
La Belle Ã‰poque du cinÃ©ma franÃ§ais

Description

Un rÃ©seau fragile
Un triomphe au goÃ»t amer
Une nÃ©buleuse impressionnante
La seconde gÃ©nÃ©ration
Un retournement de situation irrÃ©versible

Le cinÃ©ma franÃ§ais, aujourdâ€™hui comme hier : La revue europÃ©enne des mÃ©dias et du 
numÃ©rique a souhaitÃ© sâ€™associer Ã  la cÃ©lÃ©bration des 120 ans du CinÃ©matographe, en 
invitant dans ses pages Pierre Lherminier, auteur des magistrales Annales du cinÃ©ma franÃ§ais
(Nouveau Monde Ã©ditions, 2012). ContrefaÃ§on, protectionnisme et mondialisation : de 1896 Ã  1914, 
les premiÃ¨res annÃ©es du cinÃ©ma reflÃ¨tent de faÃ§on Ã©difiante ce que sera la destinÃ©e de cette 
invention, tout au long du XXe siÃ¨cle et jusquâ€™Ã  aujourdâ€™hui. Le 7e art est bien nÃ© comme une 
industrie.

Alors qu’il rÃ©dige, Ã  partir de 1937, son autobiographie professionnelle De PathÃ© frÃ¨res Ã  PathÃ©-
CinÃ©ma (publiÃ©e, Ã  compte d’auteur, en avril 1940), Charles PathÃ©, en tÃªte d’un chapitre qu’il
intitule Â« Vers l’industrie intÃ©grale Â» et qui se rapporte Ã  la pÃ©riode 1907-1914, Ã©crit : Â« 
Il ne faut pas oublier qu’avant la guerre, de toutes les industries mondiales, le cinÃ©ma Ã©tait la seule 
dont le centre se trouvait en France. [â€¦] Le monde cinÃ©matographique entier avait les yeux fixÃ©s sur 
nos ateliers, nos procÃ©dÃ©s, nos appareils. [â€¦] Nous devions Ãªtre dÃ©passÃ©s et nous le fÃ»mes. En 
attendant, la France donnait le ton Â». Que PathÃ© ait eu pour s’exprimer ainsi de bonnes raisons, et pas
seulement personnelles, il suffit de se remettre en mÃ©moire les vingt premiÃ¨res annÃ©es du cinÃ©ma
pour s’en convaincre.

Un rÃ©seau fragile

Le cinÃ©ma est nÃ© conquÃ©rant. D’emblÃ©e, il tend Ã  l’universalitÃ©, voire Ã  l’impÃ©rialisme.
Preuve en est que le premier soin de Louis LumiÃ¨re, aux premiers jours de 1896 â€“ aussitÃ´t
expÃ©diÃ©e la formalitÃ© du 28 dÃ©cembre 1895 au Grand CafÃ© qui a rendu publique la naissance de
son CinÃ©matographe â€“ est de recruter et de former d’urgence, Ã  Lyon, des opÃ©rateurs, pour les
envoyer en mission dans les dÃ©partements, et simultanÃ©ment dans le monde entier. En dÃ©pit des
prÃ©cautions oratoires qu’il prend pour les engager Ã  ne pas s’illusionner sur l’avenir qu’il leur offre,
comme en tÃ©moignera lâ€™un deux, FÃ©lix Mesguich, ils seront plusieurs dizaines, au fil des mois, Ã 
signer le contrat de six mois, avec tacite reconduction, qui leur est proposÃ©. En mÃªme temps, les
LumiÃ¨re concluent des contrats avec des concessionnaires locaux, auxquels les opÃ©rateurs seront
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rattachÃ©s. Les premiers arrivÃ©s reÃ§oivent aussitÃ´t la mission d’ouvrir des postes de projection dans
les dÃ©partements, d’autres sont envoyÃ©s Ã  l’Ã©tranger, les uns et les autres aprÃ¨s avoir Ã©tÃ©
rapidement initiÃ©s, aux usines de Monplaisir, au fonctionnement de ce qui deviendra leur outil de travail.
Certains auront une double fonction : d’abord opÃ©rateurs de projection, ils seront aussi pourvoyeurs
d’images, tÃ©moignant, lÃ  oÃ¹ ils iront, de ce qu’est la planÃ¨te, et de la vie des hommes, en ce XIXe
siÃ¨cle finissant. Ce faisant, ils inventent, sans le savoir, le langage cinÃ©matographique.

[pullquote] Â« Le monde cinÃ©matographique entier avait les yeux fixÃ©s sur nos ateliers, nos 
procÃ©dÃ©s, nos appareils.Â Â» Charles PathÃ©[/pullquote]

