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Encyclopédie raisonnée des
techniques du cinéma 

Prolongeant les expérimentations amorcées depuis les débuts du cinéma, les années 1925-1932 
proposent de nouveaux essais de films en couleurs. Mais les discours de ces années donnent à 
lire des textes qui abordent la couleur de manière prospective, comme une éventualité à venir 
qui n’est pas encore au point techniquement.

Du reste, une distinction est à faire lorsqu’on parle, dans les années 1920, de film en couleurs : il y 
a, d’une part, le film en couleurs, obtenu en appliquant de la couleur sur la pellicule par coloriage, 
teintage ou virage, et, d’autre part, le film en couleurs naturelles, ces dernières étant produites 
par les effets de la lumière. V. Guillaume-Danvers les définit comme des films dont « les négatifs 
ont été tournés au moyen des différents procédés […] et qui, d’après les positifs tirés, donnent 
à l’écran la synthèse, exactement reconstituée, des couleurs naturelles telles qu’elles ont été 
vues et analysées par l’objectif[1] ». Certains de ces procédés – le trichrome de M.A. Hérault, le 
procédé bicolore, le Kinémacolor d’Urban, le système Mauclair-Bréon, le procédé Dyfray, celui 
de Keller-Dorian-Berthon – sont d’ailleurs cités et expliqués par le critique, schémas à l’appui, 
ce qui laisse supposer une volonté de vulgarisation de certaines de ces expérimentations. Mais 
derrière l’enthousiasme à l’égard de ces essais, les éclaircissements proposés ne manquent pas 
de révéler qu’il manque quelque chose à ces volontés.

Alors, que manque-t-il? Des perfectionnements techniques, certes, mais aussi des artistes, des 
cinégraphistes, qui sauront travailler les nuances nécessaires pour « donner la vraie couleur des 
choses[2] ». Ce désir de réalisme constitue cependant un point d’achoppement des discours. Par 
exemple, Cinéa-Ciné pour tous réunis publie, en 1926 et en 1927, une série d’articles signés 
par Jacques-Bernard Brunius dans lesquels ce dernier s’oppose fermement à la couleur au 
cinéma. En septembre 1926, il estime que « tous les essais de coloriage sont ratés[3] », que les 
couleurs à l’écran sont généralement fausses, exagérées, détestables (« Toujours les couleurs 
sont fausses ou exagérées, d’un goût “photographe de province” détestable »). Il lui apparaît 
donc absurde et contraire à la poésie de tenter la couleur à l’écran, surtout que le noir et blanc 
n’a pas encore exploré toutes ses possibilités. Pourquoi cette résistance? Parce que le cinéma 
ne doit pas faire semblant, ni tenter de reproduire la nature. En prenant cette avenue, il s’éloigne 
de la beauté qui réside « dans l’adaptation de la nature aux moyens techniques[4] ». Selon 
Brunius, ces tentatives doivent être considérées comme des régressions, ramenant le cinéma 
vers son point de départ, vers une filiation et une comparaison constantes avec d’autres formes 
artistiques (« Sauvons le cinéma du théâtre après l’avoir sauvé de la littérature. Sauvons-le 
de la carte postale après l’avoir sauvé de la peinture »). Pour contrer cette erreur, Brunius en 
appelle à la formation d’une « Ligue du noir et blanc » qui saura défendre la véritable nature 
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du cinéma et résister à la tentation de reproduire la réalité. À ses côtés, plusieurs artistes 
(écrivains, réalisateurs, architectes, dessinateurs, etc.) « s’engageront pour l’avenir[5] » : Jean 
George Auriol, Alberto Cavalcanti, René Clair, René Crevel, René Jeanne, Robert Mallet-Stevens, 
Jean Mitry, Henry Poulaille, Serge, etc.

Sans pour autant être structurante ou clivante, cette réticence à la couleur s’avère révélatrice 
des attentions portées aux inventions techniques qui ponctuent les développements du cinéma. 
Mais cette résistance à la couleur ne doit pas être, comme le rappelle Lucien Wahl, un combat 
contre la recherche et l’innovation. De plus, ce n’est pas « parce que le noir et blanc [nous] a donné 
mieux que la couleur, [qu’]il faudrait décourager les chercheurs[6] ». La tension entre les résultats 
attendus et la réalité de ces derniers constitue donc un élément de discussion permanent : la 
couleur peut être envisagée comme un enrichissement et un raffinement, mais elle constitue, 
comme tout perfectionnement technique, un réservoir de possibilités au sein desquelles, pour 
reprendre les mots d’Henri Chomette, « se mêlent le meilleur et le pire[7] ».

