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Introduction

La couleur est longtemps restée le parent pauvre des études cinématographiques. En France, depuis les deux ouvrages de référence Introduction à la couleur. Des discours aux images (1994)1, La Couleur en cinéma (1995)2, tous deux épuisés de longue date, deux ouvrages seulement ont été consacrés à la couleur : Cinéma et Couleur (2009), travail collectif dirigé par R. Costa de Beauregard, La Couleur au cinéma (2012) écrit par Y. Mouren.

Dans le monde universitaire anglophone, en revanche, plusieurs études ont paru ces dix dernières années, rassemblant aussi bien des réflexions sur la technique des procédés de couleur, que sur l’esthétique des pratiques chromatiques au cinéma. Malheureusement, aucun de ces ouvrages n’a été traduit en français à l’exception notable de La Peur de la couleur (2000) de D. Batchelor.

Le présent travail se propose donc de faire la synthèse des différentes recherches, anglophones et francophones, sur la couleur : sa technique, ses usages et ses pratiques.

La première partie présente l’évolution des principaux procédés technologiques de la couleur au cinéma, du coloriage des pellicules du cinéma des premiers temps aux créations ex-nihilo des informations de couleurs des images de synthèse.

La seconde partie, plus sélective, s’intéresse à la pratique de la couleur, des premiers temps, à nos jours à travers l’évolution des formes cinématographiques. Il s’agit de mettre en lumière ses codes et ses usages notamment en lien avec la grande question du réalisme qui a présidé aux recherches technologiques. Il s’agit alors de réfléchir aux perspectives non plus seulement technologiques et historiques mais esthétiques de la couleur au cinéma.

Avant de commencer ce parcours à travers l’histoire des procédés de la couleur au cinéma, il convient de présenter la couleur, cet objet apparemment insaisissable, et effrayant en partie pour cette raison.

PETITE PHYSIQUE DE LA COULEUR

La lumière du soleil, dite lumière blanche, est « une radiation électromagnétique […] qui se propage en suivant les lois de la mécanique ondulatoire3 ». L’onde lumineuse est caractérisée par sa longueur. Chaque longueur d’onde, prise individuellement, donne naissance, dans le cerveau, à une couleur. La lumière blanche contient toutes les lumières colorées, isolables en décomposant la lumière du soleil4.

La lumière est donc composée de différents types de radiation électromagnétique qui s’échelonnent des longueurs d’onde courtes aux longueurs d’onde longues. Le spectre coloré s’étend plus précisément de 300 nanomètres (ou nm, un milliardième de mètre5), correspondant à l’ultra-violet, à 800 nm correspondant à l’infrarouge. Le spectre chromatique visible par l’œil humain se rapporte aux longueurs d’onde comprises entre 400 et 700 nm approximativement. Ce sont les couleurs de l’arc-en-ciel : violet, indigo, bleu, vert, jaune, oranger, rouge. Au-delà et en deçà de ce spectre, les longueurs sont trop courtes – les ultra-violets –, ou trop longues – les infrarouges – pour être perçues.

Un objet réfléchit de la lumière qui atteint alors la rétine et est encodée par le cortex cérébral. Cette onde lumineuse atteint plus précisément des récepteurs rétiniens, appelés cônes6. Il existe trois types de cônes dont la sensibilité maximale est accordée aux longueurs d’ondes, vert, bleu, jaune. Conventionnellement, on écrit que les cônes sont sensibles au vert, bleu, rouge. Le cône dit C, sensible aux longueurs d’onde courtes capte des longueurs qui couvrent la gamme des bleus violet mais sa sensibilité maximale, la longueur à laquelle il est le plus sensible, est de 420 nm donc un indigo, un bleu violet.

Le cône dit M est accordé à 530 nm, ce qui correspond à du vert bleuté et mais sa sensibilité couvre les longueurs d’ondes moyennes entre le bleu et le vert.

Le cône des longueurs longues dit L est accordé à 565 nm, ce qui correspond à un jaune orange. Mais il est sensible à l’étendue vert jaune à rouge, d’où la convention cône L : rouge.

Selon la longueur d’onde de la lumière réfléchie par l’objet, les cônes définissent un signal d’entrée qui sera transmis par le nerf optique et transformé en information de couleur. Cela signifie que, par convention, on peut associer une couleur à une longueur d’onde lumineuse.

Les couleurs sont donc des sensations produites par les différentes longueurs d’ondes des rayons lumineux. La couleur n’est ni sur les objets, ni dans la lumière, mais dans la perception humaine de la lumière réfléchie par les objets. La vision de la couleur est la réponse physiologique de notre cerveau à un stimulus lumineux appartenant à la nature du monde physique. Ainsi, pour qu’il y ait couleur, trois éléments sont nécessaires : lumière, matière, cerveau.

Implication de la matière

Le degré de réflexion de la lumière caractérise les couleurs des objets. S’il y a peu de lumière réfléchie, peu de couleurs seront distinguées. D’où l’expression, « la nuit tous les chats sont gris », qui se comprend physiquement par le fait que, dans les conditions de la nuit, donc de faible intensité lumineuse, un pelage de chat roux, un pelage noir ou un pelage rayé apparaîtront indifféremment gris7. Dès lors, la matière de l’objet joue un rôle fondamental. En fonction de sa nature, elle va absorber et transmettre une quantité différente de lumière. Ainsi, la nuit tous les objets blancs ne sont pas uniformément gris. Dans la vision scotopique, une statue de marbre blanc paraîtra plus blanche qu’un chat au pelage blanc car la surface lisse du marbre permet une meilleure réflexion des rayons lumineux, là où un pelage de chat absorbe plus de lumière et n’en renvoie donc qu’une très petite quantité. Un citron que l’on considère soit jaune, soit vert, peut finalement, dans certaines conditions, être également bleu ou rose. Ce sont les conditions « naturelles », les différentes lumières du jour, qui nous laissent à penser qu’un citron est de telle couleur et pas d’une autre.

On parle de propriété indirecte et non de propriété directe des objets. La couleur n’est pas une qualité propre de l’objet mais une disposition, son « infrastructure physique qui le rend apte à absorber certaines longueurs d’onde de la lumière et à transmettre d’autres longueurs d’ondes […]8 ».

Pour résumer, la couleur n’est pas une réalité physique et la nature est incolore. Cette dernière ne se pare de couleurs que dans la perception visuelle des hommes et de certains animaux. La couleur est une construction du système perceptif à partir des longueurs d’onde renvoyées par les objets, perçues par la rétine et encodées par le cortex cérébral en information de couleur.

Paramètres de la structuration phénoménale de la couleur

La couleur est caractérisée par trois paramètres : la teinte, la valeur et la saturation.

La teinte (ou le ton) correspond à la sensation de couleur, caractérisée par la longueur d’onde. Ce sont les couleurs du cercle chromatique. Les teintes sont donc les différentes couleurs que l’on désigne chacune par un nom : bleu, vert, rouge, violet, rose, orange, etc., exception faite du noir, du blanc et du gris

La valeur est autrement appelée clarté (et luminance dans les logiciels d’étalonnage numérique). Elle se rapporte à la portion de noir ou de blanc compris dans une teinte et définit alors différentes nuances, du plus foncé au plus clair. L’ensemble des différentes nuances d’une teinte est appelé un camaïeu.

La saturation, exprimant la pureté d’une couleur, est la proportion de teinte par rapport à une neutralité achromatique (un niveau de gris9). Ainsi, une couleur saturée est vive, une couleur désaturée est terne et tire sur le gris. Toute teinte peut être claire et saturée, foncée et saturée ou encore foncée et désaturée, claire et désaturée.

Le schéma colorimétrique de Munsell permet de rendre compte de ces paramètres. Le cercle chromatique se dégrade horizontalement vers le centre, vers le gris. De la teinte pure à la circonférence au gris du centre s’échelonnent les niveaux de désaturation de la teinte. À partir du centre du cercle, s’étire un axe vertical, allant vers le blanc d’un côté et vers le noir de l’autre. C’est l’axe de la clarté. Une teinte (et ses différents niveaux de saturation, de la teinte pure à la teinte grisée) se dégrade donc vers le blanc, devenant ainsi de plus en plus claire ou lumineuse, et vers le noir, devenant ainsi plus foncée ou sombre.

La couleur au cinéma

Les différentes manipulations de la couleur peuvent s’effectuer à trois moments de la production d’un film :

• La couleur des objets est décidée avant la prise de vue : constitution des décors, choix des accessoires et confection des costumes selon une certaine gamme chromatique.

• La couleur est modifiée au moment de la prise de vue : utilisation de gélatines et autres filtres, mais également intervention directe sur le signal vidéo.

• Les couleurs sont créées ou modifiées en postproduction : le coloriage des pellicules, l’étalonnage argentique ou numérique, et la modélisation des images de synthèse.

 

1. J. Aumont, Introduction à la couleur : des discours aux images, Armand Colin, 1994.

2. J. Aumont (dir.), La Couleur en cinéma, Cinémathèque française/Mazzotta, 1995.

3. J. Aumont, Introduction à la couleur, op. cit., p. 70.

4. Voir infra, p. 16.

5. Anciennement appelés millimicrons et désignés par le symbole « mµ ».

6. La rétine est composée de deux types de récepteurs visuels, les cônes qui assurent la vision diurne (dite photopique) et donnent une information de couleur, et les bâtonnets qui sont sollicités pour la vision nocturne ou dans des conditions de faible intensité lumineuse (dite scotopique). Ces derniers ne sont sensibles qu’à la quantité de lumière.

7. Notamment parce que de nuit, les cônes « n’absorbent […] que divers tons de gris », G. Ballas, La Couleur dans la peinture moderne. Théorie et pratique, Adam Biro, 1997, p. 30.

8. C. Romano, De la couleur. Un cours, La Transparence, 2010, p. 19.

9. Les niveaux de gris correspondent à toutes les nuances de gris situées entre le noir et le blanc, du plus clair au plus foncé. L’image noir et blanc se compose de différents niveaux de gris.


Chapitre 1

Les procédés au fil de l’histoire

Il est d’usage depuis le début du siècle dernier de nommer « couleur naturelle », la couleur photographique c’est-à-dire obtenue au moyen de l’empreinte lumineuse des objets sur le support filmique. La couleur naturelle est produite par la lumière exclusivement. On la distingue alors de la couleur appliquée sur la copie d’exploitation (la pellicule positive) selon les techniques primitives du coloriage, du teintage et du virage. Notons par ailleurs qu’on appelle coloriage ou coloration le procédé d’application de la couleur sur pellicule, quand on réserve le terme colorisation à la retranscription en couleur de films anciens en noir et blanc, quelle que soit la technique employée.

Nous pouvons ainsi distinguer trois phases principales de la couleur cinématographique en termes de procédés. La première consiste en l’application de la couleur sur la pellicule (image coloriée), la seconde en l’élaboration de systèmes de couleurs naturelles qui reproduisent directement les couleurs du profilmique avec plus ou moins de fidélité, et enfin la troisième, la plus récente liée aux techniques numériques, crée la couleur directement par ordinateur. Ces trois principes se sont succédé dans l’histoire des pratiques cinématographiques avec des phases plus ou moins longues de cohabitation.

1. AUX ORIGINES DE LA COULEUR AU CINÉMA

Aux origines de la couleur au cinéma, P. Cherchi Usai pose trois pratiques : les lanternes magiques, les cartes postales et les estampes populaires, les autochromes Lumière. Ces trois types d’images ont, selon l’historien du cinéma, inspiré les premiers procédés de coloration du cinéma10.

1.1 La couleur appliquée sur pellicule : le coloriage

Contrairement à ce que l’on imagine, le cinéma a immédiatement été un spectacle en couleur. Pour autant, la plupart des films qui circulaient dans les foires étaient en noir et blanc11. Si les procédés de couleurs naturelles n’ont fait leur apparition que dans les années 1910 (un peu plus tôt pour le Kinemacolor) et le négatif couleur dans les années 1950, le cinéma ne les a pas attendus. Les procédés primitifs d’application de la couleur, empruntés à d’autres arts des images, consistaient à colorier directement les pellicules.

1.1.1 Coloriage à la main

La technique est simple mais nécessite patience et précision. Chaque partie de l’image que l’on souhaitait en couleur se voyait appliquer, au pinceau et à la main dans un premier temps, un colorant à base d’aniline mêlé à une solution hydroalcoolique. Ainsi, c’est chaque photogramme de chaque pellicule développée qui devait être peint. Cependant, si un très grand nombre de films étaient ainsi en couleur, tous ne l’étaient pas intégralement. Certains ne comportaient que quelques séquences colorées, ce qui réduisait ainsi le travail de coloriage des pellicules puisque seuls les photogrammes concernés recevaient des colorants. Il faut se figurer la difficulté d’exécution du coloriage des pellicules. Pour un film en 35 mm muet, le photogramme ne mesure que 24,89 mm de largeur sur 18,66 mm de hauteur.

Cette opération rigoureuse et très minutieuse était souvent attribuée à des femmes qui, pour une partie d’entre elles, travaillaient également au coloriage des lanternes magiques12. Ce sont d’ailleurs les techniques des lanternes magiques qui ont été appliquées au cinéma, comme l’utilisation de la loupe et du pinceau en poil de chameau, ainsi que les colorants à base d’aniline, particulièrement bien absorbés par l’émulsion photographique13.

On trouve dès le mitan des années 1890 des films en couleur aussi bien en Europe qu’aux États-Unis14. Parmi les premiers films répertoriés se trouvent Danse serpentine d’Annabelle réalisé par W. Dickson et produit par Edison Manufacturing Company et Les Forgerons des Frères Lumière, tous deux datant de 1895. Le premier est un film d’environ une minute, ce qui correspond à 15 mètres de pellicule à colorier, appartenant au genre spécifique des films de danse. À l’origine de la danse serpentine, une femme habillée d’une robe ample en voile blanche danse sur scène sous des lumières colorées et changeantes qui donnent aux pans de sa robe un aspect chatoyant. Dans le film de Dickson, les couleurs peintes à la main bougent et changent de teintes, ce qui mime les changements des éclairages colorés projetés sur la robe dans la représentation scénique. Seuls les voiles de la robe sont en couleur, le reste de l’image (la scène et le corps de la danseuse) est en noir et blanc. La danse serpentine a été exploitée par toutes les grandes firmes comme Edison, Pathé, Méliès ou encore Gaumont. La mobilité, pour ne pas dire l’instabilité, des couleurs de la scène originelle justifiait en quelque sorte les imprécisions de l’application de la couleur du film qui la reproduisait. Elle était donc particulièrement adaptée au procédé de coloration à la main et correspondait parfaitement au désir de spectacle du public de l’époque.

En 1897, Georges Méliès confie l’opération de coloriage des 60 mètres de son film de 1896, Le Manoir du diable, à l’atelier de coloris dirigé par Elisabeth Thuillier à Paris. Cette dernière, ancienne coloriste de lanternes magiques, travaillera sur les films de la Star Film (société de production de Méliès) jusqu’en 1912. Conscient de l’imperfection du principe de coloriage à la main et de la limite de rendu chromatique en niveaux de gris des pellicules orthochromatiques utilisées à l’époque, Méliès intégrera dans la production de ses films les exigences du coloriage en postproduction. En effet, la pellicule orthochromatique insensible à certaines couleurs du spectre transcrivait les rouges, jaunes et verts en masses sombres, opaques. Aussi les couleurs appliquées sur des parties de pellicule opaque n’offraient-elles pas un rendu satisfaisant : le support des couleurs devant être suffisamment translucide pour la projection. Ainsi, Méliès utilisa régulièrement des fonds peints en différentes tonalités de gris afin de pallier ce défaut des pellicules. Par ailleurs, il tourna également à son avantage l’imprécision de l’application à la main des colorants en n’hésitant pas à baigner le cadre entier de ses films dans une couleur uniforme15, comme pour Le Palais des mille et une nuits (1905).

En 1902, Segundo de Chomón alors mandaté par Pathé pour distribuer les films de la société sur le territoire espagnol, se met lui aussi au coloriage des films. Il devient un expert en la matière, et s’attelle notamment à la mise en couleur d’une copie du film de Méliès, Barbe bleue (1901), distribué en Espagne16. Dans la même période, Chomón a été employé par Pathé pour le coloriage à la main des films de leur catalogue, notamment Danses cosmopolites à transformation (réalisateur non mentionné, 1901), La Fée printemps (Zecca, 1902) ou encore Samson et Dalila (réalisateur non mentionné, 1902) et Métamorphoses du papillon (Velle, 1904). Mais ces films n’étaient pas destinés au marché espagnol et les copies étaient donc renvoyées en France une fois le travail accompli. Un tel transport de copies revenait cher à la société qui finit par engager Chomón dans ses studios parisiens. Il prit la tête du département « films à trucs et féeries », devenant alors un concurrent direct de Méliès.