A l’Ã©tranger comme en France, les LumiÃ¨re doivent agir vite. Car la concurrence, d’entrÃ©e de jeu, est 
rude. En avance, pourtant, et mieux armÃ© techniquement, mieux accompagnÃ© aussi par une
organisation soigneusement et rapidement conÃ§ue, le CinÃ©matographe LumiÃ¨re sera souvent le
premier Ã  se faire connaÃ®tre, mais cette avance est souvent trÃ¨s courte, parfois de quelques jours
seulement. Sur le plan international, c’est Ã  Londres, le 21 fÃ©vrier 1896, que dÃ©bute ce qui va
connaÃ®tre, en quelques mois, une expansion foudroyante. Une prioritÃ© qui n’est pas due au hasard,
Londres Ã©tant depuis plusieurs mois la plaque tournante de la compÃ©tition mondiale dÃ©jÃ  ouverte
dans ce domaine, et un foyer d’intenses recherches oÃ¹ la contrefaÃ§on a toute sa part. Ce jour-lÃ , le
prestigiditateur et ombromane FÃ©licien Trewey, ami d’Antoine LumiÃ¨re comme il l’est de Georges
MÃ©liÃ¨s (il figure dans plusieurs films), nanti pour l’occasion d’un contrat de concessionnaire du
CinÃ©matographe pour l’Angleterre et l’Irlande, assure dans la capitale britannique une premiÃ¨re
sÃ©ance de projection. D’autres suivront, tandis que la Belgique, les Pays-Bas, l’Allemagne, l’Autriche
sont conquis Ã  leur tour. Au total, quelque trente pays â€“ en Europe, mais aussi en AmÃ©rique du Sud et 
en ExtrÃªme-Orient â€“ auront pu, avant la fin de l’annÃ©e, dÃ©couvrir et admirer les dÃ©jÃ  fameuses 
Â« projections animÃ©es Â» des frÃ¨res LumiÃ¨re. Dans le mÃªme temps, le catalogue LumiÃ¨re
s’enrichit au fil des mois des Â« vues Â» que les opÃ©rateurs capteurs d’images tournent au cours de leurs
dÃ©placements.

FÃ©lix Mesguich, pour sa part, parce qu’il pratique la langue anglaise, s’est vu confier par Louis LumiÃ¨re
la mission toute spÃ©ciale de Â« faire la conquÃªte de l’AmÃ©rique Â». Il s’est embarquÃ© au Havre en
mai, avec l’appareil qui lui a Ã©tÃ© confiÃ© et qu’il a ordre de ne laisser voir de prÃ¨s Ã  personne, fÃ»t-
ce au concessionnaire amÃ©ricain auquel il va Ãªtre rattachÃ©. DÃ¨s le 29 juin 1896, conformÃ©ment
aux instructions reÃ§ues, il organise Ã  New York une grande Â« premiÃ¨re Â» dont le succÃ¨s est tel,
amplifiÃ© par toute la presse, qu’en quelques jours, aux dires de l’opÃ©rateur, Â« la renommÃ©e du 
CinÃ©matographe a gagnÃ© tous les Ã‰tats-Unis Â» et que bientÃ´t Â« c’est le pays tout entier qui 
rÃ©clame l’invraisemblable machine Â». A tel point qu’il faut lui envoyer du renfort. Six mois durant,
Mesguich verra ainsi dÃ©barquer chaque semaine un nouvel arrivant ; avant la fin de l’annÃ©e, ils seront
vingt et un, hÃ¢tivement formÃ©s Ã  Montplaisir, Ã  venir ouvrir de nouveaux postes de projection
itinÃ©rants sur l’ensemble du territoire amÃ©ricain.

Cependant ces succÃ¨s rÃ©pÃ©tÃ©s ne plaisent pas Ã  tout le monde, et surtout pas Ã  Thomas Edison.
Celui-ci, qui aurait pu Ãªtre le rival heureux de Louis LumiÃ¨re en se dÃ©cidant Ã  adapter Ã  temps pour
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la projection son Kinetoscope de salon de 1891 (lancÃ© commercialement en avril 1894), et qui n’ignore
pas que le CinÃ©matographe LumiÃ¨re est prÃ©cisÃ©ment un dÃ©rivÃ© de ce mÃªme Kinetoscope (on
l’a qualifiÃ© en France, en toute simplicitÃ©, de Â« kinÃ©toscope projecteur Â»), voit d’un trÃ¨s
mauvais Å“il les envoyÃ©s de ses compÃ©titeurs franÃ§ais le dÃ©fier en quelque sorte sous ses
fenÃªtres. InformÃ© en temps utile des premiers succÃ¨s du CinÃ©matographe Ã  Paris, il essaie de faire 
barrage Ã  sa progression, au moins sur le terrain qu’il est susceptible de contrÃ´ler, terrain oÃ¹ sa
suprÃ©matie est du reste dÃ©jÃ  contestÃ©e par ses rivaux de l’American Mutoscope Company. Bien
qu’il ait pu en fait devancer de deux mois la sÃ©ance du 29 juin 1896 avec son propre Vitascope,
l’inventeur et industriel de West Orange n’entend pas en rester lÃ  : il lancera six mois plus tard un nouveau
projecteur amÃ©liorÃ© et rÃ©activera d’urgence ses brevets originaux de 1891, dont l’antÃ©rioritÃ© va
lui permettre, pense-t-il, de reprendre et de conserver l’avantage sur ses opposants, amÃ©ricains ou
europÃ©ens.

