des copies n’était pas forcément monnaie courante puisque ces dernieres
pouvaient étre rééditées des années plus tard et changer de montage d’un pays a un autre?>3,
Dans les restaurations récentes de films muets en couleurs, on constate bien souvent la
difficulté a reconstruire une version qui correspondrait a « la premiére version du film
congue ». Ainsi, la reconstruction des couleurs du film I'Inferno (Francesco Bertolini, Adolfo
Padovan, Giuseppe de Liguoro, 1911) a montré ce probléme récurrent qui se pose aux

restaurateurs :

La copia-guida per la ricostruzione dei colori di Inferno € ovviamente quella di Londra, dato che
e l'unica copia positiva del 1911, e, quindi, I'unico testimone delle colorazioni utilizzate
all’epoca della prima distribuzione del film. Tuttavia la copia di Londra & una copia per il
mercato inglese, pertanto & possibile che le sue colorazioni non siano esattamente coincidenti
con quelle dell’edizione italiana. E questa una delle tante incertezze che accompagnano il

restauratore nella « selva oscura » della ricostruzione di un archetipo.?>*

251 DIDIEE, Louis. Le Film vierge Pathé : manuel de développement et de tirage. Paris : Etablissements Pathé-
Cinéma, 1926. Ouvrage unique de référence existant en deux exemplaires en France sur les usines Pathé et qui
aborde des sujets techniques.

252 MARTIN, Jessie. « Les couleurs du point de vue des fabricants de pellicule dans la seconde moitié des années
1920 a travers deux ouvrages publicitaires : le Film vierge Pathé (1926) et New Color Moods for the Screen (c.
1929). » Dans 1895, la revue d'histoire du cinéma, n° 71, 2013, p. 127. Au sujet de la technique de coloration, voir
la deuxiéme partie.

253 Voir deuxiéme partie.

254 MAROTTO, Alessandro. « Criteri di scelta dei colori ». Dans Cento anni fa Inferno di Francesco Bertolini, Adolfo
Padovan e Giuseppe de Liguoro. Livret accompagnant le coffret DVD du film I'Inferno. 1l Cinema Ritrovato,
Bologna, 2011. Traduction personnelle : « La copie de référence pour la reconstruction des couleurs de I'Inferno
est bien sar celle de Londres, puisque c’est I'unique copie positive datant de 1911 et, donc, I'unique témoignage
des colorations utilisées a I'’époque de la premiére distribution du film. Toutefois, la copie de Londres est une
copie pour le marché anglais, il est donc possible que ses colorations ne soient pas exactement les mémes que
celles de la copie italienne. Cela fait partie des nombreuses incertitudes qui accompagnent le restaurateur dans
le « bois obscur » qu’est la reconstruction d’un archétype. »
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Le film, qui narre une partie de la Divine Comédie de Dante, a savoir I'Enfer, a montré le
probléme qui pouvait exister avec une copie lacunaire, pourtant de référence, alors que les
autres n‘ont pu étre retenues. Il faudra alors se baser sur le plus de documents d’archives
possibles afin de rester fidele a la reconstruction. En outre, on remarque dans ce film, et plus
largement en ltalie, 'emploi de teintages et de virages également a des fins narratives. Ainsi,
le voyage de Dante débute la nuit, dans la forét — scene en bleu -, alors qu’un autre passage
correspondant a la visite des hérétiques brilant dans les flammes sera montré en rose. On

retrouve également ce lien entre scénes et couleurs dans les archives du cinéma a Turin.

En effet, les archives du Museo Nazionale di Torino apportent des éléments riches qui
peuvent nous orienter vers une possible volonté de lien narratif entre la scéne et la couleur.
En témoignent « les carnets de production » de Maciste | et 1/>°> au sujet des différents
teintages et virages des deux films italiens. Le foglio di montaggio e tintura®>® de I'ltala film se

présente en sept colonnes :
N° dei titoli, titoli, n° dei negativi, metraggio dei Negativi, viraggio, tintura, osservazioni®®’.

La colonne des teintages, tintura, et celle des virages, viraggio, correspondent pour chaque
couleur a un métrage du négatif trés précis ainsi qu’au numéro de la scene. Ainsi, pour Maciste
I, le titre n° 41 a la couleur verte et a pour métrage 7-50. La liste se décline ensuite par ordre
croissant de numéro de scene a laquelle correspond a chaque fois une couleur. On notera que
les couleurs utilisées sont le jaune, I'orange, le vert, le rose et le violet — correspondant a deux
feuilles de Maciste I. Ces couleurs apparaissent également dans les films francais a la méme
époque, comme en témoignent les manuels. On reléve également que les teintages étaient
largement utilisés, contrairement aux virages. En effet, sur les deux feuilles de Maciste I/, seuls
sept virages ont été retenus sur soixante-dix-neuf colorations prévues. On peut supposer que
cela était di a une technique plus complexe concernant le virage, mais on peut aussi imaginer
qgue sil’on prévoyait de virer plutét que de teinter, on recherchait également un effet différent

sur la scéne concernée et sur le spectateur. La série des Maciste est assez grande et nous ne

255 Voir “Documenti archivistici” dans Maciste sur http://www2.museocinema.it/collezioni/Muto.aspx (derniére
consultation le 01/08/2019).