Nous avons précisé que tous les films coloriés ne l’étaient pas dans leur totalité. Il était d’usage de ne colorier que les séquences à fort potentiel dramatique ou spectaculaire comme les explosions (fréquentes dans les films à trucs). En outre, la coloration pouvait également varier d’une copie à l’autre et pas seulement en termes d’uniformité des colorants. Le film d’Edwin S. Porter et George S. Fleming, Jack and the Beanstalk, produit par Edison en 1902 était disponible sous différents types de coloration et donc de prix : soit intégralement coloré, soit partiellement selon différentes possibilités. Le procédé de coloriage était fort coûteux et le prix dépendait du nombre d’éléments à colorier. Ainsi pour le film de Porter et Fleming, Yumibe rapporte que le catalogue présente trois versions possibles à différents coûts : la version noir et blanc ne coûtant que 93,75 $ quand la version coloration complète, personnages, fonds et détails en valait 140 de plus soit 233,75 $ et la version personnages et haricot magique coloriés 85 de plus, soit 178,75 $17.

1.1.2 Coloriage au pochoir

La coloration des films n’a pas tardé à devenir une industrie spécifique dans la production cinématographique. Des sociétés comme Pathé et Gaumont en France ou Harbach and Company aux États-Unis se sont spécialisées dans la coloration de films à la main. Les compagnies coloriaient alors leurs propres films mais également des films produits par d’autres firmes. Afin de maîtriser au mieux l’application de la couleur, les sociétés se sont inspirées dès 1899 de la pratique du pochoir utilisée notamment dans la production de carte postale en couleur, de papier peint et, plus tard, adoptée par Émile Reynaud en 1896 pour une animation de son Théâtre Optique Guillaume Tell.

Les pochoirs sont découpés à la main à l’aide d’un scalpel dans une copie positive qui est posée sur la copie à colorier. La couleur est alors appliquée au pinceau dans l’ouverture ménagée par le pochoir. L’opération devait être recommencée pour chacune des couleurs que l’on voulait voir apparaître dans le film ; en moyenne entre 3 et 9 couleurs différentes, et donc autant de pochoirs. Un film comportant 6 couleurs nécessitait donc 7 copies positives : 6 pour les pochoirs et la copie définitive qui recevait les couleurs.

Si, à la longue, la coloration au pochoir est plus précise que le coloriage à la main, ce n’était pas toujours le cas des premières tentatives : les premiers pochoirs n’empêchant pas la formation de franges colorées. Ainsi, certains travaux à la main, notamment ceux des grands coloristes comme Elisabeth Thuillier ou Segundo de Chomón, bien que nettement plus longs à exécuter, offraient de bien meilleurs résultats. Par conséquent, un film comme Métamorphoses du papillon colorié à la main par Chomón est très proche de la qualité d’application d’un travail au pochoir.

Toutes les sociétés ont utilisé la technique du pochoir avec des variantes, surtout en France. Mais la société des frères Pathé est celle qui en a développé la mécanisation au mitan des années 1900. La production de films ne cesse de croître, la durée des métrages s’allonge progressivement rendant le procédé manuel de plus en plus coûteux et de moins en moins performant en termes de traitement. En outre, l’exigence de précision dans l’application des couleurs qui, jusqu’alors, avaient une fâcheuse tendance à baver, la volonté d’uniformiser la couleur sur les différentes copies d’un même film ainsi que celle de réduire les coûts de coloration ont résolument motivé l’invention d’un procédé mécanisé18.

Sur l’initiative d’Henri Fourel alors en charge du studio de coloration, Pathé met en place au début de l’année 1907 la mécanisation du découpage des pochoirs. La machine inventée par M. Florimond s’inspire de la machine à coudre, les incisions du pochoir étant faites par une aiguille contrôlée manuellement. Ce procédé a permis à l’atelier de produire 3 500 mètres de film par jour d’une couleur.

Durant l’année 1906, l’atelier Pathé situé à Vincennes s’agrandit et emploie 130 ouvrières coloristes contre les 65 ouvrières produisant entre 800 et 900 mètres de films jusqu’alors19. C’est le moment pour Pathé qui a engagé Chomón pour travailler avec Ferdinand Zecca, de développer son atelier coloris. Il essaiera de recruter E. Thuillier à qui il sous-traite déjà un certain nombre de travaux de coloriage. Ne voulant pas perdre son autorité au profit de Mme Florimond, épouse du technicien responsable du procédé semi-mécanique, E. Thuillier refusera.

Mais rapidement, en 1908, une nouvelle méthode imaginée par Jean Mery en 1907 (date du brevet) vient supplanter la première machine. Les pochoirs sont à présent découpés par un pantographe20. L’image est projetée et agrandie sur écran de manière à ce que les femmes qui devaient détourer les pochoirs aient une meilleure appréciation de la forme. Le pantographe muni d’une aiguille permettait de contrôler l’amplitude du mouvement de découpe du film. Par ailleurs, il n’était plus nécessaire d’utiliser de copies positives pour les pochoirs. On leur substituait alors des copies vierges transparentes. Ce nouveau procédé éliminait de ce fait le coût d’une copie positive et la démarche du lavage de l’émulsion indispensable auparavant pour que le pochoir soit plus souple. Mery crée également une machine pour l’application des colorants. Elle permettait non seulement d’appliquer le colorant sur trois photogrammes à la fois mais également de contrôler l’apport de colorants que l’émulsion devait absorber. L’entraînement continu de la copie pochoir et de la copie définitive empêchait enfin la formation des franges colorées que l’on pouvait constater dans les premiers procédés. La machine de Mery est perfectionnée jusqu’à son brevet définitif en août 1908 sous le terme Pathécolor.

La mécanisation du procédé de coloration des films a permis à Pathé d’asseoir sa domination en France et a contribué à son expansion dans le reste du monde.

Jusqu’en 1909, la coloration des films est réservée aux « féeries et contes » et aux « films à trucs », selon la terminologie adoptée par le catalogue Pathé pour classer les films. Tous sont tournés en studio et en plan fixe ce qui permet l’application de la couleur sans trop de difficulté. Grâce au procédé Pathécolor et à son pantographe, il devient possible de colorier des films tournés en extérieur, avec des mouvements de caméra. Les ingénieurs Pathé ont en tête de rendre avec le plus de fidélité possible les couleurs de la nature. Les campagnes de promotion du Pathécolor vont clairement dans le sens du rendu réaliste des couleurs. Toutefois, le procédé reste une technique de superposition de la couleur en postproduction et il ne tarde pas à être menacé sur le terrain du réalisme par un procédé de couleur au filmage, le Kinemacolor. Nous y reviendrons.

Aux États-Unis, le procédé au pochoir ne semble pas s’être développé. On trouve plutôt des références, peu nombreuses cependant, à un procédé de 1916 dit Handschiegl, ou encore Procédé De Mille-Wyckoff21. Celui-ci s’inspire de la technique lithographique, en créant autant de plaques d’impression que de couleurs utilisées, usuellement au nombre de trois. Le procédé est très exigeant et nécessite d’être opéré manuellement (la couleur est déposée à la main sur la matrice).

Il semblerait qu’une vingtaine de films a bénéficié de ce traitement, dont Naissance d’une nation (1915) et Intolérance (1916) de D. W. Griffith, Jeanne d’Arc (De Mille, 1917) et Les Rapaces (Von Stroheim, 1924) en combinaison avec des séquences teintées en jaune pour ce dernier. Comme le procédé ne permet de traiter que de petites portions de pellicules, il est régulièrement associé à un autre procédé de couleur. Cherchi Usai mentionne notamment l’association du Handschiegl avec le procédé Technicolor n° 222.

Il convient d’évoquer rapidement le procédé au pochoir breveté par Segundo de Chomón en 1912 sous le nom Cinemacoloris que l’on retrouve référencé dans le catalogue Pathé en 1913. Chomón utilisa ce système pour des films qu’il réalisait pour Ibérico, une branche de la succursale de Pathé à Barcelone.

À la fin des années 1910, Pathé commence à ressortir d’anciens films à succès ou à redévelopper ses films récents pour les colorier de nouveau à l’aide de la nouvelle technique Pathécolor. Ce principe de ressortie de films selon un procédé plus perfectionné sera également adopté par Technicolor.

Bien que les procédés de couleurs au filmage voient le jour dès la fin des années 1900, le système de coloration au pochoir sera employé jusqu’à la fin de la période muette, notamment pour les séquences en couleur des films comme Michel Strogoff (Tourjansky, 1926) et Casanova (Volkoff, 1927)23. Dans le même temps, deux autres procédés d’application de couleurs – le teintage et le virage – se développeront.

1.2 Les bains de couleurs : teintage et virage

Dans la logique de développement industriel de la première décennie du xxe siècle, deux autres techniques de couleur appliquée vont se développer qui permettront un traitement plus rapide et moins onéreux de la coloration des films : le teintage et le virage.

Ces deux techniques sont utilisées dès la fin des années 1890 pour leur rapidité d’exécution et le coût mesuré qu’elles engendrent en regard de la coloration manuelle et au pochoir.

Dans Le Film vierge Pathé : manuel du développement et du tirage publié en 1926, Pathé, par la plume de Louis Didiée, rend compte du teintage et du virage.

1.2.1 Teintage

« La teinture a pour but de donner au film une teinte générale sans que l’image argentique soit modifiée24 ». Dans ce procédé, le colorant est absorbé par la gélatine de la pellicule. C’est donc le support lui-même qui est coloré. Les parties claires de l’image n’apparaissent alors plus blanches, mais de la couleur choisie. Ainsi le film est noir sur un fond uniformément teinté. On obtient alors un film ou des séquences en noir et couleur. Neuf teintes sont disponibles et décrites dans le manuel Pathé : bleu, jaune, ambre, rouge feu, vert bleu, vert lumière, rose, violet et orangé rose25. Le manuel Eastman Kodak de 1927 en propose quant à lui sept : rouge, vermillon, rouge orangé, ambre, jaune, vert clair, vert, bleu et violet26. En 1927, la société Johnson & Son de Londres distribuait un carnet d’échantillon de 18 teintes pour le teintage de film, traduit en français et allemand : jaune citron, jaune canari, orange clair, orange foncé, orange rouge, rouge vif, cramoisi, carmin, magenta, rose, pourpre, violet, bleu, bleu marine, bleu vert, émeraude, vert de pré et vert montagne27.

Le teintage était effectué de trois manières différentes. Dans un premier temps, on a d’abord appliqué un vernis coloré sur le support. Il est difficile de mesurer la fréquence de ce procédé mais on imagine qu’il n’était pas extrêmement répandu car peu de films utilisant ce principe ont été retrouvés. Quoi qu’il en soit, on devine que le procédé n’a pas été développé à l’échelle industrielle. Il avait en effet pour principal défaut un rendu irrégulier. Le pinceau large n’empêchait pas l’application inégale du colorant sur le photogramme, pas plus que l’apparition de franges et d’un effet de vibration de la couleur à la projection. Il existe une copie couleur du Ballet mécanique de F. Léger et D. Murphy, conservée au EYE-Film Instituut des Pays-Bas, sur laquelle apparaissent les traces du pinceau appliquant la teinte bleue.

Puis, s’est développée la technique du bain qui devint la plus fréquente. On immergeait la pellicule dans une solution aqueuse de matières colorantes, un mélange d’eau et d’acide acétique ou citrique additionné de colorants acides. Après un bain de quelques minutes, la pellicule était rincée et séchée. Le colorant acide a la propriété de se fixer à la pellicule sans en altérer la structure chimique. Ce procédé permettait, en plus de l’uniformité de l’application du colorant, de jouer sur les degrés de tonalités, en variant la concentration de colorant et en respectant le bon temps d’immersion. Les colorants acides offraient une multitude de couleurs puisqu’ils pouvaient être mélangés.

Le troisième procédé est apparu probablement autour de 1915 mais devint plus courant vers la fin de la période muette. Il consistait à utiliser une pellicule dont le support était déjà teinté. La plupart des fabricants (Kodak, Gevaert, Agfa) vendaient ces pellicules pré-teintées au même prix qu’une pellicule noir et blanc. L’un d’eux, Eastman Kodak, proposait jusqu’à neuf teintes : rouge, rose, orange, ambre, ambre clair, jaune, vert, bleu et lavande28. Les films pré-teintés semblent avoir été plus répandus aux États-Unis qu’en Europe où peu d’originaux ont été retrouvés, malgré la quantité de pellicules vendues. Cette solution permettait notamment de travailler avec des pellicules dotées d’une piste optique sonore29.

Les films teintés avaient cependant le désavantage d’être moins lumineux que les films noir et blanc. Selon ce procédé la couleur recouvre la gélatine et peut donc absorber entre 25 et 95 %30 de la lumière projetée. Par ailleurs, le principe de compensation des couleurs de la perception visuelle pose que l’œil s’adapte à la luminosité notamment lorsqu’une seule couleur uniforme est utilisée. Certaines teintes légères deviennent alors rapidement moins manifestes après ce phénomène de compensation. Selon Noël Desmet31, les coloristes étaient parfaitement conscients de ce principe et choisissaient plutôt des couleurs vives pour les scènes longues de manière à ce que la compensation oculaire ne « dissipe » pas la couleur. Ils optaient pour des couleurs claires dans les changements de situation plus fréquents.

1.2.2 Virage

Contrairement au teintage, l’opération de virage fait appel à une réaction chimique. Elle est effectuée au moment du développement de la pellicule. Dans l’image virée, on a substitué aux sels d’argent originels un composé coloré qui n’affecte pas la gélatine de la pellicule. Par conséquent, dans le virage, les blancs restent intacts, la couleur ne se fixant que sur les parties sombres. On obtient donc une image en blanc et couleur.

Le virage pouvait s’effectuer de trois manières distinctes, selon deux grands principes. Les deux premières techniques répondent au principe du virage métallique et la troisième à celui du mordançage.

Le virage direct consiste à remplacer les sels d’argent de la pellicule par un sel métallique coloré. Les couleurs disponibles sont par conséquent réduites au nombre de métaux qui produisent une coloration. Le cuivre produit des tonalités de rouge, le fer et le vanadium des tons de bleu, l’urane du brun. Le sulfure d’argent, qui n’est pas exactement un métal, était également utilisé. Selon le manuel Tinting and Toning of Eastman Positive Motion Picture Film32, la variation de la dilution de la solution, des temps d’immersion et de la température de virage ainsi que la combinaison de deux métaux permettait l’obtention de teintes nuancées. En combinant du fer et de l’urane, on obtenait par exemple une image sépia33. Ainsi, le catalogue décrit les opérations pour obtenir du rouge, du brun, de l’ocre, de la sépia, du vert olive, du bleu, du bleu clair. L’association de deux sels métalliques différents était usuelle. Cependant, si toutes ces couleurs étaient effectivement possibles, les sels les plus couramment utilisés étaient le fer et le cuivre. Ainsi, les films virés étaient le plus souvent bleus (on l’appelle bleu de Prusse) et ocre. Par ailleurs, l’urane était un métal hautement toxique et finalement peu de films en comprenaient.

Le virage deux bains se fait en deux étapes. Dans un premier temps, on convertit l’image argentique en ferrocyanure d’argent, c’est-à-dire en un sel incolore, en la plongeant dans un bain de blanchiment. Puis elle est plongée dans un second bain dans lequel le sel incolore est alors mis en présence d’un sel métallique qui va le colorer.

Le virage par mordançage (appelé également simplement mordançage). Le manuel Eastman indique que l’opération peut s’effectuer en utilisant une seule solution34. Il s’agit alors de plonger le positif dans un bain contenant également un solvant de type acide citrique ou tartrique. Il se produit alors une double réaction. L’image argentique est convertie en ferrocyanure d’argent (incolore) auquel vient se combiner du ferrocyanure coloré.

Le sel d’argent avec lequel on traite l’émulsion est appelé mordant car il a la propriété de fixer les colorants organiques. Ici la variété des couleurs dépend également du nombre de colorants disponibles. Introduit vers la fin des années 1910, le mordançage offrait un jeu de couleurs très subtil et garantissait une meilleure tenue des couleurs au fil des ans.

En résumé, le teintage crée une image globalement plus sombre et le virage une image globalement plus lumineuse. Les grosses sociétés de production pouvaient élargir leur palette de couleurs alors que les petites s’en tenaient généralement à l’ocre (et occasionnellement au bleu), quand elles utilisaient de la couleur.

En outre, pour un même film, il était possible de ne pas toujours appliquer les mêmes couleurs. Cela dépendait des pays de diffusion ou seulement des circonstances. Les copies de The Cossack Whip (Collins, 1916) distribuées par Edison aux USA, au Canada et en Angleterre montrent quelques différences entre elles35. Le montage alterné entre intérieur et extérieur d’un édifice apparaît en ocre dans la copie canadienne, mais alterné bleu et ocre dans la copie anglaise. En effet, une société de production pouvait indiquer des instructions de teintage et de virage sur les copies qu’elle envoyait mais rien ne lui assurait qu’elles seraient suivies par les pays distributeurs.

