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Le tableau vivant ou l'image performee 

Le tableau vivant 
ou l'origine de l' <<art>> 
cinematographique 

Le tableau vivant et le cinema entretiennent des liens fondamentaux. Pour le comprendre, il 
faut remonter aux origines du spectacle filmique et decouvrir comment, historiquement, le 
tableau vivant a trouve dans le nouveau medium un lieu d'experimentation inedit, et meme 
participe a la definition d'une premiere « esthetique » cinematographique, defendue et re­
connue comme telle1

. 

Les graces de la« tableau-mania» 

A l'heure OU le cinema emerge, et tout au long de l'avenement des premiers films, regne ce 
qu'unjournaliste londonien surnomme une « tableau-mania2 »: les tableaux vivants sont 
dans tous les theatres de varietes, ils font fureur a Landres, a Paris, et incarnent outre­
Atlantique la (( derniere mode )) new-yorkaise. La seconde moitie du X!Xe siecle connait en 
effet une diffusion internationale du tableau vivant, qui se propage sous toutes les formes 
et sur toutes les scenes. En 184 7, la reconstitution vivante des Trois Graces est par exemple 
presentee a l'Apollo Rooms de New York avec force effets scenographiques3 (fig. XV.1): les 
trois figurantes posent sur un plateau tournant qui permet de montrer la« statue vivante » 

1 Cette etude s'inscrit clans le cadre d'une recherche de doctorat consacree a la relation entre le cinema des pre­
miers temps et les tableaux vivants (these en com·s sous la direction du professeur Frangois Albera). Je remercie 
Julie Ramos pour sa relecture et ses enrichissantes suggestions, ainsi qu'Helime Prigent. 

2 Athenaeum (Landres), 3 fevrier 1849, p.118 ( cite par Alison Smith, The Victorian Nude: sexuality, morality and 
art, Mancheste1/New York. Manchester University Press, 1996, p. 51). 

3 Spirit of the times (New York. NY), 25 septembre 1847, p. 368 (cite par Jack W. McCullough, Living Pictures on 
the New York Stage, Ann Arbour, UMI Research Press, 1983, p. 20). 
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XV 1 The Three Graces 
Tableau vivant presente a !'Apollo 

Rooms de New York, 1847 

Gravure de presse reproduite par 

Bernard Sobel, A Pictorial History 

of Burlesque, New York, Putnam, 

1956,p.110 
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sous tousles angles de vue, tandis qu'un decor pittoresque et un accompagnement orches­
tral viennent renforcer la dimension allegorique du groupe. L'eclairage est savamment dis­
tribue pour mieux reveler la plastique des corps, ceints d'un fin leotard de couleur chair 
attisant les convoitises des spectateurs masculins - qui n'ont pas de scrupules a utiliser 
des jumelles, meme au premier rang ... Dix ans plus tard, sur Broadway, ce meme tableau 
vivant est plus que jamais d'actualite puisque le Franklin Museum propose chaque jour 
ouvrable, en apres-midi et en soiree, la presentation d'une serie de quatorze « sculptures 
vivantes » dont les Trois Graces sont une sorte d'apotheose4. L'illustration du programme 
en temoigne, revelant aussi combien la« nouveaute » annoncee du spectacle n'est qu'un ar­
gument publicitaire puisqu'on y retrouve exactement le meme dispositif que celui presente 
dix ans plus tot dans le theatre voisin, avec la meme pose, modelee sur le meme groupe 
sculpte d'Antonio Canova (fig. XV. 2, 1813-1816, musee de l'Ermitage, Saint-Petersbourg). 
Mais le tableau vivant des Trois Graces connait d'innombrables variations. Cette meme 
annee 1858, on donne une version plus populaire et licencieuse des Trois Graces de l'autre 
cote de l'Atlantique, au Cafe du Globe de Leicester Square, dans laquelle, si l'on en croit les 
railleries de la presse de l'epoque, le referent classique n'est plus que vaguement reconnais­
sable derriere la « caricature maladroite » d'une mise en scene « pervertie5 ». Trente ans 
plus tard, l'annee meme ou les premieres images filmees se commercialisent, le motifn'a 
rien perdu de sa superbe. C'est au tres luxueux Empire Theatre, rien moins, que le tableau 
vivant des Trois Graces est rejoue, comme le clou d'une serie de living pictures quijouissent 
d'un eclairage tres elabore, combinant lumieres au gaz, lampes electriques, projecteurs co­
lores et obscurite pour reveler les corps de maniere nouvelle et saisissante, meme si la pose 
reprend tres etroitement la disposition du Cafe du Globe6

. 

Cette vogue ne s'epuise pas. En 1908, a un moment ou le cinema s'est pleinement develop­
pe et OU Melies lui-meme joue avec le motif en faisant prendre la pose des Trois Graces a 
ses model es clans le film La Photographie electrique a distance, on retrouve ce tableau vivant 
parmi bien d'autres dans le cadre d'une fete de charite donnee a !'hotel Plaza, a New York7

• 

La pose est cette fois-ci tres precisement inspiree d'une toile de Joshua Reynolds, dont l'ico­
nographie moins denudee repond a la bienseance du contexte scenique mondain et carita­
tif. On peut encore croiser la reconstitution vivante des Trois Graces clans un contexte aussi 
different que le cirque, en particulier sur la piste de !'Adam Forepaugh's Circus en 1896 ou 
l'exercice est denomme « pose plastique » et vante sur les affiches comme un point fort du 
spectacle populaire8 (fig. XV. 3). La pose canovienne qu'on y reconnait, deja a la mode sur 

4 Ibid, p. 45-48. Le spectacle court de 1856 a 1858, malgre diverses tentatives d'interruption de la part des auto-
rites. 

5 Critiques de George Augustus Sala et d'un journaliste du Peeping Tom (1859) retranscrites par Joseph 
Donohue, Fantasies of Empire. The Empire theatre of varieties and the licensing controversy of 1894, Iowa, Iowa 
University Press, 2005, p. 9-11. 

6 Ibid., p. 49-50. 

7 New York Tribune (New York, NY), 1" mars 1908, p. 7. 

8 Adam Forepaugh and Sells Brothers America's greatest shows consolidated 8 lovely ladies as living statues 
illustrating famous art (chromolithographie), Cincinnati/ New York, Strobridge Li tho, Co., v. 1896, 105 x 292 cm 
(conservee it la Library of Congress). 
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les scenes new-yorkaises en 1850, permet de« boucler la boucle » de nos exemples. Ceux-ci 
temoignent de la popularite et de la diversite de cette tableau-mania entre la fin du xix• et le 
debut du xx• siecle, durant les annees memes d'eclosion du cinema 9. 