256 |nséré au sein des carnets de production de Maciste | et /1, il s’agit d’un document présentant le montage et
les teintages et virages correspondant aux scenes.

257 Traduction personnelle : « Numéro des titres, titres, numéro des négatifs, métrage des négatifs, virages,
teintages, observations. »
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reviendrons que sur Maciste alpino (1916), film auquel participa en tant que truqueur

Segundo de Choman, qui travaillait alors pour I'ltala film.
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39. Foglio di montaggio e tintura (extrait) de Maciste 4.

La série des Maciste est vraiment différente des féeries Pathé mais aussi plus tardive,
puisque a ce moment, la production italienne, et surtout turinoise, se concentrait sur les longs-
métrages, épiques ou dramatiques. Maciste alpino est I'histoire d’'un homme, Maciste, qui
doit rentrer chez lui en raison de la guerre imminente, mais s’y refuse, et provoque
I'arrestation de toute la troupe avec laquelle il était en train de tourner un film. Sur fond de
guerre dans les Alpes, Maciste alpino est aussi I’histoire d’'amour entre Maciste et Giulietta, la
fille du Comte, rencontrée lors de la fuite de Maciste. Restauré en 2014 par I'Immagine
ritrovata de Bologne, la reconstruction des couleurs — teintage et virage — des scenes et des
cartons ne fut pas réalisée d’apres trois nitrates -deux films qui ont été réédités et une copie
de distribution étrangere, qui n’étaient donc pas une source fiable -, mais d’aprés deux
sources principales : les notes de coloration présentes sur les documents d’archives et les
notes sur I'un des négatifs originaux du Musée du cinéma. Il est intéressant de noter ce que
rapporte le rapport de restauration du film au sujet des informations relevées sur le négatif

caméra* :

258 \/oir Foglio di montaggio e tintura dans Maciste sur http://www2.museocinema.it/collezioni/Muto.aspx
(derniére consultation le 01/08/2019).
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| frammenti del negativo camera sono giuntati a blocchi, corrispondenti alla numerazione
delle parti riportata sui documenti. Nella maggior parte dei casi il numero parte & punzonato
all’inizio e il codice colore corrispondente alla fine.

In una prima fase si € ipotizzata una corrispondenza tra la numerazione delle parti utilizzata
nell’Elenco delle positive?* e le inquadrature riportate nel découpage, in modo da poter
stendere una prima ipotesi di colorazione sulla base delle corrispondenze segnalate alla fine
della sezione del documento.

Un primo confronto tra questa prima ipotesi e i codici punzonati sul negativo ha permesso di
individuare la corrispondenza codice colore per

*|: VIRAGGIO BLUE

10: BLUE

11: ARANCIO

12: GIALLO

13: ROSA

14: ROSSASTRO 2¢°

Cette étude permet donc d’identifier des couleurs en fonction d’un certain type de
scéne et de comprendre comment fonctionnait la coloration des pellicules. En effet, on
pourrait mettre en relation ce type de coloration avec le teintage et le virage chez Pathé. Celui-
ci comporte néanmoins certains points obscurs. L'un d’eux en particulier a attiré notre
attention lors de notre analyse et pourrait se rapporter a I’étude des colorations pour Maciste

Alpino.

259 || s’agit d’'un document d’archive du Museo Nazionale del Cinema présenté sous la forme d’un cahier de
production, avec l'indication des cartons, le numéro des parties et les colorations. Voir les documents d’archive
sur http://www2.museocinema.it/collezioni/Muto.aspx (derniére consultation le 01/08/2019).

260 Museo Nazionale del Cinema di Torino, Relazione finale Maciste, fonds privé des archives. Traduction
personnelle : « Les fragments du négatif caméra sont collés ensemble par blocs et correspondent a la
numérotation des parties reportée sur les documents. Dans la plupart des cas, le numéro est ponctionné au
début et le code couleur correspondant I'est a la fin. Dans une premiere phase, on a fait ’hypothese d’une
correspondance entre la numérotation des parties utilisée dans I’Elenco delle positive et les images du
découpage, de facon a pouvoir étendre une premiere hypothése de coloration sur la base des correspondances
signalées a la fin de la section du document. Une premiére confrontation entre cette premiére hypothese et les
codes ponctionnées sur le négatif a permis d’identifier la correspondance pour : 1 : VIRAGE BLEU, 10 : BLEU, 11 :
ORANGE, 12 : JAUNE, 13 : ROSE, 14 : ROUGEATRE. »
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40. La tentation de Saint Antoine (réalisateur inconnu, Pathé fréres, 1905)2*,

Ces nombres ponctionnés en début ou fin de coloration ont peut-étre un lien, comme
la pellicule de Maciste alpino, avec le type de virage qui devait étre fait. En effet, lors de I’étude
en vue de la restauration du film, il s’est avéré que les restaurateurs ont pu établir une
correspondance entre les numéros ponctionnés sur le négatif caméra et la couleur, en se
basant sur les documents d’archives?®2. Dans un autre cas, celui de la Tentation de Saint-
Antoine, nous avons pu relever le chiffre « trois » ponctionné au moment d’un changement
de scene et de couleur, ici du bleu au rouge. Cependant il s’agit d’un positif et non d’un négatif.
En général les informations destinées a I'impression des positifs étaient reportées sur les
négatifs. On peut ainsi supposer que ces chiffres pouvaient indiquer que le type de coloration
avait été respecté selon les informations du négatif caméra. Est-ce parce qu’elles seraient des
pellicules de deuxiéme génération ? Des rééditions plus tardives ou d’autres colorations ? Ou
parce gqu’elles ont pu étre coloriées dans d’autres ateliers ? Toutefois, nous avons également

observé des pellicules sur lesquelles ce chiffre n’apparaissait pas et d’autres pellicules, cette