Ignorant tout des Ã©tats d’Ã¢me et des manÅ“uvres du Â« sorcier de West Orange Â», Mesguich, portÃ©
par l’accueil enthousiaste du public, poursuit d’une ville Ã  l’autre son activitÃ© d’envoyÃ© spÃ©cial Ã 
double casquette : dans la journÃ©e, il est opÃ©rateur de prise de vues ; le soir, dÃ©monstrateur-
projectionniste. Mais un Ã©vÃ©nement Ã©trange va tout changer : en novembre 1896, le concessionnaire
W.B. Hurd disparaÃ®t sans laisser aucune trace. Un certain Freeman le remplace aussitÃ´t, doublÃ© cette
fois d’un directeur venu de France. Ce dernier, Maurice Lafont, dÃ©barque le 1er dÃ©cembre avec de
larges pouvoirs, mais sans rien connaÃ®tre de la mentalitÃ© amÃ©ricaine ni mÃªme de la langue anglaise.
Ce changement de titulaire va marquer, pour la prÃ©sence des LumiÃ¨re en AmÃ©rique, le
commencement de la fin. Par coÃ¯ncidence â€“ Ã  moins qu’il ne faille y voir quelque manÅ“uvre occulte
â€“ la nouvelle administration amÃ©ricaine issue de l’Ã©lection Ã  la prÃ©sidence du rÃ©publicain
McKinley (dont le frÃ¨re, autre coÃ¯ncidence, est administrateur de l’American Mutoscope) va se doter 
d’une nouvelle rÃ©glementation douaniÃ¨re, protectionniste et rÃ©troactive, qui va sÃ©rieusement 
compromettre les activitÃ©s de la firme franÃ§aise. Dans les premiers mois de 1897, tous les appareils
LumiÃ¨re introduits sur le territoire amÃ©ricain depuis juin 1896, alors explicitement admis comme outils
de travail exonÃ©rÃ©s comme tels de droits de douane, vont se trouver soudainement hors la loi. Du
mÃªme coup, les dirigeants locaux de la firme, comme les opÃ©rateurs eux-mÃªmes, sont dÃ©sormais
passibles de poursuites. MenacÃ© d’arrestation, Lafont choisit de se placer hors d’atteinte. Tandis qu’il
regagne secrÃ¨tement la France (dans des circonstances rocambolesques complaisamment racontÃ©es par
Mesguich), tous les opÃ©rateurs font l’objet d’un rapatriement forcÃ©, et leur matÃ©riel est mis sous
sÃ©questre. Seul Mesguich, porteur du seul appareil qui ait Ã©chappÃ© Ã  la saisie, a pu passer au
Canada, oÃ¹ il poursuivra durant quelques mois son travail de chasseur d’images, avant de rentrer Ã  Lyon. 
Il n’est pas interdit de voir dans cet Ã©pisode sans gloire une prÃ©figuration symbolique de ce que seront 
les relations cinÃ©matographiques franco-amÃ©ricaines au cours des dÃ©cennies Ã  venir. Pour l’heure,
on ne peut douter qu’Edison â€“ en la circonstance alliÃ© objectif de l’American Mutoscope, qui a soutenu
McKinley dans sa campagne â€“, sans qu’il ait eu forcÃ©ment la volontÃ© ou le pouvoir d’intervenir sur
ce chapitre, n’a eu en tout cas qu’Ã  se fÃ©liciter de cette opportune lÃ©gislation.

[pullquote]Tous les appareils LumiÃ¨re introduits sur le territoire amÃ©ricain vont se trouver 
soudainement hors la loi.
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[/pullquote]

Cet Ã©chec final des LumiÃ¨re aux Ã‰tats-Unis les conforte opportunÃ©ment dans le changement de
stratÃ©gie auquel ils ont dÃ» se rÃ©soudre. ExpÃ©rience faite, le vaste rÃ©seau qu’ils ont mis en place
se rÃ©vÃ¨le, en raison mÃªme de son Ã©tendue et de la rapiditÃ© de son extension, impossible Ã 
gÃ©rer durablement depuis Lyon. Au surplus, quinze mois aprÃ¨s la premiÃ¨re sÃ©ance du Grand CafÃ©,
ils sont dÃ©bordÃ©s sur tous les plans, qu’il s’agisse de la production de films, oÃ¹ d’autres font mieux
qu’eux, ou du commerce des appareils, oÃ¹ ils se sont d’eux-mÃªmes exclus du marchÃ©. C’est pourquoi
dÃ¨s le 1er mai 1897, le CinÃ©matographe et les films qui vont avec seront proposÃ©s Ã  la vente. Le
rÃ©seau LumiÃ¨re est alors condamnÃ© : les concessionnaires deviennent autonomes, avec la
responsabilitÃ© directe des opÃ©rateurs, Ã  moins que ces derniers ne choisissent de reprendre leur
libertÃ©. Seuls les plus chevronnÃ©s, tels Promio, Mesguich et Doublier, continueront d’alimenter la
sociÃ©tÃ© LumiÃ¨re en vues nouvelles. Dans le mÃªme temps, Ã  Paris, Ã  l’instigation d’Antoine
LumiÃ¨re, la production commence Ã  se diversifier, avec la collaboration d’un transfuge du thÃ©Ã¢tre,
Georges Hatot, lequel, aprÃ¨s avoir tournÃ© quelques saynÃ¨tes dans le style du music-hall, se lance dans
une Vie et Passion du Christ en treize tableaux qui â€“ juste retour des choses â€“ sera importÃ©e en fin
d’annÃ©e avec succÃ¨s aux Ã‰tats-Unis. Mais cette reconversion tardive ne permettra pas aux LumiÃ¨re
de tenir leur rang dans l’industrie cinÃ©matographique au-delÃ  de 1905.

Un triomphe au goÃ»t amer

La vraie compÃ©tition Ã  laquelle ils doivent faire face, ce n’est plus seulement, en 1897, celle des de
Bedts, Parnaland et autres Grimoin-Sanson, inventeurs pris de vitesse par le CinÃ©matographe et qui
rÃªvent encore d’apporter leur contribution Ã  l’essor des images animÃ©es. Elle a pour noms
dÃ©sormais, avant tout, ceux de Georges MÃ©liÃ¨s, de Charles PathÃ© et de LÃ©on Gaumont, conquis
dÃ¨s le premier jour par la nouvelle technique et attirÃ©s par le formidable domaine d’expÃ©rimentation
qui sâ€™ouvre devant eux. De la mÃªme gÃ©nÃ©ration que les frÃ¨res LumiÃ¨re (ils ont tous entre 31 et
35 ans), ils ont de l’ambition, de l’enthousiasme Ã  revendre.

