Document generated on 08/13/2025 1:22 a.m.

Cinémas CiINEMAS

Revue d'études cinématographiques
Journal of Film Studies

L’écriture de I’histoire au présent. Débuts de I’historiographie
du cinéma

Writing History in the Present: The Beginnings of Film
Historiography

Frank Kessler and Sabine Lenk

Volume 21, Number 2-3, Spring 2011 Article abstract

In the late nineteenth century, numerous texts began to address
kinematography as something with a history. Thus animated photographs
were seen as belonging to one or sometimes several histories which on the one
URL: https://id.erudit.org/iderudit/1005583ar hand tied them to technical and scientific discoveries in the past and on the
DOI: https://doi.org/l0.7202/1005583ar other outlined their technical and, sometimes at least, formal evolution. The
authors of this article seek to distinguish four dimensions in these writings: the
establishment of a genealogy, differences of opinion over priority, integrating
history into descriptions of technology and, finally, the beginnings of a history
of forms. We would add to this that these fields of analysis all contain topoi that
will recur later in traditional histories.

Des procédures historiographiques en cinéma

See table of contents

Publisher(s)

Cinémas

ISSN

1181-6945 (print)
1705-6500 (digital)

Explore this journal

Cite this article

Kessler, F. & Lenk, S. (2011). L’écriture de I’histoire au présent. Débuts de
Thistoriographie du cinéma. Cinémas, 21(2-3), 27-47.
https://doi.org/10.7202/1005583ar

Tous droits réservés © Cinémas, 2011 This document is protected by copyright law. Use of the services of Erudit
(including reproduction) is subject to its terms and conditions, which can be
viewed online.

https://apropos.erudit.org/en/users/policy-on-use/

This article is disseminated and preserved by Erudit.

J °
e r u d I t Erudit is a non-profit inter-university consortium of the Université de Montréal,

Université Laval, and the Université du Québec a Montréal. Its mission is to
promote and disseminate research.

https://www.erudit.org/en/


https://apropos.erudit.org/en/users/policy-on-use/
https://www.erudit.org/en/
https://www.erudit.org/en/
https://www.erudit.org/en/journals/cine/
https://id.erudit.org/iderudit/1005583ar
https://doi.org/10.7202/1005583ar
https://www.erudit.org/en/journals/cine/2011-v21-n2-3-cine1815110/
https://www.erudit.org/en/journals/cine/

Lécriture de Ihistoire au présent.
Débuts de l'historiographie

du cinéma

Frank Kessler et Sabine Lenk

RESUME

Dés la fin du x1x° siecle, on trouve de nombreux textes qui abor-
dent la cinématographie comme un objet ayant une histoire. Ainsi,
les photographies animées sont inscrites dans une, voire plusieurs
histoires qui, d’'une part, les rattachent & des découvertes tech-
niques ou scientifiques du passé et, d’autre part, en esquissent
Iévolution a la fois technique et, parfois du moins, formelle. Les
auteurs de l'article qui suit cherchent 4 distinguer quatre dimen-
sions dans ces écrits. Ces dimensions concernent, respectivement,
I'établissement d’une généalogie, les querelles de priorité, I'incor-
poration de l'histoire dans la description de la technologie et, fina-
lement, les débuts d’une histoire des formes. Ajoutons a cela que
ces champs d’analyse comportent tous des zopoi qui seront repris
par la suite par les histoires du cinéma traditionnelles.

For English abstract, see end of article

Comment se fait-il qu'en 1895, 'année méme de la célebre
premiére projection publique payante du Cinématographe
Lumiére, un autre pionnier des photographies animées, William
Kennedy-Laurie Dickson, ait pu publier avec sa sceur Antonia
une plaquette intitulée History of the Kinetograph, Kinetoscope
and Kinetophonograph? Méme si 'on admet que les inventions de
Thomas Alva Edison en cette mati¢re précedent de quelques
années celle de I'appareil des freres Lumiere, le terme « History»,
dans le titre de cet ouvrage, parait quelque peu étonnant. Dans
quelle mesure peut-on dire des appareils mentionnés qu’ils ont
déja une histoire ? De quoi, au juste, Antonia et William
Kennedy-Laurie Dickson écrivent-ils alors I'histoire ?

Or, les Dickson ne sont pas les seuls a entreprendre un tel
projet d’écriture historique au cours des années marquant
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"émergence du nouveau média. Explicitement ou implicite-
ment, les commentateurs abordent dans une perspective histo-
rique les appareils et procédés rattachés a la cinématographie car,
comme l'affirmait Félix Regnault en mai 1896 dans une revue
grand public, L7/lustration: « Derniére venue des curiosités
scientifiques de ce siecle, le cinématographe a toute une his-
toire» (p. 4406). Les efforts pour rendre compte des processus de
formation et d’institutionnalisation de la cinématographie sous
la forme d’une histoire accompagnent en fait les divers dévelop-
pements constituant ce quon appelle souvent aujourd’hui le
cinéma des premiers temps.

La cinématographie, autrement dit, est des ses débuts inscrite
dans une histoire, voire dans plusieurs histoires, car, selon les
cas, les motivations, les arguments, les perspectives peuvent
changer. Dans notre contribution au présent numéro de
Cinémas, nous essayerons de voir a quelle histoire (ou a quelles
histoires) la cinématographie se trouve rattachée, de quelle
maniére et dans quelle mesure les positions prises par les auteurs
de ces récits historiques contribuent a la constitution, voire a
Iinstitutionnalisation d’un objet «cinéma», et 4 quelles fonc-
tions servent ces récits.

Sans chercher a proposer un ordre chronologique ou une
«histoire des histoires», nous distinguerons quatre dimensions
dans des discours explicitement ou implicitement historiques:
Iétablissement d’une généalogie, les querelles de priorité, I'in-
corporation de lhistoire dans la description de la technologie et,
finalement, les débuts d’une histoire des formes.