261 Nijtrate, collection Cineteca nazionale di Roma.
262 \/oir note n° 62.
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fois plus anciennes, coloriées au pinceau et au pochoir, sur lesquelles on retrouvait aussi des
chiffres. Comme en témoigne cette photo d’une version du Charmeur (1906) ou I’on peut voir

le nombre « cinquante-deux » ponctionné au début du film.

41. Le Charmeur (Segundo de Chomon , Pathé fréres, 1906). Le nombre « 52 » est ponctionné c6té
support?%3,

Ainsi, les couleurs correspondraient bien a un élément narratif en particulier, la nuit,
le jour, une scéne d’amour, ou de danger, un paysage naturel, ... Toutefois, les couleurs ne
sont pas standardisées et peuvent varier d’'une copie a l'autre. En tout état de cause, on
peut néanmoins s’assurer que le recours a la couleur avait pour but d’amplifier le caractére
particulier d’'une scene et de capter I'attention du spectateur. Les films muets, depuis le
début du cinématographe, ont été colorés — ou coloriés — par les grandes maisons de
production, ou les cinématographistes, se mélant ainsi aux spectacles lumineux de
I'’époque. Des forains et « artisans » a I'industrialisation, la coloration évolue avec son
temps et les goGts du public jusqu’a ce que des procédés plus poussés voient le jour. La
restauration des couleurs permet ainsi de mettre a jour ces couleurs « oubliées », mais
pour autant, doit-on tout restaurer ? Comment restaurer ces couleurs vieilles de plus d’un

siecle avec nos yeux de spectateurs d’aujourd’hui ?

263 Nitrate, collection Cineteca del Friuli.
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DEUXIEME PARTIE

LA COLORATION DES FILMS
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CHAPITRE PREMIER
LA COLORATION, PREMIERE ETAPE

La peinture sur films a commencé dans un contexte d’effervescence pour les objets colorés
(vues, panoramas, cartes...). Mais quand et comment commence-t-on a colorier les films ? On
voit rapidement apparaitre, des la fin du XIX® siecle, de courts films dont les couleurs semblent
bouger sur les personnages. Les premiers essais, assez concluants, permettent aux coloristes
d’utiliser les mémes outils et les mémes colorants que pour la lanterne magique. Toutefois, le
public en redemandant toujours plus, il faut produire plus et plus vite, probleme auquel se
trouvent confrontées les sociétés de production. Afin d’en finir avec le long chemin de la
coloration d’une pellicule a la main, les ingénieurs trouvent le moyen d’économiser du temps.
Ainsi, le virage, le teintage et le mordancage sont mis au point et colorisent de maniére
homogene I'image. Les colorants utilisés, basiques ou acides, nous renvoient encore a ce
concept d’artification du cinématographe. Nous ne parlerons pas ici des différents procédés
bichrome ou trichome inventés dans le méme temps, mais nous présenterons les procédés
gu’on pourrait qualifier d’ « artisanaux », dans le sens ou [utilisation du colorant et son mode
d’application, d’abord manuel, puis mécanique, se réferent a des processus de coloration

similaires dans le monde de I’art, comme nous I'avons vu précédemment.

1. Méthode « artisanale » : du pinceau au pochoir, les couleurs perdues.

Les films peints, a la différence des films teintés ou virés, ont la particularité que leurs
colorants se lient avec la gélatine de I'émulsion. Les films sont peints a la maniére des plaques
de lanternes magiques, au moyen d’un pinceau en poils de martre et de colorants faits avec
des couleurs d’aniline. L'aniline, dérivé du benzéne, est un carbure identifié en 1825. Des

chercheurs comme Unverboden et Fristche obtiennent tout d’abord artificiellement I’aniline
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en laboratoire. Mais c’est William Henry Perkin qui lanca ensuite sa fabrication industrielle?*,

L'aniline fut trés vite utilisée pour différentes industries, a commencer par I'industrie textile,
I'industrie pharmaceutique et I'industrie photographique. C’'est I’Agfa (Actien- Gesellschaft fiir
Anilin Fabrikation), fondée en 1873, apreés la fusion de la fabrique de matiéres colorantes du
docteur Jordan et de la Société pour la Fabrication de I’Aniline du Docteur C. A. Martius et Paul
Mendelssohn-Bartholy (a Rummelsbourg) qui devient rapidement le premier grand
producteur de colorants industriels?%>. En 1878, Agfa commence a fabriquer le Vert Malachite,
mis au point par un certain Doebner. Les fabrications de couleurs s’enchainent avec la
préparation du Ponceau de Hoechst?®®, découvert par Heinrich Baum, puis les Crocéines
(1880), le Rouge Congo (1884), premiere couleur directe découverte par Boettiger et exploitée
dans la maison Friedrich Bayer. Puis en 1890, Agfa commence a fabriquer le Bleu méthylene,
dont le brevet a pu étre acquis grace au rachat des fabriques de matieres colorantes Broener

a Francfort-sur-le-Main et de Karl Zimmer a Mannheim.

