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L,histoine de l'oni prise de vues

Les æuvnes projetées
On ignore trop souvent ce que l'histoire de l'art doit à l'écran. La rupture

épistémologique que les projections, Êxes et animées, générèrent au sein de la

discipline est mésestimée. Elles renouvelèrent pourtant les modes de reproduc-

tion artistique, et reconfigurèrent en tous points le regard sur l'æuvre d'art. Cet

article liminaire se propose d'interroger les origines du film sur I'att, bien avant

que l'épithète et le genre ne se constituent, avant même que ne soient produits

ce que l'on considère généralement comme les précurseurs de ce type de films, à

l'insrar de la version ( muette o du film de Sacha Guitry Ceux dr cltez nousl ort

du cycle Schffindz Hàndc de Hans Cûrlis, qui dès 1922 s'attache à filmer en gros

plan les mains d'artistes pendant la création d'une æuvre2. Lexistence de films

sur l'art sera interrogée ici avant même la Première Guerre mondiale, au moment

de l'émergence du cinéma - qui s'intitulait alors n cinématographe ,. Celui-ci
voit le jour dans la catégorie des appareils de projection, alors même que les

développements de la lanterne magique et son introduction dans la scénographie

de l'enseignement sont en train de bouleverser l'histoire de I'art. Or le cinéma va

prolonger ces bouleversements.

. 1 - Voir plus loin la contribution d'Alain BoIrr,er et combien ce Êhn n'a jmais été < muet >.

. 2 - Cette série de films sur l'art allcmmds qui court de 1922 à 1929, puis reprend de 1950 à

1970, a donné lieu à plus dc 40 réalisations, dont 32 sont signées Hans Cùrlis (voir le recens€ment

exhaustif sur http://de.ofdb.de [Online Filmdatenburk]). Dals notre filmographie, nous navons

pu détailler tous les films et donc les sujets qui composent cette série, consacrée notamment à

lnvis Corinth (1922), Georges Grosz(1924), Ono Dix (1926), Kandinsky (1926), Max Pechstcin

(1927),Mopp (1928), Renee Sintenis (1954), Hans Uhlmmn (1961) et Hmnah Hitch (1968).

Hans Cûrlis a par ailleurs accompagné cette production ûlmique de deu ouvrages : CÛnus H.,

Schafenfu Hiindz: die Maler (vol. 1) I Scha.[Jèndz Hiinde: die BiHhauer (vol. II), Berlin, Berlin

'Werkkunst-Institut fiir Kulturfors chutg, 1926- 1927.
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38 Volentine Robert

Avant I'avènement des vues projetées, les historiens d'art pouvaient faire le choix,

soit de ne pas illustrer leur .orr, .r se donnant pour but de préparer les étudiants

à la.ont.Àphtion future d'æuvres in situ3,soit d'utiliser des dessins et schémas4,

de faire p"r.., d"rm les rangs des petites reproductions gravées et moulées5, voire,

"o--.i 
l'académie, d'enseigner directement à côté des æuvres (fig. 1). Cette

dernière solution engageait to.rt d. même une distorsion, puisque parmi les pièces

présentées d.-.,rr"it ine majorité de copies6, ainsi qu'une restriction, puisqu'il

iallait se limiter aux collections locales, enfin un décalage entre la réception du

commentaire magistral et I'observation des æuvres, puisque, hormis pour les

quelques privilégiZs des premiers rangs, les étudiants devaient attendre la fin du

"o.ropou... 
pr."ipit.r nèrs les dessins, moulages ou toiles et accéder à une connais-

,"r.. rrir,r.ll. à.r r,r;..t. Tout change avec la projection de plaques photographiques,

qui s'institutionnalise sur.tout autour de 1890 avec I'accueil scolaire et universitaire

i'"pp"reil, tels que le sciopticons et la vogue des conftrences illustréese lfrg. 2]'

. 3 - Voir la regrets et conseils de visits formules par Joshua Reynolds dans les cours qu'il donne

à la Royal Actdi-y à la fin du naII" siècle, cités par NsLsoN R' S'' o The Slide çcture' or the

11lork of Art "Hisiory'' in the Age of Mechanical Reproduction ", Critical Inquiry (Chiago)'

vol.26, n" 3,printemps 2000, p.223. No,ot, que certains professeurs perpétueront ce modèle et

,efure.ort d'uiiliser les prcjections fixa, à l'instar de Charles Eliot Norton, premier occupant d'une

chaire d,histoire de I'art à Harvard (entre 1875 et 1898), qui considère qu'un cours doit venir en

amont de toute mntemplation, à titre de préparation perceptive et intellectuelle (Fnmrec Wi M.'

u Early uses of Photography in the History of Art ,, Art Journal [New York], vol. 39, n' 2, hiver

1979-1980,p. 119), ou surtout de Carl Justi, qui postule que les images mécaniques mrrompent

l,ceil et, par leur soi-dismt 6délité, trahissent ls originaux bien plus que la estampa, où le graveur

réfléchifà sa transposition et peut reûayeiller certains trais ou tonalités afin que la reproduction

conserve mieux l'effet visuel de I'original (Fewcnrr T., n Visual Facts and the Nineteenth-century

Art lrcture o, Art History [Oxford]' vol. 6, n' 4, décembre 1983' p' 454)'

. 4 -John Ruskin est sûrement l'historien de l'art le plus célèbre pour son utilisation de supports

,i.u.l, "u*t les projections lumineuses, préparant, pouf ses cours à l'Edinburgh Philosophical

Institution, d,l.no-brablo illustrations, schémæ, esquisses, dessins gânts qu'il 6xait au mur,

dévoilait à mesure, etc. (Fewcerr T', art. cit., p. 451-453)'

. 5 - Nrrsou R. S., art. cit., p' 423.