Généalogies : légitimations et positionnements

Dans un premier temps, on peut distinguer des autres les
écrits qui offrent une description des développements qu’ont
connus les appareils optiques et les séries culturelles qui «ame-
nent» a la cinématographie. Dans de nombreux cas, une telle
visée, largement téléologique, prend I'année 1895 comme point
d’arrivée, car le Cinématographe Lumicre fournit, aux yeux de
plusieurs auteurs, une sorte de point culminant. Chaque étape
antérieure, selon cette perspective, est jugée selon ses mérites
propres, mais aussi par rapport a ce point d’arrivée, dont le
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terrain a été préparé par les découvertes et par les divers appa-
reils dont l'invention précéde 'année 1895. Chacune des inven-
tions ou découvertes successives, autrement dit, nest pas prise
en considération en tant que telle, mais est plutdt vue en fonc-
tion des améliorations techniques qu’elle apporte ou de sa
contribution a une meilleure compréhension du phénomene
global, congu alors comme un probleme auquel plusieurs géné-
rations de savants ont voulu trouver une solution.

Quand Félix Regnault, médecin et anthropologue ayant lui-
méme produit des chronophotographies, affirme le 30 mai 1896
que le cinématographe «a toute une histoire», il fait d’abord réfé-
rence A celle des «curiosités scientifiques de ce siecle». Il poursuit
en effet ainsi: «Sa découverte n'est point due au hasard ; elle est le
résultat d’une longue série d’observations et de titonnements»
(1896, p. 446). Ses propos sappuient sur une généalogie qui com-
prend Joseph Plateau et Emile Reynaud pour le mouvement des-
siné, Jules Janssen et Etienne Jules Marey pour la chronophotogra-
phie, Ottomar Anschiitz et Georges Demeny pour I'illumination
des transparents par-derri¢re, Thomas Alva Edison et, bien évi-
demment, les fréres Lumiere, qui constituent le point culminant
de cette évolution. Cette liste généalogique, établie par un auteur
qui appartient lui-méme au champ de la photographie, présente,
cinq mois apres la premiére projection publique des Lumiere, ce
qui deviendra par la suite le canon des «précurseurs» et «inven-
teurs» du cinéma. La «longue série d’observations et de titonne-
ments» sera alors compris comme la « pré-histoire » du cinéma.

Par ailleurs, cette généalogie renforce le rattachement du ciné-
matographe a la série culturelle des curiosités scientifiques a
laquelle Regnault fait appel pour situer la nouvelle invention’,
inscrivant a la fois cet appareil dans le champ des découvertes
scientifiques et dans celui de I'instruction amusante. C’est aussi
de ce point de vue que, pour lui, il y a une histoire de descen-
dance, dans laquelle la cinématographie tire son origine d’un
ancétre encore simple, qui évoluera vers un appareil plus com-
plexe: «Le phénakistiscope de Plateau, ce simple jouet, est le
pére du compliqué cinématographe » (1896, p. 446).

En 1899, Henry V. Hopwood publie son livre Living

Pictures, qui contient pas moins de trois chapitres, étalés sur
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une bonne centaine de pages, dans lesquels il retrace une his-
toire qui, en fait, plonge la généalogie esquissée par Regnault
jusque dans ’Antiquité, et qui, en méme temps, décrit de
maniere tres détaillée la genese de la cinématographie®. Les
trois chapitres s'articulent en trois mouvements autour de trois
thémes fondamentaux: la persistance rétinienne (de son évoca-
tion chez Lucréce et de sa description par Ptolémée a son appli-
cation dans le Thaumatrope) ; l'illusion du mouvement créée
par des jouets optiques menant au Mutoscope et a la Kinora;
et, finalement, I'avénement de la chronophotographie et la
multitude d’efforts consacrés a la présentation d’une synthése
du mouvement capté photographiquement. C’est notamment
dans cette derniére partie que Hopwood présente les travaux de
Janssen, Muybridge, Marey, Anschiitz, Le Prince, Londe,
Demeny, Donisthorpe, Friese-Greene, Edison, Jenkins et
d’autres comme autant de contributions cherchant a résoudre
de maniére quasi collaborative le probléme de la reproduction
du mouvement (la liste de Regnault se trouve alors considéra-
blement augmentée, notamment par des Anglais). Postulant de
nouveau [existence d’un point culminant dans cette série cultu-
relle, Hopwood conclut:

And now the turning-point in the History of the Living Picture
is reached. Up to this date the Kinetoscope was the only instru-
ment of a distinctly popular nature, and it may be safely af-
firmed that, whatever may have been done in the way of private
experiment, no public exhibition of a projected Living Picture
had been a popular success. With the advent of Messrs.
Lumiere’s Cinématographe, however, this desirable consumma-
tion was attained, and to them must be attributed the credit of
stimulating public interest to such a pitch as to lay a firm foun-
dation for the commercial future of cinematographic projecting

apparatus (Foster 1915, p. 96-97).

Des 1899 et, qui plus est, sous la plume d’un auteur anglo-
phone, le Cinématographe Lumiere se trouve distingué d’autres
machines a cause de son succés commercial.

Mais méme si Hopwood considere que le Cinématographe
marque un « tournant», ce nest pas pour attribuer aux Lumiére
une priorité quelconque en tant que «véritables inventeurs». Il
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poursuit en effet en évoquant les projections contemporaines de
Birt Acres et Robert William Paul, pour conclure ainsi:

These exhibitions in France and England demonstrated very
clearly to the then few enthusiasts the possibilities of Living
Pictures for entertainments. It is, however, at least doubtful if
anyone at the time realized the full extent of their possibilities.
The sudden jump in the number of inventions after the year
1896 is itself an indication not only of the increasing amount of
ingenuity exercised in perfecting methods and apparatus, but
also to the increasing popularity of Living Pictures (Foster 1915,
p. 102-103).

Si le récit de Ihistoire des photographies animées proposé par
Hopwood est clairement téléologique, ce dernier ne cherche pas,
toutefois, a déceler un point de rupture dans I'absolu. Il y a pour
lui un tournant, certes, mais celui-ci est relatif, dans le sens qu’il
ne concerne pas une avancée décisive sur le plan technologique,
mais plutdt une percée importante sur le plan commercial °.
Robert Grau, dans son Theatre of Science de 1914, établit lui
aussi un paralléle entre origine scientifique et la destinée com-
merciale du cinématographe lorsqu’il annonce son ambition de
présenter «every phase of public entertaining of a scientific
order» (Grau 1914, p. vi). Le titre pour ainsi dire programma-
tique de son ouvrage inscrit également la cinématographie dans
la série culturelle des «curiosités scientifiques», tout comme le
faisait, en 1897, Félix Regnault.