L'usine de Greppin?®’, fondée en 1895, répondait & un besoin d’agrandissement de
l'usine. L’Agfa était donc spécialisée dans les colorants destinés au textile, mais aussi, des
1890, a 'industrie pharmaceutique, a la photographie et aux parfums synthétiques. En 1900,
son capital était de 7 millions de Marks en actions et 2 millions de Marks en obligation?%. En
1905, elle décide de s’associer a d’autres usines de matiéres colorantes, qu’on nommera le
groupe des « trois B » : Badische Anilin und Socia-Fabrik, Farbenfabriken vom Fr. Bayer &
Compagnie et I’Agfa. Les films pour cinématographes sont fabriqués a un kilométre de |'usine
de Greppin dés les années 1910. L'usine de Greppin était spécialisée dans la fabrication des

couleurs azoiques*, des couleurs au soufre et des couleurs d’aniline. Les ouvriers

264 \oir Premiére partie, chapitre 1.

265 | AGACHE, Henri (Professeur des Cours de Teinture a I’Ecole nationale des Arts de Roubaix). « Visite des
Usines de Greppin de I’Actiengesellschaft flr Anilin Fabrikation (AGFA) ». Revue textile et des arts industriels.
Paris : SODIEP, octobre 1912, p. 287.

266 || s’agit d’une base de couleur pour différents types de Ponceaux (Ponceau 2R, Ponceau 6R, Ponceau 2G). Le
nom « Hoescht » désigne le village, aujourd’hui Hoéscht, quartier de Francfort-sur-le-Maine, dans lequel cette
base a été inventée. Heinrich Baum était alors chimiste dans le laboratoire de I'usine de la ville, fondée par trois
chimistes, Carl Friedrich Wilhem Meister, Eugen Lucius et Ludwig August Miller (ou groupe Hoescht). La société
des trois hommes s’appelait en 1862 Meister, Lucius & Co. Elle changea par la suite de nom avant de fusionner
en 1925 avec d’autres sociétés sous le nom de IG Farben.

Voir http://www.kennisvoorcollecties.nl/dmsdocument/106 (derniére consultation le 05/08/2019).

267 En 1912, on trouve dans cette usine 1500 ouvriers, 40 chimistes, 16 ingénieurs, 14 techniciens et 48
employés de bureau.

268 | AGACHE, Henri. Op. cit., p. 289. Les actions sont des titres de participation qu’une personne détient dans une
société de capitaux, tandis que les obligations sont des titres de créance représentant un emprunt.
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transformaient eux-mémes les matieres premiéres tels que le goudron, la benzine et la
Naphtaline, le sel, le sel de soufre ou la chaux. La Fuschine, par exemple, était préparée dans
I'atelier nommé Rubis Ill, dans lequel tous les ouvriers étaient recouverts entierement de

rouge.

L'Allemagne était, a la fin du XIX® et au début du XX®siécle, le plus important pays
producteur de colorants. En témoigne ce tableau?®® des valeurs de production des colorants

artificiels (en millions de francs en 1922) :

Années Allemagne Angleterre France Suisse Totaux
1862 10
1867 30
1872 20 40
1878 55 11 5 7 80
1895 125 14 150
1905 210 250
1913 315 6 4,5 30 400

La production de colorants est donc largement dominée par I'Allemagne avant la
guerre. La France ne se met a produire ses colorants que sur le tard. En 1913, la France
consomme 9500 tonnes de colorants par an, alors que I'ltalie en consomme 7000 tonnes. Le

premier pays consommateur est les Etats-Unis, avec 26 000 tonnes de colorants.

C’est ainsi que la France, qui consommait pour 25 a 30 millions?’° de colorants avant la
guerre?’!, en importait d’Allemagne pour une valeur de 8 & 10 millions de francs. Elle importait
en outre pour 8 millions de francs de produits intermédiaires?’? qui étaient transformés, sur
place, en colorants dans les succursales allemandes. La principale usine francaise livrait a peine

10 % de la consommation indigéne. Ce fait singulier était di a ce que les produits

269 GRANDMOUGIN, E. « Le développement de I'industrie des colorants synthétiques ». Dans Le Génie civil : revue
générale des industries francgaises et étrangéres. Paris : 10 juin 1922, n°23, p. 518.

270 On ne sait pas s'il s’agit de tonnes ou de francs.

271 || faut noter la quasi dépendance de la France a I’égard de I’Allemagne en ce qui concerne les colorants
avant la guerre. Apreés la guerre, le Traité de Versailles stipulera que les usines allemandes devraient livrer a la
France durant cing ans les colorants et produits intermédiaires nécessaires aux besoins de la consommation.
272 produits servants a la composition de colorants.
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intermédiaires payaient un droit d’entrée de 15 francs par 100 kilogr., alors que les couleurs

étaient tarifées a raison de 100 francs les 100 kilogr?”>.