Entre living pictures et moving pictures 

La coi:ncidence entre cette vogue des tableaux vivants et l'essor des premieres images ani­
mees se verifie d'abord dans les journaux de l'epoque, puisque c'est sur les memes pages, 
au sein des memes rubriques que sont annonces les tableaux vivants et le cinematographe 
naissant. Ainsi The Sun annonce-t-il dans la meme colonne, le 24 mai 1894, le Kinetoscope 
de Thomas Edison et les « living pictures» d'Edward Kilanyi10

, puis le 10 octobre 1897, « The 
Grand Opera Tableaux» de l'Olympia Music Hall (qui reconstituent les scenes d'opera les 
plus celebres sous forme de tableaux vivants) et les seances du Cinematograph de l'Eden 
Musee11

• La meme listed'« Amusements» repertorie, quelques mois plus tard, les « living 
pictures » de Proctor (aux « sujets classiques, heroi:ques, domestiques et humoristiques » 
recommandes « tout specialement aux femmes et aux enfants ») a cote du Biograph (procla­
me comme « l'attraction dominante du music-hall») et de l'OriginalLumier Cinematograph 
(a l'orthographe pourtant peu authentique)12

• Le Sun, qui continuera d'associer ces deux 
types d'attractions, pla9ant par exemple son annonce des tableaux vivants d'une « Modern 
Venus» entre celles du Cinematographe et du Biographe13

, participe d'une pratiquejourna­
listique generalisee qui fera, encore en 1909, figurer c6te-a-c6te les publicites du Vitagraph 
et des« Zazel's Living Pictures» clans le Washington Times14

. 

Ce survol montre combien la terminologie pour qualifier le cinema naissant est variee : 
chaque entrepreneur entend exploiter ce nouveau « filon » spectaculaire des vues animees 
en annorn;:ant sa propre variante du dispositif sous une denomination nouvelle. Cepen­
dant, lorsque la terminologie se stabilisera, le vocable retenu sera « moving pictures ». La 
parente lexicale avec les « living pictures» prouve combien les deux types de spectacles sont 
envisages suivant le meme paradigme, au point que Charles Musser considere les tableaux 
vivants comme « ayant prodigue un cadre significatif pour la reception des premiers films» 

9 On isole generalement comme periode d'essor cinematographique celle qui s'etend des premieres exhibitions 
de vues animees durant !es annees 1890 jusqu'a l'institutionnalisation, au tour de 1914, d'un cinema qui repond au 
paradigme de la« narration » - par contraste avec des productions qui, en ces annees, reposaient davantage sur un 
principe forain d'« attraction» (technologique, visuelle, spectaculaire). Andre Gaudreault, Cinema et attraction. 
Pour une nouvelle histoire du cinematographe, Paris, Cnrs, 2008. 

10 The Sun (New York, NY), 24 mai 1894, p.10. 

11 Ibid., 10 octobre 1897, p.11. 

12 Ibid., 19 decembre 1897, p. 11. 

13 Ibid., 5 septembre 1898, p. 10. 

14 The Washington Times (Washington, DC), 5 octobre 1909, p. 7. 
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XV 2 Antonio Canova 

Les Trois Graces 
1815-1817 - marbre 

173 x 97,2 x "/5 cm 

Londres, Victoria & Albert 

Museum/ Ectimbourg, 

National Galleries of Scotland 
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XV. 3 Adam Forepaugh and Sells Brothers -America's 
greatest shows consolidated - 8 lovely ladies as living 
statues illustrating famous art (chromolithographie), 

Cincinnati & New York, Strobridge Litho. Co., v.1896, 

105 x 292cm, Washington, Library of Congress 
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et« prepare les spectateurs, en particulier ceux qui frequentaient le music-hall. a regarder 
les projections cinematographiques d'une certaine fai:_;:on15 ». 
Les images filmiques ant parfois elles-memes ete qualifiees de living pictures, selon un 
echange terminologique symptomatique de ces substitutions epistemologiquesrn. Les croi­
sements lexicaux ne concernent pas uniquement la langue anglaise : en frani:_;:ais, on designe 
aussi volontiers les premiers films par le vocable de« tableaux», et meme de« tableaux vi­
vants », a l'instar de La Libre Parole illustree qui, en fevrier 1896, s'emerveille du pouvoir il­
lusionniste des « tableaux vivants » de« MM. Lumiere1

'1 ». Anatole France relate, la meme 
annee, sa decouverte du cinematographe en ces termes : « Nous entrons. Dans le fond une 
espece de lanterne magique : on baisse la lumiere et alors nous assistons a des tableaux vi­
vants extraordinaires ... 18 » 

Siles images animees et les tableaux vi van ts sont designes de maniere comparable19
, ranges 

dans les memes rubriques culturelles et consideres comme des spectacles de meme cate­
gorie, c'est d'abord parce que les premiers films sont, comme les tableaux vivants, exhibes 
dans les music-halls. Le « cinematographe », alors, ne constituait pas un spectacle auto­
nome institutionnalise ; les films, de tres courte duree, survenaient a titre de « numeros » 
au sein de programmes disparates. Comme les troupes qui realisent des tableaux vivants, 
les projectionnistes sont en « tournee », presentent leur « attraction » dans les differents 
lieux de spectacles populaires et suscitent chez le spectateur une admiration, non tant pour 
le contenu des films que pour la « performance » (technologique et perceptive) qu'ils in­
ca.rnent. Il arrive ainsi que films et tableaux vivants se c6toient au sein d'un meme theatre, 
d'une meme soiree, d'un meme programme. C'est le cas a l'Orpheum Theatre de Salt Lake 
City, en 1910, qui apparie statues vivantes et images animees20, au New Edison Theatre en 
Oregon qui ouvre ses soirees de decembre 1904 avec des « Artistic Poses» et les clot par des 
vues animees projetees a l'Edisonoscope21, ou encore au Chase's Polite Vaudeville de Was­
hington en 1904, qui confronte des films Vitagraph et des tableaux vivants « japonais22 ». 

15 Charles Musser, "A Cinema of Contemplation, A Cinema of Discernment: Spectatorship, Intertextuality and 
Attractions in the 1890s", clans Wanda Strauven (dir.), The Cinema of Attractions Reloaded, Amsterdam, Amster­
dam University Press, 2006, p 165-166. 