Ces quelques exemples montrent que, dans ces premiéres ten-
tatives d’écrire I'histoire des photographies animées, plusieurs
placent la cinématographie dans une lignée de découvertes
caractérisées alors comme scientifiques, soulignant, toutefois,
leur potentiel commercial et le fait qu’elles sont susceptibles de
constituer une sorte d’attraction pour un public plus large. Ce
qui, autrement dit, revient a considérer la cinématographie
comme un objet ayant des caractéristiques spécifiques: résultat
de travaux scientifiques s'étalant sur plusieurs siecles (sans que
I'on définisse clairement quelle est la part de la science dans tout
cela), mais en méme temps, objet populaire destiné a s’adresser a
un public large pour lui procurer une nouvelle forme de diver-
tissement.
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En outre, c’est notamment la constitution d’une lignée plus
ou moins directe entre 'Antiquité et la cinématographie qui sert
a renforcer le statut culturel des nouvelles inventions. Ainsi, le
Bulletin du Photo-Club de Paris annonce en 1896 un discours
qui sera prononcé par E Silas a propos de Lucrece: « Dans ce
curieux fragment, les érudits assurent avoir trouvé la trace du
merveilleux appareil de MM. Lumiére» (Silas 1896, p. 59) *. De
cette maniére, les auteurs constituent dés la fin du XIx® siécle un
répertoire de découvertes, d’inventions, de traités’, etc. (ce que
Coissac [1906, p. viii] appelle «un ensemble de recettes et de
procédés»), qui feront par la suite partie du corpus de ce que
d’aucuns appellent aujourd’hui la « pré-histoire » ou '« archéolo-
gie» du cinéma, suggérant en méme temps l'idée, devenue cli-
ché par la suite, que celui-ci serait en effet la réalisation d’un
réve millénaire.

Mais on peut également remarquer que la constitution de ce
corpus ainsi que les mises en valeur relatives qu’il implique sem-
blent se faire A travers des réseaux relativement bien établis ot les
informations semblent circuler trés rapidement, notamment en
ce qui concerne les développements les plus récents. Hopwood,
par exemple, est au courant des brevets et des découvertes de
nombreux inventeurs de différents pays, et 'on sait que les chro-
nophotographes ont entretenu des contacts épistolaires entre eux
et avec d'autres personnes intéressées. En outre, dans le milieu
des photographes, des publications rendent compte des décou-
vertes et des développements récents. Que 'on pense, par
exemple, au Jahrbuch fiir Photographie und Reproductionstechnik
de ’Autrichien Josef Maria Eder (1887-1933, couvrant la
période allant de 1887 4 1929). Par ailleurs, des publications
comme le Bulletin du Photo-Club de Paris ou Le moniteur de la
photographie renseignent leurs lecteurs régulierement sur les der-
ni¢res nouveautés et évolutions techniques, reprenant par ailleurs
des articles de périodiques similaires publiés dans d’autres pays.
Puisque les auteurs de ces écrits historiques, pour une large part,
appartiennent a ces cercles de savants ou fréquentent ceux-ci, ils
disposent d’un cadre commun pour juger et apprécier les mérites
des différents développements dans le domaine de la photogra-
phie ou de la cinématographie. Lexistence de tels réseaux
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explique peut-étre aussi, du moins en partie, pourquoi on tient
compte, dans ce type de publications, des avancées techniques
réalisées a I'échelle internationale, et pourquoi les jugements de
valeur que 'on y exprime sont relativement homogenes®.

La premiére dimension des écrits a vocation historique se
caractérise donc, d’'une part, par I'établissement d’une généalo-
gie relative aux découvertes et a I'invention des appareils, que
les auteurs décrivent souvent avec une grande précision, en pre-
nant soin de donner les noms des inventeurs, de méme que les
dates, les lieux, et de relater les circonstances entourant ces
découvertes ou 'apparition de nouveaux appareils de la
maniére la plus exacte possible, en soulignant fréquemment les
« premicres fois». Ainsi, ces textes contribuent i constituer un
canon de la soi-disant « pré-histoire» de la cinématographie.
D’autre part, ils établissent un corpus de sources historiques
allant de 'Antiquité a I'époque contemporaine, inscrivant de la
sorte la cinématographie dans la série culturelle de la recherche
scientifique. Par le fait méme, ils rehaussent 'importance des
nouveaux appareils et rattachent le nouveau média & un passé
valant pour ainsi dire celui des arts reconnus comme le théitre,
la musique, ou encore la littérature. En méme temps, certains
soulignent le potentiel commercial de ce nouveau média et, ce
faisant, établissent une distinction quant a I'impact relatif des
diverses inventions. Finalement, on peut noter que les réseaux
d’informations auxquels puisent les auteurs privilégient les
développements dans le domaine de la photographie. Sur ce
plan, on ne cherche guére a donner de I'importance a telle ou
telle personne, pas plus qu’a la nation a laquelle elle appartient,
méme si on insistera trés clairement sur cette mise en valeur
dans d’autres écrits.

Querelles de priorité et propos techno-nationalistes

Si la question de savoir qui est le «véritable inventeur» de la
cinématographie nest pas au premier rang des préoccupations
des auteurs évoqués jusqu’ici, cette question n’est jamais tres
loin’. La deuxi¢me dimension que nous allons aborder quant
aux écrits historiques parus au tournant du XX siécle n’est
d’ailleurs pas étrangere a ce sujet, puisqu’elle concerne la volonté

Lécriture de I'histoire au présent. Débuts de I'historiographie du cinéma

33



34

d’attribuer une place privilégiée 4 une personne donnée ou, par
extension, a un pays donné.