[pullquote]Voyage dans la Lune fait surtout la fortune de ses contrefacteurs amÃ©ricains[/pullquote]

PropriÃ©taire et directeur depuis 1888 du thÃ©Ã¢tre Robert-Houdin, dont les fantasmagories et les
sÃ©ances d’illusion font les beaux soirs du boulevard des Italiens, Georges MÃ©liÃ¨s figurait parmi les
invitÃ©s qui, le 28 dÃ©cembre 1895, ont assistÃ©, Ã  lâ€™invitation dâ€™Antoine LumiÃ¨re, Ã  la
rÃ©vÃ©lation du CinÃ©matographe. Ne pouvant l’acquÃ©rir, il sâ€™Ã©tait procurÃ© un exemplaire du
Theatograph, Ã  Londres auprÃ¨s de l’inventeur et constructeur Robert William Paul, appareil de projection
que celui-ci, avec son associÃ© Birt Acres, avait mis au point Ã  partir, comme LumiÃ¨re, du Kinetoscope
Edison. Ayant Ã©galement acquis quelques films, il peut, dÃ¨s avril 1896, prÃ©senter aux spectateurs du
thÃ©Ã¢tre Robert-Houdin ses premiers programmes cinÃ©matographiques d’importation. Pour aller plus
loin, il met au point Ã  partir du mÃªme Theatrograph, avec ses collaborateurs Reulos et Korsten, un
appareil de prise de vues â€“ une camÃ©ra, qu’ils ont dÃ©nommÃ©e Kinetographe. Le 10 juin, il tourne
ses premiers films personnels dans le grand jardin de la propriÃ©tÃ© familiale de Montreuil ; des vues
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dans le goÃ»t de LumiÃ¨re, d’abord, puis des bandes documentaires (uniformÃ©ment de 20 mÃ¨tres),
avant de se lancer Ã  l’automne dans la rÃ©alisation de ses premiers films Ã  scÃ©nario et Ã  trucages. Au
total, il aura tournÃ© dans l’annÃ©e quelque quatre-vingts films. Il n’en tournera que cinquante l’annÃ©e
suivante, mais sensiblement plus Ã©laborÃ©s, grÃ¢ce au Â« thÃ©Ã¢tre de pose Â» â€“ le premier Â« 
studio Â» â€“ qu’il a fait construire durant l’hiver. Il y aborde des genres nouveaux, du comique aux
actualitÃ©s reconstituÃ©es, sans oublier le fantastique, oÃ¹ il expÃ©rimente la surimpression. Sa
production se maintiendra ensuite, et jusqu’en 1909, Ã  un niveau annuel moyen de trente Ã  quarante films,
le plus souvent d’une bobine, parmi lesquels apparaÃ®tront rÃ©guliÃ¨rement des films plus ambitieux, Ã 
scÃ©nario plus complexe donnant lieu Ã  de nombreux Â« tableaux Â», multipliant les innovations
techniques et stylistiques, et qui pourront atteindre une durÃ©e de plus de vingt minutes. Le sommet 
artistique, mais aussi technique et commercial, sera atteint en 1902, avec Voyage dans la Lune, inspirÃ© de
Jules Verne, qui n’excÃ¨de pas treize minutes, mais auquel le raffinement dÃ©coratif et l’imagination
crÃ©atrice dont il tÃ©moigne, vaudront â€” en mÃªme temps qu’un prix de revient exorbitant â€” une
cÃ©lÃ©britÃ© universelle, amplifiant celle que son auteur s’Ã©tait dÃ©jÃ  acquise, en particulier en
AmÃ©rique. Ce triomphe lui laisse pourtant un goÃ»t amer : tout compte fait, ainsi que MÃ©liÃ¨s
l’attestera lui-mÃªme dans ses mÃ©moires, l’exploitation du Voyage dans la Lune, en dÃ©pit des centaines 
de copies vendues partout aux forains et autres Â« exhibiteurs Â» de films, se solde par un dÃ©ficit de 
20 000 francs-or. Et cela parce que, diffusÃ© et montrÃ© dans le monde entier, Voyage dans la Lune
fait surtout la fortune de ses contrefacteurs amÃ©ricains, Ã  commencer par la compagnie Edison et la
Biograph, qui, Ã  partir de copies acquises le plus normalement du monde Ã  Paris par des hommes de
paille, ont contretypÃ© le film Ã  outrance pour en inonder le marchÃ©, aux Ã‰tats-Unis et ailleurs, en
dÃ©pit souvent des concessionnaires rÃ©guliers de la Star-Film. Fort de cette leÃ§on, MÃ©liÃ¨s, moins
d’un an plus tard, en 1903, installera Ã  New York un bureau permanent, dont son frÃ¨re Gaston prendra la
responsabilitÃ©. 1902 est aussi chez MÃ©liÃ¨s l’annÃ©e du Couronnement d’Edouard VII, film conÃ§u
et menÃ© Ã  bien avec son partenaire britannique Charles Urban. L’avÃ¨nement du fils de la reine Victoria
fait l’objet d’une actualitÃ© prÃ©constituÃ©e, en quelque sorte, associant prises de vues rÃ©elles
effectuÃ©es Ã  Londres le jour mÃªme par les soins d’Urban, et scÃ¨nes fictives jouÃ©es d’avance par des
interprÃ¨tes improvisÃ©s. Ce coup d’audace, coup de maÃ®tre par ses rÃ©sultats, consolidera un peu
plus, malgrÃ© les polÃ©miques qu’il a pu inspirer, l’intÃ©rÃªt portÃ© en Angleterre Ã  l’Å“uvre du
magicien de Montreuil, en particulier depuis son magnifique Jeanne d’Arc, en douze tableaux avec un grand 
nombre de figurants, tournÃ© en 1900 dans un Â« thÃ©Ã¢tre de pose Â» agrandi. MÃ©liÃ¨s, avec
dÃ©jÃ  la complicitÃ© de Charles Urban, a rÃ©ussi Ã  y traiter avec dÃ©licatesse et Ã  faire mieux
qu’accepter outre-Manche, un sujet qui n’y allait pas de soi.