16 Citons ici, a titre emblematique, l'un des premiers ouvrages anglais de reference sur le cinema, publie par 
Henry V. Hopwood sous le titre Living Pictures: their history, photo-production and practical working, Landres, 
Optician & Photographic Trades Review, 1899. 

17 La Libre Parole illustree (Paris), 24 fevrier 1896. Je remercie Fran9ois Albera pour avoir porte a ma connais­
sance cette citation et la suivante. 

18 R. O' Monroy (Anatole France), L'Univers illustre (Paris), 22 fevrier 1896. 

19 Ce phenomene se verifie egalement en allemand notamment, au la locution « /ebende Bilder» s'est banalisee 
pour designer ce que Jes francophones appellent le « precinema ». 

20 The Salt Lake Tribune (Salt Lake City, UT), 14 aout 1910, p. 12. 

21 Daily Capital Journal (Salem, Or.).14 decembre 1904, p. 8. 

22 The Washington Times (Washington, DC), 18 septembre 1904, p. 3. 
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Ces associations ont aussi lieu hors du music-hall: les attractions proposees au Wichita 
Carnival et au Fall Festival de 1900 melent par exemple des Living Pictures de Sappho et des 
Moving Pictures du Wargraph23

• 

Les disgraces des tableaux vivants filmes 
L'acme de cette rencontre entre les deux dispositifs consiste dans les films de tableaux vi­
vants, les tableaux vivants filmes. On trouve de fait des captations de cet ordre des les pre­
mieres vues animees, a l'instar du film Edison de 1904 documentant les poses de la celebre 
Miss Marshall24 (fig. XV. 4). La particularite de ce tableau vivant immortalise par le film est 
d'etre plus mobile qu'immobile: les poses que Miss Marshall effectue en leotard sur un socle 
place devant un fond noir ne durent que quatre secondes en moyenne, et l'interet est porte 
tout autant aux gestes de transition entre les poses qu'aux moments de stase. On peut des 
lors se demander si c'est la captation cinematographique qui dynamise la performance ou si 
le rythme obtenu est propre au spectacle originel. 

Il faut en effet preciser que les tableaux vi van ts n'ont jamais ete purement immobiles. Tout 
l'interet de ces performances consistait au contraire a ranimer les ceuvres, a insuffier aux fi­
gures figees le mouvement de la vie. Ainsi l'enjeu meme de la pose reside-t-il dans la tension, 
le« risque » du mouvement, les fremissements qui parcourent irresistiblement les corps des 
model es reincarnes. Cette oscillation entre stase et mouvement est singulierement sensible 
lorsqu'on examine le cas de scenographies se plaisant a explorer les effets des plateaux tour­
nants, de l'eclairage, de l'accompagnement musical ou declamatoire et du cadencement des 
poses. La plupart du temps, les tableaux vivants se donnaient par series et se succedaient 
en apparaissant l'un apres l'autre par intermittence, entre deux mouvements de rideaux. 
Cependant, comme clans le cas de la performance de Miss Marshall, les modeles pouvaient 
changer d'attitudes « a vue » devant les spectateurs qui, des lors, etaient souvent plus im­
pressionnes par les gestes de transition que par l'immobilite des poses. Citons pour nous en 

23 The Wichita Daily Eagle (Wichita, Kan.), 16 septembre 1900, p. 14. 

24 Les tableaux vivants ont de fait connu un developpement tout particulier en etant associes au culturisme 
naissant. On considere generalement Eugene Sandow comme le fondateur de la discipline, ayant transforme ses 
performances d' « homme fort,, dans le sens d'un spectacle corporel esthetique. Orce« rnodele ,, (qui se considerait 
comme une « ceuvre d'art vivante ,, et qui a pose pour divers sculpteurs americains) a largement base ses exhibi­
tions sur le tableau vivant: ii diffusait son image sur des cartes postal es intitulees « living pictures», ou ii imitait des 
sculptures classiques tell es que !'Hercule Farnese ou le Glacliateur mourant; il commengait ses shows par l'enchai­
nement de tableaux vivants hamiltoniens, performes au sein d'un grand cadre pictural dore (voir Charles Musser, 
"'A Personality so marked' : Eugen Sandow and Visual Culture", clans Nancy Mowll Matthews & Charles Musser 
(dir.), Moving Pictures: Ame1·icanArt and Early Film, 1880-1910, Manchester, Hudson Hills Press, 2005, p.104-
110). Ces attitudes feront ecole, devenant une partie essentielle de la performance culturiste, et meme le biais par 
lequel des femmes (au corps moins muscle que simplement denude) participeront aces concours corporels qui 
prenaient la forme de concoms de tableaux vivants. Ce film Edison a ainsi pour titre complet Treloar and Miss 
Marshall, Prize Winners at the Physical Culture Show in Madison Square Garden (Edison, 1904). 



XV 4 Captures d'ecran de 

Treloar and Miss Marshall, 
Prize Winners at the Physical Culture Show 
in Madison Square Garden 
Film Edison, 1904 
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convaincre un temoignage fondateur, celui de Goethe devant Emma Hamilton (fig. I. 2) a la 
fin du XVIII0 siecle : 

[Elle] varie tellement ses attitudes, ses gestes, son expression, qu'a la fin on croit rever 
tout de ban. Ce que mille artistes seraient heureux de produire, on le voit ici accompli, 
en mouvement, avec une diversite surprenante. A genoux, debout, assise, couchee, se­
rieuse, triste, lutine, exaltee, penitente, attrayante, menarante, inquiete : une expres­
sion succede a l'autre et en decoule25