En effet, avant la guerre, en France, il n’existait qu’une grande usine de colorants, la Société
anonyme de Matieres colorantes et de Produits chimique de Saint-Denis (ancienne Maison
Poirrier et Dalsace), dans laquelle furent créés « le vert de méthyle, le violet de Lauth, le violet
de Paris, les orangés azoiques, le cachou de Laval et le noir au soufre. »?’% Les autres petites
usines étaient Laroche et Juillard a Lyon, Victor Steiner a Vernon, et Mabboux et Camell a
Lyon. Cette grande société francaise qui connut des difficultés économiques dans les années
1885 réussit a maintenir son activité grace a la production d’aniline, « qui atteignait jusqu’a
1200 tonnes par an »27>, Malgré tout, elle était concurrencée par les succursales des grandes
usines allemandes : la Badische a Neuville-sur-Sadne, Hoescht a Creil, Bayer a Flers, I’Agfa a
Saint-Fons, et Cassella a Lyon. Durant la guerre, seules les succursales de Hoescht (usine du
Tremblay de la Compagnie parisienne des Couleurs d’aniline) et la succursale de Cassella
(Manufacture lyonnaise) purent continuer en partie leur fabrication. La raréfaction des

276 conduisit le pays a fonder le Syndicat national des Matiéres

colorants pendant la guerre
colorantes en mai 1916 qui devint, en 1917, la Compagnie nationale de Matieres colorantes
et de Produits chimiques. Elle réussit a construire une usine a Villiers-Saint-Paul pour la
fabrication de I'indigo, qui débuta la fabrication en juillet 1919. En outre, la Compagnie
francaise des Produits chimiques et Matiéres colorantes a Saint-Clair-du-Rhone et la Société
des Produits chimiques et colorants frangais, a Villeneuve-Saint-Georges, purent aussi étre

fondées durant la guerre. Cette derniere usine fut absorbée par la Compagnie de Matiéres

colorantes et de Produits chimiques en 1919.

La situation italienne est différente. Avant la guerre, la fabrication des colorants était
limitée « a quelques dérivés sulfurés, verts et noirs »2’7. Ces dérivés étaient produits par
Ghisotti (Turin) et Bianchi (Rho). En 1916, les usines de Rho changerent de nom pour s’appeler

Société Italica colori artificiali et qui produisait alors des colorants azoiques. A Milan, on

273 GRANDMOUGIN, E. Op. cit., p. 518.

274 |pjd., p. 519.

275 1bid.

276 |es colorants étant produits en majeure partie par I’Allemagne, la guerre met ainsi fin aux échanges
commerciaux en matiére de colorants.

277 Société industrielle de I'Est. Bulletin de la Société industrielle de I'Est. Nancy : Berger-Levrault et Cie, avril 1925,
p. 31.
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trouvait I'Industria Nazionale colori di anilina. Elle produisait en 1913 1200 tonnes de colorants
divers. Enfin, la société de colorants la plus importante aprés la guerre était la Fabbriche
italiane di materie coloranti, créée en 1921, a Cesano-Maderno, dirigée par un dénommé

Bonelli.

L'Allemagne, qui possédait presque le monopole de l'industrie, avait deux grands
groupes qui se démarquaient, celle des « trois B » (Badische-Bayer-Agfa) et celle de Cassella-
Hoechst-Kalle, qui plus tard formérent I'l.G. (Interessen-Gemeinschaft). Il est intéressant de
noter que durant la guerre l'industrie du colorant connait une crise, provoquant une
« disette » : les colorants se font plus rares, et leur prix, trop élevé, empéche I'exploitation.
Ainsi, les couleurs d’aniline affichent des prix vingt fois supérieurs aux prix d’avant-guerre. Ce
qui expliquerait ainsi la diminution du nombre de colorants notés dans les inventaires de la

Société Pathé a partir de 1916.

En effet, les inventaires Pathé retracent de maniére tres précise I'histoire de la
coloration dans la société. Ainsi, pour la premiére fois, le 29 février 1901, apparaissent dans
le livre n°11 les matiéres premieres destinées a I'atelier de Vincennes : du rouge, du bleu, du
jaune, et du Prussiate rouge de potasse, soit quatre couleurs. Mais on trouve également des
produits destinés a leur mélange comme de I'acétate d’amyle, de |'acide acétique, du sulfite
de potasse ou encore du sulfite de soude. Des rouleaux de papier a émulsion positive et des

278

films vierges?’® viennent compléter cette liste de matiéres premieres, et tout laisse a penser

gu’il s’agissait de matériel supplémentaire, de base, pour la coloration des copies.

Chez Mélies, les premieres bandes en couleurs sont annoncées dans des catalogues en
1900 : la Danse du feu (1899), la Crémation (1899), la Pyramide de Triboulet (1899). Mélies
n’utilisait a priori pas plus de six couleurs différentes : I'orange, le bleu-vert, le carmin, le

magenta, le jaune :

Les colorants de base utilisés devaient étre en nombre limité, probablement pas plus de
guatre. La valeur des teintes variait avec la concentration du colorant et les nuances pouvaient

&tre modulées par les différentes tonalités de gris sur lesquelles le coloris était appliqué?”®.

278 Inventaire n°1, livre n°11, « Matiéres premiéres », Fondation Jéréme-Seydoux Pathé, p. 501. Voir piéce
justificative n°1.
279 MALTHETE, Jacques. Méliés : images et illusions, p. 72.
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42. Le Raid Paris-Monte-Carlo en automobile (Méliés, Star Film, 1905)28°,

Cette image issue de la version numérisée de la restauration du Raid Paris-Monte-Carlo en
automobile donne a voir une voiture rouge. On peut aisément distinguer les « bavures » du
colorant carmin qui y a été appliqué. Ces « bavures » qui dépassent de I'objet colorié sont
typiques du coloriage au pinceau. C'est en cela que I'on peut le reconnaitre et le différencier

du procédé au pochoir.