En effet, écrire une histoire revient souvent a assurer a quel-
qu'un (ou a soi-méme) une place dans cette histoire, c’est-a-dire,
généralement, la place principale, celle de la figure-clé. Les
Dickson présentent une version relativement neutre de ce dis-
cours en évoquant la période ot Edison, apres avoir réussi a
résoudre un certain nombre de problémes pressants, trouve le
temps et la liberté d’esprit «to indulge in a few secondary flights
of fancy» (Dickson et Dickson 1895, p. 6). Durant cette
période, qui se situe en 1887, I'inventeur congoit la possibilité de
reproduire le mouvement a 'aide d’'une série de photographies et
de combiner celles-ci avec un phonographe. Les Dickson pren-
nent littéralement comme point de départ le moment ot I'inspi-
ration d’Edison 'améne a concevoir une machine a I'élaboration
de laquelle il ne participera guere par la suite. Ce type de ropos
contribue a la création des légendes et des mythes qui entourent
la figure de I'inventeur, et cela ne vaut pas uniquement pour
Edison (voir, entre autres, la nuit de fiévre de Louis Lumiére
racontée plus tard par son frére, une personne proche de I'inven-
teur donc, comme c’est le cas aussi des Dickson) ®.

Chez Regnault, par ailleurs, on ne peut nier une certaine ten-
dance a favoriser les réalisations de ses compatriotes. En effet, mal-
gré le ton largement objectif de l'article qu’il publie dans
Llllustration, il remarque a propos de Muybridge que la méthode
de celui-ci n'est «[...] pas encore bien commode ni pratique. Il
faut arriver 2 M. Marey pour voir réalisé le chronophotographe »
(Regnault 1896, p. 446). De méme, il reconnait dans les travaux
d’Edison, comme dans ceux des Lumiére, un perfectionnement de
la chronophotographie. Toutefois, le kinétoscope étant limité & un
seul spectateur, Regnault déclare: « C'était presque la perfection.
Mais il manquait encore un point» (Regnault 1896, p. 446).
Comme Hopwood trois années plus tard, Regnault estime alors
que la possibilité quoffre le Cinématographe Lumicére de faire des
projections devant un public plus large constitue un avantage
capital par rapport au kinétoscope d’Edison.

Mais avant méme que Regnault présente 'appareil de la mai-
son lyonnaise aux lecteurs de L7/[ustration, un auteur anglais
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cherche a persuader les adeptes de la photographie que c’est un
sien compatriote qui a droit a la couronne de lauriers. Le 1¢ jan-
vier 1896 parait un article dans le Bulletin du Photo-Club de
Paris dont I'auteur, George Davison, a sans doute entrepris la
rédaction avant d’avoir été mis au courant des projections ayant
lieu au Grand Café, qui précedent la parution du texte de
quelques jours seulement. Davison déclare: « Ceux qui revendi-
quent la priorité de I'invention sont nombreux, mais a notre
avis, cet honneur revient 3 M. Friese-Greene, soit seul, soit en
collaboration avec M. Mortimer Evans» (Davison 1896,
p. 319). Avant méme la célebre premiere projection publique
payante du Cinématographe Lumiére, sur la base sans doute
d’informations circulant dans le milieu de la photographie,
Davison réclame pour son compatriote Friese-Greene la priorité
de l'invention des projections animées (mais de I'invention de
quoi parle-t-il au juste?). C’est donc une tentative d’occuper un
terrain dont les contours sont encore fort imprécis, mais dont
Davison pense apparemment qu’il sera contesté dans I'avenir’.
Dans leurs éloges, certains n’hésitent méme pas a forger les faits.
Insistant, par exemple, sur les mérites des Skladanowsky, le pro-
ducteur Ernemann (cité d’apres Castan 1995, p. 123, c’est nous
qui traduisons) prétend en 1907 que, par rapport au Bioscop
— qui, justement, est une machine trés encombrante —, les
appareils d’Edison, Lumiéere et Messter « étaient non seulement
bien lourds et volumineux, mais aussi tres chers ».

Une bonne dizaine d’années aprés Regnault, également dans
les pages de Lll[ustration, Gustave Babin met clairement I'accent
sur les apports frangais, en présentant Lumiére comme celui qui
a mené a bien les tentatives de Marey et de Demeny, « résolvant
un probléme auquel le grand Edison lui-méme s'était attaqué en
vain» (Babin 1908, p. 211). Demeny confirme ce point de vue
un an plus tard en parlant de «[...] Phistoire du cinéma-
tographe, invention dérivant de la chronophotographie, et,
comme la photographie, essentiellement frangaise » (Demeny
1909, p. 29). De telles considérations illustrent I'aspect techno-
nationaliste des disputes autour des inventions en mati¢re de
photographies animées. Cette tendance est encore relativement
faible (du moins si on la compare a celle qui dominera les débats
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ultérieurs), mais elle tend a devenir plus importante a chaque
«anniversaire» célébrant tel ou tel aspect de la cinématographie.
Les divers événements entourant le soi-disant « centenaire du
cinéma» fournissent un bon exemple de la maniere dont ces dis-
cours ont pu dominer les commémorations.

Le cas de Georges Demeny est un peu particulier, car celui-ci
milite en méme temps de maniére directe pour la reconnais-
sance de son propre travail au sein de linstitut d’Etienne Jules
Marey. Ce dernier, peu intéressé par I'exploitation commerciale
des photographies animées, se sépare d’ailleurs de Demeny en
1893-1894 apres de longues querelles . En 1909, Demeny
publie un ouvrage intitulé Les origines du cinématographe (1909),
qui est basé sur une conférence qu’il a donnée le 1¢ février de la
méme année devant la Ligue francaise de I'enseignement. Il est,
a cette époque, une autorité dans le domaine de I'éducation
physique, auteur d’'une quinzaine de livres et spécialiste de
I'étude du mouvement. Pour ses auditeurs, Demeny n’est donc
certainement pas un inconnu, mais il 'est peut-étre un peu plus
en ce qui concerne ses travaux sur la construction d’appareils
cinématographiques. Pour en revenir a 'ouvrage issu de cette
conférence, il constitue sans contredit un exemple de publica-
tion a l'intérieur de laquelle inventeur tente d’exposer ses
propres mérites; il faut également ajouter, dans le cas présent,
que Demeny a l'intention de corriger avec cet ouvrage ce qu'il
pergoit comme une injustice.