. 6 - Même au sein des académies rofes, fondées pourtant sur le principe d'une cohabitation

entre salles de cours et galeries d'exposition, la plupart des leçons ont pour support des repro-

ductions, ainsi qu en témoigne I'illustration I qui montre en 1830 la salle de cours de la Royal

Academy tapissée de coPies.

. / - Fawcer-r T. , art, cit., p, 449,

. g - la mise sur le marché, dans les annés 1870, d'appareils tels que le Sciopticon Marcy permet-

tra aux enseignants d'histoire de I'art - Allan Marquand à Princeton dès 1882, James Hoppin à

Yale dès 188! environ - de s'approprier le procédé' Ilusage s'impose âYant tout en Allemagre'

oir I'histoire de l'rt est une discipline établie et où la projection lumineuse trouYera des défen-

seurs acharnés chez des prof.rr.trs tels que Herman Grimm ou avant lui Bruno Meyer' Voir

notamment DILLy H., " iichtbildp.ojektion: Prothae der Kunstbetrachtung o' lz Belov I' (dir')'

Kunstuissenschaji und Kunsnermitthtng, Giessen, Anabas' 1975' p' 153-172'
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l. - George Schafi, Confërence dt Sir Richard Vestmacott sur la sculpture dispensée à la Royal

Acadtmy ofArts (Somerset House), 1830.

Lithographie, Guildhall Library.

2. - [s. n.], Conference ilhutrée sur la Basilique St-Pierre, dessin paru dans le catalogue de la

T. H. McAllister Company, NewYork, Manufacturing Opticians, décembre 1897.

. 9 - Marqué par le nouyeau concept de < l'enseignement par l'aspect r, le contexte intellectuel et

éduatif de l'époque uouve dans la onférence illustrée son mode d'enseignement par excellence,

tant en France qu'outre-Atlantique. Voir SprNosn R. P, < \flindow to the American Past: lantern

Slides æ Historic Evidence r, lz Ronnnts H. E. (dir.), Art Historl through the Camera's Lens,

Amsterdam, Gordon and Breach, 1995, p. 133-149.
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La projection lumineuse donne toute sa place à l'aspect visuel du sujet, rendu 
accessible simultanément à l'orateur et au public, dans un rapport direct et impres
sionnant. Elle permet une focalisation complète sur l'objet artistique puisque la 
prise de vue photographique l'isole de son contexte et que la projection, non 
seulement agrandit les œuvres, mais en fait la seule source lumineuse de la salle 
plongée dans la pénombre 10

• Ce dispositif a permis aux professeurs de préciser 
nettement leur discours dans le sens d'une analyse visuelle détaillée des œuvres, 
et il n'est aucunement abusif de postuler, comme Roland Recht, que la lanterne 
magique a ouvert la voie au commentaire formaliste : 

« Dans le cours de type ancien, seule l'évocation du contenu des œuvres 
pouvait susciter chez l'auditeur, ignorant de leur forme, une certaine 
connaissance. En d'autres termes, l'œuvre comme objet de discours demeu
rait totalement tributaire du langage et de son pouvoir d'évocation [ ... ]. 
Avec les projections lumineuses, les caractéristiques formelles de l'œuvre 
d'art peuvent devenir le véritable contenu du discours et il est alors néces
saire de leur consacrer un vocabulaire, c'est-à-dire des concepts 11

• 
»

Ce basculement de la médiation purement verbale à la médiation visuelle 
des œuvres aurait donc entièrement reconfiguré le discours des historiens d'art, 
nécessité un nouveau vocabulaire et une nouvelle approche, de type analytique. 
Ce bouleversement tient d'abord au fait que les reproductions présentées sont 
photographiques. Certes, cela n'implique pas une fidélité totale aux œuvres origi
nales, au contraire : la sensibilité du négatif pouvait transfigurer la toile 12

, le noir
blanc inverser les tonalités 13 

••• Recherches et controverses battaient leur plein 14. 

Par ailleurs, jusqu'à la fin du XIXe siècle, nombre d'épreuves n'étaient pas même 
faites à partir des tableaux originaux: on photographiait les gravures (accessibles, 
maniables et contrastées) 15• La reproductibilité n'était donc ni univoque ni aisée.

• 10 - I:arc de carbone électrique était extrêmement populaire chez les professeurs pour ce 
type de projections, car son intensité lumineuse permettait à la fois de conserver la pénombre 
nécessaire au bon visionnement des plaques et d'en voir assez pour prendre des notes. Voir
LmGHTON H. B., • The Lantern Slide and Art History •• History of Photography, vol. 8, n° 2, 
avril-juin 1984, p. 109. 
• 11 - RECHT R., • Du style aux catégories optiques•• in WASCHEK M. (dir.), Relire Wiilfflin, Paris, 
Musée du Louvre/École nationale supérieure des beaux-arts, 1995, p. 48. 
• 12 - HAMBER A., • The Use of Photography by Nineteenth-Century Art Historians », in

ROBERTS H. E. (dir.), Art History through the Cameras Lens, op. cite, p. 108-109. 
• 13 - ROBERTS H. E., « Bernard Berenson on Isochromatic Film•• ibid., p. 123-126. 
• 14- Pour des bilans techniques contemporains, voir BERENSON B.,• Isochromatic Photography 
and Venetian Pictures », Nation, vol. 57, n° 1480, novembre 1893, p. 346-347 et RAWKINS R. R., 
• Diapositives artistiques pour projection•, Bulletin de l'association belge de photographie, vol. 27, 
n° 7, 1900, p. 47-53. Pour une synthèse théorique, voir fRmTAG W. M., art. cit., p. 117-123. 
• 15- HAMnERA, art. cit., p. 97. 
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Globalement, toutefois, la prise de vue photographique garantissait un accès 
nettement plus direct à l'œuvre et à la« patte» stylistique de l'artiste, instaurant 
un nouveau mode d'examen et d'attribution des œuvres: la méthode comparative. 
Les plaques photographiques s'utilisaient en séries 16, de sorte que chaque historien
de l'art pouvait constituer sa propre« collection» en faisant fi de toute contrainte 

de localisation réelle. Soudain, on pouvait réunir des œuvres éparpillées aux quatre 

coins du monde, et projeter successivement l'ensemble des toiles d'un artiste ou 

d'une« école», et voir se dessiner des similitudes et des écarts formels de manière 