Mélies semble utiliser deux couleurs de plus que les ateliers Pathé en ce début de
siecle. Toutefois, il faut rappeler que Pathé faisait appel a des coloristes extérieurs, comme
Madame Thuillier, qui coloriait également pour Méliés, ou Segundo de Chomdn, en Espagne.
En effet, en 1905, I'atelier de Vincennes rend compte de « films noirs, films coloriés usine et
films coloriés Thuillier »%8L, Les films de la coloriste sont toutefois inférieurs en nombre (1075
meétres de films coloriés), contre 3395 metres pour les usines Pathé, mais a cette date les

ateliers de Vincennes étaient déja en service, ce qui pourrait expliquer ce chiffre?®2. Les

280 Collection : Cinémathéque francaise, version restaurée numérisée.

281 |nventaire n°2, livres n°16, 17, 18 et 19, « Atelier Vincennes », 28 février 1905, p. 39. Archives Fondation
Jérdme-Seydoux Pathé. Voir piéce justificative n°2.

282 Toutefois ces chiffres sont donnés & un certain moment de la production et de la rédaction de I'inventaire, ils
ne peuvent donc pas refléter le bilan sur une année, ou mois par mois.
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différentes couleurs utilisées sur les bandes Pathé pouvaient donc varier d’une copie a I'autre,

d’un coloriste a 'autre.

En 1905, les ateliers de Vincennes font état de nouvelles matiéres premieres utilisées :
le rouge, le bleu, le vert, le jaune, le Prussiate, le jaune de fleurs, le jaune d’or, I'éosine, la
Safraniline, le bleu turquoise, et le rose carthane. Ces types de colorant servaient
certainement, d’une part, a la peinture a la main ou au pochoir, et, d’autre part, au teintage
des pellicules, dont la production commence avec l'installation des ateliers de coloris a
Vincennes. Mais c’est surtout a partir des années 1910 que les colorants deviennent plus
nombreux et reflétent ainsi la mise en place du service de virage, a Joinville-le-Pont, et le
développement du service de teintage. Ainsi, I'inventaire n°4 du 29 février 1912 précise que

les produits chimiques employés sont :

I’éosine A3F, le bleu de Lyon, le Pomerau, le bleu méthyléne, I'écarlate palatin, le violet, le
saumon, le violet Monthézin, le vert pur, le bleu, le bleu 0, le bleu turquoise, les oranges

divers?®3,

Ce qui nous conforte dans I'idée que ces colorants pouvaient étre utilisés pour les teintages

ou virages est la mention d’autres produits chimiques servant a la préparation des bains

284

comme le ferricyanure de potassium?®, qui était utilisé pour les virages?®>. En 1913, on trouve

encore plus de colorants et dont la particularité est plus détaillée :

éosine, bleu de Lyon, ponceau, bleu de méthylene, écarlate palatin, crocéine, violet 5BO a 3%,
saumon, violet Monthézin, vert pur 3 %, acide citrique, bleu JK et O 3 %, bleu turquoise
concentré, orange L., violet acide 3/3 a 3 %, bleu, vert Victoria a 3 %, rouge brillant 3%, éosine

cristallisée pure, orange cristallisée, bitume de Judée a 3%2%.
L’année suivante, I'inventaire est sensiblement similaire :

éosine, bleu de lyon, ponceau 2 et 4, bleu méthyléne ordinaire et pur 3%, écarlate palatin et

crocéine 3% et 5%, violet, vert pur, bleu 0 et turquoise, orangé 3%, bleu 5 %, vert victoria,

283 |nventaire n°4, « Atelier Vincennes », 29 février 1912, p. 69-70. Archives Fondation Jér6me-Seydoux Pathé.
Voir piéce justificative n°3.

284 |pjd. Voir piéce justificative n°3.

285 \/oir partie Il, chapitre 1, 3.

285 |nventaire n°4, « Cinéma : produits chimiques », 28 février 1913, p. 187. Archives Fondation Jérdme-Seydoux
Pathé. Voir piece justificative n°4.
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safranoline, safranine, jaune métaline, rouge brillant, éosine cristallisée pure, orangé

cristallisé, bleu J9J, violet acide, rouge a 5%%’.