• 

C'est bien ici la variete et la fluidite gestuelles qui impressionnent et qui font des attitudes 
un art du mouvement plus encore que de la stase, d'autant plus propre a etre saisi et im­
mortalise par l'appareil cinematographique. Il n'en reste pas mo ins legitime de pens er que la 
captation cinematographique a influence le rythme des enchainements de Miss Marshall, 
qu'elle a eu pour effet d'accelerer la succession des attitudes. Carce phenomene de dynami­
sation persiste, s'affirmant meme dans d'autres captations, comme dans le film de 1901 de 
l'American Mutoscope and Biograph Company intitule Birth of the Pearl. Il n'y a ici quasi­
ment pas de pose, tout est de l'ordre du mouvement (fig. XV 5). Dans un premier temps, deux 
filles apparaissent immobiles au-devant du ride au qu'elles maintiennent ferme tandis qu'un 
machiniste s'active autour d'elles ; elles s'animent aussit6t qu'il disparait pour devoiler la 
scene, se figent a nouveau, mais le mouvement d'ouverture du rideau est repris par la lente 
ouverture mecanisee du coquillage, qui decouvre le corps du modele immobile, endormi. 
Aussit6t que la coque s'est stabilisee, le modele s'eveille et deploie son corps clans un mou­
vement totalement denue de grace - le geste est mou et nonchalant, les attitudes ne sont 
ni etudiees ni elegantes - qui se termine neanmoins en une pose reflechie. Cantre toute 
attente, le spectateur n'a toutefois pas loisir d'admirer la stase du tableau vivant car le rideau 
se ferme aussit6t. 
Voue a l'attraction du mouvement, le premier cinema relegue-t-il l'immobilite du 
« tableau vivant » pour mieux faire revivre la tradition connexe des enchainements 
d' « attitudes » inauguree par Emma Hamilton ? Il semble en effet tres peu probable que le 
spectacle scenique originel fut aussi prompt a dissimuler la derniere pose de Birth of the 
Pear/26

, d'autant plus qu'elle fait echo a toute une iconographie picturale, etablie en tout cas 

25 Johann Wolfgang von Goethe, "lettre du 16 mars 1787 », clans CEuvres, Paris, Hachette, 1861, vol. IX, p. 257. 

26 Aucune etucla 11a semble avolr encore pu icfanU.fier fo source et IP.s modilles de Cf. fi.bn, qui se cn!que poUJ·lnnt 
1rres et:roltement sllr un dispositifet Lul e routine sce.iUques. Si l'hYPothe:,ed'unereprise cl 'u11 taWenu vivunl hbmo­
nyme. c.Urlge pnr ,John A Stunlou et/\niodce JouUln en nvril l805 nu Circus Hoyal de Son Francllloo, s'avera P<lt1 

fondee nu vu cle l'eourl enLre lo plat.itude cle o film el la riohesse dei; « 1tl'l'ets electriques, chimiquus ol pliysltJ1LCs ,,, 
relateepar las revues de presse dela l> rforu1Jlllce sce11lque ('th.:S11nFrcmcisco Call (SnnFrancisco, Calit:J, 30 avdl 
1895, p, 7), l'affillatlon semble neuement plus prnbable ov0c un t.ubleuu viv1111l m1ssi trlvilll que 7'/ieBin/1 of Ve­
nus joue a Louisville en 1895, don\ l'!nterprele, une acLrlce de burlesque, port ti plainte rnntre un Sl!ectnteur qui 111 
lorl(nait sans retenue cl puls l.es loges etln hurcelmt dans lei; ooulis~es nprtJsles performances (1'heA1wcondaSUm­
darci [Anocond11, Mont.J, 27 CCL lS95, p. 4). 011 ne clo1t pns e.~clmc no'n plusune lnspimlion dL1 tnb l.eau vlvantBirth 
of c1 Mti'cld que Na l?Oleon Snrony nvait l111mortn I Isa sous tbnne do photographie mis en ~cane on J 894 (N"apoleon 
Sm·ony, Sarony); living 11ictlires: photograplwclfhm1 lifi•, N w Y01:k. Ohasmnr & Co., 18/J4, pL !), clans la meme serie 
de cartes J)Ostnleli que c lle.~qul montmient Sandow ensculptunigrecque, ql ciui on! dlnictemenl luspfre1ilusieurs 
des premieres mises en scene filmiques americaines. 
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XI/. 5 Photogramme de 

Birth of the Pearl de F. S. Armitage 
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depuis Botticelli et tres populaire chez les peintres de l'epoque, la Naissance de Venus de 
Bouguereau etant l'une de ses declinaisons emblematiques. Cet effacement produit par le 
film est d'autant plus surprenant que son descriptifpromotionnel vante cette derniere pose 
comme son point culminant: « [Le modele recroqueville en une position couchee] se leve 
lentement comme si elle s'eveillait et, gracieusement (sic !) adopte la position finale de la 
pose:27». Si cette derniere formule est tortueuse, c'est bien pour insister sur la cristallisation 
du mouvement de ce punctum final, de cette « pose de la pose». Alors, comment comprendre 
qu'on apen;oive a peine cette attitude finale supposee gracieuse ? Est-ce simplement 
que le cameraman, comme c'est souvent le cas dans ces premiers films, a soudain du 
demander aux acteurs d'accelerer le rythme de !'action et de la fermeture du rideau parce 
qu'il arrivait au bout de sa bobine? Ou est-ce parce que la pose, la fixation de !'image, a ete 
repensee pour le nouveau medium? Selon cette seconde hypo these, la realisation de la pose 
aurait ete deplacee du moment de la captation au moment de la projection, prevue pour 
apparaitre par un « arret sur image» qui transformerait la stase scenique en immobilisation 
cinematographique, la« pose» en« pause». 
On sait en effet que les premiers projectionnistes modulaientla vitesse de !'image. A.l'epoque, 
le defilement de la pellicule, aussi bien au moment de la prise de vue que de la projection, 
etait assure par la manivelle, par le mouvement manuel de l'operateur-projectionniste, car 
la motorisation n'est instituee que dans les annees 191028

. Aussi etait-il possible, et meme 
presqu inevitable, de varier la vitesse de !'image. Les recherches les plus recentes montrent 
que les projectionn.istes se J)laisaient l1 accelerer le defilement, a le ralentir, a l'arreter OU 

meme /'.1. « l'inverser pour un effet comique2 ».Ilse peut done que, durant la projection, sous 
la main de l'operateur, la « pose finale » de la Venus de Biograph ait subi un ralenti, voire un 
arret sur image. Cela est d'autant plus probable que ce film etait congu avant tout, non pour 
des projections publiques, mais pour des visionnages de type peep-show sur Mutoscope, un 
appareil a lorgnette dont le spectateur tournait lui-meme la manivelle, au rythme qu'il vou­
lait, procedant ainsi a taus les ralentis et arrets qu'il desirait. 
Le principe du film n'en reside pas mo ins dans la mise en mouvement du corps du modele, a 
des fins erotiques. En effet, dans cette mise en scene du nu (ou du presque nu), la reference 
iconographique n'est qu'un alibi, un « vernis de respectabilite ». C'est le cas de nombreux 
tableaux vivants filmes comportant des nus (souvent regroupes dans la categorie des 
« scenes grivoises » interdites aux enfants30

), et la raison d'etre de beaucoup de tableaux 

27 « [The model curled up in a recumbe11t position] slowly arises as if awakening, and gracefully assumes the final 
position of the pose», AmericanMutoscope a11CIBiograph Catalogue, nov.1902, p. 63. 