Dans son livre, Demenyj énumere d’abord de manic¢re neutre
les développements notables en matiere de chronophotographie,
en mentionnant aussi les brevets d’autres inventeurs, parmi les-
quels on trouve Birt Acres, Herman Casler, William Friese-
Greene, Henry Joly et, une fois de plus, les fréres Lumiére et leur
Cinématographe, qui constitue le point culminant des avancées
réalisées. Cependant, en poursuivant son texte, Demeny explique
que c’est la chronophotographie qui doit étre considérée comme
linvention décisive, et que le Cinématographe n’en est qu'un
prolongement. Le mérite, autrement dit, revient a la Station phy-
siologique du Bois de Boulogne et non pas a la firme d’acces-
soires photographiques de Lyon. Demeny se révele ainsi comme
un des premiers représentants de la «tendance anti-lumiériste »
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dans lhistoriographie du cinéma des premiers temps, puisqu’il
cherche & mettre en valeur les travaux de Marey et, surtout, les
siens. Demeny, en tant qu'ancien collaborateur a la Station phy-
siologique, n'est donc certainement pas un observateur totale-
ment neutre, particulierement dans le contexte d’un ouvrage des-
tiné a valoriser ses propres contributions. Ici, les mérites de
Marey se trouvent explicitement opposés a ceux des Lumicére,
méme si Demeny poursuit en plus ses intéréts propres. Mais
d’autres, comme I’Allemand Franz Paul Liesegang a la méme
époque, mettent également en valeur le réle de la chronophoto-
graphie, se faisant alors les porte-parole d’un courant que I'on
pourrait dire « marey-iste ' ».

Louvrage de Demeny a une visée clairement polémique, car
celui-ci lutte pour étre reconnu et pour obtenir la place qu’il
croit lui revenir dans le panthéon des inventeurs de la cinémato-
graphie. Les propos de Demeny (1909, p. 29) sont d’ailleurs

ass€zZ amers :

A mon point de vue, les années employées dans sa [le cinémato-
graphe] réalisation n’ont été qu'une série de déboires et de
pertes. Javais obtenu des résultats trop importants pour ne pas
susciter de jalousie, et la jalousie des puissants ressemble aux
foudres de Jupiter. Je ne pus I'éviter et je fus terrassé.

A la suite de ces efforts, mon maitre [Marey] me pria de donner
ma démission de chef de laboratoire de la Station physiologique,
établissement que j’avais fondé avec lui et dans lequel j’avais tra-
vaillé sans relache 14 années.

Dans ce livre, la reconstitution historique sert entre autres a
réhabiliter 'auteur, a redresser les torts dont il se sent victime ".
Louvrage de Demeny constitue ainsi un exemple d’un type de
discours historique qui, en plus de chercher 2 faire reconnaitre
les réalisations d’un inventeur en particulier, essaie aussi d’expo-
ser les raisons pour lesquelles cette reconnaissance n’a pas encore
eu lieu. On publiera de plus en plus souvent de ce type d’écrits a
partir des années 1920, quand la liste des « contributions impor-
tantes » sera plus ou moins fixée, méme si elle est toujours
controversée .

Cette deuxieme dimension des écrits historiques auxquels
nous nous attardons vise avant tout I’établissement d’une
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certaine hiérarchisation et cherche 4 déterminer les apports
«décisifs », voire la priorité de tel ou tel inventeur sur les autres.
Pour ce qui est de Demeny, l'auteur va méme, ainsi que nous
avons vu plus haut, jusqu'a plaider sa propre cause . Ce type
de discours va fréquemment de pair avec des propos de type
techno-nationaliste ayant pour but de réclamer 'honneur d’une
invention pour une nation.

Lhistoire incorporée dans la technologie

De nombreuses publications de cette époque se concentrent
avant tout sur les phénomenes techniques et les probléemes pra-
tiques liés aux projections et a la cinématographie. Leur but pre-
mier est de familiariser les lecteurs avec le fonctionnement et les
usages possibles des divers dispositifs disponibles. Ils passent
souvent sous silence les aspects historiques liés au développe-
ment de ces dispositifs ou s’appuient sur d’autres auteurs,
comme C’est le cas de 'ouvrage de Ducom (1911). Ducom
reprend en effet la présentation de Demeny en guise d’introduc-
tion a son propre ouvrage, entre autres parce qu'il dit déplorer le
destin de cet «inventeur courageux mais désabusé» (p. 10). Il
mentionne également quelques autres personnalités (Marey,
Gaumont, Pathé) ” qu’il a rencontrées, mais il se concentre prin-
cipalement sur la pratique de la prise de vues et de la projection
pour rendre compte de I'état actuel des choses.

Les motivations poussant les auteurs A ne pas présenter d’ex-
posé historique détaillé sur les sujets qu’ils abordent sont parfois
explicitées de maniere révélatrice. Ainsi, Charles Le Fraper, rédac-
teur en chef du Courrier cinématographique, déclare dans son
introduction au manuel de Guillaume-Michel Coissac, Les projec-
tions animées: « Lhistorique du cinématographe a été écrit tant de
fois, et de fagons si diverses, qu'il nous parait superflu de le refaire
ici» (Coissac s. d., p. 4) . Franz Paul Liesegang va encore un peu
plus loin en écrivant: « Beaucoup d’hommes ont contribué aux
développements de la cinématographie moderne [...]. A lun
nous devons cette partie-ci, a l'autre celle-la. Passons, car autre-
ment nous nous perdrons dans les détails» (Liesegang 1910a,
p. 16)". De tels ouvrages, qui ont une visée avant tout pratique,
se situent explicitement, pour ainsi dire, au-dessus de la mélée, et
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évitent les propos historiques pour se concentrer sur les détails
techniques (dans le sens large du terme).

Les livres comme ceux de Liesegang ou de Coissac s’adressent
donc principalement a des gens issus de la pratique, Cest-a-dire
avant tout a des professionnels, et présupposent des connais-
sances spécifiques dans des domaines comme ['électricité, I'op-
tique, la chimie, la mécanique et méme le droit. Les auteurs s’in-
téressent aux phénomenes et aux procédés, et non pas a ceux qui
les ont inventés ou découverts. Ils ne tiennent pas a faire le
compte rendu des progres réalisés, mais I'exposé des avantages
ou des désavantages des différentes variantes du dispositif auquel
ils s’attardent.