Une nÃ©buleuse impressionnante

Charles PathÃ©, de son cÃ´tÃ©, s’est intÃ©ressÃ© Ã  l’image animÃ©e Ã  travers le Kinetoscope.
AprÃ¨s une jeunesse hÃ©sitante et aventureuse, il dÃ©couvre d’abord par hasard, en aoÃ»t 1894, le
phonographe, invention d’Edison en 1878, commercialisÃ© en France depuis 1888. Il s’installe comme
importateur, en se fournissant, Ã  Londres, en appareils de contrebande, avant de lancer, pour favoriser la
vente des appareils, ses propres enregistrements. Il fera de mÃªme avec le Kinetoscope, dont Robert
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William Paul lui fournira, depuis Londres, de trÃ¨s convenables contrefaÃ§ons. AssociÃ© pour un temps
Ã  l’inventeur Henri Joly, il songe Ã  lancer, avec lui, un kinÃ©toscope amÃ©liorÃ©, devenu, aprÃ¨s leur
rupture, le KinÃ©trographe PathÃ©. Mais la sÃ©ance du 28 dÃ©cembre 1895 au Grand CafÃ© le fait
changer de voie, dÃ©sormais convaincu que c’est au cinÃ©matographe qu’appartient l’avenir. Moins d’un
an plus tard, en 1896, avec son frÃ¨re Ã‰mile, il crÃ©e la sociÃ©tÃ© en nom collectif PathÃ© FrÃ¨res,
au capital de 40 000 francs, qui a pour objet la commercialisation des phonographes et des kinÃ©tographes.
La sociÃ©tÃ© ouvre un magasin Ã  Paris et un atelier Ã  Vincennes, oÃ¹ Charles PathÃ© s’emploie sans
retard Ã  tourner des films, inspirÃ©s d’abord tout naturellement du modÃ¨le LumiÃ¨re. Ainsi commence,
modestement, l’histoire d’une entreprise appelÃ©e Ã  connaÃ®tre en peu d’annÃ©es une expansion 
fulgurante. ConsolidÃ©e en dÃ©cembre 1897 par un apport en capital du groupe industriel et financier
Neyret, devenue sociÃ©tÃ© anonyme au capital d’un million de francs, la dÃ©sormais Compagnie
gÃ©nÃ©rale des cinÃ©matographes, phonographes et pellicules (raison sociale qui variera Ã  plusieurs
reprises au cours des annÃ©es) va s’imposer rapidement, dans ces deux domaines, au premier plan parmi
les entreprises mondiales â€“ Ã©volution que traduira celle de son capital social, lequel, en plusieurs
Ã©tapes, atteindra trente millions en 1912, bÃ©nÃ©fices et dividendes suivant Ã  trÃ¨s peu prÃ¨s la
mÃªme marche ascendante. Longtemps prÃ©dominante, la branche phonographique qui, en 1900, assure 90
% du chiffre d’affaires de la compagnie, sera distancÃ©e Ã  partir de 1907. C’est en 1900, Ã  la suite de
l’Exposition universelle de Paris et aprÃ¨s l’engagement de Ferdinand Zecca, puis celui de metteurs en
scÃ¨ne et d’acteurs, que la production cinÃ©matographique de PathÃ© prend vÃ©ritablement son essor,
dans des proportions qui, d’une annÃ©e Ã  l’autre, deviendront considÃ©rables.

[pullquote] Â« Le montant des recettes d’AmÃ©rique reprÃ©sentait (…) un bÃ©nÃ©fice net.Â Â»
Charles PathÃ©[/pullquote]