28 Timothy Barnard,« L'operateur de vues animees: cleusexmachina des premieres salles de cinema», Cinemas, 
vol. XIII, n° 1-2, automne 2002, p.167. 

29 Lynda Nead, The Haunted Gallery. Painting, Photography, Film c. 1900, New Haven/Lonclres, Yale University 
Press, p, 25. 

30 La finne Pa the propose des 1900 nombre de films de cet acabit - clont notamment une Naissance de Venus tres 
similaire -, qu'elle regroupe dans la categorie des« scenes grivoises cl 'un caractere piquant» avec l'avertissement 
cl'« exclure Jes enfants pour !'exhibition de ces tableaux» (catalogue Pathe, Paris, 1900, p, 50), 

I 
) 



Le tableau vivant ou l'image performee 

vivants sceniques, comme on l'a vu pour certaines versions des Trois Graces31
. Suivant cette 

optique d'un « effet-tableau » utilise comme alibi, la pose serait-elle moins necessaire au 
sein de l'image cinematographique bidimensionnelle que sur scene ? Le but du film Birth of 
the Pearl est de reveler le corps de la figurante en chacun de ses gestes et sous tousles points 
de vue, dans une proximite et un naturel confondants. L'absence de pose peut, des lors, 
etre interpretee comme un pas supplementaire vers ce voyeurisme direct et naturaliste, 
s'eloignant de tout effet pictural, de tout modele sculptural, de toute beaute idealisee et 
academique. La reference theatrale, actualisee par la mediatisation du dispositif scenique 
(incluant ici rideaux et machinistes), jointe aux indications iconographiques (cadre, decor 
et pancartes), parait suffi.re pour legitimer cette mise en scene du nu, et autoriser !'agitation 
charnelle et triviale qui fait toute la dimension « vivante » de ce tableau filme. 

Tableaux vivants cinematographiques 

Parallelement aces tableaux vi van ts filmes qui restent rares et ponctuels, la production ci­
nematographique emergente propose, des 1897 et jusqu'aux films d'art, avec une telle per­
sistance qu'on pourrait parler de « genre», des tableauxvivantsfilmiques qui accomplissent 
une reelle adaptation des mediums et un renouveau scenographique32

. Cette hybridation 
entre tableaux vi van ts et cinema depasse en effet la captation documentaire et erotisante de 
poses plastiques33. Au lieu de restituer des tableaux vivants sceniques preetablis, ces films 
creent des tableaux vivants d'un nouveau genre, qui n'existent que par le cinema et qui re­
ciproquement fagonnent le nouveau medium. Le cinema se nourrit du tableau vivant pour 
repenser sa mise en scene et ses principes, y trouvant un modele esthetique alors associe a 
!'edification historico-iconographique des spectateurs. 
Les catalogues de vente edites par les producteurs de l'epoque presentent de fait plusieurs 
films comme etant « la reproduction du celebre tableau de Garnier34 », « la reproduction 
animee de la peinture de Neuville35 » ou « la reproduction exacte du tableau de Ger6me36 ». 

31 La critique que le New York Times fait du tableau vivant des Trois Griices presente au Franklin Museum 
semble d'ailleurs pouvoir s'appliquer directement (et nommement) au film Biograph taJCe de « simply coarse ». 

« evincing as much of ignorance as of the lowest kind of taste», avec des «Mode/Artists» dont on renie le nom: « Ar­
tists they certc1inly are not, eve11 in the least reasonable acceptation of the te,-m. Models they are not, of anything in the 
world, except an entire gracelessness and considerable awkwardness, {nightly representing} 'Ven11s rising from the 
Sea' and 'The Three Graces' without having the most remote idea of who Venus was, or where the Three Graces came 
from ... » (New York Times [New York, NY], 3 decembre 1858, p. l). 

32 La frontiere entre tableaux vivantsfi/mes etfilmiq11es n'est bien entenclu pas hermetique et fait l'objet de toute 
une gradation, comme nous le montrons par !'analyse des series de Living Pictures produites entre 1899 et 1903 par 
!'American Mutoscope and Biograph Co.: « Le Tableau vivant, ou quand la scene est devenue ecran », clans Remy 
Campos, Alain Carou & Aurelien Poitevin (ed.), Le cinema et la scene 1900, Paris, L'CEil d'or, 2014 (a paraitre). 

33 Faute de place, nous n'abordons pas ici toutes Jes categories derivees, au premier rang desquelles figurent Jes 
films de trucage mettant en scene des sculptures ou des toiles qui« s'animent » au gre cl'effets speciaux innovants, 
et dont Melies s'est fait une specialite. 

34 Catalogue Pathe, Paris, 1900, p. 51/ n° 777. 

35 Melies Star Films Catalogue, New York, 1903, p.17 / n° 105 (« the animated reproduction of de Neuville's cele­
brated painting»). 

36 Catalogue Pathe (n° 2 - Serie A), Paris, mars 1902, p, 8 / n° 355, 

275 



276 

Telle production sen1 « faite d'apres la celebre peinture du meme nom37 >>, tels persom,ages 
·e.ront filmes « druis )'attitude ·rendue celebre par le ehe[~cl'reuvre de Millet;lll }>. Certai11es 
annonces precisent que le film est (( copie d'apres une peinture fameuse:IO )) OU (( inspire 
d'oprcs les tableaux des r,rrands Maitres~0 >). Ame.sure que les films multi.plient leurs plans, 
devenant plus longs et plt'Lo;; nanatifa, e type de mention s rarefie dans !es descriptifs 
cle catalogue et les films nc portent plus le ti.tre meme des pe\ntw·es qu'ils imitent. Mais 
le pr:incipe consistant a reconstituci: cinernatogn:iphiqtlem nt des tableaux celebres ne 
disparait pas: il devient implicite. L'examen des photogrammes prouve combien, des avant 
1900 et jusqu'en 1915, nombre de films historiques, patriotiques ou bibliques fa~on.nent 
leursplans srn: des tableaux pr ' existants (fi.g. XV. 6-9)'11• 