Toutefois, la dimension historique n’est pas totalement
absente de ces propos, mais elle sert a des fins autres. Elle per-
met de classer différents types d’appareils et de procédés, de
rendre compte des modifications et des changements d’un
modele d’appareil a 'autre. C’est un savoir en quelque sorte
« micro—historique » qui est proposé ici, et qui se caractérise jus-
tement par la distance prise a I'égard des discours cherchant a
établir une généalogie et des priorités. Leur but est avant tout
d’instruire les professionnels sur ce qui leur faut savoir pour pra-
tiquer la cinématographie et faire des projections.

Vers une histoire des formes

Les propos et les débats sur Ihistoire de la cinématographie a
cette époque tournent avant tout autour des questions relatives a
la technologie permettant de capter, de reproduire et de projeter
des images en mouvement. En revanche, ce que montrent ces
images reste souvent en dehors du foyer d’intérét des auteurs.

Nous pouvons cependant extraire de ces propos quelques
considérations préfigurant ce qu'on pourrait nommer une his-
toire des formes cinématographiques, flit-ce d’'une maniére tout
a fait rudimentaire. Ainsi, les Dickson décrivent de facon relati-
vement détaillée les différents sujets — animaux, acrobates,
artistes, sportifs, etc. — qui passent devant objectif du
Kinetograph dans la Black Maria. Or, a la fin de leur ouvrage,
ils annoncent une étape ultérieure, encore peine entamée, mais
qui se présente sous forme d’un récit de progres:
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Hitherto we have limited ourselves to the delineation of detached
subjects, but we shall now devote some space to one of our most
ambitious schemes to which these scattered impersonations are
but the heralds. Preparations have long been on foot to extend
the number of the actors and to increase the stage facilities with
the view to the presentation of an entire play, set in its appro-
priate frame. Although necessarily crude, these efforts undoubt-
edly contain the germs of ultimate success (Dickson et Dickson

1895, p. 48).

Non seulement les Dickson constatent-ils ici I'évolution qui a
mené de I'enregistrement de performances simples par un
nombre limité de personnes a I'adaptation de sceénes théitrales
plus complexes, exigeant un nombre plus important d’acteurs,
mais encore esquissent-ils le chemin que devront prendre les
photographies animées pour parvenir a la reproduction entiere,
image et son, de spectacles comme l'opéra — ainsi que I'an-
nonce Edison lui-méme. Dans ces propos se profile un discours
historique prévoyant Iévolution du cinématographe vers un art
cinématographique.

Une douzaine d’années plus tard, Georges Mélies semble par-
tager ce point de vue quand il propose une classification des
vues cinématographiques qui, en méme temps, retrace I'évolu-
tion des photographies animées vers une forme de spectacle de
type théatral. Le glissement de cette classification vers un ordon-
nancement que l'on pourrait dire évolutif est d’ailleurs annoncé
par Mélies en toutes lettres :

Jétablis, a dessein, cette classification dans I'ordre méme ot se
sont succédé les vues de cinématographe depuis les premiéres
exhibitions. Au début, les vues étaient exclusivement des sujets
pris sur nature; plus tard, le cinématographe fut employé
comme appareil scientifique, pour devenir enfin un appareil
théatral. Dés le début, le succés fut énorme; succes de curiosité
pour Papparition de la photographie animée; mais lorsque le
cinématographe fut mis au service de l'art théatral, le succes se
transforma en triomphe (Méliés, cité dans Gaudreault 2008,

p. 198-199).

Mélies fait ici état d’une évolution qui, a travers différents
types de vues, meéne la cinématographie du statut de «curiosité
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scientifique» (que lui attribue également Regnault en 1896) a
une forme d’expression artistique qui se rattache au théitre avec
les «vues a transformation ». Il esquisse de la sorte une ligne
dont la complexité progressive culmine dans le type de vues
dans lequel il excelle. Il propose donc une perspective évolution-
naire dans laquelle il figure lui-méme comme un point culmi-
nant, sinon comme le point culminant. Histoire téléologique
par excellence.

L«Etude sur la mise en scéne» de Victorin Jasset, publiée
dans une série d’articles parus dans Ciné-Journal en 19117, pré-
sente également l'histoire d’une évolution des formes cinémato-
graphiques. Plus précisément, il la décrit comme une sorte de
projet universel auquel contribuent différentes personnalités,
différents types de films et, notamment, différentes « écoles ».
Jasset juge alors 'apport relatif de ces instances en évaluant leurs
contributions respectives: « [De I'école anglaise] sortit le type
qui fit le succes populaire du ciné: La poursuite» (Jasset 1946,
p- 85). «En somme, I'école italienne n’aida pas a I'évolution de
Part cinématographique» (p. 90). « Quelle fut au juste I'in-
fluence du Film d’Art sur I'Ecole cinématographique? Presque
nulle au début, énorme comme conséquences» (p. 93). Et ainsi
de suite. Si Jasset tient clairement un discours normatif a travers
ses jugements, son propos n'est pas téléologique a proprement
parler. II décrit un processus évolutif, sans assigner un but, un
telos clair et définitif, & ces développements. Jasset considere qu’il
y a du progres, mais celui-ci peut étre attribuable a diverses
causes, selon lui, et la seule chose que cela semble indiquer, Cest
que le cinéma a connu «un essor formidable» (p. 83).

Jasset, nous 'avons vu, intitule son article « Etude sur la mise
en scéne», ce qui témoigne de la possibilité de privilégier un
aspect de l'institution cinématographique, en 'occurrence le tra-
vail artistique, par rapport a d’autres (les appareils, I'écono-
mie...). La plus grande diversification des professions entraine
d’ailleurs la publication d’ouvrages plus spécialisés dans d’autres
domaines. Ainsi, Epes Winthrope Sargent écrit un manuel pour
scénaristes, 7he Technique of the Photoplay (Sargent 1913), qui
contient également un bref apercu d’ordre historique *. Sargent
désigne ici le cinéma (the photoplay) comme «the newest of the
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literary arts» (p. 8), 'inscrivant ainsi dans lhistoire des arts litté-
raires, tradition de laquelle se réclament volontiers les scéna-
ristes. Pour lui, 7he Great Train Robbery (Edison, Edwin S.
Porter, 1903) marque un tournant (en ce qui concerne les Etats-
Unis, du moins) car, avec ce film, les studios vont a la recherche
de récits forts et commencent a faire appel & des auteurs. Le livre
de Sargent est, comme I'annonce son titre, largement consacré a
Penseignement de la technique d’écriture de scénarios. Néan-
moins, Sargent a recours, méme si tres brievement, a une
contextualisation historique pour situer la profession et pour
signaler que la complexité des formes d’écriture du jour a déve-
loppé sa propre technique a partir de débuts marqués par «the
stilted, arbitrary and unconvincing “language” of pantomime »
(Sargent 1913, p. 7).