1.2.3 Association des techniques

Toutes ces techniques, qu’il s’agisse du coloriage au pochoir, du procédé Handschiegl, du teintage ou du virage, avaient leurs vertus et leurs limites. Le teintage et le virage proposent une couleur monochrome qui pourra alors être complétée par des détails d’autres teintes peints à la main. Et, comme aucune n’excluait pragmatiquement la possibilité d’utiliser les autres, les sociétés de production et les réalisateurs virent rapidement l’avantage de les combiner. Philippe Dubois distingue le métissage des techniques de l’hybridation36. Le premier résulte d’un effet de montage dans lequel on alterne des scènes teintées ou virées avec des scènes coloriées par exemple. Quant à l’hybridation, elle consiste en l’association dans une même image de deux techniques différentes, le virage plus le coloriage au pochoir par exemple.

Noir et blanc/teintage, noir et blanc/virage

Comme nous l’avons mentionné, les films n’étaient pas toujours intégralement teintés ou virés. Il arrivait fréquemment de métisser des scènes noir et blanc et des scènes teintées ou virées.

The Lonedale Operator (Griffith, 1911), comprend, en plus du noir et blanc, plusieurs scènes d’extérieur teintées en bleu en alternance avec des scènes d’intérieur (le bureau où s’est réfugiée la fille de l’opérateur), puis des plans teintés en bleu également d’intérieur du bureau une fois que la jeune fille a éteint la lumière, et de plus rares scènes teintées en rouge vues de la tête de la locomotive qui vient délivrer la jeune femme. Nous verrons dans la seconde partie de cet ouvrage selon quel code et quelle symbolique les séquences et les couleurs étaient choisies. Nous noterons simplement dès maintenant que le film original était forcément teinté puisque le passage à l’obscurité alors que la jeune fille éteint la lumière ne peut être rendu que par le bleu. Sans teintage, la scène est moins vraisemblable bien qu’elle tienne narrativement (puisqu’on voit l’opératrice éteindre la lumière), car à la distance où se tiennent les brigands sans l’obscurité du bleu ils auraient vu qu’elle tenait non pas un pistolet mais une clé anglaise. Pour autant, Yumibe remarque que bien après la première exploitation du film, des copies noir et blanc du film ont été distribuées aux États-Unis.

Teintage virage

On trouve également de nombreux films combinant teintage et virage sur une même image. Ainsi, Le Chemineau (Capellani, 1905, Pathé) associe teintage jaune et virage bleu, alors que Les Brigands de la Calabre (sans précision de réalisateur, 1908, Pathé) allie teintage jaune et virage brun37.

Teintage ou Virage/pochoir

La technique du virage est également combinée à celle du pochoir. C’est le cas du Siège de Calais, (Andreani, 1911, Pathé), dans lequel l’image est virée en brun alors qu’on a colorié au pochoir les costumes, ou encore de Maudite soit la guerre (Machin, 1913, Belge-Cinéma-Film) qui réunit teintage et coloration au pochoir. Lonesome (Fejos, 1928) comprend des scènes teintées, coloriées au pochoir et à la main.

L’association peut se comprendre par la qualité visuelle des deux procédés associés. Le coloriage au pochoir détache les objets du fond et joue sur la profondeur de l’image. Le virage ou le teintage, immergeant l’image dans une couleur monochrome, ne permet pas de créer cette sensation stéréoscopique. De ce point de vue, le virage, parce qu’il garde intacts les blancs de l’image, se rapproche plus de l’effet du coloriage que le teintage. Ce dernier, baignant l’image dans une couleur uniforme, amalgame ses différents éléments en un tout unifié, figures et fond.

Virage sur films à support teinté

Une autre combinaison avait cours qui consistait en l’utilisation de support pré-teinté auquel on appliquait en outre la technique du virage. Le Film vierge ainsi que le manuel Eastman montrent quelques possibilités de combinaison. Celles-ci s’approchent visuellement de certaines images employant des procédés de couleurs naturelles (c’est-à-dire obtenues au filmage par empreinte lumineuse), notamment les procédés bichromes38. L’idée derrière cette association était d’obtenir une image à deux couleurs et de faire ressortir certains éléments importants (objets, fleurs, animaux).

L’usage combiné des techniques pour un seul film nécessitait un nombre important de collures puisque chaque plan qui avait recours à une technique ou l’autre, ou les deux, « devait être immergé dans un bain séparé39 ». En outre, les nombreuses collures rendaient la copie à projeter très fragile et susceptible de rompre plus facilement.

Ce n’est qu’au crépuscule des années 1910 que l’on trouva un système pour éviter les collures. Dans la scène de La Marseillaise du film Les Quatre cavaliers de l’Apocalypse d’Ingram (1921), les plans passent du noir et blanc au teintage bleu puis rouge sans pour autant faire usage de collures40.

1.3 Vers un procédé de couleurs naturelles

Il est difficile de situer la date d’apparition de chacun des procédés et Cherchi Usai préfère distinguer des phases historiques41 :

De 1900 à 1908, on emploie occasionnellement le teintage et le virage. À partir de 1908 jusqu’à 1925 la pratique se généralise. Cependant, on remarque un lent déclin, entre 1921 et 1925, qui semble s’expliquer par au moins deux facteurs. Premièrement, les premières expériences du Technicolor (procédé de couleurs naturelles) commencent à s’introduire sur le marché. Deuxièmement, la pellicule panchromatique vient remplacer progressivement l’orthochromatique insensible au rouge. Or, cette pellicule panchromatique, si elle permet le rendu de toutes les couleurs du spectre, n’est pas adaptée à la coloration telle qu’elle est pratiquée jusqu’alors. Par ailleurs, les différentes et subtiles tonalités de gris qu’elle offre donnent un surcroît de réalisme aux scènes filmées qui fait largement oublier le manque de couleur.

En outre, la sonorisation des pellicules rend le processus de coloration plus délicat car les bains risquent d’endommager la réception du son de la piste optique. En effet, la plupart des colorants utilisés pour le teintage et le virage absorbaient les longueurs d’ondes auxquelles les cellules photoréceptrices qui reproduisent le son sont les plus sensibles. Il en résultait une réduction manifeste de certaines réponses de ces cellules en fonction des colorants appliqués. Ainsi, la Cinémathèque Française qui détient une copie du film sonore, The Riddle of Rhodesia (Albrecht, 1933), teinté en rose et bleu, mentionne une différence notable d’intensité sonore au passage d’un plan teinté en rose à un plan teinté en bleu.

Il fallait alors amplifier certains courants photoélectriques afin que le volume sonore soit à un niveau convenable. Cependant, l’amplification faisait apparaître des interférences et la qualité du son en devenait médiocre.

Cette barrière technique a été contournée par des systèmes qui permettaient l’usage des procédés primitifs de coloration sur des pellicules sonores, comme le Sonochrome ou encore le procédé du double-virage (double toning). Le Sonochrome est un procédé de pellicules pré-teintées élaboré par Eastman Kodak à la fin des années 1920 pour des films utilisant des systèmes d’enregistrement sonore sur pellicules de type Photophone RCA (piste optique). Il devait permettre un rendu honorable du son et de la couleur conjointement. Néanmoins, cette qualité sonore n’était atteinte que parce que les teintes utilisées étaient nettement plus pastel, ce qui permettait des changements de volumes moins perceptibles42. Toutefois, le Sonochrome fut un échec commercial qui s’explique par un déclin déjà amorcé des procédés de virage et de teintage. Par ailleurs, il est assez peu probable qu’il ait été utilisé en Europe. Il faut ajouter que la fin des procédés primitifs coïncide également avec la fin du montage des films positifs. La combinaison de la pellicule image et de la pellicule sonore exige un montage à partir des négatifs. La généralisation du montage des négatifs a fini d’achever l’usage des méthodes de teintage et de virage43.

Malgré des inventions tentant de continuer à développer le principe du virage et du teintage, l’évolution des pellicules cinématographiques appelait au même titre une évolution des techniques de rendu des couleurs.

Aussi bien, la disparition progressive du teintage et du virage n’est pas uniquement le résultat de difficultés techniques liées aux pellicules sonores (puisqu’elles ont pu être relativement surmontées). Elle s’explique également par des facteurs esthétiques. L’arrivée du son synchronisé a engagé de nouveaux canons esthétiques et de nouvelles exigences de réalisme. Les images teintées ou virées ne pouvaient donc pas s’inscrire dans ce bouleversement réaliste. Les systèmes de coloration photographiques, dits de couleurs naturelles, allaient répondre de manière plus adéquate à la nouvelle donne réaliste introduite par le son synchrone.

Reprenons le partage historique proposé par Cherchi Usai en mentionnant la dernière période qui s’étend de 1925 à la fin des années 1920, le crépuscule du muet. Durant ces quelque cinq années, une majorité de films teintés circulent alors que, parallèlement, le marché de la pellicule noir et blanc s’intensifie.

Peu à peu, ces techniques disparaissent pour laisser place à des procédés qui tentent chacun avec plus ou moins de succès d’enregistrer et reproduire les couleurs naturelles. C’est la deuxième phase de l’histoire de la couleur au cinéma.

2. LES PREMIERS PROCéDéS DE COULEURS NATURELLES : LA COLORATION AU FILMAGE, UNE COURSE TECHNOLOGIQUE

Le rendu des couleurs naturelles a fait l’objet d’une multitude d’expériences dont toutes n’ont pas été commercialisées. Nous ne nous attacherons ici qu’à exposer celles qui ont eu un minimum d’influence dans la production cinématographique. De la même manière, nous n’entrerons pas dans le détail des procédures qui, pour certaines, sont éminemment complexes.

2.1 Systèmes de reproduction des couleurs

Avant de présenter les principaux procédés de couleur au filmage proposés à la suite des techniques précédemment explorées, il convient de faire le point sur les synthèses des couleurs sur lesquelles ces procédés s’appuient.

2.1.1 Synthèse additive, synthèse soustractive

La synthèse additive est un mélange optique de lumières colorées alors que la synthèse soustractive est la superposition de filtres colorés qu’il s’agisse de pigments utilisés par les peintres ou des verres colorés utilisés par les opérateurs de cinéma.

La synthèse additive est issue des découvertes physiologiques. Au cours de l’année universitaire 1665-1666, Isaac Newton met en lumière deux phénomènes fondamentaux : la dispersion de la lumière blanche (du soleil) et l’existence du spectre. À l’aide de prismes, il montre que « la lumière blanche du soleil ne s’atténue nullement, ni ne s’obscurcit, mais qu’elle forme une tache colorée et allongée, à l’intérieur de laquelle elle se disperse en plusieurs rayons, d’inégale longueur. […] elle ne s’affaiblit pas pour donner naissance aux couleurs mais [elle] est ellemême, de manière innée, formée de la réunion des différentes lumières colorées44. » Il faut attendre 1704 et son ouvrage Optiks pour que ses découvertes soient diffusées. Par la suite Thomas Young et Hermann Von Herlmholz mettent en évidence que la lumière blanche pouvait être recomposée non à partir de toutes les couleurs du spectre nécessairement, comme le pensait Newton, mais avec uniquement trois lumières colorées : une rouge, une verte et une bleue45. Ces trois couleurs devinrent les couleurs primaires du système additif.

La seconde synthèse est dite soustractive car elle exploite le retrait de source lumineuse. Le pigment coloré ne doit sa couleur qu’au fait qu’il absorbe certains rayonnements de la lumière blanche et réfléchit les autres. Il agit alors à la manière d’un filtre en soustrayant, d’où le nom de synthèse soustractive, des longueurs d’onde de la lumière blanche. Un pigment qui absorberait les longueurs d’onde correspondant au bleu violet (cyan/magenta) et réfléchissant celle du jaune apparaîtra jaune. Le pigment prend la couleur de ce qu’il réfléchit. Les primaires soustractives sont le jaune, le cyan et le magenta.

La colorimétrie qui s’occupe de reproduire et de mesurer les couleurs utilise donc six couleurs principales. Les trois primaires additives : rouge, vert, bleu (RVB) et les trois primaires soustractives : cyan, magenta, jaune (CMJ) qui sont complémentaires entre elles. Jacques Aumont précise toutefois que ce choix de trois couleurs (et non plus) est plus ou moins arbitraire et s’explique principalement par le fait que « le trio cyan-magenta-jaune est le plus efficace à reproduire toutes les couleurs […]46 ».

Ainsi, si l’on superpose les trois primaires additives, leur association une à une – et non pas l’association des trois – donne une primaire soustractive. Toujours en termes de lumière colorée, le rouge et le vert donnent le jaune, le vert et le bleu donnent le cyan et le bleu et le rouge donnent le magenta.

Le cinéma en couleur a successivement utilisé les deux synthèses, commençant par la synthèse additive pour finalement faire appel à la synthèse soustractive. Un seul principe préside finalement aux deux synthèses appliquées au cinéma. Qu’elle soit additive ou soustractive, la synthèse des couleurs consiste toujours en la décomposition de la lumière en trois couleurs de base (rouge, vert, bleu) qui font l’objet d’un traitement séparé avant d’être réunies dans l’image finale.

Dans les cas de procédés faisant appel au principe de la synthèse additive les couleurs sont recréées à la projection. Elles n’existent donc pas sur le support film. Pour les procédés soustractifs, les couleurs sont enregistrées et contenues sur la pellicule.

2.2 Les premiers procédés de couleurs naturelles

On trouve des extraits de films en couleurs naturelles procédant d’une synthèse additive dès 1902 et de nombreuses tentatives de procédés de couleurs naturelles ont été faites au début du siècle naissant, sans véritable succès47. S’appuyant sur les expériences de trichromie effectuées par James Clerk Maxwell et ses projections de photographies couleurs, il s’agissait de filmer une scène à travers trois filtres teintés des couleurs primaires, rouge, vert, bleu afin d’obtenir trois négatifs noir et blanc. Chaque positif correspondant est ensuite projeté à travers un filtre de la couleur utilisée lors de la prise de vue. Il restait alors à superposer les trois positifs pour obtenir une scène reproduisant les couleurs naturelles du profilmique. Malheureusement, cette technique bien qu’inspirée, fit long feu parce qu’elle n’était pas toujours concluante dans son application.

2.2.1 Le Kinemacolor

En Grande-Bretagne, depuis la fin du xixe siècle, les cérémonies royales et impériales à l’image des célébrations du Jubilé de Diamant de la Reine Victoria, offrent à l’industrie cinématographique naissante l’opportunité d’exposer ses possibilités contribuant ainsi à l’essor de l’industrie du cinéma britannique. En retour, les images cinématographiques permettaient d’afficher dans tout le royaume les fastes de la couronne britannique, concourant ainsi à exacerber le sentiment patriotique des sujets. Dans ce contexte, rien d’étonnant à ce que l’industriel anglo-américain Charles Urban voie dans ces célébrations le lieu idéal pour développer un procédé de cinéma en couleurs naturelles.

Il fonde en 1909 la Natural Color Kinematograph Company afin d’exploiter un procédé additif nommé Kinemacolor. Ce dernier est issu d’un premier principe, celui de disques rotatifs colorés, inventé par William Friese-Green48, mis au point par Frederick Marshall Lee et Edward Raymond Turner49, puis racheté par Urban en 1902. Le procédé est alors breveté en 1906 par l’ingénieur George Albert Smith qui, à la demande d’Urban, l’a développé jusqu’à sa démonstration publique en mai 1908 à Londres. Le Kinemacolor consiste à utiliser une pellicule noir et blanc et une caméra dont l’obturateur a été évidé pour contenir un filtre rouge et un filtre vert, qui fonctionnent en rotation de façon à impressionner une image sur deux dans ces deux couleurs. Le projecteur est muni du même type d’obturateur. La lumière passe à travers les filtres colorés et les couleurs sont ainsi restituées sur l’écran. Le film est projeté à la vitesse de trente-deux images/seconde afin que la synthèse des deux images, la verte et la rouge, s’opère. Du fait de ce procédé à deux filtres, seuls deux tiers du spectre sont représentés. Mais il semble, à lire les différents commentaires des journalistes de l’époque, que l’absence de bleu ne fut pas immédiatement perçue. En réalité, le grand défaut de ce principe n’était pas l’absence du bleu à l’image mais un problème de stabilité des couleurs dans les images en mouvement. En effet, il faut rappeler que la synthèse des images rouges et vertes s’élabore dans la succession et non dans la simultanéité (comme cela sera le cas avec d’autres procédés ultérieurement). Aussi, chaque mouvement dans l’image produisait des franges colorées rouges et vertes difficiles à ignorer.

Néanmoins, en février 1909, les premiers films en Kinemacolor sont visibles au Palace Theatre de Londres. Le procédé se développe dans l’exploitation de films d’actualités davantage que dans celle de films de fiction dramatique car il exigeait beaucoup de lumière – les filtres en absorbant une grande quantité – et se prêtait donc mal aux tournages en studio. Il rencontre le succès grâce aux cérémonies organisées en 1910 et 1911 au Royaume-Uni et dans tout l’empire, avantagé par les remarques favorables du roi Édouard VII et de la reine Alexandra qui ont assisté à une programmation en juillet 1909. Il est à ce moment-là le seul procédé en couleurs naturelles à rendre compte des différents événements dont le but, par-delà la célébration, est toujours de rappeler la grandeur de l’empire et de la royauté. En effet, les funérailles du roi Édouard VII ont été saisies par différentes firmes de cinéma mais pour la plupart en noir et blanc.