Peu active jusqu’alors, l’exportation s’organise Ã  partir de 1902, avec l’ouverture d’agences Ã  Londres et
Ã  Berlin. L’annÃ©e suivante, la compagnie part Ã  la conquÃªte des marchÃ©s russe, autrichien, italien et
espagnol. En 1904 s’ouvrent Ã  New York un magasin de vente et une agence ; d’autres Ã  Moscou, puis Ã 
Saint-PÃ©tersbourg. En 1906, ce sont de vÃ©ritables succursales que la compagnie installe Ã  Londres,
Amsterdam, Barcelone, Milan et Odessa. Cette annÃ©e-lÃ , les agences et succursales de l’Ã©tranger lui
assurent dÃ©jÃ  60 % de son chiffre d’affaires. A la fin de l’annÃ©e suivante, elle pourra compter au total
sur dix-huit succursales rÃ©parties dans neuf pays europÃ©ens, en AmÃ©rique du Nord et en Asie (Ã 
Calcutta et Singapour). Charles PathÃ© Ã©crit qu’Ã  cette date Â« le marchÃ© amÃ©ricain amortissait Ã  
lui seul le prix de revient, alors modeste, des nÃ©gatifs Â» fabriquÃ©s dans les usines de PathÃ© FrÃ¨res,
c’est-Ã -dire des nouveaux films produits ; au surplus, le chiffre d’affaires assurÃ© par ce seul marchÃ©
Ã©quivalant Ã  celui de toutes les autres succursales, il ajoute que Â« le montant des recettes d’AmÃ©rique 
reprÃ©sentait, ou peu s’en faut, un bÃ©nÃ©fice net Â». Cette conviction acquise, l’industriel lance au
dÃ©but de l’Ã©tÃ©, en 1907, Ã  Bound Brook (New Jersey), la construction d’une usine destinÃ©e Ã 
effectuer sur place les travaux de laboratoire nÃ©cessaires Ã  l’approvisionnement direct du marchÃ©
local. L’annÃ©e 1909 voit apparaÃ®tre sur le marchÃ©, Ã  commencer par la France, les premiers films
produits Ã  l’Ã©tranger par les filiales PathÃ© : en Italie avec la Film d’Arte italiano, en Russie avec la
PathÃ© Rouss. Il s’agit en l’espÃ¨ce d’une nouvelle orientation de la production, en mÃªme temps que
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d’une forme nouvelle, pour la firme franÃ§aise, d’occupation du terrain, qui n’auront plus de fin : Ã 
compter de 1910, aprÃ¨s ceux de la filiale japonaise The Japanese Film Art, ce seront des films PathÃ©
produits en AmÃ©rique que pourront voir les spectateurs parisiens ainsi que leurs homologues du monde
entier. Un studio a Ã©tÃ© construit spÃ©cialement Ã  cet effet Ã  Jersey City et confiÃ© Ã  la direction
de Louis Gasnier, qui a fait ses premiÃ¨res armes Ã  Paris et Ã  Rome. Trois ans plus tard, les premiers 
serials sortiront de ce mÃªme creuset. Dans le mÃªme temps, Ã  Budapest, Ã  Barcelone, Ã  Amsterdam, Ã 
Bruxelles, d’autres filiales de production seront venues contribuer Ã  cette entreprise considÃ©rable. 
Ce n’est pas encore l’empire PathÃ©, mais l’implantation mondiale que s’est donnÃ©e la Compagnie 
gÃ©nÃ©rale en fait dÃ©jÃ  une nÃ©buleuse impressionnante, d’une dynamique formidable.

La seconde gÃ©nÃ©ration
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LÃ©on Gaumont, quant Ã  lui, a Ã©tÃ© lâ€™un des tout premiers adeptes du CinÃ©matographe, dÃ©jÃ 
installÃ© comme professionnel de l’industrie photographique. Il a eu Ã  ce titre le privilÃ¨ge d’assister, en
mars 1895, Ã  la toute premiÃ¨re sÃ©ance privÃ©e organisÃ©e par les frÃ¨res LumiÃ¨re. DÃ¨s lors, il n’a
eu de cesse de jouer un rÃ´le dans le dÃ©veloppement de cette nouvelle technique. En relation avec
l’inventeur Georges DemenÃ¿, dont il va exploiter les brevets, il se lance sans tarder dans la construction 
d’appareils de projection et de prise de vues. La production de films viendra plus tard, sous l’impulsion desa
secrÃ©taire, Alice Guy, qui le convaincra d’associer cette activitÃ© Ã  la construction mÃ©canique.TrÃ¨s
tÃ´t, avec le concours de ses ingÃ©nieurs, il s’intÃ©ressera au problÃ¨me du synchronisme del’image et
du son, puis Ã  celui de la couleur, domaines oÃ¹ il poursuivra les recherches avec unepersÃ©vÃ©rance
dont l’insuccÃ¨s ne le dÃ©couragera jamais. ConstituÃ©e en 1895 au capital de 200 000francs, la
sociÃ©tÃ© en commandite LÃ©on Gaumont et Cie connaÃ®t son plein dÃ©veloppement Ã partir de
1905, aprÃ¨s l’entrÃ©e dans son capital de la Banque suisse et franÃ§aise. Elle devient alors laSociÃ©tÃ©
anonyme des Ã©tablissements Gaumont (SEG), au capital de 2 500 000 francs, qui passera Ã quatre
millions en 1913. La SEG entreprend aussitÃ´t de se doter de l’instrument indispensable Ã  sonexpansion,
avec la construction aux Buttes-Chaumont d’un vaste thÃ©Ã¢tre de prises de vues jusqu’alors sans 
Ã©quivalent. Celui-ci deviendra, en 1907, aprÃ¨s le dÃ©part d’Alice Guy, le champ d’action de Louis 
Feuillade, qui Ã  la tÃªte d’une remarquable troupe de metteurs en scÃ¨ne, de techniciens et de
comÃ©diens, mÃ¨nera Ã  bien jusqu’Ã  la guerre une production Ã©clectique oÃ¹ domineront, aux
cÃ´tÃ©s de sÃ©ries burlesques appelÃ©es Ã  devenir classiques et des mÃ©lodrames de la sÃ©rie La Vie 
telle qu’elle est (1911-1913), les films policiers Ã  Ã©pisodes du cycle mythique des FantÃ´mas (1913-
1914). Au sein de cette Ã©quipe, Ã  partir de 1911, Suzanne Grandais deviendra en quelques mois une
vedette populaire dans le monde entier, comme le sont, chez PathÃ©, dans le registre comique, Max Linder, 
Prince-Rigadin et AndrÃ© Deed. Moins bien implantÃ©e que la compagnie PathÃ© sur le plan
international, la SEG n’en a pas moins installÃ© au cours des annÃ©es des agences et des succursales dans
la plupart des pays d’Europe, ainsi que des comptoirs en Australie et en ExtrÃªme-Orient, aussi bien qu’Ã 
New York, souvent associÃ©s Ã  des laboratoires dÃ©diÃ©s au tirage des copies. En 1911, la SEG,
dÃ©jÃ  prÃ©sente dans l’exploitation, distance tous ses rivaux en ouvrant le Gaumont-Palace, immense
vaisseau qui, avec ses 3 400 places assises, ses Ã©quipements et sa dÃ©coration, sera alors le plus grand et
le plus luxueux cinÃ©ma du monde.