Les discours historiques de ce type présentent un modele évo-
lutif allant de formes simples a des ceuvres plus complexes, de la
photographie animée a I'art cinématographique. Le passé, autre-
ment dit, est évoqué notamment pour signaler la distance qui le
sépare du présent (ou celle qui séparera le futur des origines).
Contrairement aux récits relatifs aux développements, tech-
niques ou autres, ayant mené a la cinématographie et cherchant,
pour ainsi dire, a situer les racines des inventions modernes en
matié¢re de cinématographie dans ’Antiquité, ces discours histo-
riques présentent plus explicitement le passé comme quelque
chose que I'on doit laisser derri¢re, méme si, comme cest le cas
de Jasset, on peut tout a fait apprécier les contributions anté-
rieures. La logique de 'évolution, cependant, est déterminée par
le succes, par 'optimisation du potentiel commercial qui, déja
pour Hopwood en 1899, est un facteur décisif.

Conclusion

Ce panorama, forcément tres sélectif vu le grand nombre de
textes publiés avant la Premi¢re Guerre mondiale, montre que
diverses formes de discours historiographiques (parfois rudi-
mentaires) sur la cinématographie se font jour presque tout au
long de la période de formation du nouveau média. Les textes
qui en témoignent sont presque écrits «au présent», car ils
concernent des développements en train de se faire. Cela dit, ils
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servent pour ainsi dire a historiciser la cinématographie des que
le terme, et donc, dans un certain sens, le phénomene, font leur
apparition”. Nous avons distingué différentes dimensions dans
ces écrits implicitement ou explicitement historiques, qui sont
parfois présentes dans un seul et méme texte, et qui permettent
de discerner des effets, des fonctions et des objectifs possibles.
Dans ces écrits, quelques grandes lignes se démarquent, dont on
trouve souvent une continuation dans des écrits historiques
ultérieurs.

Dans ces textes, la cinématographie apparait, premier constat,
comme quelque chose qui a été pour ainsi dire pressenti depuis
la premicere formulation du phénomeéne de la persistance réti-
nienne, et cela s’est poursuivi au fil des si¢cles de recherches
pour explorer et produire des effets de mouvement apparent. La
cinématographie, autrement dit, apparait comme le produit
d’efforts de collaboration cumulatifs dont, pour plusieurs
auteurs, le Cinématographe Lumiére constitue I'aboutissement.
Par 12 méme, deuxiéme constat, les textes de ces auteurs consti-
tuent en quelque sorte le canon de la soi-disant « pré-histoire »
du cinéma qui, cependant, est fortement caractérisée par la pers-
pective particuliere des auteurs rattachés au milieu de la photo-
graphie. Une histoire de 'amusement, une généalogie des diver-
tissements populaires 4 la fin du Xix° siecle, mettrait 'accent sur
d’autres aspects de la cinématographie et privilégierait des inven-
teurs-montreurs de spectacles tel Robertson, en se concentrant
peut-étre sur Max et Emil Skladanowsky pour I'image et sur
Marguerite Vrignault pour le son®, en tant que figures-clés de
ce développement.

Troisieme constat: dans beaucoup de cas, ces discours — ce
grand récit généalogique — suivent une tendance qui cherche a
privilégier certains individus aux dépens des autres, voire a récla-
mer I'aboutissement de recherches millénaires pour leur patrie.
Clest de 1a que proviennent les incessantes querelles sur la prio-
rité de telle ou telle invention, de tel ou tel inventeur — qui,
parfois, peut étre 'auteur méme du texte réclamant cette prio-
rité. Or, quatrieme constat, les auteurs de plusieurs de ces écrits,
soit ceux qui mettent I'accent sur la technique et la pratique,
sefforcent de ne pas entrer dans de telles disputes en déclarant
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qu’il serait superflu de s’attarder a4 une évolution historique
amplement et diversement présentée ailleurs. Dans ces cas, tou-
tefois, I'aspect historique des sujets abordés transparait dans les
descriptions techniques ayant pour but d’exposer les variations
et les modifications d’un dispositif a 'autre.

Finalement, on peut observer dans ces textes, comme en fili-
grane, I'’émergence d’un discours sur I'évolution des formes ciné-
matographiques. Ici, la perspective est en quelque sorte renver-
sée: le passé n'est plus ce qui légitime le présent, mais ce qu’il
faut laisser derriere. Une autre forme d’historiographie téléolo-
gique, qui vise le futur, se fait ici jour.

Ces «histoires écrites au présent» contribuent donc, de diffé-
rentes fagons, a constituer la cinématographie en tant qu'objet
d’un savoir spécifique, mais aussi en tant qu'objet scientifique,
technologique, commercial et esthétique, entre autres parce
qu’elles se sont attachées a inclure dans ce savoir, ou a en
exclure, des éléments qui ont marqué, et marquent parfois
aujourd’hui encore, les conceptions de ce qu'est, peut étre ou
devrait étre le cinéma.

Université d’Utrecht
et Cinématheque de la Ville de Luxembourg

NOTES

1. En ce qui concerne la notion de «série culturelle» et son utilité lorsqu’il sagit de
penser histoire de la « cinématographie-attraction », voir Gaudreault 2008 (p. 113-

116).

2. Nous nous référons 4 I'édition de 1915 revue par R. B. Foster, qui déclare dans
sa préface que les trois premiers chapitres concernant I'évolution historique n'ont
guere été modifiés (Foster 1915, p. VII).

