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VALENTINE ROBERT

TABLEAU

Le modele « tableau »

Le cadre. Comment mieux cadrer cette étude postulant quel'image fil-
mique s’est définie & I'aune d'un modéle « tableau » qu'en considérant
les immenses cadres dorés qui habillaient les premiéres images ani-
mées ? Car bien que le phénomene fiit majoritairement resté inapercu
dans l'historiographie, les films des premiers temps étaient souvent
projetés encadrés, dans une modélisation picturale du cinéma qui se
concrétise jusqu’al'illusionnisme, a I'instar du Vitascope promouvant
les productions Edison sous forme de tableaux géants!. L’encadre-
ment pictural de I'écran s'impose aussi bien 8 New York? et a Ber-
lin® qu’en France, comme en témoigne I'affiche des projections Potel
qui traversent I'Hexagone des 1898 | 277|. Forger, clouer, biseauter un
«cadre de tableau aux larges moulures » pour « faire comme si I'écran
était encadré et accroché au mur*» sont des consignes usuelles des
manuels de projection.

Les premiéres salles de cinéma consolident le trompe-I'ceil :
I'Omnia Pathé qui ouvre a Paris en 1906 |245| au méme titre que 1'Ur-
banora House a Londres en 19088 inscrivent I'encadrement de I'écran
dans leur programme architectural méme. Avec les revendications de
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légitimité culturelle du cinéma et la généralisation des salles pré
tigieuses autour de 1910, le cadre pictural et I'aura artistique qu
semble matérialiser autour de I'image filmique sont salués. Le Cent
Cinéma de Roubaix éblouira ainsi les spectateurs, notamment par $9
«encadrement de I'écran» dont on allégue le « goit absolument
tingués ». Le cadre de tableau (qui s'impose en modeéle speCtﬁculal :
et visuel général, rehaussant aussi bien les scénes de théatre que i€
projections de tous ordres) | 289 | participe donc a la reconnaissant
de la valeur artistique du cinéma - on usera d’ailleurs jusqu'd la
de I'ére du muet de la locution « cadre d’artiste » (artist frame) PO
désigner ce type de bordure d’écran’.

Le nom. La modélisation picturale des images cinématogra?h'ql; k
se manifeste aussi au niveau terminologique, puisque le preH}'er v ot
qu'on donne au film est « tableau»: « C’est une vogue; depuis tant™
trois mois, c'est a qui ira voir les tableaux animés du cinématograb 1
[...] Quand on se trouve en face de ces tableaux en mouverrl"«_"t’,on e
demande s'il n'y a pas hallucination. [...] Chaque tableau anime




au moins une minute. [...] Il faudrait citer tous ces petits tableaux de
genre [...]. Tout cela vit, marche, court. Voila de vrais portraits vivants®. »

Cette citation de 1896 condense de maniere exemplaire le
champ lexical pictural présent dans les premiers discours sur le
cinéma, et atteste du regne du terme « tableau » bien avant celui de
«film ». Le méme phénomeéne d'une « premiére appellation essentiel-

» 1 Raff et Gammon, Edison’s Greatest Marvel: The Vitascope, c. 1896, affiche, coll. Library of
Congress. 2 Catalogue of New Films EM. Prescott (New York), 1899, frontispice. 3 Catalogue
Oskar Messter (Berlin), 1898, p.18. 4 David S. Hulfish, Cyclopedia of Motion-Picture Work, Chi-
cago, American Technical Society, 1914 [1911], vol. 2, p. 186. 5 Luke McKernan, « Colourful
Stories no. 10: Happy Centenary! », thebioscope.net, 1°f mai 2008, <https://thebioscope.
net/2008/05/01/colourful-stories-no-10-happy-centenary>, illustration1. 6 «Inauguration
du Central Cinéma », Journal de Roubaix, repris dans Le Rayon (Roubaix), 25 novembre 1910,
p-146. 7 F.H.Richardson, Handbook of Projection, New York, Chalmers, 1927, vol. 1, p. 250-252.
8 Henri de Parville, « Inventions et découvertes. Le Cinématographe », Annales politiques et
littéraires, 26 avril 1896, Paris, p. 269-270. 9 Nancy Mowll Mathews, « Introduction », dans Id.
et Charles Musser, Moving Pictures: American Art and Early Film (1880-1910), Manchester,
Hudson Hills Press/ Williamstown (Mass.), Williams College Museum of Art, 2005, p. 2.
10 Douglas Harper (dir.), Online Etymology Dictionary (2001-2005), <www.etymonline.com/
index.php?term=picture>. 11 Jules Huret, « Spectacles et concerts », Le Figaro, Paris, 23 mai
1897, p. 4. 12 Frédéric Dillaye, Les Nouveautés photographiques, 3¢ complément annuel a
La Théorie, la Pratique et | Art en photographie, Paris, Librairie illustrée, 1895, p. 158. 13 Karine
Martinez, « Lavue animée dans le discours journalistique (1896-1908) », dans Frangois Albera,
Marta Braun et André Gaudreault (dir.), Arrét sur image, fragmentation du temps/ Stop Motion,
F ion of Time, | Payot, 2002, p. 309-320.