Le triomphe commercial incontestable du Kinemacolor est sans nul doute les films de la visite royale en Inde entre 1911 et 1912 et son point d’orgue le Dehli Durbar en 1911. Cette cérémonie vient marquer l’accession au trône de George V et a pour vocation outre de légitimer l’empire en Océanie, d’alimenter le patriotisme impérial. Selon Luke McKernan, aussi bien les producteurs que le public britannique voyaient dans la fidélité à la nature des films couleur une représentation de la fidélité envers la couronne et l’impérialisme50. Quoi qu’il en soit, il semble que la raison la plus probable du succès du Kinemacolor tient non tant à sa restitution relativement fidèle des couleurs puisqu’il peine à rendre les pourpres et le bleu qu’au fait qu’il transmet mieux que les films monochromes51 l’impression de fastes et de grandeur des imposantes célébrations de la couronne.

Quatre facteurs ont précipité la chute du procédé commercialisable le plus prometteur esthétiquement52, outre l’importante concurrence d’autres procédés de couleurs naturelles dont nous parlerons par la suite. Les trois premiers facteurs sont d’ordre technologique, économique et esthétique. Le Kinemacolor rencontre deux formes d’opposition majeure qui ont écourté son expansion. Tout d’abord, les producteurs étaient réticents face à l’idée qu’un film d’une durée de projection équivalente à 150 mètres de pellicule doive en réalité en utiliser 300 mètres. Par ailleurs, du côté des exploitants, nombreux étaient ceux qui refusaient de devoir adapter leur appareil de projection pour les films en Kinemacolor. Urban devait donc avoir des salles spécialement équipées pour les films de son procédé et les films en Kinemacolor ont toujours été exploités parallèlement au circuit normal et donc projetés à un public particulier et restreint53. Esthétiquement, le procédé est plus approprié au tournage de documentaires qu’à celui de fictions. Or le public est de plus en plus demandeur de formes dramatiques. Le Kinemacolor doit donc proposer également des fictions mais celles-ci accentuent les limites techniques du principe. En outre, la pellicule doit être traitée pour être sensible à la lumière rouge et l’éclairage à mercure nécessaire aux scènes tournées en studio diffusait une lumière tirant fortement sur le bleu. Ainsi, les films du Kinemacolor ne trouvent pas à s’imposer aux États-Unis. De la même manière, des films Kinemacolor sont projetés au théâtre Édouard VII à Paris en 1913 mais la faible variété des programmes ne permet pas la réelle implantation du procédé en France.

Le dernier facteur est d’ordre légal. Les concurrents du Kinemacolor se sont attaqués à la valeur légale du brevet déposé par Albert Smith. S’ils ont dans un premier temps argué de ce que le brevet de Smith s’appuyait sur les travaux antérieurs de Friese-Greene (qui a proposé le procédé bichrome Biocolor venant directement concurrencer sur le terrain des brevets le Kinemacolor), c’est sur la base de l’invalidité du procédé Kinemacolor qu’ils obtiennent gain de cause auprès de la Chambre des Lords en 1914. En effet, le brevet de Smith prétend reproduire toutes les couleurs naturelles, or il ne concerne que l’usage de deux filtres colorés, un rouge et un vert, incapables à eux seuls de rendre la couleur bleue. Le brevet est donc considéré comme nul et non avenu. Le retrait du brevet de Smith fut une catastrophe pour Urban qui décida de lui-même liquider sa compagnie The Natural Color Kinematograph Company, Ltd.

2.2.2 Le Chronochrome

L’un des concurrents de Kinemacolor sur le terrain des couleurs naturelles est le procédé mis au point par Gaumont. D’abord appelé Biochrome, il a, dans un premier temps, été initié par la Société Française de Photographie. Il sera poursuivi par Léon Gaumont, et prendra par la suite le nom de Chronochrome. Les premiers films du procédé seront présentés à Paris au Gaumont Color en avril 1913 avant de traverser l’Atlantique pour partir à la conquête du marché américain avec une projection à New York en juin de la même année. Le Chronochrome vient alors disputer le terrain au Kinemacolor qui règne sur la production de films en couleurs naturelles.

La caméra d’abord bichrome comportait deux lentilles respectivement munies d’un filtre bleu vert et d’un filtre rouge. En 1919, elle fut perfectionnée par ajout d’une troisième lentille, répartissant alors les trois couleurs primaires : rouge, bleu et vert. La totalité du spectre était ainsi rendue puisque le nombre de couleurs primaires nécessaires à la reproduction de toutes les couleurs du spectre était atteint. Les images en couleurs du Chronochrome étaient bien supérieures en qualité aux images des autres procédés. Les tons sont non seulement variés, mais leur définition est en outre extrêmement précise54.

De manière à économiser de la pellicule puisque le principe nécessite trois fois plus de pellicule que pour un film noir et blanc, le photogramme est réduit de 4 mm dans sa hauteur (passant de 18 à 14 mm). Ainsi, le Chronochrome utilise non pas trois fois plus de film mais seulement 2,25 fois plus. Le coût bien que maîtrisé n’en restait pas moins nettement supérieur à un film noir et blanc. Ce n’était pas le seul désavantage de ce procédé qui faisait montre d’un spectaculaire rendu des couleurs du monde. En effet, deux filtres sur trois étaient mobiles afin de permettre des réglages réguliers. Mais cela signifiait en contrepartie une intervention minutieuse et attentive du projectionniste. En outre, le Chronochrome nécessitait un projecteur spécifique (dont l’obturateur sera muni d’une seule pale).

Enfin, défaut qu’il partage avec le Kinemacolor, le procédé absorbait beaucoup de lumière obligeant ainsi à augmenter l’énergie électrique du projecteur et condamnant les films employant ce procédé à des sujets très colorés, filmés dans des conditions de luminosité importante (tournage sur la Côte d’Azur ou en studio à l’aide de puissants éclairages). On trouve ainsi parmi le programme de films diffusés à Paris puis à New York des titres évoquant ces exigences techniques : Le Carnaval de Nice, 1913 et Études de verreries vénitiennes. Il est aisé d’imaginer que le public ne se déplaçait pas en masse pour assister à des films où des vases de fleurs tournaient sur eux-mêmes – les études consistant au filmage sur plateau rotatif d’objets plus ou moins artistiques, plus ou moins esthétisants –, pas plus que pour la vision cinématographique de verreries italiennes.

Finalement les contraintes techniques auront raison du Chronochrome, la longueur de pellicule exigée, la faible diversification des films obligent le Gaumont Color qui les exploite à revenir à une programmation classique. Il fermera définitivement ses portes en 1916, mettant presque totalement fin à l’exploitation du procédé. Le Chronochrome sortira une dernière fois de sa retraite pour rendre compte du défilé du 14 juillet 1919 pour un film intitulé Le Défilé de la victoire qui sera projeté au Gaumont Palace55.

Bien d’autres procédés, trop nombreux et à l’existence trop éphémère pour tous les citer, ont vu le jour en ce début du siècle. Nous mentionnons sans nous y attarder quelques noms comme le Biochrom (1914), le Douglas Color (1916), le Panchromotion (1917) et le procédé Warner-Powrie (1924) entre autres56.

Nous décrirons plus tard les procédés additifs et soustractifs qui ont, d’une manière ou d’une autre et à des degrés variables, marqué l’histoire du cinéma couleur en France.

2.3 Les procédés Technicolor, un tournant dans l’histoire de la couleur au cinéma

Il est courant de ne retenir de la grande aventure Technicolor que deux procédés désignés et distingués par leur date d’invention : le Technicolor 1915 et Technicolor 1932, c’est-à-dire le premier et le dernier. Mais entre ces deux inventions, l’une bichrome, l’autre trichrome, différents essais ont été tentés. Au final, ce sont donc quatre systèmes différents qui ont fait les grandes heures du procédé de cinéma couleur le plus connu.

En 1912, Herbert Kalmus lance avec Daniel Comstock et W. Burton Wescott une société de recherche et développement dont le but est de trouver des solutions à des problèmes scientifiques rencontrés par des industries liées à la chimie. Le succès de cette compagnie leur permet de développer une branche uniquement dévolue à un domaine prometteur : le film de cinéma en couleur. À cette époque, la couleur au cinéma était restituée soit par les procédés de couleurs appliquées (pochoir, teintage, virage) soit par des procédés de couleurs naturelles mais avec un défaut de bavures et l’exigence de projecteurs spéciaux. Kalmus sait qu’il y a un terrain à conquérir et va s’y consacrer.

2.3.1 Procédé Technicolor Numéro un, additif bichrome :

Les premières tentatives ont consisté à améliorer les procédés de couleurs naturelles préexistants. Ainsi, Comstock propose de perfectionner le principe des doubles filtres, rouge et vert, utilisés par Kinemacolor notamment, en inventant un système permettant non plus de combiner les deux images colorées successivement mais simultanément. Il dessine une caméra dans laquelle un prisme permet à l’image d’être exposée en même temps à une lumière qui traverse le filtre rouge et celle qui traverse le filtre vert. La simultanéité limite alors la formation de franges colorées qui desservaient tant le système du Kinemacolor. Les trois associés fondent alors la compagnie Technicolor en 1915 qui va développer l’invention sous le nom de Procédé Technicolor Numéro Un. La société va produire un film, The Gulf Between, réalisé par R. Physiocs en 1917 afin de promouvoir ce premier procédé additif. Bien entendu, le recours à la synthèse additive impliquait l’utilisation d’un projecteur muni de deux filtres de couleur rouge et vert afin que les couleurs soient reconstituées à la projection car les pellicules étaient développées en noir et blanc. Malheureusement, Comstock avait préjugé des compétences techniques des projectionnistes qui devaient régler le projecteur de manière à superposer les deux images et à ce que les franges éliminées par le prisme ne soient pas reproduites par le système de projection57. Et bien souvent la précision du réglage faisait défaut. Kalmus fut invité par l’American Institute of Mining Engineers à venir présenter les avancées esthétiques et techniques du procédé Technicolor à l’Aeolian Hall à New York en septembre 1917. The Gulf Between devait alors être projeté à la suite de The Glorious Adventure, une production Kinemacolor58. La méthode britannique, fonctionnant sur la succession des images en couleur et non leur synthèse, était condamnée à laisser paraître les fameuses franges colorées, synonymes d’un non-contrôle de la couleur et de la non-fiabilité du principe. Persuadé que le système Technicolor réglait le problème des franges par la synthèse des images, Kalmus s’est présenté avec aplomb et confiance au public de la conférence. Malheureusement, la nécessité d’un réglage précis du projecteur fit de la projection un échec cuisant tant ces mêmes franges étaient visibles. Cependant, ce lancement manqué servit de leçon à Kalmus qui, loin de s’avouer vaincu, engagea ses ingénieurs à travailler à l’invention d’un autre système.

2.3.2 Procédé Technicolor numéro deux : soustractif double positif (cemented positive)

Une nouvelle technique vient ainsi remplacer le premier procédé additif bichrome. L’objectif était que les films puissent être projetés dans les conditions conventionnelles de projection sans exigences techniques particulières de la part des projectionnistes. Le deuxième procédé, toujours bichrome, s’appuie alors sur le principe de la synthèse soustractive ce qui signifie que les informations de couleur sont contenues dans la pellicule d’exploitation. Il n’est donc plus nécessaire de projeter à travers des filtres colorés.

Dans ce système, la caméra est toujours munie d’un prisme qui expose simultanément le film à travers un filtre vert et un filtre rouge. La première phase, celle de la prise de vue, reste additive. La nouveauté tient en ce que la seconde phase, celle de la projection, suit quant à elle le principe soustractif. Par ailleurs, sur le négatif noir et blanc chaque sélection de couleur (c’est-à-dire chaque image passée par un filtre coloré) est enregistrée tête-bêche l’une après l’autre (l’image passée par le filtre vert se présente la tête en bas par rapport à l’image passée par le filtre rouge). Le négatif était alors développé sur une copie positive spéciale appelée « matrice ». La matrice est un film dont l’épaisseur est deux fois inférieure à un film positif 35 mm normal. Il s’agissait d’une pellicule positive noir et blanc spéciale comprenant gélatine et halogénures d’argent. Au développement, le pyrogallol de la pellicule durcit la gélatine aux endroits de l’image latente. Passée sous un jet d’eau tiède, la matrice est alors débarrassée de résidus non utilisés pour l’image latente. Le positif noir et blanc obtenu est une image gélatinée en relief. On développait sur deux films « matrice » différents les images passées au filtre rouge et celles passées au filtre vert. Les deux films « matrice » étaient ensuite assemblés dos à dos afin d’opérer la synthèse et éviter la projection successive des images. La double pellicule était alors encrée une face après l’autre avec un colorant de la couleur opposée à celle des filtres de la caméra selon le principe du virage : un colorant rouge orangé et un colorant vert bleuté.

Kalmus s’associe avec Joseph Schenck pour superviser la production du premier film utilisant le Technicolor numéro Deux et en assurer la distribution via la Metro Film Company qui allait devenir la Metro Goldwyn Mayer. Le film The Toll of the Sea réalisé par Chester M. Franklin est présenté en novembre 1922 au Rialto Theatre de New York puis est distribué au cours de l’année 1923. Les recettes sont importantes, 250 000 $ dont Kalmus toucha près de la moitié59. Ce fut la première fois qu’un procédé Technicolor se révélait lucratif. Wanderer of the Wasteland (1924), un Western distribué par Paramount, est le second film entièrement tourné selon ce système. Il est le fruit de l’association de Kalmus avec Famous Players Lasky Corporation qui dicta à Technicolor les conditions de production. Kalmus rend compte de cette expérience en avançant qu’elle rapporta 135 000 $ à sa compagnie avec 175 copies exploitées dans tout le pays60. Entre les deux films, Cecil B. De Mille a recours au procédé pour quelques scènes en couleurs de sa superproduction Les Dix commandements (1923, Paramount) tout comme Fred Niblo pour son Ben-Hur produit par la MGM en 1926 (monopolisant à Rome sur le tournage 6 techniciens et 4 caméras Technicolor61). Le premier film en Technicolor Numéro Deux tourné en lumière artificielle est Cytherea, produit par Samuel Goldwyn et réalisé par G. Fitzmaurice en 1924. Il révélera notamment l’un des gros défauts du procédé au tournage : l’exigence de lumière due au temps d’exposition très lent des pellicules noir et blanc utilisées dans les caméras Technicolor. Aussi, les acteurs devaient-ils jouer sous une chaleur étouffante ce qui avait de lourdes conséquences sur le jeu mais aussi sur les raccords maquillage.

Bien que The Toll of the Sea ait du succès, Kalmus n’ignore pas que le soutien d’investisseurs fortunés est nécessaire à l’exploitation de son procédé. Il doit notamment convaincre les producteurs hollywoodiens que les recettes engrangées par le Technicolor compenseront le surcoût des pellicules. En bon homme d’affaires, Kalmus ne pouvait se satisfaire d’un emploi ponctuel de son procédé dans des films à gros budgets.

C’est en 1926, grâce à l’appui de Douglas Fairbanks, que le procédé s’impose avec Le Pirate noir, produit par United Artists pour 1 million de dollars (une somme importante à l’époque). Le film monopolisa 4 des 7 caméras Technicolor disponibles. Fairbanks était la star qui garantissait le succès du Technicolor et assurait par la même occasion sa réputation dans le monde. Fairbanks s’est rapidement engagé dans la production de ce film épique. À l’époque, l’acteur déplorait l’absence d’une équivalence cinématographique à l’esprit de piraterie véhiculé par les romans de Stevenson62. Le Technicolor n° 2 concordait pour lui parfaitement avec l’imagerie des histoires de pirates. Le système proposé par Kalmus lui donnait ainsi la possibilité d’exprimer ses velléités d’adaptations esthétiques et de satisfaire l’ambition formelle qu’il nourrissait pour ces films de genre très appréciés du public. Le Pirate noir est autant un succès commercial qu’un terrible échec technique. Des défauts intrinsèques à la double émulsion ont compliqué l’exploitation du film. Il fallait d’abord veiller à ce qu’à la projection la netteté soit réglée pour chacune des deux faces du film. En outre, cette double pellicule, plus fragile, donnait lieu à de plus visibles marques d’égratignures. Elle avait également tendance à s’incurver à cause de la contraction occasionnée par la chaleur du projecteur. Par ailleurs, les multiples projections provoquaient de nombreux flous. Les exploitants étaient alors obligés de renvoyer les pellicules au laboratoire de Boston pour qu’il les traite. Il était donc également nécessaire que des employés de Technicolor puissent apporter des copies de remplacement, quel que soit le lieu de distribution63. De plus, les colorants utilisés n’étaient pas résistants et les couleurs s’affadissaient avec le temps. Mais l’un des problèmes les plus sérieux était provoqué par la forte chaleur des projecteurs de l’époque munis d’une lampe à arc de charbon (dits projecteurs à charbon). Sous leur effet, la colle qui maintient les deux films dos à dos ne résiste pas et les films se décrochent l’un de l’autre empêchant donc la projection. En outre, Haines rappelle que les films étant en nitrate, leur inflammabilité n’en était que plus dangereuse. Enfin, Technicolor éprouve de grandes difficultés à fournir rapidement des copies, problème qui ne sera que partiellement réglé par l’implantation d’un petit laboratoire à Hollywood au mitan de 1924. Jusqu’alors, les pellicules devaient être envoyées à l’usine principale de Boston, ce qui suscitait la réticence des producteurs.