Dans cette perspective, la couleur est envisagée comme un enjeu esthétique, dépendant des 
développements et des progrès techniques. Mais le sujet existe en termes de potentialité, 
puisque les discours portent peu sur la création de la couleur elle-même. Ils accompagnent 
plutôt des séries de réflexions sur ses possibilités. Un consensus quant au fait que les tentatives 
de films en couleurs naturelles ne sont pas très réussies et une crainte de voir se répandre des 
chromos de mauvaise qualité est perceptible. Mais la véritable préoccupation à l’égard de la 
couleur consiste plutôt à empêcher que les industriels s’en emparent pour, comme l’écrit René 
Jeanne en 1927, « faire riche[8] ». En 1930, Germaine Dulac rappelle d’ailleurs que les procédés 
de reproduction de la couleur naturelle ont fait leur apparition depuis longtemps; la nouveauté 
réside plutôt dans « l’industrialisation du cinéma en couleur[9] ». Dans cette configuration, l’idée 
que la création de la couleur demeure une technique au service de l’art est fondamentale. Elle 
n’est pas, pour reprendre les mots de Paul Francoz[10], une régression, mais une conquête; elle 
n’implique pas une copie vériste dénuée d’imagination et, surtout, elle ne doit pas se passer des 
cinéastes qui sauront en tirer une expression esthétique adaptée.

Cinéa-Ciné pour tous, no 80 (1er mars 1927). Voir la fiche.

https://encyclo-technes.org/fr/base/82084x/5109
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La couleur apparaît comme une attente, mais ce qui occupe les discours se rapproche plutôt 
d’une prise de position quant à la vocation – ou pas – du cinéma de fixer le réel, tout le réel. 
L’idée de voir à l’écran des couleurs authentiques, celles du monde et de la nature, est un horizon 
regardé avec un certain intérêt. Mais la dimension technique des procédés qui permettront de 
réaliser ce rêve trouve peu sa place dans les pages des revues. La couleur – comme le relief – 
fournit l’occasion de défendre une vision du cinéma, mais celle-ci se développe sur des assises 
techniques fragiles et de manière bien moins féroce qu’au sujet du parlant.

······························
	 [1]	 V. Guillaume-Danvers, « Le film en couleurs naturelles », Cinémagazine, no 12 (20 mars 1925), 544-547.
	 [2]	 Ibid.
	 [3]	 Jacques-Bernard Brunius, « Plaidoyer pour le noir et blanc », Cinéa-Ciné pour tous réunis, no 69 (15 septembre 1926), 

21-22.
	 [4]	 Ibid.
	 [5]	 Jacques-Bernard Brunius, « Pour le noir et blanc », Cinéa-Ciné pour tous réunis, nos 79-80 (15 février-1er mars 1927), 14.
	 [6]	 Lucien Wahl, « Le noir, le blanc, les couleurs », Cinémagazine, no 2 (14 janvier 1927), 87.
	 [7]	 Henri Chomette, « Innovations industrielles », Cinéma, no 18 (janvier 1929), 66.
	 [8]	 René Jeanne, « La controverse de la couleur », Cinéa-Ciné pour tous réunis, no 78 (1er février 1927), 27.
	 [9]	 Germaine Dulac, citée dans Jean Vidal, « Que pensez-vous du film en couleurs? », Pour vous, no 79 (22 mai 1930), 2. 
	[10]	 Paul Francoz, « Cinéma en couleur et cinéma parlant », Cinémagazine, nos 32-33 (10 août 1928), 32-33.

Pour vous, no 79 (22 mai 1930). Voir la fiche.

https://encyclo-technes.org/fr/base/69087h/5111
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Encyclopedia of Film 
Techniques and Technologies

The years 1925-32, extending the experiments which had taken place since cinema’s beginnings, 
were a time of new experiments in colour film. But the discourses in these years treated colour 
as a potentiality, as a possible future element which had not yet been perfected technically.