‘5

lement picturale® » s’observe en anglais avec le mot (moving) picture,
dont la charge étymologique « pictur-ale » (du latin pictura, « pein-
ture ») est bien tangible a la fin du x1x® siécle!?. Cette désignation
du film par le nom de « tableau » existe aussi en russe, avec le terme
kartina, ou en allemand avec Bild. En francais, ce champ lexical appa-
rait dés les projections Lumiére, dont on dit qu'elles font défiler des
« tableaux animés » comme un véritable « musée vivant! », et méme
dés la découverte des films Edison qui ne se projettent pourtant ni
sur une toile ni sur les murs: «en introduisant dans une fente une
piece de cing cents, on voit aussitot se développer toutes les phases
d'un tableau animé!2 ».

Le mot « tableau » tout court se banalise d’emblée pour désigner
ces premiers films alors faits d'un seul plan. Il est concurrencé par de
nombreux autres termes, comme «vue », « scéne », « photographie
animée » ou déja «film'*». Mais avec I'avénement des films en plu-
sieurs plans, I'usage se standardise : « tableau » vient désigner chacune
des prises de vues. On parle systématiquement de films «en 3, 5, 10...

285 « Luc-Olivier Merson, Le Repos pendant la fuite en Egypte, 1880
Huile sur toile, 77x133cm | Nice, musée des Beaux-Arts Jules-Chéret

286 fig. - Louis Feuillade, La Nativité, Gaumont, 1910
Collection Gaumont-Pathé Archives
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tableaux ». Les coupes s’alignent le plus souvent sur les changements

de décors, et rejoignent les usages du théatre ou I'on subdivisait éga-
lement les piéces en «tableaux». Or, sur scéne aussi, cette termino-
logie est le signe d’une « obsession picturaliste!» qui régne en maitre

dans I'imaginaire du spectacle et des représentations. Quelle que soit
la vogue du mot, son caractere littéral sera ponctuellement appuyé,
notamment a I’heure des revendications delégitimation artistique du

cinéma. On clame ainsi que « certains tableaux » des 7rois Péchés du

Diable (Pathé, 1908) sont «de véritables Roybet'® ». Et 'emblématique

Assassinat du duc de Guise (Film d’Art, 1908) est vanté comme une série

de «tableaux d’histoire'¢ » — briguant par ce complément le nom et le

prestige de la hiérarchie des genres picturaux.

287 « Alexandre Promio, /I. La Fuite en Egypte,
vue Lumiére n® 934,1897 | Collection de I'Institut Lumiére

288 - Ferdinand Zecca, Lucien Nonguet, Vie et Passion
du Christ, Pathé, 1907 | Lausanne, Cinémathéque suisse

289 - Georges Redon, « Au Chat-noir. Une représentation :
Hero et Léandre», L'lllustration, 20 janvier 1894 | Paris, Bibliotheque
du musée d'Orsay