évidente, juste par comparaison. Cela ouvrait des horizons inexplorés, comme en 

atteste l'historien de l'art Bernard Berenson en 1893 : 

« Aujourd'hui, nous attendons d'un historien de l'art[ ... ] la comparaison 
patiente d'une œuvre donnée avec toutes les autres du même artiste[ ... ]. Il 
n'est aucunement difficile de voir au moins les neuf dixièmes d'une œuvre 
d'un grand artiste, dans une succession si rapide que la mémoire sera assez 
fraîche pour se la rappeler et donner au critique la possibilité de déterminer 
la place et la valeur de chaque pièce. [ ... ] Une telle comparaison atteint 
presque l'acuité d'une science exacte 17• »

Le travail de connoisseurship se voit donc révolutionné par l'avènement de cette 
méthode - voire de cette « science » - comparative. Et dans les termes utilisés, 
la « succession si rapide » des projections qui font persister la mémoire quasi 
rétinienne des images, l'idée du défilement cinématographique se fait jour. 

Le regard séquencé 

En outre, les séries de vues peuvent proposer plusieurs photographies de la 
même œuvre, prise sous des angles différents. [historien de l'art Herman Grimm, 
qui fut à l'origine de l'institutionnalisation des projections lumineuses dans les 
chaires d'histoire de l'art allemandes, ne se contentait jamais d'un seul point de 
vue. Dans son cours sur le David de Michel-Ange, par exemple, il proposait un 
enchaînement de plaques montrant la sculpture dans ses divers emplacements 
historiques 18, « transportant» le regard des étudiants à travers le temps et l'espace 
pour mettre au jour une sorte d'histoire de l'exposition et de la perception de 
l'œuvre d'art. Il faisait culminer cette généalogie du regard en explorant ce qui 
pour lui constituait la principale « révolution » des projections lumineuses, à 

• 16 - SPINDER R. 1�. art. cit., p. 143. 

• 17- BmœNSON B . .Jouma/(14 octobre 1893), cité par FREITAG W. M., art. cit., p. 119 (je traduis). 

• 18 - GRIMM H., « Die Umgestaltung der Universitatsvorlesungen über neuere Kunstgeschichte 

durci, die Anwendung des Skioptikons », Beitriige zur deutschen Ctdturgeschichte, Berlin, Wilhelm 

Hertz, 1897, p. 283-284. 
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savoir leur capacité d'agrandir et de faire considérer avec âttention les détails des

æuvresle. Aux vues en;ied du David succédaient ainsi des ( gros plâns o de son

visage : de face d'abori, puis de protl2o. Cette diffraction n'est pas exception-

.r.[J, 1., éditeurs d. pl"q,re. de projection offraient parfois plusieurs vues d'une

même æuvre2i. Le catalog,r. trrtolt.tti de 1912, intitulé L'Histoire de l'art par les

projections lumineuses, rnolar. qu'on ne se limite pas toujours à une seule plaque

a. **. par tableau. Botticelli, p"r.*.-p1., verra sa Natiaité reproduite deux fois,

en entier et en < détailzz n, au même titre que ses diverses Vierge à I'Enfant dont on

i.rd I isoler les anges23, enfin son Printentps est < découpé ) comme à la loupe, en

a..i, .fi.ftA ciblésia. Ces recadrag., ,'"c...rt,tent avec la sculpture. Le catalogue

peut proposer plusieurs clichés de la même statue, en précisant le point de vue

,o.r, Èqrr.t elle est appréhendée. n De face o, n de profil '' n de trois.quarts )' ( de

do, o, o à gauche n,-o-à droite ), (( au centre ,25 : la séquence des plaques donne

I'impressio"n d'une véritable rotation autour des æuvres' Enfin avec I'architecture'

cett; décomposition visuelle s'exprime à plein, puisqu on Propose un véritable

balayage photographique des -ott,ttt"t, un même ouvrage pouvant donner lieu

i fiirri?"r, p"gË, à. hrte de clichés. Les plaques présentent les constructions du

fragment au panoralna, du détail d',r.r. f.ire à I'ensemble monumental d'une ville'

L.J"ngl.s dË .,ru. sonr rhématisés dans un lexique précis : o vue générale n, o vue

d. f".."o, o vue prise de... o, ( panofama o26. Cette intelligence de la prise de vue

se cristallise avec un -on,rrn..rL tel None-Dame de Paris, pour lequel le catalogue

p.e.ir. la date même des photographies et spécialise encore sa terminologie (o prise

en p.rsp.ctirre >' ( vue intérieure >, ( vue d'ensemble o27)'

Ainsi, une conscience nouvelle du regard sur les æuvres, et dt regard en

mouuementsur les æuvres, émerge dans ce contexte des projections lumineuses'

Elle prend une rournure théoriqù explicite sous la plume d'historiens de I'art tels

. 19 - Ibid., p.30r.

. 20 - Ibid., p.284.