Si. les comparaisons visuelles entre tableaux et photogrammes sont convaincantes, il faut 
toutefois souligner que ces ,cler.nlers sont artiii,ciellement arretes. Ces compositions cine­
matograp.biques ne sont pas faites pour etre pergues ainsi, i.J1m1obiles; l'enjeu meme de ce 
type de fihns est de clynmniser la peintUl'e, de lui insu1:l1et le mouvem011L. Celu est explicite 
clans Jes catalol{Ues de vente qui annoncent par exemple le fih1:i,A Good Story comme la« re­
produ.ction en mouvemenl' de la pei.nture bien connue » de Walter Dendy Sadler (1881, Tate 
Gallery, Londres)'12, ou, 011 l'a vu, Les Dernieres Cartouche.~ comme une version « an.imee411 >> 

du tableau cl 'Alphonse de Neu ville (1873, Museede 'la deruiere cartouche. Bazeilles). On peut 
certes envisager la possibilite d'arrets sur image ou de ralentis open~s par le projectionniste 
au moment ou la composition du plan rejoignait celle de la peinture. Mais la particularite de 
ces films residait generalement a l'inverse dans la mise en mouvement de l'image celebre, 
reinscrite dans un flux narratif et gestuel continu, sans pose, la composition se perdant 

37 Catalogue Lubin, Philadelphie, 1902, p, 10 / H4282 (« made after the celebrated painting by the same name»). 

38 Catalogue Gaumont, Paris.janvier 1900, p.18 / n° 271. 

39 American Mutoscope & Biograph Picture Catalogue, New York, novembre 1902, p. 63 / H18894 (« copied from 
afamouspainting »). 

40 Catalogue Gaumont, Paris, mai 1899, p, 2 / n° 182-193. 

41 l?our un 11nnlys. dctn.111 'e cle ccs illuslrnl.J.ons comparntiv s, voir les d!lveJoppemeuta qn nons leur nvons 
dmmes uiJl.enrs: sm· las Hg.XV. 6 el XV.'/, ValtllT1ino Rollerl, "Ll!s Pussions fllmees: des codes en npproprintion, un 
cl11emaencm.1onisnt.l(m »,dn.11.,P. Bianuh.1., G Bursi & S. VenturiL1i (ed.), '/'he.fi'i/m Cm1p11/ll c1mmmcl11emucoum/irx1, 
Ucli ne, l-'mwn, 2011. p, :J'll-3?'9; sur Jes li/J, XV.~ eL XV 9, La1:m~nt Guido &•Volentine Hnbot't, « Jeuo-L~on Gorcime : 
ui1 p inti: d'hJsioirr presume 'r.ineuste' », 1895 - Revua d'hi.~toin: dtt cinlma, 11° 63 (priulemps 20ll), p. 9-23 : et 
surtout !vu lllom, '(,lno vncl is? .From P,tlnLlng to Cin ma and Everylhh1g!n Between", d1tns L. Qnares.lm11 & L. Vichi 
( ed.), The Tenth Muse: Cinema and the other Arts, Udine, Forum, 2001, p. 281-292. 

42 AmeriomlMutoscope & Bi0b~'(li>h Piolure Cutologue, New Yo rk, nov. Jf,)02, p. 11 (<< ... u mprodwtinn l11 motion 
oftfu:fa111ouspainti11g »,jesouligne). Nlllonsque ce tnbleuu e.~ttlesol'lllnis neUement molnst:cilllbre. Hau.gees sotis 
l'etiqu1.Jtte de« pclnture acad<imlq11e » ou d' ~ art vomp1er », la 1>lupurL des to·l les prises pow· modeles pnr les -ffimi, 
<le la Belle Epoque fu rentmpidoment ou bUees pnr l'histoi re de l'nrl eL ue son~ redecouv 1t · qu depuis quclques 
onmfos, surtouL-par le bhiis d'e.~ p,ositions monogrnphittucs vi. !ll1l iii rehnbillter el'!rtnins « gro 11ds noms » de c •·lte 
p 'riode aitLstique, tels Jean-Leon Gercime 011 Gustava Dore. (cleu)( ,1rtistes inco11l,1tLr.11ablt>.S drms l'eturle des la­
hleaux vivams clmimn1.ographiqucs, oim,i tiue nous le monlrons respactivcmenl drum ibid. et dan ·Valentine Ro­
bert,« L'ct!uvre cle Gust.ave Dore au cinema». dans PhJljppe Knenel (ed.), Gu11tuve. Don! (18.'f2-.1883) .. Unic1Y1:na1r • 
aupouvoir, Paris/Ottawa, musee d'Orsay/musee des Beaux-Arts du Canada, 2014, p. 286-295. 

43 Melies Star Films Catalogue, New York.1903. p.17 / n° 105. 
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XI/. 6 Photogramme 

de Vie et Pci ssion 
de J6s11s-Christ 

de Ferdinand Zecca 

Pa the, c.1902-1905 

coll. Cinematheque 

suisse 

XI/. 7 Mihaly Munkacsy 

Le Chlist clevcmt Pilate 

1881, huile sur toile 

417x636cm 

Debrecen (Hongrie), 

musee Deri 

277 



278 

XV. 8 Photographie de 
plateau cle Quo vadis ? 

d'Emico Guazzoni, Cines 

1913 (reproduite par Ivo 

Blom, art. cit., ill. 5) 

XV. 9 Jean-Leon Gerome 

Pol/ice verso 
1872, huile sur toile 

96,5 x 149,2 cm 

Phoenix, Phoenix Art Museum 
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dans le deroulement de l'action dont elle n'etait plus qu'une simple phase, un « instant 
quelconque » - et non plus« pregnant44 ». 

Il est done possible de deceler dans ces tableaux vivants cinematographiques une filiation 
avec les premieres formes du tableau vivant theatral, apparues au moment de l'instaura­
tion d'une conception picturale de la scene, en amont de l'autonomisation du motif et de 
toute la proliferation« tableau-maniaque » du xix• siecle. Ces tableaux n'impliquaient pas 
forcement de pose des acteurs, le referent pictural jouant comme un modele scenogra­
phique inscrit dans le tissu dramatique de la piece, clans la continuite gestuelle et narrative 
de l'action45

• Neanmoins, la dynamisation propre aux tableaux vivants filmiques se detache 
de cette filiation, ainsi qu'en temoigne ce compte rendu de l'epoque narrant l'effet produit 
par l'un de ces « tableaux animes », qui mettait en scene une peinture de Bonaparte livrant 
bataille au pont d'Arcole : 

On a surtout admire Napoleon au pont d'Arcole presente avec une exactitude eton­
nante. L'operateur montre d'abord le pant que battent enfianc les obus autrichiens, puis 
viennent les « Casques a pail » qui, un instant pris de frayeur, hesitent puis reculent. 
L'Empereur parait, il marche jusqu au milieu du pant, se retourne, fait signe, appelle, 
commande, ordonne, rien n'y fait; emporte de colere il court a la tete du pant, saisit un 
clrapeau et selance. A cette vue, le courage des soldats se ranime, ils se ruent, les projec­
tiles pleuvent de taus cotes, mais les Franr;ais passent le pant et le rideau tombe, lais­
sant un auditoire sous le charme de cet acte heroi'que46

. 