[pullquote]L’industrie amÃ©ricaine semble dÃ©passÃ©e par une offensive franÃ§aise qui ne 
paraÃ®t connaÃ®tre ni rÃ©pit ni limites.[/pullquote]

Pour exemplaires que soient ces entreprises par leur parcours et leur renom, elles ne furent pas longtemps
seules, en France, Ã  s’imposer dans l’industrie cinÃ©matographique. En 1906 apparaÃ®tront
successivement la compagnie L’Ã‰clipse, antenne franÃ§aise de la sociÃ©tÃ© britannique Urban
Trading, et la Lux, Ã  la crÃ©ation de laquelle participe l’inventeur Henri Joly. Au cours des deux
annÃ©es suivantes entreront en activitÃ© la compagnie Radios, oÃ¹ se retrouvent des anciens de chez
LumiÃ¨re ; L’Ã‰clair de Jourjon et Vandal ; et surtout, dans le sillage de PathÃ©, le Film d’Art et la
SociÃ©tÃ© cinÃ©matographique des auteurs et gens de lettres (SCAGL), qui prÃ©tendent l’une et l’autre
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rÃ©nover et Â« ennoblir Â» le cinÃ©ma par des Å“uvres d’inspiration littÃ©raire et thÃ©Ã¢trale. Ainsi
se manifeste une seconde gÃ©nÃ©ration d’entrepreneurs, qui ne tarderont pas Ã  montrer leurs capacitÃ©s
et leurs ambitions. L’Ã‰clipse sera en 1912 Ã  l’origine du film Elisabeth, reine d’Angleterre, avec Sarah 
Bernhardt, production franco-britannique dont l’exclusivitÃ© a Ã©tÃ© acquise pour l’AmÃ©rique par 
Adolf Zukor. Le succÃ¨s de cette opÃ©ration permettra Ã  ce dernier de constituer la compagnie Famous 
Players Pictures, dont naÃ®tra plus tard la Paramount. Quant Ã  l’Ã‰clair, elle affirme trÃ¨s vite ses
ambitions en suivant de prÃ¨s le modÃ¨le PathÃ©-Gaumont, jusque dans sa politique d’expansion,
favorisÃ©e par une production audacieuse et intelligente autant que populaire, caractÃ©risÃ©e par les
premiers films Ã  Ã©pisodes de Victorin Jasset, d’inspiration amÃ©ricaine, de la sÃ©rie Nick Carter.
DÃ¨s 1910, elle ouvre des bureaux Ã  New York et y constitue une filiale de production, l’Eclair Film
Company, pour laquelle une usine sera construite Ã  Fort Lee (New Jersey). Sans doute trop rapide pour une
entreprise au financement fragile, cette expansion se verra toutefois arrÃªtÃ©e brutalement, en mars 1914,
par l’incendie qui dÃ©vastera ses installations de Fort Lee, et par l’approche de la guerre, Ã©vÃ©nements
qui pousseront alors ses dirigeants Ã  se dÃ©faire hÃ¢tivement de ses actifs amÃ©ricains.

[pullquote]Hors de la MPPC, Â« il serait interdit de fabriquer ou de vendre un seul pied de film sur tout 
le territoire amÃ©ricain. Â» Georges Sadoul[/pullquote]