.21 -cetæ'pratiquese vérifiedèslecatalogueprécurseurde MnvenB., Gbsphotogrammefir

den kunrtwirr"nubifllchm [Jntenicht, Karlsruhe in Baden' Selbswerlag des Herausgebers' 1883'

. 22 - MorreNr A .', L'Hisnire dz I'art par bs prujeXions lumineuses, Pris, Radiguet Er Massiot, 1912'

plaqua no 50635 Qa natiuité à.e Noffe Seigm),52066 (La natiuité de Notre-seigneur [futail)'
i zi, niA., n" 51457 (La Vietge auec I'Eifant ,ou'onné" par des ange)' 52172 (Les anges' detail

d.u prêcédzntt n" 51457), 52173(Lo Vlng, it I'Enfant et six ange), 12174 (Des anges' parrie droite

du tableau Précédent).
.24 - Ibid., n" 50149 (Le Printemps),51474 (Groupe dzs noh Grâces' futail du hhtenps)' 51475

(Figure du I'rintemps),51608 (Groupe fu Printenps fdztail)' ,
. îS _ ttia., n" Aiz&, 41244, û695, 41926, 41927 , r6r0s, 38209, 38208, 37925, 5453r,

54532,54533.
. 26 - Ibid., n' 33914,33915,22894,33885' 33886'

. 27 - Ibid, n" 31692,3t697, 15154,27t38' 31698'

I
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que Bernard Berenson28, ou surtout Heinrich \ùV'ôlflin, historien de I'art qui' en

plus d'instituer une véritable méthodologie de la projection des æuvres (parallèle,

inu.rsé., etc.ze), théorise la manière de photographier les sculptures. S'il postule

que les clichés des statues classiques doivent se prendre sous un seul point de vue

fcelui, privilégié, que le sculpteur a prédéfini), certaines æuvres comme le San

Giouannino du musée de Berlin demandent selon lui à être restituées sous des

angles multiples (fig. 3) :

n Le Giovannino est une statue à laquelle on fait du tort si on la place sans

veiller à ce qu'elle puisse être tournée [...], il faut en faire plusieurs clichés

pour lui rendre justice. Elle demande à être vue de difiërents côtés. [...] Le

spectateut à la faveur d'une douce contrainte, est conduit autour d'elle et

se laisse volontiers séduire, car le chemin lui est désigné par ces stations

évidentes de la beauté. J'en reproduis trois vues3o, sans prétendre qu'on ne

puisse pas en tirer darrantage3l. ,

3. - [Heinrich Sfôlffiin ?] Photographies du San Giottannino du musée de Berlin
parues en illustration de son essai n Comment photographier les sculptures o en 1896.

. 28 - BBnnNsoll 8., * Isochromatic Photography and Venetian Pictures ,, art. cit., p. 346-347,

.29 -Yoir Kenlnorrra D., o Developing the Picture: \(ôlffiint Performance Art ,, Photograplrl

and Cubure (Orford), vol. 3, n" 2, juillet 2010 , p.207-215.
. 30 - Soulignons I'ambiguTté de cette dernière phrase qui parait impliquer que Wôlffiin lui-même

a pris ces clichés, alors même que ni lui ni Berenson ne semblent avoir jamais pratiqué la prise

de vue photographique. D'autres historiens de I'art tels que Jacob Burckhardt, Bruno Meyer ou

John Ruskin en étaient adeptes dès les annés 1840, et ont même supervisé des ampagnes photo-

graphiques dans les musées ou sur des sites archéologiques (Hevnrn 4., art. cit., p. I 10-l l3)'
préfigurant d'un siècle la æsociations enffe historiens de I'art et cinéastes décrits par Ar-nrne F.,

n Pierre Francastel : un historien de l'art à la FIFA o, dans le prsent volume.
. 3l - \(l'ôlrrur.r H., < Comment photographier les sculptures (I : 1896) , (trad. Mncent Barras),

r'z MasoN R. M. et PINBI H. (dir.), Plgmalion photographe : La sculpture deuant k caméra,

1844-19i6, Gen&e, cabinet da Esampes du musée d'Art et d'Histoire, 1985, p' 129.
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Le panoramique trouve un véritable ( acte de naissance n dans ce descriptifdu

frlm A Composite Pictare of the Principal Buildings in Washington D'C' (Edison,

Même s,il parle de u stations D, \rôlmin aimerait restituer la continuité du

mouvement du reg"rd du spectateur, qui devrait ( tourner ' o doucement ) autour

à. h ,.,rlpt,r... S'il ,r. p".1. jamais directement de cinéma dans ses écrits' ce texte

écrit en i896, ,oit I'année même oir le cinématographe se diffuse en Europe,

semble bien appeler à une mise en mouvement des vues' Et les tlms obéiront'

Lo cqmérq qrchitecturole

Un an plus tard, dans sa correspondance' 
'W'ôlffiin juge qu il est o absolu-

ment futile d,essayer de comprend.à l'"r, monumental sur la base de photogra-

phies32 >.1-a cinématographie,-par contre, semble toute désignée. Dès_les premières

vues Lumière ,l^ c méra".p."tt les monuments des difËrentes villes du globe'

p".r"* a"", un véritable souci artistique. ces premiers.films sur I'art architectu-

,"1 prér.rrt.rrt soit une série d'édifices (sous des intitulés comme Excursion aux

châteaux dz la Loire, Visite aux ruines d'e Pompéi, Paris et ses rnonurnents33)' soit les

difftrentes facettes d'une même structure telle que le Palais de Fontainebleau' dont

un film pathé de l9I2 fait voir d'abord la silhouette globale, puis successivement

I^ f^ç"d.principale, la chapelle, les galeries,.la chambre à coucher et la salle du

trô.ràra. L. n dé.oupag. u .* dorr".oiç,r sur le modèle sériel des plaques projetées

en cours d'histoire àe I'art, à cette nuance près que le cinéma n reco^lle u les vues,