We must in addition make a distinction when we speak of colour film in the 1920s: on the one 
hand, there was the colour film obtained by applying colour to the film stock by hand painting, 
tinting or toning, and on the other hand there were films in natural colours, produced by the 
effect of light. These were defined by V. Guillaume-Danvers as films whose “negatives had been 
filmed using different processes… and which, after positive prints were made, show on screen 
a precisely recreated synthesis of natural colours as they had been seen and analysed by the 
camera lens.”[1] Some of these processes – M.A. Héraut’s three-colour process, the two-colour 
process, Urban’s Kinemacolor, the Mauclair-Bréon system, the Dyfray process and the Keller-
Dorian-Berthon process – were, moreover, mentioned and explained by critics, diagrams at the 
ready, leading one to think that there existed a desire to popularize some of these experiments. 
But behind the enthusiasm for these attempts, the explanations offered revealed that something 
was missing from this desire.

So what was missing? Technical improvements, of course, but also artists – cinégraphistes – 
who would be able to produce the nuances necessary to “show the true colour of things.”[2] 
Nevertheless, this desire for realism was a stumbling block in the discourses. Cinéa-Ciné pour 
tous réunis, for example, published a series of articles by Jacques-Bernard Brunius in 1926 
and 27 in which he expressed his firm opposition to colour film. In September 1926, he opined 
that “every attempt at colouring has been a failure”[3] and that colour on screen is generally 
false, exaggerated and detestable (“the colours are always false or exaggerated, in a detestable 
‘provincial photographer’ manner”). It thus seemed to him absurd and contrary to poetry to 
attempt colour on screen, especially as all the possibilities of black and white had not yet been 
explored. Why this resistance? Because cinema must not pretend or try to reproduce nature. By 
taking this avenue, it distances itself from the beauty which resides “in the adaptation of nature 
to technical means.”[4] According to Brunius, these attempts must be seen as regressions, taking 
cinema back to its point of departure, towards constant similarities and comparisons with other 
artistic forms (“Let us save cinema from theatre after having saved it from literature. Let us save 
cinema from the postcard after saving it from painting.”) To counter this error, Brunius called for 
a “Black-and-White League” to champion the true nature of cinema and resist the temptation 
to reproduce reality. At his side, several artists (writers, filmmakers, architects, draughtsmen, 
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etc.) stood “committed to the future”:[5] Jean George Auriol, Alberto Cavalcanti, René Clair, René 
Crevel, René Jeanne, Robert Mallet-Stevens, Jean Mitry, Henry Poulaille, Serge and others.

This reticence towards colour, without being structuring or polarizing, revealed the attention paid 
to the technical inventions found throughout cinema’s development. But, as Lucien Wahl pointed 
out, this resistance to colour should not be a battle against experimentation and innovation. 
What is more, Wahl added, it is not “because black and white has given [us] something better 
than colour [that] we must discourage researchers.”[6] The tension between the results expected 
and the reality of the results obtained was thus a constant topic of discussion: colour could 
be seen as an improvement or a refinement, but, like every technical development, it was a 
reservoir of possibilities among which, in the words of Henri Chomette, “were found both the 
better and the worse.”[7]

From this perspective, colour was seen as an aesthetic matter reliant on technical developments 
and advances. But the topic existed in terms of potentiality, because discourses focused little on 
the creation of colour itself. Rather, they were part of a series of considerations of its possibilities. 
There was a perceptible consensus that attempts at films in natural colours were not very well 
done, and a fear of seeing poor-quality colour prints start to spread. But the real concern with 
respect to colour consisted, rather, in preventing manufacturers from seizing hold of it, as 
René Jeanne wrote in 1927, in order to “become rich.”[8] In 1930, moreover, Germaine Dulac 
pointed out that processes for reproducing natural colour had appeared long before; what was 
new, rather, was the “industrialization of colour cinema.”[9] In this view, the idea that creating 
colour was a technique in the service of art was fundamental. In the words of Paul Francoz,[10] 
it was not a regression but rather a conquest; it did not consist in making a verist copy devoid 
of imagination and it especially should not pass by filmmakers capable of drawing appropriate 
aesthetic expression from it.

Colour appeared to be an expectation, but the concern of these discourses had more to do with 
taking a stance as to whether cinema’s vocation was to record reality in its entirety. The idea of 
seeing authentic colours on screen, those of the world and nature, was a possibility viewed with 
a certain interest. But the technical aspect of the processes which would make it possible to 

Cinéa-Ciné pour tous, no. 80 (1 March 1927). See database entry.

https://encyclo-technes.org/en/base/82084x/5109
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realize this dream found little space in the pages of these journals. Colour, like three dimensions, 
was an opportunity to champion a vision of cinema, but this vision developed on fragile technical 
foundations, and in a much less fierce manner than the topic of the talking film.
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