3. 1l est intéressant de noter dans ce contexte que les freres Lumiére eux-mémes
soulignent (littéralement) 'aspect du public dans leur présentation du Cinémato-
graphe en 1897, en vantant les avantages de leur appareil par rapport a ceux du kiné-
toscope d’Edison: « Notre Cinématographe n'a pas ces défauts: il permet d’abaisser le
nombre des épreuves A quinze par seconde, de montrer A route une assemblée de spec-
tateurs, en les projetant sur écran, des scénes animées variées» (Lumiere et Lumiere
1897, p. 234 ce sont les auteurs qui soulignent).

4. Les rapports peuvent étre des plus indirects. Ainsi, selon Guglielmo Re, cest
Thales de Milet qui, le premier, a décrit I'électricité (Re 1907, p. vii).

5. A part Lucréce et Prolémée, mentionnés entre autres par Hopwood, Aristote,
Della Porta, Athanasius Kircher, 'abbé Nollet ainsi que de nombreuses sources autres
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sont cités ailleurs. Souvent, les descriptions historiques sont reprises par d’autres
auteurs. Cest le cas de Bennett (Bennett e al. 1911, p. i-v), qui offre une version tres
condensée des trois chapitres de Hopwood en s’y référant explicitement. De tels
emprunts sont d’ailleurs courants, ce qui renforce la tendance canonisant ces écrits:
Sassi (1911) reprend les illustrations de Re (1907) ; Ducom (1911) reprend carrément
plusieurs pages de Demeny (1909) — diment attribuées a cet auteur — et en résume
d'autres.

6. Cela expliquerait aussi, peut-étre, I'absence assez évidente d’une figure comme
Max Skladanowsky dans ces textes. Venant plutdt du milieu des lanternistes itiné-
rants, il semble ne pas avoir appartenu aux réseaux des photographes et des cher-
cheurs travaillant sur le mouvement. Selon Castan (1995, p. 122), Skladanowsky et
son brevet sont mentionnés dans la version de 1899 du livre de Hopwood, mais ils ne
figurent pas dans la version ultérieure de 1915.

7. Hopwood nomme, par exemple, plusieurs candidats pour I'invention du
Thaumatrope (Foster 1915, p. 5-7).

8. Ce n'est que 'une des formes de la représentation quasi mythique de l'invention
et l'une des manifestations de la «légende de I'inventeur». Cf. Fickers et Kessler 2009.

9. Larticle de Davison apparait encore plus intéressant A cause de la métaphore de
l'enfance qu'il utilise et qui, par la suite, deviendra un lieu commun pour parler de
I'émergence de la cinématographie: « Cinématographe, kinéopticon, animatographe,
théitrographe [...], ces procédés sont encore dans leur enfance [...]» (Davison 1896,
p. 319). Par ailleurs, Friese-Greene lui-méme, dans un article datant de 1913, prend
une position beaucoup plus modeste; il raconte ses propres expériences, mais donne
comme sous-titre 3 son texte « A Record of Failure Which Led to Success» (Friese-

Greene 1913).

10. Pour Demeny, voir Mannoni 1997. En ce qui concerne la rupture entre Marey
et son collaborateur, voir notamment les pages 53 4 61.

11. Cf Liesegang 1910. Malheureusement, nous n'avons pas pu consulter ce texte.

12. Dans son ouvrage, Demeny reproduit en plus sa correspondance avec Marey
entre le 17 octobre 1880 et le 16 juillet 1894 pour démontrer I'autonomie de son tra-
vail sur Pappareil cinématographique.

13. Dans un autre registre, on pourrait également citer ici le cas de Mélies et du
gala organisé en son honneur. Voir Castan 1995 pour les efforts déployés par
Skladanowsky pour se faire reconnaitre comme «inventeur allemand indépendant du
cinéma».

14. De ce point de vue, I'ouvrage de Demeny comporte une forte dimension auto-
biographique. De maniere plus générale, on pourra évoquer comme un autre type de
discours historique les divers récits publiés tres tot déja par les gens de la pratique sur
leur travail ou leur carri¢re. Nous laisserons ici de c6té ce type de documents.

15. 1l néglige cependant de mentionner Mélies, bien qu'il parle de la mise en place
de studios et qu'il consacre une section de son livre aux trucages.

16. Curieusement, dans la préface de I'édition italienne d’un ouvrage de Franz Paul
Liesegang, I'ingénieur Henry Hirsch formule ce point de vue dans quasiment les
mémes termes: « Ritenevo superfluo di accennare alla storia cinematografico, essundo
gia abbastanza conosciuto [...]» (Liesegang 1909, p. iv).

17. Cité d’aprés Castan 1995 (p. 124). Cest nous qui traduisons.

18. Nous citons Mélies d’apres I'édition critique établie par Jacques Malthéte dans
Gaudreault 2008 (p. 195-222).

19. Quand nous citerons ce texte, nous écrirons « Jasset 1946 », en nous référant au
texte tel que publié dans I'Anthologie du cinéma établie par Marcel Lapierre.
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20. La préface a la deuxi¢me édition, datée de juin 1913, précise que celle-ci parait
«2a peine dix-huit mois» apres la premiere, qui doit donc avoir paru fin 1911, début
1912.

21. Bernhard Siegert (2010) analyse des phénomeénes analogues pour I'historiogra-
phie d’autres médias au X1x° siecle.

22. Voir, par exemple, 'éloge des Skladanowsky dans I'article « Historisches tiber die
Kinematographie I », paru dans une revue corporative allemande consacrée aux spec-
tacles de foire et aux variétés: Der Komet, n° 24, 15 décembre 1906, p. 5-6, cité

d’apres Castan 1995 (p. 123).
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ABSTRACT

Writing History in the Present: The Beginnings of
Film Historiography

Frank Kessler and Sabine Lenk

In the late nineteenth century, numerous texts began to address
kinematography as something with a history. Thus animated
photographs were seen as belonging to one or sometimes several
histories which on the one hand tied them to technical and
scientific discoveries in the past and on the other outlined their
technical and, sometimes at least, formal evolution. The authors
of this article seek to distinguish four dimensions in these writ-
ings: the establishment of a genealogy, differences of opinion
over priority, integrating history into descriptions of technology
and, finally, the beginnings of a history of forms. We would add
to this that these fields of analysis all contain topoi that will
recur later in traditional histories.

Lécriture de I'histoire au présent. Débuts de I'historiographie du cinéma 47