.f p.,r, restituer l'espace dans sa continuitè. Leiujet architectural fut de fait un

lieu d'expérimentation privilégié du mouvement de caméra'

nCesvues[surlesmonumentsde.W.ashington]ontétéprisesenutili.
,*ntl.ttouu.lattachementpanoramiquecirculairequiarécemmentété
ajoutéànoscaméras,etnoussommesdonccapablesdeprésenterdesvues
p,i,",d.difftrentsendroitsenunseulÊlmsansrompfelacontinuitéde
lavue,lesbâtimentsfaisantcommepasserlentementdevantlesyeuxdu
sPectattur3S' o

. 32 - \ùrôr.rrr.rN H. [< lettre du 23 mat 1397 ,] et Gexrnen J' @ir')' Jahob Burckharh und

irrrrrlrWirtfurr: Biefiechsel and andere Dohumente ihrer Begegnung 1882'1597' BâIe' Schwabe'

1948,p.122. ,-:_ -:
.33_ttualités pathé des années 1gl2-1g13, cataloguées dans la série n scènes de plein aiD

(So.r.q* H., Catabgne Pathê. Des annêes 1896 à 1914' Bures-sur-Yvette' H' Bousquet' t' IV

1995, p. 560-56t' 590' 694).

. 34 - Ibid., P. 542.

. li _ é",a"gr. Edison cité dans SeveDe E. (dir.),Tbc American Filn Instinu catalog ofmotion

pir*o, p-airra in the Ihnited States' Film Beginnings' 1893-1910' Metuchen' AFl/Scarecrow

Pras, 1995, P' 212 (je traduis)'
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1901), dont le titre même évoque ce paradigme des vues fixes didactiques mises en

continuité. Le mouvement de caméra totatif a donc connu ses premiers développe-

ments expressément pour pouvoir saisir l'ampleur et la logique de I'art monumen-

tal. Or, ces ( vues panoramiques > connaissent un tel succès qu elles se multiplient

et forment un véritable ( genfe, du premier cinéma36, systématisant l'association

dt spectacle architectural et du filmique et érigeant la caméra en outil indispen-

sable de la connaissance architecturale. Ces vertus du film à faire n visiter , en

un temps record u un lieu historique, une forteresse ou une ville ancienne ,, tout

en permettant une compréhension pleine et détaillée du u vocabulaire u archi-

rectural est officialisée en 1920, dans un râppoft qui en appelle à I'utilisation du

cinématographe dans les classes3T.

Le déroulement sculptunol
Les premiers films qui documentent des sculptures consistent essentiellement

en des vues d'âctualités immortalisant des u inaugurations et dévoilements de

sratues r, très en vogue à l'époque38. Ces évènements dramatisent la spectacula-

risation de l'æuvre par un déroulement social (discours de personnalités, dévoi-

lement, admiration de la foule) qui permet souvent de faire l'économie de toute

dynamisation formelle : on privilégie des cadrages larges, représentânt la cérémonie

plutôt que la sculpture. Parfois, notamment au moment où le drap tombe, la

camérafilme les æuvfes en plans rapprochés, mais les gros plans visant à détailler

formellement la statue sont quâsi inexistants.

Néanmoins, à de rares reprises (et pas avant les années 1910), certains opéra-

teurs choisissent de documenter la création d'æuvres sculptées, non pas au jour

. 36 - Firtre 1896 ct 1907, rien que che Edison, plus d'une cetrtaiue de 6lms sont diffusés sous

lc titre de u wes parormiques r, tandis que Pathé propose, dès son ataloguc cle 1902, unc séric

intituléc < vues paroramiquc circulaires >. Lcs principes de tournagc de ces vucs ct leur terlniuo-

logie chez Gaumont (qui use uotamtnent tlu tetme n panorama o) sont abordés pu Dlrululll hi,

u Gaumont et la naissmce du cinérna d'enseignetneut (1909-1914) t,, h Gtu J. 4., l-e.cNv M.,

M.r.nrr M. ct PINT.L V (dir.), Les Wngt premières antées du cinénaJiançarï, Paris, Presses de la

Sorbonne Nouvellc, 1995, pp. 67-75.
. 37 - Umsou A. (dir.), llnpport ghÉral de la conmision extlapdrlcneiltaile chargée d'étudier les

noyens de généraliser I'application du cinématograplte dans les dffirentes branches dr I'enseignenent,

Paris, Imprimerie nationale, 1920, p.31.
. 3U - Si ces dévoilcmcnts de starues sonr un ilcontournable dcs vues d'actualités qui se

développeirt <lès lcs années 1910 (comme Za Ga:zette anhnée de Pathé, lYanaich Bioscope Chronicle,

16 Gdannnt rtctualités ct Willianson's Anirnated Netus), on en trouve déjà plusieurs occurrences

filmées bien en ârnont, autour de 1900 : Llnueiling tbe Stunte oJ'Genernl U.S. Grant (Sigmund

Lubin [prod.], lt]')9), Lord Roberts rnueils Stane of (lteen Viuoria (Crcil Hcpworth lprod.l' 1899),

Statue dz Marq (Charles Pathé lprod.l, 1900), Lhtueiling tlte Rochanbeau Stalue (James H White

fprod.], 1902), etc.
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officieletmondaindeleurexposition'mâisaumomentdeleurachèvement'dans
l,intimité de l,atelier a".*çr."t parfois même en présence.de ce dernier qui

fait mine de donner Ia dernilre m"in à son æuvre' l'e journal Gaumont donne

ainsi à voir en l9I2 le'"''tpttt" Denys Puech donner d'ultimes retouches à sa

statue d'Edouard' Vil,ttt tgta la sculptrice Laure Coutan-Montorgueil finaliser

son monum , t l, nAg iPP' i""oo' oule maire de Rennes visiter l'atelier de Jean

Boucher et y examine. lJ-"q.r.*. et la statue de Victor Hugo' Le marbre à peine

terminéestprésentéparl,artistedansunmouvementderotation,etlacamérale
détaille en plans ,"pp-.hé' (frg'4)'ouvrant des horizons cinématographiques à

l,idéal wôlffiini.n. C., no;*iË voies se défricheront durant l'entre-deux-guerres'

donnant un tour rerotrl-*r .inématographique à la ligne_wôlflinienne ; en r92l,

les programmes d,'o éducation du st"J 
"'ti'tique 

de I enfant o prôneront explici-

tement l,usage des projections animées, q,ri pàr-.tt.nt de ( tourner autour de la