Malgré ces difficultés, Kalmus s’accroche et se lance dans la production de courts métrages distribués par la MGM qui ont pour but d’asseoir la technique Technicolor autant que prouver qu’une production efficace et rentable est possible. Selon Kalmus, ce sont ces films qui ont permis la survie de Technicolor et qui l’ont engagé à produire un long métrage The Viking en 1928. Le Technicolor numéro deux s’imposera dans 22 longs métrages entre 1922 et 1927, la plupart pour quelques séquences uniquement, parmi lesquels Le Fantôme de l’opéra (Julian, 1925, Universal Pictures), La Veuve Joyeuse (Von Stroheim, 1925, MGM), ou encore Michel Strogoff réalisé par Tourjansky en 1926 pour Cinéromans et distribué par United Artists.64

Il n’en reste pas moins que pour évoluer, la société de Kalmus n’avait d’autres choix que développer un procédé dans lequel une seule face de la pellicule contiendrait les informations de couleurs. Le département de recherche et développement s’y est donc attelé.

2.3.3 Procédé Technicolor Numéro Trois : soustractif bichrome par imbibition (dye transfer)

Recourant en 1928 au transfert hydrotypique des colorants appelé également méthode par imbibition, le nouveau système permet donc d’allier les deux couleurs sur une seule face de la pellicule. On utilise toujours une matrice comme pour le précédent procédé, mais au lieu d’un film moitié moins épais, on emploie un film normal en 35 mm qui sera alors tiré par contact sur une pellicule positive vierge noir et blanc mordancée (nommée blank) – c’est-à-dire dont la gélatine a été traitée afin de retenir les colorants – dans une machine à rouleaux pressurisés. Les colorants sont alors transférés de la matrice au positif mordancé. Comme le souligne Kira Kitsopanidou, le Technicolor par imbibition entre sur le marché au moment de l’introduction du cinéma parlant sur le territoire américain65. Steve Neale, quant à lui, ajoute que le procédé par imbibition ne s’opposait pas à l’utilisation de pellicule avec piste sonore optique, contrairement au teintage et au virage encore employés à cette époque66. Il faut préciser que ce n’était le cas que parce que deux méthodes étaient possibles : l’une adaptée aux films Vitaphone (son sur disque), l’autre spécialement conçue pour les films Movietone ou Photophone (deux procédés avec piste optique) qui procédait à l’exposition et au développement de la piste optique avant le transfert des colorants67. La possibilité d’allier techniquement son et couleur naturelle rendait possible l’explosion du procédé sur le marché. Le Technicolor bénéficia pour cela d’un contexte esthétique plus que favorable puisque la décennie des années 1930 voit déferler un grand nombre de comédies musicales dont la fantaisie et la vertu spectaculaire appelaient naturellement la couleur68. Ainsi, certaines productions furent entièrement tournées en Technicolor par imbibition, parmi lesquelles, produites par la Warner Bros : On With the Show !, la toute première en 1929 réalisée par A. Crosland, Gold Diggers of Broadway de R. del Ruth la même année, toutes deux en Vitaphone.

Des films ayant au départ bénéficié du procédé numéro deux ressortent alors69 : des copies de Ben-Hur (partiellement en couleur) et Le Fantôme de l’opéra sont ainsi rééditées en 1930 et bénéficient du Technicolor numéro trois ainsi que de quelques séquences parlées70. Haines répertorie 80 films (muets, partiellement parlants et parlants) produits en Technicolor par imbibition : 37 le sont entièrement dont Masques de cire de Curtiz (Warner Bros, 1933), les 43 autres ne comprenant que quelques séquences comme General Crack de Crosland (Warner Bros, 1930).

Le procédé est en effet très coûteux, 8,75 cents pour 0,3 mètre de pellicule (que Kalmus réussira à réduire à 7 cents en 1931) contre 3 cents pour une production en noir et blanc. Il est donc naturel qu’il n’ait en majorité été réservé qu’à quelques scènes de films. Par ailleurs, si ce système permet l’utilisation de projecteur classique, il exige, nous l’avons vu, des caméras spéciales et des techniciens formés par l’entreprise de Kalmus.

Technicolor doit faire face à une demande croissante du procédé Technicolor qui impose à la fois de fournir l’équipement pour tourner et de prendre en charge les copies d’exploitation71. L’entreprise aura du mal à pourvoir à toutes les commandes ce qui aura un impact sur la qualité des copies. Le laboratoire installé à Hollywood est trop limité (il faudrait le double de sa capacité technique et humaine). Il sera agrandi en août 1929, mais en 1930 Technicolor ne signe pas moins de 36 contrats pour des longs métrages72. Dans ces conditions, il n’est guère possible de procéder à des contrôles stricts notamment au niveau de l’exposition des matrices et de l’étalonnage73 des positifs. Aussi les copies d’exploitation sont-elles souvent granuleuses, loin de la qualité d’un film conventionnel noir et blanc. En outre, le contexte de la Grande Dépression fait s’écrouler le taux de fréquentation des salles ce qui n’engage pas vraiment les producteurs à investir dans un procédé coûteux et qui ne semble pas attirer spécifiquement le public. Enfin ces problèmes techniques s’accompagnent d’une opposition esthétique. Le spectre coloré est restreint à la somme des couleurs que l’on peut obtenir avec les deux primaires rouge et vert. Il manque donc un tiers du spectre qu’apporterait l’ajout de la couleur bleu. Kalmus le sait bien qui continue de financer des essais pour arriver à une méthode de trichromie. Elle sera prête en 1932.

2.3.4 Procédé Technicolor numéro quatre

Quatrième et dernier procédé Technicolor, il s’appuie sur une caméra trichrome – dont le coût de construction approche les 30 000 $ – prête dès le mois de mai 1932, et avec elle une petite unité capable de développer un « nombre raisonnable74 » de pellicules trichromes.

La caméra Technicolor est munie d’un double prisme séparé par un miroir recouvert de particules d’or (plus tard remplacées par de l’argent) qui réfléchit une partie du rayon lumineux vers une ouverture à gauche. La lumière passe à travers la lentille, une partie traverse le prisme et est dirigée vers l’ouverture en face équipée d’un filtre vert derrière lequel un négatif va absorber la lumière verte. L’autre partie du rayon lumineux est dirigée vers l’obturateur à gauche et son filtre magenta qui laisse passer la lumière bleue et la lumière rouge. Derrière ce filtre magenta se trouve un composant bi-pack, deux films négatifs l’un derrière l’autre. Le premier absorbe le bleu et laisse passer le rouge qui sera alors retenu par le second à l’arrière.

On obtient ainsi trois matrices (copies positives) des trois couleurs, rouge, vert, bleu qui seront ensuite mises en contact avec un colorant de leur complémentaire respective (cyan pour le rouge, magenta pour le vert et jaune pour le bleu). Il suffit ensuite de reproduire la méthode par imbibition utilisée dans le procédé numéro trois. Cependant, avant d’appliquer les couleurs, la pellicule vierge (blank) est pré-exposée en demi-tons (appelé gray ghost) à partir du négatif vert. L’image noir et blanc ainsi obtenue – appelée key image – sert d’une part à améliorer le contraste et les ombres de détails, d’autre part à augmenter la netteté de l’image finale.

Le blank, une fois traité avec les couleurs complémentaires – dans l’ordre suivant : jaune, cyan et magenta –, contient toutes les informations de couleur. Comme pour le Technicolor numéro trois, le procédé trichrome s’adapte aux systèmes sonores : bande magnétique ou optique.

Malheureusement le contexte économique n’est pas propice au lancement de ce nouveau procédé trichrome. La crise de 1929 a laissé des séquelles dans l’industrie cinématographique, les producteurs étant à la fois sceptiques et prudents face aux innovations technologiques.


« […] le coût de la caméra Technicolor, ainsi que celui des copies d’exploitation, ajouté aux dépenses supplémentaires en raison de l’utilisation de sources lumineuses, de décors et de costumes spécifiques pour le tournage en couleur engagent une échelle d’investissement incompatible avec la politique de contrôle très strict des coûts exigée par le contexte d’incertitude du début des années 193075. »



Kalmus doit cependant prouver la fiabilité de son procédé, d’autant que les précédents essais de trichromie n’avaient pas réellement convaincu. Il va rationnellement se tourner vers Walt Disney. Ce dernier a obtenu un franc succès avec Steamboat Willie, premier dessin animé avec une bande optique sonore synchronisée. On sait le lien logique entre l’innovation sonore et celle de la couleur. Il a donc semblé à Kalmus que Disney était l’interlocuteur dont il avait besoin. Il faut également préciser que le mode de fabrication du dessin animé se prêtait tout particulièrement à l’essai du système. Avec la méthode d’exposition successive que seule l’animation peut employer, le système trichrome est très facile d’utilisation. Il s’agissait de filmer trois fois les planches de dessin, immobiles. Walt Disney se laisse entraîner dans l’aventure par Kalmus pour une version couleur de son film presque terminé Flowers and Trees, contre les conseils de son frère Roy – qui est aussi son associé. La version noir et blanc est abandonnée et une version couleur produite. Le film Flowers and Trees sort en 1932. Il remporte un fort succès et obtient l’Oscar du Meilleur Dessin animé la même année. Suivra Three Little Pigs qui engrange quelque 250 000 $. Technicolor et Disney signent alors un contrat d’exclusivité. Technicolor s’engage à ne vendre son procédé qu’à Disney pendant trois ans alors que les autres sociétés de production concurrentes se contenteront des procédés antérieurs. De son côté, Disney garantit qu’il n’utilisera que le procédé Technicolor numéro quatre, engagement que les studios Disney tiendront jusqu’à la fermeture du laboratoire d’Hollywood en 197576. Le contrat d’exclusivité sera rompu en 1934 à la demande de Walt Disney. En effet, la MGM exige de pouvoir utiliser le procédé pour ses courts métrages, tout comme la RKO. R. Haines suppose que Disney n’a pas voulu froisser Louis B. Mayer, dirigeant de la MGM pas plus que la RKO qui distribuait alors ses films. À partir de 1934, MGM, RKO, Fox, Paramount, Universal et Warner Bros pouvaient utiliser le procédé qui, fort de son succès avec Disney, était maintenant commercialisable.

Alors qu’il avait proposé à Disney de tourner son premier film en trichromie, Kalmus s’était également adressé à Pioneer Films dirigé par Merian C. Cooper et John Whitney. Avec eux Kalmus va mettre son procédé à l’épreuve d’un film en prise de vues réelles. Le court métrage de 20 minutes La Cucaracha réalisé par Lloyd Corrigan est distribué en 1934 par la RKO. Le montant de la production atteint les 65 000 $ (contre 15 000 $ pour un court métrage habituel). Outre le coût très élevé du film, les conditions de tournage étaient particulièrement éprouvantes. Plus encore que pour le procédé précédent, les négatifs utilisés ont besoin d’un long temps d’exposition ainsi que d’une luminosité accrue, rendant la chaleur du studio insoutenable, notamment pour les acteurs. Mais le film est un grand succès public et critique. Il remporte l’Oscar du Meilleur court métrage de Comédie (le second pour le Technicolor trichrome en l’espace de deux ans). Il n’en fallait pas plus pour que Pioneer Films signe pour un second film, un long métrage cette fois. Becky Sharp sera réalisé l’année suivante, en 1935, par Rouben Mamoulian avec pour actrice principale Miriam Hopkins. Contrairement à La Cucaracha, le film est un échec commercial retentissant, ne rapportant que 672 000 $ alors qu’il en a coûté près d’un million.

C’est le moment où Technicolor va préciser les conditions d’utilisation de ces procédés.

2.3.5 Le Color Advisory Service (CAS)

En effet, « […] les mauvaises performances de la fin des années 1920 et du début des années 1930, attribuées à des réalisateurs sans expérience dans le domaine de la couleur, conduisent la société à organiser un système de surveillance de toute la chaîne d’exploitation77 ». Outre que les ingénieurs sont tenus à la plus grande discrétion et confidentialité concernant les brevets, toutes les caméras Technicolor sont à présent uniquement disponibles à la location – 24 sont construites. Par ailleurs, le développement, la copie et le traitement des pellicules est intégralement pris en charge par un des laboratoires de la société. Natalie Kalmus, épouse d’Herbert qui s’est impliquée depuis 1928 en tant qu’« experte couleur », va intervenir dans la direction artistique de tous les films produits par Technicolor suivant le procédé trichrome78, par le biais du Color Advisory Service qui s’adjoint nécessairement à la location des caméras. Elle le dirigera jusqu’à sa retraite en 1948 (mais sera créditée au générique des films Technicolor jusqu’en 1949). Ce service a pour vocation d’accompagner chaque technicien impliqué dans l’opération de couleur, du directeur artistique à la maquilleuse, du chef opérateur au costumier, au chef des décors. Tous les acteurs du film sont conseillés, pour ne pas dire contraints, par des techniciens-conseillers du Color Advisory Service.

Dans un premier temps, N. Kalmus recevait le script du film à partir duquel elle (et ses assistants) établissait un « synopsis couleur » ainsi que des tableaux dans lesquels sont associées les différentes couleurs préconisées et les ambiances et émotions qui leur correspondent. Une réunion était alors organisée entre le CAS, les producteurs, les responsables des costumes et le directeur artistique. Des lignes directives étaient donc indiquées qui devaient être suivies au tournage, avec quelques aménagements possibles sur le plateau. Le développement des copies d’exploitation était également supervisé par ce département. Dans ce dernier stade, qui implique l’étalonnage des copies, le CAS devait vérifier que l’aspect chromatique du film était conforme à l’esthétique Technicolor79.

Le CAS a effectué un très grand nombre d’essais d’harmonie et de combinaisons entre différentes matières, notamment les tissus des costumes et des décors, et les couleurs. N. Kalmus aimait à se pencher particulièrement sur les costumes qui concentraient une grande partie de l’attention des conseillers Technicolor. Le CAS fournissait également au studio avec lequel il travaillait des échantillons de matériaux et de couleurs qu’ils avaient testés et utilisés sur de précédentes productions. Ce service permettait de réduire les tests photographiques nécessaires aux réglages de pré-tournage.

Les indications fournies et imposées par N. Kalmus étaient par ailleurs accompagnées de règles techniques extrêmement strictes, comme l’utilisation d’un éclairage intense et un rapport de contraste faible80.

Le contrôle exacerbé exercé par le CAS tant sur la technologie que sur sa mise en application sur les plateaux de tournage a sans aucun doute contribué au large monopole de Technicolor dans le domaine de la cinématographie couleur. Mais la rigidité de Kalmus a par ailleurs conduit à la restriction de la couleur dans la production de films. Puisque les techniques étaient tenues secrètes, que les consultants Technicolor étaient imposés, que les caméras peu nombreuses étaient seulement louables, peu de films couleur – par rapport à ce que l’on pouvait attendre de cette formidable évolution technologique – ont vu le jour.

Après la déconvenue de Becky Sharp, Cooper et Whitney s’associent alors à David O. Selznick pour fonder Selznick International qui reprendra le contrat avec Technicolor (stipulant la production de 8 films). Après le succès du Jardin d’Allah en 1936 qui peut s’expliquer par la présence, pour la première fois en couleur, de la star Marlene Dietrich, la société de production engagera trois films entre 1937 et 1939 : Une étoile est née, dirigé par W. Wellman (1937), Les Aventures de Tom Sawyer (1938) et Autant en emporte le vent, dirigé par V. Fleming (1939) qui sera l’occasion de perfectionner le procédé, notamment de réduire par l’utilisation de pellicules plus rapides la forte luminosité exigée jusqu’alors. L’amélioration du Technicolor trichrome assoit la domination technologique de l’entreprise de Kalmus. Son système permet effectivement à présent un rendu de couleur nettement supérieur aux autres systèmes. La définition de l’image est plus grande, comprenant moins de grain, avec une plus grande profondeur de champ. Les couleurs sont vibrantes et les noirs profonds, ce qui donne une impression de relief et de densité jusque-là uniquement atteinte par le noir et blanc contrasté. Les teintes vives et contrastées qui ont peu de rapport avec les couleurs telles que nous les percevons dans la réalité du procédé Technicolor lui valent d’ailleurs d’être appelé Glorious Technicolor, le Technicolor flamboyant.