C'est bien le dynamisme, !'animation frenetique de la scene, toute faite de mouvements et 
de contre-mouvements, d'accelerations et de rebondissements, qui impressionnent et ins­
pirentjusqu'au style litteraire dujournaliste. Le public, haletant, ne reprend son souffie que 
grace au tomber de rideau qui vient dissimuler l'image filmique, dont le mouvement semble 
ne pouvoir s'arreter, inscrit dans une continuite inexorable. Le cinema rend done le tableau 
vivant, mais surtout et avant tout mouvant. 

Tableaux d'histoire, films d'art 
L'auteur de la recension souligne un autre enjeu propre a ce type de films : il evoque 
l'« exactitude etonnante », soulignant ainsi cet autre principe essentiel du tableau vivant 

44 Sur Jes implications theoriques et epistemologiques de ce deplacement de« valeur de !'instant », voir nota­
mment Maria Tortajada, « Evaluation, mesure, mouvement : la philosophie contre la science et Jes concepts du 
cinema (Bergson, Marey) », Revue eumpeenne des sciences sociales, n° 141 (2008), p. 95-111. 

45 Voir Pierre Frantz, L'Estluftique clu tableau clans le theatre du xvJJf siecle, Paris, Presses universitaires de 
France, 1998, ainsi que le chapitre « Lebende Bilder innerhalb van Theaterstiicken », dans Birgit Jooss, Lebende 
Bilde1; Korperliche Nachahmung van Kunstwerken in der Goethezeit, Berlin, Reimer, 1999, p. 44-83. 

46 L'Echo de Lachine (Lachine, QC), 12 fevrier 1898 (cite par Germain Lacasse, dans L'Histm·iographe. Les debuts 
du spectacle cimimatographique au Quebec, Montreal, cinematheque quebecoise/Musee du cinema, 1985, p. 11). 

279 



280 

qu'est la fidelite de la copie, le jeu de la reproduction47
• En l'occurrence, le modele originel 

de Napoleon au pont d'Arcole est une peinture d'Horace Vernet datant du debut du xix• 
qui connait encore un siecle plus tard une diffusion iconographique sans precedent : en 
premier lieu par les livres d'histoire illustres qui se propagent a l'epoque et presentent des 
gravures variant indefiniment le modele vernetien ; grace ensuite aux images d'Epinal qui 
s'institutionnalisent avec l'edition de la legende napoleonienne ; enfin par l'eclosion de 
tout un corpus de « produits derives ». Ceux-ci vont de la medaille qui transpose, stylise 
et miniaturise un detail de la composition de Vernet (l'empereur a lui-meme ordonne 
d'edifier en 1806 une Histoire metallique de Napoleon le Grand), jusqu'au « tableau horloge 
a musique » qui reproduit a l'echelle la toile originale, en y incrustant un clocher orne 
d'un veritable cadran avec mouvement d'horlogerie et sonneries musicales48

, en passant 
par les timbres, les statuettes, etc. Armand Dayot resume en 1908 la fortune de l'imagerie 
napoleonienne: « Jamais, du mains jusqu'a notre epoque, OU les procedes de reproduction 
multiplient a l'infini les images les plus banales, aucune figure humaine ne fut aussi sou vent 
representee que celle de Napoleon, et sous toutes les formes, et clans taus les pays49

• » Les 
tableaux vivants participent de cette diffusion iconographique. On sait notamment que la 
quatrieme composition du « grand drame militaire en douze tableaux» d'Adolphe D'Ennery 
intitule L'histoire d'un drapeau, representee des 1860, n'est autre que la Prise du pant d'Arcole 
d'apres l'amvre d'Horace Vernet50

• 

La propagation iconographique joue en effet un grand role clans la vogue que connaissait 
alors le tableau vivant, dont il existait meme un usage ouvertement educatif. On trouve 
nombre de temoignages et de manuels expliquant les vertus du tableau vivant pour enfants 
comme technique amusante d'apprentissage de l'art et de l'histoire51

• On y explique com­
ment se maquiller, comment elaborer son costume, ses accessoires, sa pose, comment 
amenager une scenographie minimale et neanmoins effective pour animer les fetes d'an­
niversaire ou les longues soirees d'hiver. On vante surtout la maniere dont ce jeu agit sur 
l'rnil et l'esprit des enfants qui, s'ils ne posaient pas,« etaient obliges de deviner le sujet, soit 
historique, soit mythologique52 » et emmagasinaient ainsi une culture visuelle aussi bien 
que savante. Ce divertissement raffine n'etait d'ailleurs pas reserve aux enfants, loin s'en 

47 Si l'acception d'« exactitude» dans le sens de« fidelite » s'impose, ii faut aussi comprendre le terme dans le 
sens d'un « realisme », le journaliste rencherissant plus loin en disant que « taus ces tableaux sont d'un nature! 
parfait auquel ii ne manque que la parole ». L'interet de ces tableaux vivants filmiques reside de fait egalement 
dans I'« exactitude» de !'image cinematographique, au sens de son realisme photographique, qui va de pair avec le 
mouvement, et fait toute !'admiration de cette transformation de !'image peinte en une image« vivante ». 

48 Catalogue d'une vente aux encheres publiques d'instruments de musique et d'automates (dirigee par M' Jean­
Pierre Lelievre, Pascal Maiche et Alain Paris), galerie de Chartres, 5 decembre 2004, article 11° 701. 

49 Armand Dayot, Napoleon. fllustrations d'apres des peintures, sculptures, gravures, objets, etc., du temps, Paris, 
Flammarion, 1908, p.1. 

50 Georges Cain,Anciens theatres de Paris. Le Boulevard-du-Temple, Les boulevards de Paris, Paris, Charpentier & 
Fasquelle, 1920, p. 66. 