Statueetdel'objetd,",to,deodécouvrirprogressivementlesdifftrentsaspectsd,un
monument r, d. fil*tt tt pl""' d'* t""InblJn et en o détails ' les o chefs-d'æuvre de

l'architecture, a. U ""t!"it*'L' "t" 
du reliepe o' Mais la peinture en est exclue'

4. - Statue de Victû Hugo par Jean Boucher (Gaumont Actualités' I913), caPtures d'écran'

5a. - Exposition de l'art paysan rwse (Gaumont Actualités, lgll)'

lb. - ExPosition au Salon d'automne (G aumo nt Ac tua li tés, 19 | 2)
cubiste

David au Petit Palais
5c. -Le Président de la République inaugure I'exPosition

(Gaumont Actualités, 19 1 3), crptures d'écran'

. l! - Eugène

beatx-arts) sur

Belville cité dans Rroron L' (àir'), Rapport au nom de la 4' com.mission (Enseignement-

"r" 
î' àr)à) r""tpi t à rÉm l"'' P 

^r;' 
Imprimerie municipale' 1921' p' 7 6'
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ent-

Le défilement des toiles
Les tableaux, cadrés d'avance, créés pour n'être vus que d'un seul point, unique

er immobile, sont alors considérés comme un pur sujet de plaques photogra-

r.rhiques et non de Êlm. On conseille même de u transformer , les vues animées

i'".,rur., picturales en vues fixes, au moment de la projection, grâce à des disposi-

tifs hybrides qui rendent possible I'arrêt sur image : u I'on peut à son gré et autant

de fois qu'on veut, dans le déroulement d'un film, arrêter la projection et laisser

sur l'écran tel ou tel tableau, portrait, paysageal o. Est-ce à dire que la peinture

devra attendre les films sur l'art des années 1940 pour être cinématographiée ? Ne

sera-ce qu'avec la décomposition stfucturelle des toiles propres à la méthodologie

formaliste que le recadrage et le mouvement de caméra trouveront grâce aux yeux

des historiens de I'art ? Non. Dès le tournant 1900, on use du cinématographe pour

filmer des tableaux, en particulier pour restituef des accrochages d'expositions,

que ce soit dans les vues d'actualités immortalisant des vernissages [fig. 5 a-c], ou
jar6 l.r o documents , d'n opérateurs sagaces ) restituant la visite de o galeries de

tableaux historiques > et des n grands musées d'art ,41.

La seconde moitié du xrx" siècle voit de âit émerger (notamment via les collec-

tions de plaques de projection lvoir supra)) une conscience nouvelle des modali-

rés et enjeux de I'exposition. On commence à déplorer le désordre des salons

et galeries, où les ceuvres s'amoncellent les unes sur les autres (fig. 6). Daumier

brocarde les absurdités de ces dispositifs d'exposition et le fourvoiement du

regard qu'elles impliquent, soit que les spectateurs, aussi entassés que les toiles,

s'empêchent de voir quoi que ce soit (frg.7), soit qu ils s'approchent à outrance des

fragments de peinture accessibles et perdent tout sens de la composition. Certains

caricarurisres comme Charles Harrison mêlent l'ingéniosité à l'ironie pour propo-

ser des u alternatives >, Çui ne sont pâs sans intérêt cinématographique. Il suggère

par exemple de fixer les tableaux sur des grandes roues qui feraient défiler les

toiles devant les spectateurs immobiles, un tableau u chassant , I'autre suivant un

principe similaire au défilement d'une pellicule cinématographique géante (fig' 8).

Et le dessinateur de Punch va même jusqu'à proposef aux < visiteurs pressés u le

visionnement de toute [a collection de la Royal Academy en < cinq minutes >, via

le Mutoscope (fig. 9) !

. 40 u Lc cinérna Solus ', annonce publicitaire parue dms le bullctin mensuel Le Rt1oz, vol. 8,

n" 12, décembre 1913, p.21,2.
. 4 i , AnNrr A., les Projections luntineuses et la chÉrnatographie dppliqtÉes à I'enseigmnnt : rapport

présenté au III' Corryrès hrtenmtional de l'éducation popu/ttlra llruxellcs, Imprirnerie du l'rogrès,

1910, p.31.
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6. - Vue intérieure de la galerie d'art d A. T. Stewart à New York, 1887,

publié dans Hesrrrr F. (dir.), Saloni, gallerie, rnusei e loro inflaenm sullo suiluppo dzll'arte

dzi secoli xrx e xx, Bologne, CIHA/CLUEB, 1981, p' 88.

?ûBLIC lU SÀ{.ON

7. -Honoré Daumier, n Devant les tableaux de Meissonnier ", 
Le Public du Salon, n" 3, 1852

Lithographie, Fine Ans Museum, San Francisco.
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THE AGË OF lHE WHEEL,
ô fircohlcr For E Rôr{r, AttrDRxr.

8. - Charles Harrison, n The Age of the rVheel:

A Suggestion for the Royal Academy r, paru dans

Punch, or the London Chariuari du 16 mai 1906.