Jusqu’aux années 1940 le technicolor ne s’impose qu’avec prudence, particulièrement dans les films historiques (nous y reviendrons). Il n’étendra son empire qu’à partir des années 1950 notamment en s’imposant dans les westerns, même s’il est parfois concurrencé par d’autres procédés. Parmi eux, citons le CineColor et le Trucolor, procédés bichromes apparus à la fin des années 1940. Utilisant une pellicule à double émulsion, ils étaient malheureusement limités dans le spectre couvert, ne pouvant reproduire le violet, le lavande et le rose. Ils améliorèrent tous les deux leurs principes, le CineColor devenant trichrome autour de 1952 et changeant son nom en Super CineColor donnait des films aux couleurs saturées très proches du Technicolor mais avec une image au grain beaucoup plus prononcé. Le procédé fera long feu et arrêtera d’être exploité au milieu des années 1950. De son côté, le Trucolor passa également à la trichromie en utilisant des négatifs couleurs Kodak et des positifs DuPont. Cependant, DuPont délaissa l’industrie du cinéma et poussa Trucolor à se retirer progressivement.

Le principal concurrent sera Ansco qui, avec son procédé AnscoColor va signer un contrat avec la MGM. Nous l’abordons un peu plus loin.

Selon certains observateurs, l’âge d’or du Technicolor s’étendrait du début des années 1940 et se poursuivrait jusqu’au mitan des années 1950, moment de l’introduction du négatif couleur Eastman (proposé dès 1949). Eastmancolor, et son implantation effective sur le marché professionnel en 1953-1954, sonnerait ainsi le glas de la domination Technicolor. Néanmoins, Haines soutient qu’entre 1952 et 1962 Technicolor était encore à son apogée.

Entre 1936 et 1946, pas moins de 178 films sont entièrement produits en Technicolor trichrome parmi lesquels : La Fille du bois maudit (Hathaway, 1936, Paramount), Les Aventures de Robin des bois (Curtiz, 1938, Warner Bros), Autant en emporte le vent et Le Magicien d’Oz (Fleming, 1939, MGM), Le Ciel peut attendre (Lubitsch, 1943, Fox), Le Chant du Missouri (Minnelli, 1944, MGM), Péché mortel (Stahl, 1945, Fox) et Ziegfeld Follies (Minnelli, 1946, MGM).

Néanmoins, les caméras Technicolor sont imposantes et peu maniables puisque leur chambre doit contenir trois négatifs. Ce problème sera contourné par Kalmus en 1939 quand il proposera l’emploi d’un monopack (composant d’un seul négatif au lieu de trois) selon un procédé des années 1920 développé par L. Troland. Il sera utilisé pour la première fois en 1941 pour les plans aériens du film Dive Bomber et des Chevaliers du ciel (1942), de M. Curtiz (MGM). Exclusivement réservé aux plans tournés en extérieur, le monopack sera amélioré en 1944 et sera employé à la fois pour des plans d’intérieur et d’extérieur. Le film Les Mines du Roi Salomon (1950) est le parfait exemple de film Technicolor qui n’aurait jamais pu être réalisé sans le monopack, du fait de la situation de son tournage, dans des lieux reculés d’Afrique.

Malheureusement, le contexte de la Seconde Guerre mondiale empêche le développement du monopack, notamment parce que les laboratoires de développement sont utilisés à des fins militaires. Aussi, un grand nombre de films Technicolor par la suite continueront d’être tournés avec la caméra imposante à trois négatifs. La demande excédera le nombre de caméras disponibles et les petits studios ne pourront y avoir accès.

2.3.6 Eastman-Kodak et le Kodachrome

Dans l’optique de simplifier l’usage de la couleur et dès lors de la rendre plus accessible le laboratoire Eastman-Kodak propose en 1935 une pellicule nommée Kodachrome sur laquelle la couleur est obtenue durant la prise de vue et sur une seule image. Ce procédé dit alors inversible, c’est-à-dire permettant d’obtenir directement un positif couleur, n’est pas disponible immédiatement en 35 mm, mais en 16 mm et pour les formats de film amateur. Le Kodachrome est la première pellicule couleur (dont est dérivé le monopack mentionné précédemment).

Il pose néanmoins un certain nombre de problèmes. Certes, il est immédiatement prêt pour la projection mais, de fait, il est impossible à sérier. En outre, la complexité du développement de la pellicule Kodachrome nécessite une expertise que seul le laboratoire Kodak met à disposition. La pellicule est donc réservée à de riches amateurs. En 1936, le laboratoire Eastman-Kodak propose une pellicule au format 35 mm. Technicolor va alors signer un accord avec Eastman-Kodak afin d’obtenir l’exclusivité du format professionnel 35 mm81.

Le Kodachrome est reconnu comme étant le procédé le plus résistant et le plus efficace en termes de rendu des couleurs, derrière le Technicolor. Il a donc de quoi se développer sur le marché international.

Cependant la guerre éclate. En France, aucun laboratoire n’est en mesure de développer le Kodachrome et aucun film en couleur n’est tourné durant la période d’occupation.

En revanche, le Kodachrome 16 mm va être employé par l’armée américaine pour tourner des images de combats, au lendemain de l’attaque de Pearl Harbour notamment. De grands cinéastes sont mobilisés pour ces images : John Ford, Frank Capra, William Wyler, John Huston, George Stevens, Joris Ivens, Anatol Litvak et John Sturges rapporteront des films couleur de la Seconde Guerre mondiale. Les films 16 mm sont alors développés en 35 mm Technicolor.

En 1948 Technicolor doit faire face à une action intentée par la justice américaine qui lui reproche sa pratique anticoncurrentielle ne permettant pas aux studios indépendants d’accéder au procédé Technicolor. Le procès dure trois ans et aboutit au consent decree, littéralement décret de consentement. Celui-ci stipule que Technicolor devra autoriser tout laboratoire le souhaitant à développer la technique de l’imbibition, ainsi que la fabrication de caméra à trois négatifs.

Kalmus aura l’obligation de mettre à disposition de tous les producteurs qui en font la demande, et pas exclusivement ceux des Majors, des caméras Technicolor, alors au seul nombre de 36. Durant la guerre, Kalmus n’avait pas souhaité augmenter le nombre de ses caméras puisqu’il avait projeté l’obsolescence du système à trois négatifs.

Néanmoins, le décret n’a pas eu de lourdes conséquences sur l’évolution et le monopole de Technicolor82. L’arrivée du négatif couleur d’Eastman-Kodak, l’Eastmancolor, en 1949 rend non seulement l’usage de caméra Technicolor obsolète mais il constitue également en soi une menace concurrentielle nettement plus évidente que le décret luimême.

2.3.7 Technicolor et Eastman-Kodak

L’Eastmancolor s’appuie sur le même principe négatif-positif développé en 1939 par Agfa et que nous décrivons plus loin.

Par ailleurs, tout comme le Kodachrome, l’Eastmancolor comporte des coupleurs. Mais au lieu d’être importés par les différents bains dans l’image positive, ils sont contenus dans l’émulsion et développés dans le négatif. La copie positive contient également des coupleurs. Le principe du coupleur est de libérer au développement un colorant de couleur complémentaire à celle à laquelle les sels d’argent de la couche d’émulsion sont sensibles. Pour la couche sensible au bleu, le coupleur est jaune, pour celle sensible au vert, le coupleur est magenta, pour le rouge, il est cyan. Le problème des coupleurs est qu’ils absorbent également d’autres couleurs de manière indésirable. Ainsi, si le coupleur jaune ne pose pas de problème d’absorption, le coupleur magenta, quant à lui, absorbe également du bleu et le coupleur cyan du bleu et du vert. On parle alors d’impureté83. La correction de ces impuretés passe par la coloration des coupleurs. Un colorant jaune sera ainsi associé au coupleur magenta, un colorant jaune et magenta pour le coupleur cyan. Cette technique est dite du « masque » Ces colorants ajoutés donnent au négatif un aspect de masque orangé. L’image positive est alors d’une grande netteté et les couleurs très pures. Cependant, la pellicule Eastman comporte quelques faiblesses. Les couleurs primaires sont largement moins vibrantes et profondes que celles obtenues par le procédé par imbibition de Technicolor. Si l’image est nette, il est néanmoins impossible avec l’Eastmancolor d’obtenir la même qualité de couleur sur tous les tirages. Enfin, l’industrie cinématographique découvrira plus tard que les couleurs de l’Eastmancolor sont loin d’égaler la résistance au temps des pellicules Technicolor. Les couleurs s’affadissent car les coupleurs colorés sont instables.

L’Eastmancolor ne percera le marché professionnel que vers les années 1952-1953 car elle rencontre trop de difficultés dans la duplication de copies. Par ailleurs, il était impossible d’obtenir des effets optiques comme des fondus ou des fondus-enchaînés. La solution fut celle d’intégrer les effets optiques par le biais d’un internégatif. Mais, l’internégatif était en général de mauvaise qualité et rendait l’image granuleuse.

En 1953, Technicolor s’associe avec Eastman-Kodak et délaisse sa coûteuse et encombrante caméra pour utiliser les pellicules Eastmancolor. Néanmoins, Kalmus est parfaitement conscient des défauts de la pellicule et décide de continuer à travailler suivant le principe de l’imbibition.

Cependant, la pellicule Eastmancolor va tirer son épingle du jeu cette même année 1953 et asseoir son autorité grâce à l’apparition du Cinemascope. Au début des années 1950, les studios comprennent que pour rivaliser avec la télévision, ils doivent innover. Ainsi apparaît en 1952 le premier procédé d’écran large, le Cinerama. En 1953, la 20th Century Fox lance le Cinemascope. Le premier film en Cinemascope, La Tunique de Koster, en Technicolor, est loin d’être satisfaisant techniquement et visuellement car l’anamorphose du procédé qui étire l’image fait ressortir son grain, crée de la distorsion ainsi que des problèmes de saturation des couleurs. En revanche, la pellicule Eastmancolor ne rencontre pas de telles difficultés de définition et de saturation. Kalmus a dès lors rapidement fait appel à Kodak pour que la société lui propose un négatif couleur adapté au format scope. Kodak ne répondra pas favorablement à cette demande car il veut promouvoir son procédé Eastmancolor. Les films Technicolor en format large utilisent donc un négatif Eastmancolor qui sera tiré selon le procédé par imbibition pour obtenir un positif84.

Ce n’est qu’en 1956 (après une première amélioration en 1954) que Kodak offre à Technicolor une nouvelle génération de films matrice et de blank, un an après l’entrée sur le marché du Cinémascope 55. Les premiers films en Cinemascope 55, Carousel (King) et Le Roi et moi (Lang), utilisent des négatifs Eastmancolor. Cependant, le premier ne sera pas diffusé en format large. Quant au second, il ressortira en 1961 en copie positive Technicolor.

L’introduction de la pellicule Eastmancolor a permis de développer la production de films en couleur aux États-Unis de 2,2 % en 1952 à 43,2 % en 1956. Dans le même temps, l’utilisation de la caméra Technicolor est passée de 27,1 % des sorties couleur en 1953 à 1,2 % en 195685.

Ce n’est pas pour autant la fin de Technicolor car le développement de tireuses optiques en 1956 évitant les éraflures et autres rayures (scratches) et une perte de netteté entre le négatif et le positif (par élimination notamment de l’internégatif) séduit certains laboratoires concurrents qui font alors appel à Technicolor pour le tirage de copies. Ainsi, il était courant dans les années 1950 de voir un film crédité « Color by Ansco Color, print by Technicolor86 ».

2.4 Technicolor, le marché européen et la concurrence

Technicolor essaiera d’être présent et d’étendre son monopole à l’Europe entière, en installant des laboratoires en Angleterre puis en France et en Italie. Mais peu nombreux sont les pays européens qui font appel à ce procédé avant le milieu des années 1950, de même qu’ils sont tout aussi peu à avoir produit des images filmiques en couleur durant la Seconde Guerre mondiale.

2.4.1 Le Royaume-Uni et le succès du Technicolor

Le Royaume-Uni fait figure d’exception de ce point de vue. La situation du laboratoire Technicolor – devenu entreprise enregistrée sous le nom Technicolor Ltd – sur son territoire a probablement eu une influence sur la production de films en couleur, mais cela n’est pas la seule explication à cette particularité.

Technicolor Ltd est implanté en 1935 sous la direction de Gerrard Industries, société impliquée dans les investissements cinématographiques ayant des connexions avec le producteur Alexander Korda. Elle a pour but de faire les tirages des copies de films américains à destination de l’Europe mais aussi de produire des films britanniques exploitables sur le marché anglophone à une période où Hollywood essaie de se développer en Europe en dépit des politiques européennes protectionnistes. Depuis l’installation du laboratoire, les films en couleur augmentent à partir de 1937 (l’année 1940 verra un ralentissement de la production de films en couleur). La première année d’exploitation du procédé la production s’élève à 4,11 millions de mètres de film pour atteindre 63,8 millions en 195587. Les membres du personnel occupant les postes clés de Technicolor Ltd ont rapidement été envoyés aux USA afin d’être formés aux différentes techniques du procédé. Natalie Kalmus, quant à elle, arrive en Angleterre en avril 1936 pour superviser le premier long métrage britannique en Technicolor La Baie du destin réalisé par Schuster88 qui raconte l’histoire d’une bohémienne mariée à un lord irlandais mais rejetée par la famille de ce dernier quand il meurt d’un accident de cheval. Le film compte deux chefs opérateurs, Ray Rennahan tout droit venu des États-Unis et Jack Cardiff, grand chef opérateur britannique qui travaillera par la suite aux côtés de Powell et Pressburger et qui fut le premier technicien formé aux techniques Technicolor89.

On peut arguer que la présence de la directrice du Color Advisory Service joua en faveur d’une expansion du cinéma couleur en Grande-Bretagne. Mais sa présence sur le sol britannique ne dura pas et outre une seconde visite en 1937, N. Kalmus ne revint pas en Grande-Bretagne et donna ses directives par courrier depuis les États-Unis. À cette époque, les producteurs américains étaient encouragés à investir dans des productions à gros budgets sur le sol britannique. Ces dernières étaient alors considérées comme britanniques malgré l’apport américain. Cet accord permettait à la production britannique de gonfler ses chiffres à une période où ses écrans étaient littéralement envahis par les productions hollywoodiennes90. L’arrivée du Technicolor contribuait donc à étendre la production cinématographique de la Grande-Bretagne et à procéder à des expérimentations esthétiques tout en bénéficiant de l’expertise des techniciens-conseillers américains. Il nous semble également qu’il faut ajouter le statut d’empire du Royaume-Uni à la réussite de l’implantation du procédé. En effet, de même que les différents pays exotiques de l’empire britannique ont justifié le développement du Kinemacolor et expliqué son succès, ils ont offert à Technicolor un formidable terrain d’expérimentation. Rappelons que les couleurs saturées et vibrantes du procédé sont toujours associées à une forme de distance avec le réel (pour ne pas dire d’irréalisme). Ainsi, nous l’avons rapidement évoqué et y reviendrons dans la seconde partie du présent ouvrage, il est courant de réserver le Technicolor à des productions hautement fantasmagoriques, à caractère historique, ou exotiques. L’exotisme est certes une réalité de l’empire britannique, mais une réalité lointaine pour les sujets de la couronne (ceux qui vivent sur l’île et vont au cinéma). Il est donc le lieu de toutes les excentricités possibles en termes de couleur.

Néanmoins, la couleur ne convainc pas encore la totalité des producteurs malgré la réussite du Technicolor numéro trois avec Disney notamment. Certains très frileux préfèrent produire des films en noir et blanc. Ce ne sera pas le cas d’Alexander Korda. Ce producteur majeur du cinéma britannique sera particulièrement impliqué dans le développement de la couleur en Grande-Bretagne. Depuis le début des années 1930, il a cherché avec sa société la London Film Productions à développer la production de films en couleur par le biais de différents procédés (Dufaycolor, Gasparcolor entre autres) sans y parvenir91. Il voit dans le procédé de Kalmus l’opportunité de produire des films à gros budget. Il produira alors des films aux sujets exotiques qui ont permis d’asseoir le procédé tout en valorisant l’empire à une période où le patriotisme était de mise. Les Quatre plumes blanches (1939), Le Voleur de Bagdad (1941) dont Michael Powell sera le co-réalisateur – aux côtés de Zoltan Korda qui réalise les films de la London – et les films avec le jeune acteur indien Sabu Alerte aux Indes (1938) et Le Livre de la Jungle (1941) figurent parmi les grandes réussites en Technicolor du producteur britannique d’origine hongroise.