Un retournement de situation irrÃ©versible

On peut s’Ã©tonner que l’industrie amÃ©ricaine, pour sa part, semble dÃ©passÃ©e par une offensive
franÃ§aise qui ne paraÃ®t connaÃ®tre ni rÃ©pit ni limites. Cette situation, qui n’est pas qu’apparente,
trouve son origine de part et d’autre de l’Atlantique. En France, le dÃ©veloppement de l’exploitation, pour 
rÃ©el qu’il soit, notamment grÃ¢ce Ã  la crÃ©ation accÃ©lÃ©rÃ©e de salles urbaines Ã  partir de 1906, 
ne lui permet pas, loin de lÃ , d’absorber la production nationale, contraignant les entreprises productrices 
Ã  compenser ailleurs les insuffisances du marchÃ© intÃ©rieur. Outre-Atlantique, inversement, le 
dÃ©veloppement de l’exploitation est vertigineux, alors que la production peine Ã  la satisfaire : selon une
enquÃªte parue en 1912 dans la presse corporative parisienne, les Ã‰tats-Unis disposent alors d’un Ã©cran
pour moins de 6 500 habitants, la France pour 20 000 ; deux ans plus tard, l’Ã©cart se sera encore creusÃ©.
D’oÃ¹ la nÃ©cessitÃ© impÃ©rieuse, pour les exploitants amÃ©ricains, de rÃ©pondre, par l’importation,
Ã  des besoins considÃ©rables en films. Sans Ãªtre seule sur ce terrain, la France est la mieux placÃ©e
pour tirer parti de cette situation paradoxale, qui n’est certes pas appelÃ©e Ã  durer. La vÃ©ritÃ© est que
depuis 1897 et sa victoire Ã©clatante sur le CinÃ©matographe LumiÃ¨re, Edison, arc-boutÃ© sur ses
brevets et confortÃ© par une jurisprudence favorable, a presque totalement verrouillÃ© la production dans
son pays, oÃ¹ seules les compagnies Biograph et Vitagraph parviennent malgrÃ© lui Ã  survivre â€“ et Ã 
exporter. Ce qui est restÃ© dans l’histoire sous le nom de Â« Guerre des brevets Â» n’a pris fin qu’en
novembre 1907, avec l’offre faite par Edison aux Ã©diteurs de films agrÃ©Ã©s par lui sur le marchÃ©
amÃ©ricain de signer une convention dÃ©finissant leurs droits et le prix Ã  payer pour les faire valoirâ€¦. 
Suivra, un an plus tard, en 1908, la constitution Ã  New York, sous les auspices du mÃªme Edison, de la 
Motion Pictures Patents Company (MPPC), hors de laquelle, Ã©crira Georges Sadoul, Â« il serait interdit 
de fabriquer ou de vendre un seul pied de film sur tout le territoire amÃ©ricain Â». Seules firmes
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franÃ§aises agrÃ©Ã©es, la Star Film de MÃ©liÃ¨s et la compagnie PathÃ© pourront trouver dans cet
accord (qui autorise Ã  chacune d’elles un certain mÃ©trage hebdomadaire de nÃ©gatif) une ouverture
propice au dÃ©veloppement de leurs affaires sur ce marchÃ©. MÃ©liÃ¨s, encouragÃ© par son frÃ¨re,
tentera d’aligner sa production sur le mÃ©trage autorisÃ© (300 m de nÃ©gatif par semaine) et fera mÃªme
construire un nouveau Â« thÃ©Ã¢tre de pose Â» pour en augmenter le rythme. Il n’y parviendra pas et
prendra au surplus le risque, en favorisant la quantitÃ©, d’abaisser la qualitÃ© de ses films. AsphyxiÃ©
financiÃ¨rement, esthÃ©tiquement dÃ©passÃ©, et dÃ©sabusÃ©, il mettra un terme Ã  sa production
directe en mai 1909, pour tourner ses derniers films en 1911 et 1912 aprÃ¨s Ãªtre passÃ© sous les fourches
caudines de PathÃ© â€” et de Ferdinand Zecca. DÃ©sormais sous contrat elle aussi avec la MPPC, la
compagnie PathÃ©, loin d’y voir une porte ouverte, n’aura de cesse que de se libÃ©rer de ce qui est en fait
un carcan. Il en rÃ©sultera en 1913 et 1914 une crise aiguÃ«, qui ne se rÃ©soudra, Ã  la veille de la guerre,
que grÃ¢ce Ã  l’audace et Ã  la clairvoyance de Charles PathÃ©, et aux appuis qu’il saura trouver sur place
dans ce conflit.

[pullquote]Â« … Aucun doute ne pouvait subsister sur l’issue de la concurrence franco-amÃ©ricaine en 
matiÃ¨re de cinÃ©ma Â». Charles PathÃ© [/pullquote]

Dans le mÃªme temps, la pÃ©nÃ©tration amÃ©ricaine sur le marchÃ© franÃ§ais sera devenue
irrÃ©sistible. Charles PathÃ© lui-mÃªme le reconnaÃ®tra explicitement dans le texte dÃ©jÃ  citÃ©, oÃ¹,
aprÃ¨s avoir Ã©voquÃ© la prÃ©dominance franÃ§aise des annÃ©es passÃ©es, il ajoute: Â« Sans doute, 
Ã  partir de 1910, un mouvement inverse commenÃ§ait Ã  se dessiner en AmÃ©rique, et, pour un 
observateur averti, aucun doute ne pouvait subsister sur l’issue de la concurrence franco-amÃ©ricaine en 
matiÃ¨re de cinÃ©ma Â». La guerre, Ã  laquelle on attribuera trop aisÃ©ment ce retournement de situation,
ne fera en rÃ©alitÃ© qu’amplifier, en le rendant irrÃ©versible, une Ã©volution dÃ©jÃ  en cours. DÃ¨s
lors, la cinÃ©matographie franÃ§aise, jusqu’ici si conquÃ©rante, devra entrer en rÃ©sistance, en usant au
besoin de la collaboration (entendez la participation active, entre 1915 et 1918, des grandes firmes
franÃ§aises elles-mÃªmes Ã  l’importation de films amÃ©ricains), avant d’imaginer plus tard la parade
contestable du contingentement.

Du moins le cinÃ©ma franÃ§ais aura-t-il connu ces annÃ©es d’une heureuse adolescence, bercÃ©e 
d’illusions, oÃ¹ ceux qui le servaient ont pu s’imaginer qu’il pouvait bÃ©nÃ©ficier d’une suprÃ©matie 
dÃ©finitive, que seules des circonstances imprÃ©visibles et tragiques pourraient lui faire perdre. Quelque
chose en a subsistÃ© dans la conscience collective, qui n’a jamais vraiment acceptÃ© une dÃ©chÃ©ance
aussi Ã©videmment immÃ©ritÃ©e. Il en est rÃ©sultÃ©, chez tous ceux qui Ã  un moment ou un autre se
sont prÃ©occupÃ©s de ses destinÃ©es, un dÃ©sir secret de revanche, une volontÃ© d’Ãªtre, qui
Ã©claire aujourd’hui encore toute son histoire.
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