æ€#-l ,k''ûq:-=

Suoorsrrox FoE TE! L^,
A Uuro&De ol tùo Pictm. for the uæ oi

riaiton in a liuy. tho loyal dosdony ( dono "
in five minuts.

9. - Charles Harrison, n Suggestion for
the R. A. ,, paru dans Pznch, or the Londtn
Chariuari du l0 mai 1899.

tiidée de convertir une collection de tableaux en une suite de plans filmiques

est donc ambiante dans ce tournant du siècle, même si elle ne se concrétisera

réellement qu à l'époque formaliste, en particulier âvec Roberto Longhi, qui dans

ses cours d'histoire de I'art enchaînait des centaines de vues fixes42, suivant une

méthode que son élève, futur artiste et cinéaste Pier Paolo Pasolini, qualifiait
de cinématographique : o Le cinéma oPérait, même sous la forme d'une simple

projection de photographiesa3. o La succession frénétique des plaques créait de

fait une impression de continuité entre les peintures assimilées à des u plans o,

mettant au jour entre eux des effets dialectiques de ruptures, d'oppositions,

. 42 -lon sait pr exemple qu'en 1934, à l'université de Bologne, il utilisait plus de 600 diapo-

sitives pour son enseignement sur la peinture du Quattroænto. Cf. ScnEr'lrl P., < Crrpaccio de

lnnghi et Barbaro o, y'z Cnrvrur,rts DessIor-I,ls Y. (dir,), Le Film sur I'art et ses frontiàres, Aix-en-

Provence, université de Provence, 1998, p.63.
. 43 - Pesor-rrqr P P., n Sur Roberto I-onghi (18 janvier 1974) , (vad. Hervé Joubert-laurencin),
Énits str h peinture, Paris, Éditions Carrê, 1997, p. 80.
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de transformations, et même de champ-contrechamp typiques d'un montage

filmiqueaa. Pasolini se prenait d'ailleurs à imaginer sur l'écran la projection passer

du fixe à I'animé :

n Supposons que ces diapositives représentent, par un détail, [...] une
"forme" de Cimabue, ou d[e] Giotto, ou de Stefano de Florence, et, en

dernier, disons, une "forme" du Caravage. Faisons en sorte que la projection

s'accélère. Et voilà, voilà devant nos yeux que défile l'Éuolution desforrnes,

comme un merveilleux ûlm critique 45. o

Aux yeux de Pasolini, les projections de Longhi permettaient donc de rendre

concrètement visible l'évolution des formes - de faire, en quelque sorte, uoir
l'histoire de l'art. Et pour le cinéaste en devenir, cette matérialisation de u I'histoire

des formes o se devait de culminer dans le rythme continu et régulier d'une projec-

tion animée, transformant le cours d'histoire de I'art en flm sur I'art. Or, ce væu

se concrétisera après la Seconde Guerre mondiale puisqu au-delà de I'impact que

son enseignement a eu sur la démarche cinématographique de Pasolinia6, Roberto

Longhi s'est bel et bien fait réalisateur de films sur I'art, conçus comme un enchaî-

nement, par mznta.ge, de plans fixes sur les æuvres, défilant comme des diapositives

au rythme du commentaire de ce n maître o de I'histoire de I'art formalisteaT.

Les æuvres réonimées
Le cinéma a pourtant joué, dès ses premières années, un rôle effectif dans la

diffusion de la peinture, ou plus précisément la popularisation de la connaissance

iconographique (qui, à l'époque, est la base même du projet didactique de I'histoire
de I'art, essentiellement conçue comme une sous-discipline de I'histoire). Car la
reproduction cinématographique des grands tableaux s'est opérée par imitationbien
plus que par ca?lation, en reconstituantle sujet peint plutôt qu'en documentant le
canevas pictural. À ..tt. époque où la o reproduction > est envisagée comme un

. 44 - Ibid., p. 80-81.

. 45 - Ibid., p. 84-85.

. 46 - Rappelons que Pæolini aime à composer ses plans en référence aux peintures que lui a fait

découwir Longhi, son quationnement sur le tableau vivant se cristallisant dans La Ricoxa,Yoir
par exemple Penelr C,, < De Giotto à C-aravage : la troisième dimension picturale dans quelques

films de Pasolini >, www.pasolini.net,2005; Rosenr V,, < la pose au cinéma : film et tablau en

corps-à-corps ,, Figures de l'art, n' 23, printemps 2013, p, 73-89 ;Yvnr X., La Ricotta, Pier Paob

Pasolini, Lyon, Néas, 201 1.

. 47 -I:frlm consewé Carpaccio (Roberto lnnghi et Umberto Barbaro, 1948) traraille pécisément

avant tout la quation du point de vue : la caméra 6lme des photographies des æuvres prises sur les

indiations de longhi, tandis que le corâisteur, Umberto Barbaro, venait de traduire en italien

le texte de Wôlffiin < Comment photographier les sculptures o (cf. ScruuIlt P,, att, cit,, p,64),

1
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( art ) et conçue suivant un parâdigme de < traduction48 o, les opérateurs qui veulent

diffuser une composition ne se contentent pas de filmer la toile; ils la remettent en

scène. Un nombre impressionnant de films reconstituent ainsi, entre 1895 et 1915,

des compositions artistiques célèbres sous la forme de tableaux uiuants, ori les figures

deviennént des figurants, où le tableau se mue en plan, en mouvement (fig. 10-11)4e.

On ne se contente pas d'un déplacement de regard: la o peinture > même est animée.

10. - Vie et Passion du Christ, Ferdinand Zecca, 7902,
photogramme, collection de la Cinémathèque suisse.