Origine qu’il partage avec un autre grand nom du cinéma britannique de l’époque et qui contribuera à l’expansion du Technicolor, Emeric Pressburger. Associé à Michael Powell dans la société de production The Archers, il prendra avec ce dernier le relais des productions en couleur, donnant au Technicolor d’autres lettres de noblesse que celles dictées par Kalmus et ses techniciens du Color Advisory Service. En effet, les personnalités de Powell et Pressburger, leur audace esthétique, sont certainement pour beaucoup dans la création de films Technicolor parmi les plus importants de l’histoire du cinéma. Leur créativité esthétique, alliée à la maîtrise de Jack Cardiff, ainsi que leur volonté d’expérimentation ont largement contribué à développer une singularité britannique de l’usage du Technicolor.

S. Sarah ne répertorie pas moins de 127 longs métrages entre 1937 et 1956 dont 20 en coproduction. Parmi ces derniers, se trouvent des films tels que Les Amants du Capricorne (Hitchcock, 1949), Ivanhoe (Thorpe, 1952), et Le Corsaire rouge (Siodmak, 1952). Parmi les films britanniques réalisés en Technicolor César et Cléopâtre, Le Narcisse noir, Henry V, Les Chaussons rouges 92 furent exportés aux États-Unis avec grand succès.

Il ne faut cependant pas s’y tromper. Si la Grande-Bretagne a tiré profit de l’implantation de Technicolor sur ses terres, en développant notamment une esthétique de la couleur singulière dont elle fera une fierté nationale, il n’en reste pas moins que pour beaucoup le Technicolor était un outil de domination des États-Unis sur le pays. Les règles édictées par le Color Advisory Service ont tôt fait d’exacerber les sentiments nationalistes parmi les cinéastes et chefs opérateurs britanniques comme Jack Cardiff, Oswald Morris, Freddie Young ou encore Chris Challis, qui, pour une majeure partie, ont par la suite témoigné de leur résistance face à l’autoritaire Natalie Kalmus93. Cardiff et Powell racontaient « avec humour, le rapport houleux que les Archers entretinrent avec les représentants du Technicolor (notamment Natalie Kalmus) et la liberté [de Powell] à l’égard de leurs préceptes94 ». Cardiff a rapporté qu’il était régulièrement frustré et empêché par les membres de Technicolor dans ses essais d’éclairages et notamment dans l’usage de filtres colorés, même si finalement il obtenait régulièrement gain de cause. Au final, les discussions entre le CAS et les chefs opérateurs ne se passaient pas si mal et les producteurs étaient souvent ravis de la collaboration de Technicolor Ltd. La présence de la Britannique Joan Bridge comme assistante de N. Kalmus (également créditée au générique des films britanniques en Technicolor) assouplissait probablement les tensions. Après la Seconde Guerre mondiale, les producteurs ont pris leurs aises avec le Color Advisory Service et beaucoup arguèrent qu’ils avaient créé une véritable école britannique du Technicolor95.

Nulle part ailleurs en Europe la production de films couleur n’a été telle qu’en Grande-Bretagne dans les années 1940 et 1950.

2.4.2 L’Italie, Technicolor Italiana et Ferraniacolor

Technicolor installe un laboratoire en Italie à Rome en 1955, Technicolor Italiana, pour le reste du marché européen non pris en charge par la Grande-Bretagne. Néanmoins, le procédé ne s’impose réellement qu’au début des années 1960. Les grands réalisateurs italiens tels Luchino Visconti, Michelangelo Antonioni, Federico Fellini et Dario Argento utiliseront ainsi avec profit et beaucoup de créativité le procédé de la société de Kalmus, permettant notamment à Technicolor Italiana une existence pérenne même après la fermeture de la maison mère aux États-Unis.

Dès 1949, le Ferraniacolor, un système multicouche italien qui propose une pellicule comprenant trois couches d’émulsion est introduit sur le marché96. S’il ne fait pas réellement concurrence au Technicolor, puisque, comme lui, il ne s’impose pas réellement en Italie dans les années 1950, il reste néanmoins un procédé disponible. La pellicule Ferraniacolor sera utilisée pour la première fois dans un long métrage de Stefano Vanzina (dit Steno) intitulé Toto en couleur en 1952. Luchino Visconti tournera deux ans plus tard son Senso en Technicolor, c’està-dire un an avant l’implantation du laboratoire en Italie. Après cela, quelques films importants sont tournés en couleur en Italie mais en utilisant différents procédés. Roberto Rossellini adopte le Gevacolor97 pour Jeanne au bûcher quand Renato Castellani réalise Roméo et Juliette en Technicolor, tous deux en 1954. Alberto Lattuada fera appel au Ferraniacolor pour La Pensionnaire la même année, tout comme Giuseppe de Santis pour Jours d’amour98. Néanmoins, la couleur, quel que soit le système exploité, ne s’impose pas réellement dans la production italienne de qualité. Il faudra attendre 1963 et Le Guépard (Visconti), puis successivement Le Désert rouge (Antonioni, 1964) et Juliette des esprits (Fellini, 1965) pour que la couleur imprègne le cinéma d’auteur. En attendant, seul le cinéma populaire se fait en couleur, avec des genres comme le film-rivista (dont Toto en couleur), le film-opéra, le péplum. Ferraniacolor et Technicolor se répartissent la production, le premier étant majoritairement utilisé pour produire les film-rivista, le second pour les film-opéra. Ces derniers souvent réalisés par Carmine Gallone bénéficiaient de plus gros budgets permettant de louer les caméras Technicolor et les techniciens, de développer les costumes et les éclairages adéquats. Gallone réalise Puccini en 1953 pour lequel il bénéficie de la collaboration du directeur de la photographie Claude Renoir qui avait travaillé sur le film de son oncle Jean Renoir, Le Fleuve (1951) ainsi que sur Le Carrosse d’or (1952).

Le laboratoire Technicolor italien avait également une vocation d’innovation en plus du traitement et du développement des pellicules. Il a notamment élaboré la technique de désaturation employée sur les pellicules du film Moby Dick de Huston afin d’obtenir que toutes les couleurs prennent un aspect sépia, le rouge excepté99.

2.4.3 La France, le Technicolor et les procédés en couleurs

Une tentative d’implantation de Technicolor aura lieu en France en 1955 également, sous le nom Société Technicolor. Mais la France restera longtemps sourde aux appels du procédé, notamment pour des raisons financières mais pas seulement. Selon Dudley Andrew, il s’est joué en France après-guerre une véritable lutte pour la couleur. Durant la guerre, Technicolor et son concurrent allemand Agfacolor avaient déjà tenté d’investir et de contrôler le marché européen et français à grands renforts de campagnes promotionnelles. Mais le conflit n’a permis l’implantation d’aucun de ces deux procédés sur le continent européen. Il faut attendre 1945 pour que l’économie européenne reprenne. Mais alors, d’un côté Agfacolor n’arrive pas à se présenter comme un système totalement viable et de l’autre Technicolor pâtit d’une opposition culturelle et politique très forte. En effet, dans le milieu du cinéma particulièrement et qu’il s’agisse de partisans de la gauche ou de la droite, l’extension de la présence américaine est ressentie comme une menace. Les accords Blum-Byrnes ont fini d’accentuer la franche opposition de l’industrie cinématographique française envers les Américains. Ces accords consistent notamment en la participation financière des États-Unis au redressement économique de la France par l’apport d’un prêt de plusieurs millions de dollars en échange de quoi la France s’engage à lever l’interdiction de films américains sur le territoire français (imposée en 1939) et accepte de réduire l’exclusivité de diffusion de films uniquement français à quatre semaines sur treize au lieu des sept semaines demandées100. En outre, les procédés couleur sont coûteux et les distributeurs qui sont les seuls à pouvoir financer les productions en couleur se contentent de diffuser les films étrangers plutôt que de produire des films français en couleur. Dans ce contexte, l’intrusion du Technicolor n’a pas été vécue comme le moyen de faire des films en couleur car le procédé signifiait à la fois l’importation de brevets américains sur le sol français mais également un contrôle drastique de l’esthétique du film. Tout comme elle le faisait ailleurs et sur son propre territoire, l’entreprise Technicolor se donnait le droit de décider quels films pouvaient être produits avec leur système mais en outre quelle charte esthétique il fallait alors suivre, selon les indications (nous pourrions dire les injonctions) des consultants Technicolor. Sans compter l’exigence de l’entreprise de Kalmus d’employer ses propres opérateurs. Il n’en fallait pas moins pour que l’industrie cinématographique française refuse de travailler sous ces conditions.

Les réalisateurs qui veulent tourner en couleur sont donc condamnés à trouver d’autres solutions, avec les risques que cela comporte.

Car si les Français ont bien tenté de développer leurs propres procédés de couleurs naturelles, aucun n’accédait réellement à un système probant.

En 1904, Louis Lumière invente un procédé de photographie couleur : l’Autochrome Lumière. Le projet consiste à restituer les couleurs du spectre à partir de la trichromie sur une surface sensible. Les tentatives précédentes en photographie consistaient notamment à interposer successivement des verres colorés entre l’objectif et la surface d’impression, obligeant le sujet photographié à être immobile. Le procédé de Lumière réside dans l’application sur le support à impressionner d’un réseau de grains trichromes. Ce réseau se compose de particules de fécule de pommes de terre teintées à l’aniline en rouge orangé, vert et bleu violet. Mélangées de manière homogène, elles forment une couche écran qui crée un filtre que le faisceau lumineux traverse avant d’atteindre la couche sensible101. D’abord utilisé sur des plaques de verre, l’Autochrome fut adapté aux nouveaux appareils photographiques à support souples (procédés successivement appelés Filmcolor, puis Filmcolor-ultra-rapide puis Lumicolor-ultra-rapide). Louis Lumière a tenté une application à la pellicule cinéma en 35 mm en proposant notamment une version négative. Mais à la projection, la trame agrandie laissait apparaître le grain de la pellicule. Le procédé à réseaux ne produisait donc pas une image suffisamment nette pour une exploitation cinématographique. Restent néanmoins quelques courts métrages dont Jeunes femmes prenant le thé (1937)102 qui nous permettent d’apprécier le rendu satisfaisant des couleurs tout autant que la faible définition de l’image.

Le procédé Thomsoncolor reprenant un brevet de Berthon repose sur le principe du film gaufré que beaucoup de laboratoire ont exploité sans véritable succès. F. Ede explique que la pellicule panchromatique « est recouverte d’un fin réseau vertical linéaire de micro-dioptres [des centaines de milliers de petites lentilles]. On place devant l’objectif un filtre à bandes verticales, bleu, vert, rouge […], les rayons lumineux provenant de l’objectif sont diffractés par les dioptres et viennent former trois images monochromatiques filiformes et contiguës. Après développement, on obtient une image en couleur en adaptant sur le projecteur un filtre analogue103. » Malheureusement, ce procédé ne permet pas la reproduction en série et ne s’avérera donc pas exploitable.

Jacques Tati l’avait choisi, en 1947, pour tourner Jour de fête. Heureusement, la prudence du cinéaste l’avait conduit à doubler toutes les prises de vues en noir et blanc au cas où le procédé ne serait pas viable. Il eut bon instinct car la projection en couleur s’avéra finalement impossible. Ne pouvant se résoudre à abandonner totalement la couleur pour son film, Jacques Tati en fit colorier une partie au pochoir en 1960. Pour plus de cohérence, il décide alors d’ajouter une scène durant laquelle un peintre arrive sur la place du village, dessine ce qui l’entoure et applique de la couleur sur son dessin, couleur que l’on retrouve alors sur la pellicule104. C’est ainsi le peintre qui justifie l’existence localisée, éparse et sélective de la couleur dans le film, présente sur les drapeaux, les guirlandes et quelques autres détails. Le film ressort alors sous cette version en 1964. En 1987, Sophie Tatischeff, la fille de Jacques, et le cinéaste François Ede, s’attellent à la restauration du film originel à partir de la pellicule gaufrée et des filtres105.

Au moment où la Société Gaumont développe le Chronochrome, elle procède également à des essais de procédés en quadrichromie. Les essais ne sont pas concluants mais seront repris plus tard en 1931 par Armand Roux sous le nom Roux-color (ou Rouxcolor). Le système consiste à doter la caméra d’un objectif à quatre lentilles filtrant le rouge, le bleu, le vert et le jaune. Le même objectif positionné sur le projecteur permettait de reconstituer les couleurs. Le système est largement moins cher que le Technicolor puisqu’il ne coûte sensiblement pas plus qu’un film noir et blanc. Il fut employé par Marcel Pagnol pour le tournage de son film La Belle meunière en 1948. Mais comme la plupart des procédés de ce type, les réglages à la projection se révèlent compliqués. En outre, le passage du 16 mm du tournage au 35 mm d’exploitation provoquait une perte de définition notable à laquelle s’ajoutaient deux franges rouges en haut et en bas de l’image106. La diffusion du film sera de ce fait écourtée et avec elle la carrière du système. Il faudra attendre 1985 pour que les Archives du film retranscrivent La Belle meunière sur pellicule Eastmancolor, version aujourd’hui disponible.

Toujours autour de 1947-1948, c’est au procédé allemand Agfacolor qu’il est fait appel.

Le laboratoire Agfa travaille sur un procédé couleur depuis le mitan des années 1910. Mais c’est en 1936 que la pellicule inversible (c’est-à-dire permettant l’obtention directe d’un positif) Agfacolor voit le jour puis en 1940 le premier négatif couleur (type B) qui facilita la production de copies couleur. L’émulsion de la pellicule couleur est faite de trois épaisseurs de gélatine contenant chacune un colorant pigmentaire, rouge, vert et bleu. Pendant la prise de vue une image est créée par réactions de cristaux de bromure d’argent de l’émulsion avec les colorants. Au développement, on obtient une image dont les valeurs sont complémentaires des couleurs d’origine, contrairement au procédé inversible qui produit des images dont les couleurs sont telles qu’à l’origine. Le négatif est ensuite tiré sur une émulsion positive identique au négatif (d’où le terme négatif-positif utilisé pour désigner ce procédé).

L’Agfacolor est au point et l’Allemagne va tourner ses images de la guerre avec ces pellicules, mais sa défaite voit le démantèlement d’Agfa par les Russes et les Américains. Les Russes récupéreront quelques bobines couleurs qui serviront à la séquence colorée du film d’Eisenstein Ivan le terrible (1944-1946).

Néanmoins le système Agfacolor perdure et va devenir le principe de base de la plupart des procédés jusqu’à l’introduction de la pellicule Eastmancolor en 1952 comme nous l’avons vu.

Dans le contexte de l’occupation de l’Allemagne après sa défaite, la Section Cinéma se rapproche de techniciens allemands spécialistes du procédé Agfacolor. Certains acceptent de venir en France travailler sur un projet de film annoncé comme le premier film français en couleur : Le Mariage Ramuntcho (de Vaucorbeil, 1947). Cependant, la difficulté d’approvisionnement de ces pellicules fabriquées en Allemagne mais non disponibles en zone d’occupation française empêche l’exploitation du film107.

La société Ansco sise en Californie reprend le procédé sous le nom Anscocolor et, sur le territoire américain, vient concurrencer un temps le Technicolor, notamment en signant un contrat avec la MGM. Anscocolor est plus simple d’utilisation et moins onéreux que le Technicolor, même si le rendu des couleurs n’est pas aussi flamboyant.

Ansco essaie de s’établir en France en 1949, mais elle se confrontera à un autre procédé issu du système Agfa, le Gevacolor de la société belge Gaevert. Gevacolor pénètre alors le marché néanmoins réduit du film couleur en France. D. Andrew mentionne que seulement 2 % de la production cinématographique est en couleur108. Andalousie (Vernay, 1951), avec Luis Mariano, sera réalisé selon le procédé belge, quand le premier film français en Technicolor Un caprice de Caroline Chérie (Devaivre) sortira en 1953 la même année que Le Carrosse d’or (Renoir) réalisé en 1952. Ce dernier, de retour en France après son expérience indienne de la couleur avec Le Fleuve (1951), tournera encore French Cancan en 1954 puis Elena et les hommes en 1956 selon le procédé de Kalmus avant de tourner son dernier film de cinéma en couleur avec le procédé Eastmancolor Le Déjeuner sur l’herbe en 1959.

Dans les années 1950, le Technicolor partage le territoire français avec le procédé Eastmancolor qui est utilisé pour les films Si Versailles m’était conté… (Guitry, 1953), Ali Baba et les 40 voleurs (Becker, 1954), Mon Oncle (Tati, 1958), Lola Montès (Ophuls, 1955) ou encore Le Mystère Picasso (Clouzot, 1956). Quelques films seront également réalisés en Ferraniacolor, le procédé italien, comme Pitié pour les vamps (Josipovici, 1956).

Il n’en reste pas moins que la couleur tarde à s’imposer jusque dans les années 1960. En 1959, 15 films sur 104 étaient en couleur, en 1960 12 sur 124. Mais en 1961, c’est plus de la moitié des films qui sont produits en couleur, 54 sur 105109.

Tous les procédés couleurs actuels de cinéma argentique dérivent de l’Eastmancolor et proviennent des procédés Kodachrome et Agfacolor. Mais à partir de l’émergence de la vidéo dans les années 1970, puis plus tard du cinéma numérique, d’autres moyens de reproduire la couleur se sont fait jour.