Le concept. Le mot « tableau » est sinodal qu'il a été récupegrg Parlp;
toriographie. Soulignant la pertinence de la terminologie de I'épo, IS~
et le besoin d'y étre fidele, André Gaudreault considere que I ql?e
théorique «le plus décisif » des recherches sur le cinéma des prem(%e;s
temps tient dans la découverte de cette conception du plap COmms
«un tableau autonome et autosuffisant'? ». No€l Burch récupere lue'
aussi le terme historique pour I'ériger en concept théorique: il prol.
pose la notion de «tableau primitif» pour caractériser ceg plans qui
composent I'espace plus qu'ils ne le décomposent et qui entre ey
se juxtaposent sans s’interpénétrer, contrairement aux plans narra-
tivement «linéarisés» qui vont s’institutionnaliser'®. Tom Gunnip
quant a lui établit la notion anglaise de tableau-style ou « esthétique
“tableau’®» qui s'imposera chez les historiens du cinéma pour qualifier
les principes formels généraux de ces premiers films. La dénomina.
tion historique de « tableau» devient donc un véritable concept théo-
rique??, synthétisé par Richard Abel danslaformule d’une « esthétique
“tableau” de plans-séquences autonomes?! ».

La copie. Les premiers films n’ont pas seulement modelé leur cadre,
leur nom, leur conception sur les tableaux: ils les ont directement
copiés, reconstituant et réanimant leurs compositions sous forme de
tableaux vivants. Mes recherches démontrent que le phénomeéne est
systématique et traverse tous les types de mise en scéne filmique, dy
genre comique a la chanson illustrée??. Les compositions dénudées y
tiennent une place privilégiée, car comment mieux défier la censure
qu’en incarnant d’innocents nus artistiques ? Le Constat d'adultére de
Garnier inspire ainsi 'un des premiers films érotiques Pathé, qui res-
pecte chaque détail pictural de mobilier et de (dés)habillage! Contre
toute attente, les films christiques se révelent tout aussi sulfureux
que ces compositions dévétues: 'incarnation des figures sacrées par
des acteurs alors dits de mauvaise vie devient moins blasphématoire
dés lors que les «tableaux » filmiques prennent l'allure de véritables
peintures.

Les films historiques des premiers temps systématisent I'imita-
tion picturale, mais moins a titre de référence esthétique que de « docu-
ment». Pour rejouer la mort de Marat par exemple, les films Lumiére ou
Pathé [180| ne proposent pas de tableaux vivants de la toile de David
(comme le font aujourd’hui Lady Gaga ou les citoyens confinés dans
leur salle de bains)! Les compositions prises pour modeles en 1900
font autorité non comme piéces de musée, mais dans leur caractere
documenté, détaillé et diffusé: illustrées dans les manuels d’histoire,
statufiées au musée Grévin, affichées sur les boites de chocolat. Loin
d’étre le seul a pratiquer la copie, le cinéma naissant vient rejoindre la

» 14 Rémy Campos et Aurélien Poidevin, La Scéne lyrique autour de 1900, Paris, L'CEil dor,

2011, p. 400. 15 «Spectacles et concerts», Le Mémorial de la Loire, 14 mars 1908, Saint-
Etienne, p. 2. 16 Georges Dureau, « Visions d’Art!», Ciné-Journal, n® 14,19 novembre 19.‘7&
p-1. 17 André Gaudreault, Du littéraire au filmique. Systéme du recit, Paris, Armand Colin/
Québec, Nota bene, 1999 [1988], p. 28. 18 Noél Burch, La Lucarne de l'infini. Naissance dulan:
gage cinématographique, Paris, L'Harmattan, 2007 [1991]. 19 Tom Gunning, D.W. G'"'ﬁt’] A
the Origins of American Narrative Film: The Early Years at Biograph, Urbana, University of Illinol$
Press, 1991, p. 375¢. 20 Voir mon article « La part picturale du tableau-style », dans Scott‘
Curtis, Tom Gunning, Joshua Yumibe et Philippe Gauthier (dir.), 7he Image in Ear y C‘”emzl'
Form and Material, Bloomington, Indiana University Press, 2018, p. 15-25. 21 Richard Abeh
The Ciné Goes to Town: French Cinema (1896-1914), Berkeley, University of California Pre‘S'Sv 193"
p.99. 22 Valentine Robert, L'Origine picturale du cinéma. Le tableau vivant, une esthetique 4
film des premiers temps, these de doctorat, université de Lausanne, 2016, 23 Valentin€ R(.).bd:
«Die “letzten Patronen” der ersten Historienfilme. Zur malerischen Qualitit der des_frUh:,.
Filmbildes », dans Jorg Schweinitz et Daniel Wiegand (dir.), Film Bild Kunst. Visuelle Asthe!
des vorklassischen Stummfilms, Marbourg, Schiiren, 2016, p. 117-149. 24 Alain Carou, ¢ Al';'is_
imitation. Sur une bande de la série “Le Film esthétique” et son procés », 1895, revued f
toire du cinéma, hors-série « Louis Feuillade », octobre 2000, p. 39-50. 25 Lynda Nead, 07
Haunted Gallery: Painting, Photography, Film c. 1900, New Haven, Yale University Press) met’
P-4. 26 Films Pathe fréres. Supplément, juillet 1907, Paris, p. 29-30. 27 Scénario Gau;l e,
de Tableau trop fidéle, déposé 4 la BNF en 1907 [n® 6o1, scéne II, p.1]. 28 Catalogi® 4
aolt 1904, Paris, p. 62.