51 Ci tons par exemple, aux editions Robert Cock's & Co. en 1895, le manuel inti tu le Living Pictures - Six Tableaux 
Vivan ts for Children with illustrations and stage directions. Words by May Gillington. Music by Arthur E. Godfrey ou 
le conte intitule « Tableaux vivants » dans le recueil d'Henriette de Witt, Citadins et campagnards. Contes pour Les 
enfants, Paris, Grassart, 1870, p. 123-149. 

52 Memoires de Madame de Genlis sur la Gour, la Ville et les Salons de Pasis, Paris, Gustave Barba, 1855. p. 84. 
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faut : il etait courant dans les fetes et les salons mondains, nourrissant la culture visuelle 
de l'audience qui se plaisait a reconnaitre, commenter et comparer les compositions. Les 
reconstitutions filmiques de tableaux historiques s'inscrivent dans une meme ambition 
educative. En temoigne par exemple ce texte de 1897 qui annonce l'arrivee au Quebec d'un 
« exhibiteur » de vues animees specialise dans la projection de tableaux vi van ts filmiques : 
« Nous apprenons avec plaisir l'arrivee au Canada d'un spectacle unique et essentiellement 
instructif. Il s'agirait de la reproduction, a l'aide de photographies animees, de faits 
historiques les plus connus. [ ... ] Le but de ces reproductions serait d'aider l'enseignement de 
l'histoire universelle dans les ecoles53

. » 
La ligne didactique est done totalement explicite, et le spectacle reconnu comme edifiant 
non seulement d'un point de vue historique mais aussi artistique. La meme annonce precise 
de fait par la suite que « le createur de ce spectacle est, parait-il un Franc;:ais appartenant a 
une des familles les plus connues dans le monde des arts, double d'un savant54 ». On encense 
done le savoir non seulement historique et general, mais aussi artistique de ce createur de 
bonne famille franc;:aise, visant ainsi a asseoir la legitimite culturelle de ses films, et en par­
ticulier leur valeur esthetique. Car imiter un tableau, aligner l'image filmique sur une image 
picturale, perm et aussi a !'evidence d'afficher les vertus artistiques de la creation cinemato­
graphique. Les discours de reception des tableaux vivants filmiques se font l'echo explicite 
de ces revendications esthetiques et culturelles : 

C'est vraiment un film d'art que celui qui passe cette semaine sur l'ecran du Theatre 
Familia. [ .. ] L'entree a Jerusalem le jour des Rameaux, Jesus au Mont des Oliviers, 
Jesus devant Pilate, la montee au Golgotha, la descente de Croix sont autant de 
tableaux composes avec un art consomme, dans lesquels les personnages et les choses se 
groupent en poses eurythmiques, et qui taus pourraient etre signes par des peintres55

. 

Les tableaux vivants filmiques ne sont en fait rien moins que l'origine essentielle des dis­
cours de legitimation artistique du cinema, tant done du cote de la reception (ce type de 
commentaire emergeant et se propageant des les tout premiers tableaux animes) que du 
cote de la production qui, autour de 1900, presentait explicitement ces films comme des 
reproductions de tableaux de « grand art». L'indique encore le fait que les discours de pro­
motion evacueront progressivement ce second degre de l'argumentation pour qualifier di­
rectement !es films de« tableaux artistiques56 », d' « reuvres d'art» ou de« chefs-d'reuvre5

c; ». 

53 LaPresse (Montreal, QC), 20 octobre 1897 (cite par Lacasse, op. cit .. n. 46, p, 3). 

54 Ibid. 

55 Le Memorial de la Loire (Saint-Etienne), 31 mars 1914 (cite par Frederic Zarch, Catalogue des films projetes a 
Saint-Etienne avant la Premiere Guerre mondiale, Saint-Etienne, Presses universitaires de Saint-Etienne, 2000, 
p, 394). 

56 « One of the most artistic pictures ever produced» (je souligne ). Publicite pour A Highwayman's Honor (Mecca, 
1914) parue dans The Moving Picture World (New York, NY), vol. XX (avril-juin 1914), p. 1879. 

57 « A Work of Art -A Universal Masterpiece.» Publicite pour Beauty and the Beast (Universal, 1913) parue dans 
The Moving Picture World (New York, NY), vol. XVI (avril-juin 1913), p. 1209. Si !'expression citee possede un ca­
ractere double exemplaire, notons que le terme "Masterpiece" revient incessamment dans toutes !es publicites de 

films a grand spectacle de l'annee 1913. 
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A Born Warrior (Warner, 1914) recupere par exemple en son nom le « triomphe artistique » 
des tableaux qu'il imite, tels que la fameuse composition de Bonaparte au pant d'Arcole58

• 

L'historiographie traditionnelle postule que les premieres tentatives (discursives, promo­
tionnelles et esthetiques) de legitimation artistique du cinema emergent autour de 1910 
avec les « series d'art59 », rassemblant des films qui affichent explicitement leurs ambitions 
artistiques par leur labellisation comme « films d'art» ou « films esthetiques », par leur sce­
narii signes par de grands auteurs, par l'usage qu'ils font de comediens de theatre illustres, 
enfin par leurs images nourries de references picturales60

• Cependant, les series d'art ne font 
que prolonger et systematiser les disc ours et les modes de production des « tableaux vi van ts 
filmiques » dontj'ai ici retrace l'historique. L'association entre le« cinema» et l' «art» trouve 
ses racines dans la rencontre du film et du tableau vivant. Or, cette rencontre coi:ncide avec 
!'emergence meme du cinema qui, en forgeant ses fondements « artistiques » sur ceux du 
tableau vivant, a intrinsequement lie les deux pratiques. 

Valentine Robert 
Universite de Lausanne 

58 « 'An Artistic Triumph'.· this is the unanimous verdict of the critics who have viewed this wonderful three-part 
production.» Publicite parue dans The Moving Picture World (New York, NY), vol. XX (avril-juin 1914), p.1208. 

59 Sur ce phenomime cinematographique, voir: 1895 - Revue d'histoire du cinema, n° 56: « Le Film d'Art et !es 
films d'art en Europe, 1908-1911 » (decembre 2008). 

60 Ces productions visent notamment a « nous donner des sensations d'une beaute comparable a celle 
qui se degage d'un tableau de Millet ou d'une fresque de Puvis de Chavannes », ([Louis Feuillade], « Le Film 
Esthetique [manifeste publicitaire des Etablissements Gaumont] », dans Cine-Journal, vol. III, n° 92 - 28 mai 
1910 - p.19). 