. 48 - Voir VoIll,or 8., o De la traduction en gravute et sculpture d'édirion, ou l'art (délicat) de

la reproduction >, Histoire dz I'art, n'69, décembre 2011, p.67'75.
. 49 - Sur les tabbatx uiuants frlmigues en général, voir Ronenr V., o Le tableau vivant ou I'ori-

gine de l'"art" cinématographique ,, la Revos J. (dir.), Paris, INFIA/Mare Et Martin, 2014,

p. 260-281; sur le cas particulier de la reconsritution picturale illustrée ici, voir Ronnnr V., < Doré

et le cinéma >, r'z KlaNn P. (dir.), Gustaae Doni (1832-1883). L'imaginaire au poutoir (at. exp.),

Paris, musée d'Orsay / Flammarion, 20 I 4, p' 287 -29 5.
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11. - Gustave Dotê, Noces de Cana,paru dans La Sainte Biblz' t' 2' Tours' Mame' I 866.

Le cinéma tel qu il émerge autour de 1900' dans le prolongement direct des

projections lumineuses, est àonc avânt tout utilisé pour dy,naruiser le rapport du

;;:;;;. aux arts plastiques. Et si l'æuvre (ou I'ensemble d'æuvres) n'est pas

sumsamment étendue pol. ,urciter un mouvement de camêra, on va jusqu'à

animer la compositio.r, "fi.t 
d'inscrire à tout prix l'image dans une logique de

u déroulement n propre à la perception filmique' Ce principe se trouve thématisé'

à d'innombrables reprises, d".r, 1., vues fictionnelles de cette époque, qui érigent

en poncif la mise .r, s.èn. de peintures qui s'animent et sortent de leur cadre,
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de sculprures qui.prennent vie et sautent de leur socle, comme pour rejoindre

lnâ.rt'r"rrenr I'irnage filmique er son mouvemenr (fig. 13)50. Les projections

ir". "àrriuées 
ol'rt donc même tenté d'( enchanter > et d',, animer u les æuvres.

M",, .'.r, lc reg-rrru/ sur I'rtrt qu'elles ont, définitivement, mouueme,té.

les

du

PAS

uà
de

lse,

,ent
lre,

12. Le Portrait mystérieux, Gcorges Méliès, 1899,

photographie de plateau.

. 50 - Si la production dc Méliès fait figure dc parangon pour ce typc de films, les exemplcs sont

irrrrombrables,voirnotâmm€ntNE oL.,TbeIlauntedGdllery.PaiUing,PhotographyFihnc. 1900,

Lontlrcs, Yale Univcrsity Press, 2007.
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Le film sur l'art
Entre histoire de l'art et documentaire de création

Cet ouvrage dresse un état international des recherches menées sul ce < genre ' cinématographique jusqu'ici

peu étudié, hylride mais prolifique, au croisement de I'histoire de loart et du cinéma documentaire : le film sur loart.

Montrer l'artiste au travail, présenter la biographie doun artiste disparu, sa vie intérieure, son æuvre, entrer

dans la logique de celle-ci pour en déplier la thématique ou les narrations quoelle contient, analyser sa construction

formelle, aborder une période ou suivre des évolutions stylistiques : ce sont autant de démarches qui peuvent unir,

selon des modalités diverses, un cinéaste et un artiste ou un cinéaste et un historien de I'art (Diehl, Schmidt, Cassou'

Huyghe, Sweeney,..) - quand lohistorien de I'art ne se fait pas tout simplement cinéaste (Haesaerts, Ragghianti). C'est

qné, a" Warburg à Panofsky, de Focillon à Elie Faure et à Malraux, de Longhi à Francastel et Damisch, nombreux

sont les historiens de I'art qui se sont préoccupés de ce que Ie cinéma pouvait âpporter à leur discipline' tant au plan

de la simple documentation que du modèle de perception qu'il engage par le découpage - les détails, les changements

d'échelles -, le montage, la mise en mouvement et la projection Par transpalence.

Quel bilan tirer de cette riche histoire du film sur Inart devenue quelque peu opaque (où sont ces films? comment

les voir?) et que comprendr.e de I'histoire de ces productions qui, d'abord rattachées au documentaire, voire au cinéma

pédagogique, ont ensuite trouvé une autonomie au sein du genre < film sur I'art '? Quels liens furent noués entre

irirto.iÀ. a" I'art, critiques d'art et réalisateurs? Quel apport à lohistoire de I'art cette production représente't elle?

Comment lnhistoire de I'art et ses applications dans différents médias circulent-elles dans ces films, et quel effet cet

intérêt pour I'art a-t-il pu produire en letour sur le cinéma < comme art plastique '? Enfin, quelle est la situation

présente de ce type d'approche? Ces questions sont ici collectivement posées, débattues' développées.

François AIBIRA est professeur d'histoire et esthétique du cinéma à I'université de Lausanne, directeur de recherche

au Fonds national de la recherche scientifique, membre de loAssociation française de recherche sur I'histoire du

cinéma et secrétaire de rédaction de 1895 reuue d'histoire du cinénr'u

Laurent Ln FonusrtnR est professeur en études cinématographiques à I'université Rennes 2, où il dirige le laboratoire

de recherche en cinéma de l'équipe . A.r'ts : pratiques et poétiques '. Il est membre du conseil d'administtation de

loAssociation française de recherche sur I'histoire du cinéma et secrétaire doédition de IB95 reuue il'lûstoire du cinéma'

Valentine RonnRT est chargée de cours en histoire et esthétique du cinéma à louniversité de Lausanne' chercheuse invitée

au GRAFICS de I'université de Montréal, doctorante FNS. Spécialiste de la relation peinturecinéma, elle a contribué à

de nombrenx ouvr.ages, revues et expositions en montrant comrnent les films . réalisent , des tableautc uiuants,

#o*
En couverture : Van der I(euken filmant et touchant une toile de Lucebert

(photographie de tournage de Lucebert, tenps et ad'ieux,1994).
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