Cependant, avec la guerre, la dépendance en matiére de colorants vis-a-vis de I’Allemagne se
fait sentir. Les importations chutent, ramenant les inventaires de I'année 1916 a cinq
colorants : bleu turquoise, violet 5 BO, ponceau, vert B, écarlate, jaune, rose pur?88, et ceux de

I’année 1918 a trois colorants : bleu turquoise, jaune, vert pur 8092%°,

Au début du XX© siecle, les couleurs d’aniline peuvent s’acheter chez les « marchands

de couleur » 2°;

- Bugniot, au 10 rue de Sévigné (représentant de Dahl et Compagnie)

- Dervin, au 13, rue des Vinaigriers

- Fromental, 44 rue Amelot (représentant de I'usine de Saint-Fons)

- Guymar, au 14, rue de I'Hétel de ville (représentant de Kalle et Compagnie, de Biedrich,
Allemagne)

- Noel Fils, au 45, rue de Belleville,

- Poulenc Fréres, au 92, rue Vieille-du-Temple

- Société anonyme des Matieres colorantes, au 105, rue Lafayette (dont I'usine était a Saint-
Denis)

- Société chimique des Usines du Rhone, au 14, rue des Pyramides

Hors de Paris on peut trouver Picard de Saint-Fons, dont I'agent a Paris se trouve au 44, rue
Amelot. On trouve également des marchands de couleurs pour positifs photographiques tels
qgue Emile Baptiste au 18, rue Choron qui vante des « couleurs tres transparentes pour la
coloration des photographies », Bourgeois ainé, rue Croix des Petits Champs, ou encore Louis

Encosse qui propose des :

nouvelles couleurs réunissant les conditions de solidité nécessaires pour que la lumiere

électrique ou oxhydrique ne puisse en changer les tons. Les qualités extra-transparentes en

287 |pjd., 28 février 1914, p. 297-298. Voir piéce justificative n°5.

288 |nventaire n°5, «Joinville : cinéma : produits chimiques », 29 février 1916, p. 56-57. Archives Fondation
Jérome-Seydoux Pathé. Voir piece justificative n°6.

289 |pjd., 28 février 1918, p. 338. Voir piéce justificative n°7.

290 Annuaire du commerce et de l'industrie photographiques. Paris : Charles Mendel, 1902, p. 121-122.
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rendent I'emploi facile a toute personne, sans avoir besoin d’aucune notion de dessin ni de

peinture?!,

Quant aux ateliers, ils sont peut-étre plus difficiles a situer mais Laurent Mannoni nous

renseigne sur ceux qui étaient connus a Paris :

- Segundo de Chomon et sa femme

- Mademoiselle Claire, spécialisée en 1897 dans les « coloris pour films de
cinématographe », rue de Vaugirard

- Albert Marro Formelio, boulevard Sébastopol, qui propose en 1903 « gratuitement une
pellicule de 20 metres comme échantillon, afin de faire apprécier son genre de travail
artistique »

- Les sceurs Rouillon, rue de la Sainte-Chapelle

- Madame Verdier, 2 rue Guisarde

- Madame Vallouy, rue de la Villette, spécialisée dans les « grandes scénes et féeries »

- Laveuve Thuillier, rue de Varennes???

L'annuaire de Charles Mendel, qui, a son lancement en 1858 s’appelle « Annuaire du
Commerce et de I'Industrie Photographique » témoigne de I'expansion du cinématographe et
de I'importance qu’on lui accorde. Ainsi, dans le numéro de 1911, le titre a changé, il se
nomme désormais « Annuaire du commerce et de lindustrie photographiques et
cinématographiques pour la France et I'étranger ». En 1911%°3 sont détaillés les ateliers de

coloriages pour films a Paris, mais sans adresse?%* :

- Bergdoll (R.)

- Clément

- Lepagnol

- Photo stéréo

- Union cinématographique de France

- Prévost (Lucien), « machines a colorier »

21 Annuaire du commerce et de l'industrie photographiques. Op. cit., p. 122.

292 Dossier de restauration sur Les aventures de Robinson Crusoé (Méliés, 1902). Collection Cinémathéque
francaise, p. 3.

293 On ne sait pas quand commence I'annuaire propre au cinéma car les numéros entre 1902 et 1911 sont
mangquants a la Bibliothéque nationale de France (recherche effectuée a partir du site http://www.sudoc.abes.fr,
derniére consultation le 05/08/2019).

294 Annuaire du commerce et de l'industrie photographiques et cinématographiques pour la France et I’étranger,
deuxieme partie : « cinéma : annuaire de la Projection Fixe et Animée ». Paris : Charles Mendel, 1911, p. 19.
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On trouve également Chaumont (Mme G.) a Houilles, ainsi que d’autres ateliers de coloriages
au Danemark, aux Etats-Unis et en Grande-Bretagne. Les coloristes sont toutefois énoncés

dans une autre colonne?®>:

- Bergdoll (R.), « procédé spécial pour la mise en couleur de Films, a grand tirage »
- Chastel (H.)

- Cleuziou (Mlle da)

- Hamard (Mme)

- lachenal (J.)

- Lepagnol (Marie)

- Merz (Charles)

- Serre (A))

- Prévost (Lucien), « machines a colorier »

On remarque pourtant que certains coloristes se retrouvent également dans la colonne du
« coloriage de films ». lls pouvaient ainsi afficher une double publicité, en tant que société, et
en tant que particulier. A I'extérieur, on trouve toujours Mme G. Chaumont a Houilles.
S’agirait-il d’une personne proche de Segundo de Chomdn ? En France, celui-ci s’était fait
renommer, entres autres noms, Chaumont. Les autres coloristes se trouvent en Allemagne,
Etats-Unis et Grande-Bretagne. On remarquera qu’il n’est pas fait mention de la veuve
Thuillier, qui travaillait pour Pathé. Quant aux couleurs pour colorier les films, elles se
trouvent, selon I'annuaire de 1911, a Paris chez Bourgeois et Noél Montezin, et chez Maurice

Pouill a Constantine.