chaine des reproductions qui caractérise alors la création, et dont il
devient un extraordinaire maillon. Le meilleur exemple que j’aie pu
découvrir concerne Les Derniéres Cartouches d’Alphonse de Neuville2?
1116, 120|, tandis que Le Repos en Egypte de Luc-Olivier Merson marque
le chant du cygne de cette pratique. Ce tableau a inspiré la produc-
tion cinématographique depuis les premiéres mises en scéne Lumiére
jusqu'au « Film esthétique » Gaumont, décliné chez Pathé avec un
sphinx plus ou moins actualisé |285-289|. Découvrant par hasard
le tableau vivant de sa propre toile dans le film de 1910, le peintre
s’en offusque. Il saisit Gaumont pour plagiat?4. L'évolution du statut
artistique et juridique du cinéma érigera donc ses copies en délit. Le
?inéma des années 1900 travaille les tableaux vivants dans l'insolente
Impunité d’un exercice de style intermédial, une reproduction placée
Sous le signe de la dépossession. Mais dés lors que le film atteindra
un statut culturel concurrentiel, le modéle pictural trop appliqué s’y
Verra condamné.

Le miroir. C'est aux films des premiers temps eux-mémes que nous
!alSSOns le mot dela fin, puisque, au gré d'un savoureux jeu de miroirs,
s ne cessent de se thématiser sous forme de tableaux animés. Des

titres comme 7he Magic Picture (Biograph, 1900), Animated Painting
(Edison, 1904) ou Portraits vivants (Pathé, 1907) révélent I'importance
du motif du tableau enchanté dans le cinéma émergent, ou il prend
la dimension réflexive d'une « métaphore du nouveau médium et
de son pouvoir de représentation?® ». Dans le film Peintres modernes
(Pathé, 1907), tout de trucages et de mise en abyme, les artistes d'une
«nouvelle école » promeuvent un nouveau type de tableau, présenté
dans une formule digne d'un véritable manifeste pictural de I'image
filmique: « Plus de natures mortes, mais de la nature vivante, vibrante,
animée?¢!» Gaumont aussi se prend au jeu : dans Le Tableau trop fidéle
(1907), un peintre « espiégle » crée une toile qui tout a coup, selon les
termes mémes du scénario, «s’anime et cinématographie le tableau?? ».
Et dans Peinture animée de Ferdinand Zecca (Pathé, 1903), un artiste
«met en mouvement » sa peinture « au moyen d'un artifice mécani-
que?® » qui se matérialise en manivelle. Il se fait alors « opérateur » du
tableau qui se mue en écran. L'on ne s’étonnera pas, des lors, de voir
Zecca s’autoportraiturer dans un jeu de reflets picturaux abismaux:
'opérateur se filme en peintre, quilui-méme se peint en image animée;;
la peinture se « cinématographie » et le film se picturalise; les cadres
s’englobent et se confondent; le tableau se fait miroir @
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