3. LA COULEUR DU NUMÉRIQUE

Cette branche particulière des études sur la couleur au cinéma reste encore très peu développée, même dans les milieux anglo-saxons. Il n’est qu’à voir le sommaire du tout dernier ouvrage sur la couleur qui réunit les textes de spécialistes réunis à Brighton en 2009 pour constater qu’un seul sur les 21 mentionne la question numérique110.

Avant d’explorer les nouveaux champs de la couleur cinématographique, il est nécessaire de revenir à la vidéo qui constitue le socle des futures innovations.

Pour dire les choses simplement, la différence majeure entre le cinéma argentique et la vidéo réside dans le support. Pour le cinéma argentique, les images enregistrées sont restituées sur le support photochimique de la pellicule, alors que pour la vidéo, elles sont restituées sur le support électronique de la bande magnétique en signal vidéo. Une caméra vidéo est munie d’un objectif, d’un capteur CCD (charge coupled device ou dispositif à transfert de charges111) formé de microrécepteurs (les pixels) et d’un magnétoscope. Lorsque la lumière traverse la lentille de l’objectif, elle forme sur le capteur CCD une image et génère de la part de chacun des pixels une charge électrique qui varie en fonction de l’intensité et de la couleur de la lumière. Ces charges définissent un signal électrique qui est enregistré par le magnétoscope sur une bande magnétique.

Apparaissant au mitan des années 1960, la vidéo sous sa forme artistique (l’Art Vidéo) se propose comme un instrument de critique, de manipulation et d’enrichissement de la télévision. Les artistes comme Nam June Paik exploitaient les différentes possibilités de distorsion de l’image vidéo (celle de la réception vidéo) en influant sur la lecture des lignes du signal vidéo112. Il était également possible de jouer sur les tubes cathodiques du récepteur de télévision afin de modifier les couleurs.


« […] la télévision couleur repose sur l’utilisation de quatre tubes cathodiques : un rouge, un bleu, un vert, plus un tube noir et blanc où s’effectue le mélange des couleurs. L’originalité de la vidéo consiste ici dans la possibilité d’agir sur les différentes couleurs en les séparant et en les mélangeant, ce qui permet de continuelles transformations, déformations et anamorphoses au sein même de la couleur, sans compter les possibilités d’incrustation ou de colorisation d’une bande réalisée en noir et blanc113. »



La colorisation d’une image noir et blanc, mentionnée ci-dessus, s’élabore à partir d’un outil appelé « coloriseur » qui travaille de deux façons, selon le type. Il opère soit à partir des degrés de luminosité, soit selon les dosages des signaux RVB114. On retrouve le principe du coloriseur générant de la couleur sur une image qui n’en a pas dans le texturage des images de synthèse.

Ce n’est que dans les années 1970 que la vidéo fait son entrée dans la production cinématographique avec des films comme We Can’t Go Home Again (Ray, 1973), Parade (Tati, 1974), Numéro Deux (Godard, 1975), Nick’s Movie (Wenders, 1979-80) et Le Mystère d’Oberwald (Antonioni, 1980).

Ce dernier film constitue un véritable essai sur les possibles de la couleur via l’électronique. D’aucuns le considèrent comme un téléfilm puisqu’il a été réalisé pour la RAI et bien qu’il ait été également transféré sur pellicule 35 mm (dans une piètre qualité, il faut le reconnaître) pour être projeté en salles. Néanmoins, lorsqu’il est interrogé sur son expérience électronique à travers Le Mystère d’Oberwald, Antonioni affirme qu’il s’agit de cinéma, d’une pratique cinématographique bénéficiant de l’outil électronique « qui offre le contrôle de la couleur ». Et le cinéaste de poursuivre :


« […] je peux continuer à faire de la couleur naturaliste, mais grâce au nouveau “correcteur de couleur”, je peux obtenir les couleurs électroniques qui me paraissent les plus justes pour exprimer les subjectivités de l’histoire que je suis en train de raconter115. »



Antonioni a tourné son film avec des caméras de télévision reliées à une console à partir de laquelle il pouvait modifier à vue les couleurs de l’image, grâce à un coloriseur116. L’enthousiasme d’Antonioni pour ces nouvelles techniques vient, selon un article du Giornale del Popolo daté du 7 août 1984, de ce qu’avant cela le cinéaste italien était un peintre de la réalité et qu’à présent il peut être un peintre de la reproduction de la réalité117.

3.1 L’étalonnage

Outre les films tournés en vidéo (hors Art Vidéo) et qui ont expérimenté la couleur, la vidéo a également constitué un support d’étalonnage (visionnement de l’image par le biais d’un signal vidéo) et de diffusion, notamment à partir des années 1980. L’étalonnage vidéo a permis une extension des possibilités de corrections de l’étalonnage traditionnel. Le film argentique y est converti en une image vidéo (une opération nommée télécinéma), puis étalonné. Ensuite, deux choix se proposent : soit il est reporté sur une pellicule 35 mm pour être exploité en salle (opération nommée kinescopage), soit il est repassé sur support vidéo (pour diffusion sur VHS).

L’étalonnage classique (ou traditionnel, c’est-à-dire photochimique) est une opération de postproduction qui consiste à équilibrer les plans tournés en termes de couleurs (dominantes colorées) et de densité de l’image (luminosité) afin notamment de créer une continuité visuelle. Ainsi, deux plans d’une même scène qui auraient été tournés à des moments différents de la journée pourraient avoir un chromatisme et une densité lumineuse différents. L’étalonneur a alors la charge d’harmoniser ces deux plans afin qu’ils comprennent les mêmes nuances. Travaillant à partir d’une copie positive de travail (épreuve), il a la possibilité de modifier les paramètres colorimétriques (calcul des paramètres chromatiques : teinte, saturation et luminosité) et sensitométriques (calcul de densité) des images. Sa tâche consiste à évaluer la quantité et la densité de lumière rouge, verte et bleue à ajouter à la lumière d’exposition du négatif lors du tirage du positif. Une fois l’étalonnage terminé (avec différentes étapes et tirage de copies positives de vérification), un interpositif est tiré à partir duquel on produit un internégatif qui sert à obtenir les copies d’exploitation (on préserve ainsi le négatif).

L’étalonnage vidéo, notamment lorsqu’il s’agissait de produire une copie vidéo d’un film argentique mais pas seulement, consiste à visualiser l’image positive d’une copie négative afin de l’étalonner. L’invention de la palette graphique dans les années 1970 a permis la retouche d’image en plus des corrections d’étalonnage. Avec les outils de la palette graphique il est possible de définir la couleur de chacun des pixels de l’image sur laquelle on travaille. À la manière d’un peintre, auquel on emprunte le vocabulaire de la palette, des outils de cette palette (brosse, pinceau, etc.) jusqu’au nom même de « coloriste », l’étalonnage vidéo, tout comme la création d’images vidéo (sans enregistrement préalable d’images), permet de procéder par touche.

3.2 Les procédés numériques

Il faut distinguer deux modes de production de la couleur numérique : la numérisation et la modélisation118.

La numérisation consiste à convertir un signal analogique en signal numérique. Ainsi, la numérisation concerne aussi bien le tournage numérique que la conversion d’un film argentique en numérique (notamment en vue de son étalonnage). Le tournage numérique emploie une caméra munie d’un capteur CCD qui en est la surface sensible. Il s’agit de cellules photosensibles qui transforment l’énergie lumineuse en énergie électrique, nous l’avons dit. Les rayons lumineux venant frapper le capteur sont enregistrés en information analogique et alors convertis en signal numérique. La numérisation s’opère dans le système de la caméra. Les caméras numériques professionnelles sont munies d’un capteur tri-CCD qui filtre à l’aide de prismes les trois couleurs primaires, RVB, du rayon lumineux. Le tri-CCD permet non tant une meilleure définition de l’image qu’une plus grande qualité des nuances chromatiques. Au début des années 2000 apparaissent sur les écrans les premiers films entièrement tournés en numérique Vidocq de Pitof en 2001 et Star Wars : Épisode 2, L’attaque des clones de George Lucas en 2002.

3.2.1 L’étalonnage numérique

Il est de plus en plus courant d’étalonner en numérique un film tourné de manière classique sur pellicule 35 mm argentique119. L’arrivée de l’intermédiaire numérique (digital intermediate) a révolutionné la postproduction cinématographique, permettant non seulement l’étalonnage au sens classique d’harmonisation, mais également les modifications dans l’image en termes de couleurs, de lumières et d’effets.

L’étalonnage numérique diffère de l’étalonnage traditionnel en ce qu’il permet d’aller plus loin dans la correction chromatique, mais autorise aussi une modification du contraste, de la définition, du grain. Il consiste dans un premier temps à scanner l’image argentique afin d’en acquérir les données et d’en obtenir un signal électrique. La résolution du scan peut se faire en 2K (2 048 pixels par ligne et 1 080 par colonnes donc 2,2 millions de pixels) ou en 4K (4 096 X 2 160, donc 8,8 millions de pixels). Le film est alors étalonné à partir d’une console qui comporte des paramètres colorimétriques et sensitométriques très nombreux120.

Le travail d’étalonnage numérique est également plus précis car le coloriste (nom couramment donné aux étalonneurs numériques) peut intervenir sur plusieurs zones de l’image qu’il a le moyen de détourer (au moyen d’une fenêtre qui permet de créer un masque) et non exclusivement sur la totalité de l’image.

Il existe trois principales manipulations de l’image à l’étalonnage numérique. La première est consacrée au contrôle de la quantité de lumière. Il s’agit alors de régler l’intensité de la lumière et la densité de l’image, son niveau de noircissement qui influe sur la résolution des détails. À ce stade, l’étalonneur cherche surtout à rendre visibles les plus infimes détails, à ne perdre aucune information. Ensuite, il s’occupe des primaires. Les primaires sont les noirs, les blancs et les gris (appelés également gammas) de l’image. Chacune de ces trois primaires contient une dominante colorée rouge, verte et bleue. Le but est alors de corriger la teinte et la densité des primaires en équilibrant la quantité de chacune des trois couleurs RVB. Enfin, l’étalonneur corrige les secondaires qui sont les six couleurs colorimétriques : rouge, vert, bleu (RVB) et leur complémentaire : cyan, jaune, magenta (CJM). La correction s’attachera à modifier la teinte, la saturation et la luminance de chacune des couleurs121.

Enfin, à partir de l’intermédiaire numérique étalonné on obtient un Master numérique (en 2K ou 4K) pour une exploitation numérique. Mais comme toutes les salles de cinéma ne sont pas équipées de tels projecteurs, le film est la plupart du temps converti en argentique, c’està-dire transféré sur pellicule (un internégatif) via un imageur (de type ArriLaser) afin d’obtenir une copie 35 mm d’exploitation. Cette opération inverse du télécinéma est appelée kinescopage.

Le premier film hollywoodien entièrement étalonné numériquement est O’Brother Where Art Thou ? de Joel et Ethan Coen (2000).

Nous retiendrons qu’il faut différencier un film tourné numérique (et de fait étalonné numériquement) d’un film tourné en argentique, puis scanné et étalonné numériquement. L’étalonneur numérique reprend des gestes du peintre qui, sur sa palette, définit ses nuances en procédant à des mélanges et des calibrages. Pas étonnant donc qu’ils soient de plus en plus appelés coloristes, comme on nommait ces peintres du xvie et du xviie siècle qui donnaient à la couleur un rôle prédominant. L’opération ne consiste plus seulement à harmoniser, équilibrer mais permet en outre de modifier totalement le chromatisme et le rendu d’un plan. Même si l’étalonnage final se fait en concertation avec le directeur de la photographie (qui a exécuté toutes les lumières) et le réalisateur, le coloriste peut également proposer sa propre idée de la scène et de son ambiance chromatique. Du point de vue de la couleur, avec le numérique tout devient possible. Ainsi, M. Scorsese souhaitait que les images de son film Aviator (2004) répondent à une palette chromatique lui donnant l’aspect des films de l’âge d’or hollywoodien des années 1920 à 1940. Précisément, la première partie du film adopte la gamme chromatique des années 1920 et du procédé Technicolor bichrome quand la seconde partie reprend celle du procédé trichrome des années 1940. Pour ce faire, le directeur des effets spéciaux et les coloristes ont créé des filtres numériques simulant les filtres rouges et verts du procédé bichrome et un filtre numérique bleu pour simuler le procédé trichrome122.

3.2.2 Les couleurs des images de synthèse

Le deuxième mode de production du numérique est celui de la modélisation. Elle consiste à créer directement un modèle à partir du langage numérique. C’est le cas notamment des images de synthèse dont l’existence ne s’appuie pas sur une information émanant du réel mais sur des algorithmes créés de toutes pièces123. Dans les films en images de synthèse, donc pas tous les films numériques, il ne s’agit donc pas de retoucher mais de produire ex-nihilo des informations de couleur.

Les espaces colorimétriques sont des modèles de représentation de la couleur qui assurent une détermination objective, mathématique, de la couleur. Il en existe un très grand nombre selon les usages (imprimerie, textiles, images cinéma, etc.) et les logiciels. Le but de ces espaces est de créer un langage commun dans lequel toutes les couleurs peuvent être reproduites à l’identique quels que soient le lieu et le système d’affichage de la couleur (impression papier, écran numérique…). Le modèle RVB (ou RGB en anglais) s’appuie sur le principe de la trichromie à partir des primaires soustractives. Les couleurs sont composées selon les degrés de rouge, de vert et de bleu qu’elles contiennent. La Commission Internationale de l’Éclairage a proposé en 1931 un premier espace XYZ dans lequel les trois couleurs virtuelles x, y et z permettent de définir toutes les couleurs de la réalité. En 1976, la CIE propose une amélioration de cet espace sous les noms CIE Lab et CIE Luv. Tous deux fonctionnent sur le même principe à partir de la même observation. L’œil humain est plus sensible aux variations de luminosité qu’à celles des couleurs. Ainsi, il faut ajouter une variable de luminance (noté Y mais devenu L dans le nom des espaces) pour définir le degré de luminance. Les lettres a, b et u, v correspondent à des chrominances, c’est-à-dire qu’elles définissent les teintes (a correspond aux couleurs allant du vert au magenta, b du cyan au jaune). Ces espaces comprennent donc l’espace RVB.

La réalisation d’image de synthèse se fait au cinéma en trois étapes principales : la modélisation, le texturage et le rendu.

La modélisation consiste en la création d’objets en 3D. Différentes formes sont possibles : réseaux de ligne, maillage appelé également « fil de fer », modélisation par courbes ou NURB, polygones (modélisation polygonale), on peut également associer deux formes.

Le texturage consiste à « habiller » les objets 3D modélisés. Il s’agira de choisir des matières et des textures ainsi que les couleurs. À cette étape se conçoivent la couleur des images de synthèse et le rendu lumineux des textures et des couleurs (du mat au brillant).

Enfin, le rendu consiste à créer les positions des caméras virtuelles qui simuleront le filmage, leur cadrage. Cela implique également d’intégrer les mouvements des caméras et des objets. En phase finale, le travail consiste à restituer les sources lumineuses de la scène en fonction de la position et des déplacements de la caméra et des objets124. Les couleurs des images de synthèse sont donc définies à partir du texturage. Les graphistes utilisent alors les mêmes outils que dans l’étalonnage numérique lorsqu’il s’agit d’opérer des ajouts ou des retouches sur l’image tournée.

Le texturage permet de choisir tous les paramètres colorimétriques que l’on souhaite apporter à l’objet créé. Il s’agit de générer de la couleur sur un modèle qui n’en contient encore pas. Les logiciels de texturage travaillent sur la base du RVB afin de déterminer la teinte, avec la possibilité de modifier également la luminance et la saturation125. On définit ainsi les trois paramètres colorimétriques, teinte, saturation, luminance (autrement appelée value en anglais, ce qui explique que sur les interfaces de gestion de la couleur on trouve également les modules R, G, B, S pour saturation et V pour value). À chaque couleur correspond un nombre en R, V, B, L et S.

L’image de synthèse a commencé à intégrer le cinéma à partir de 1976 quand le fondateur de Pixar modélise un visage et une main en 3D. Il faudra attendre 1982 et le film Tron de Steven Lisberger, produit par Disney, pour voir dans un film en prises de vues réelles, les premières images de synthèse. Suivent quelques films dans lesquels les images de synthèse créent non plus un espace comme dans Tron mais des personnages, comme le chevalier-vitrail dans Le Secret de la pyramide (Levinson, 1985) ou la créature aquatique et potentiellement anthropomorphe d’Abyss (Cameron, 1989) avant d’arriver au T1000 de Terminator 2 (Cameron, 1991) et aux dinosaures de Jurassic Park (Spielberg, 1993).

Le premier long métrage intégralement en images de synthèse sera tout naturellement une animation Pixar, Toy Story, réalisé par John Lasseter en 1995.
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