En établissant une carte des « marchands de couleurs » et de ateliers de coloration,
on se rend ainsi compte qu’on pouvait les trouver regroupés essentiellement au centre de
Paris. En effet, le centre de Paris était un lieu stratégique pour les affaires car c’est la que se
cOtoyaient les différents magasins et artisans. On remarque ainsi en quoi Paris, et plus
largement la France, est, au début du XXe siecle encore aux premiers pas de la coloration des
films. Avec la guerre, elle comprend vite qu’une solution d’urgence est a adopter pour éviter

d’étre dépendante de I'Allemagne, alors leader sur le marché des colorants. Il faut non

29 Ibid.
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seulement s’affranchir des autres pays en matiére d’'importations mais aussi faire des progres

sur le plan économique afin de produire plus et plus vite des films en couleurs.

43. Ateliers de coloriage sur Paris?®

2. Le pochoir ou la guerre des brevets.

2% plan de Paris dans les années 1900 édité par I'éditeur Guilmin. En rouge les ateliers de coloration, en noir les
« marchands de couleurs ». Les points rouges et noirs sont de différente taille car I'échelle du plan et les
informations que nous avons a disposition ne permettent pas de marquer précisément le lieu oU ils se trouvaient.
http://www.paris1900.fr/plans-de-paris (derniére consultation le 24/05/2018).
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Afin d’éclaircir des sujets plus techniques, il est nécessaire de revenir a des
fondamentaux physiques du film. Celui-ci est constitué de « deux cbtés » : le premier le
support, en cellulose, et le deuxieme, I'’émulsion, constitué de gélatine et de bromure

d’argent??’,

L'objectif forme une image sur le film vierge. Les grains d’argent effleurés par la lumiere
subissent une transformation (image latente) qui se manifeste au développement: le
révélateur convertit les cristaux d’halogénure d’argent exposés en un corps noir et opaque,
I'argent métallique. La permanence de I'image ainsi révélée est assurée par son immersion
dans un bain fixateur (thiosulfate de sodium) qui dissout les grains d’argent non touchés par la
lumiéere, puis par un lavage abondant. On obtient de cette fagon une image aux valeurs
inversés : les parties claires sont traduites par des noirs, les parties sombres par des
transparences : c’est le négatif. Pour obtenir une image positive (dont les valeurs retrouvent
celles du sujet), on procéde au tirage. Un film vierge positif, placé en contact avec le négatif,
est exposé a travers lui a une lumiére uniforme. Le positif est ensuite développé selon le mode

habituel.?%®

On distinguera donc le positif, copie que I'on peut utiliser en projection, et qui sert aussi a tirer

d’autres copies, du négatif, qui ne peut pas étre visionné tel quel.

Aprés la peinture sur film viennent tres vite les pochoirs, éléments facilitant le
coloriage des bobines, qui s’inspirent de la carte postale ou de la carte a jouer. Pathé utilisa
tout d’abord le pochoir « manuel » avant la machine de Florimond, qui commence a
mécaniser le coloriage, et dont le brevet a été déposé le 22 octobre 1906 et additionné le 14

janvier 1907%%°. Le premier mentionne un dispositif composé de trois parties :

Le premier dispositif consiste a faire cheminer la bande découpée ou pochoir,
directement au-dessus et en contact avec le film a colorier, ces deux éléments, film et pochoir,
se déplacant ensemble et exactement, en raison de leurs perforations communes, et

correspondantes, latérales ou autres.

297 « Coupe d’un film ». PINEL, Vincent. Techniques du cinéma. Que Sais-Je, numéro 1873. Paris : Presses
universitaires de France, 2017, 10¢ édition. Voir piéce justificative n°8.

298 PINEL, Vincent. Techniques du cinéma. Que Sais-Je, numéro 1873. Paris : Presses universitaires de France,
2017, 10e édition.

299 Brevet n° 380.889, « Machine pour colorier mécaniquement les films (images cinématographiques) »,
Compagnie Générale de Phonographes, Cinématographes & Appareils de Précision résidant en France (Seine),
demandé le 22 octobre 1906. Archives Fondation Jérome-Seydoux Pathé. Voir piéce justificative n°9.
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Le deuxieme dispositif est une alimentation particuliere de la couleur, cette
alimentation se produisant d’une fagon intermittente de fagcon a pouvoir colorier
successivement un certain nombre d’images, avant de redonner de la couleur. Cette

alimentation peut également étre continue.

Le troisieme dispositif est représenté par une combinaison de pinceaux, mus
mécaniquement, et qui ont pour mission, celui de dessus de prendre de la couleur, de se
dégorger d’un excédent possible sur celui de dessous, tout en égalisant la couleur prise, puis,
suivant un mouvement de rotation continue ou alternatif, de répartir la couleur en usage, sur

le film de projection, a travers le découpage du film-pochoir.3%

Cette machine, dite « a pinceau baladeur », « reproduit exactement le mouvement accompli

par les mains gauche et droite de I'ouvriere, y compris le repérage des images, pochoir et

copie. »

301

L'ouvriere actionne le mécanisme au moyen d’'une came excentrique qui fait avancer le
pinceau sur la pellicule couverte de son pochoir. Elle détermine la cadence et la machine se
supplée a sa main. Le découpage des pochoirs, quant a lui, s’effectue manuellement. Les
étapes s’organisent dans des <ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>