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ATTRACTION, NARRATION
ET CULTURE DE CLASSE :
TROIS VOYAGES DANS LA MINE

Marc-Emmanuel Mélon

a notion de « cinéma des attractions » constitue

certainement I'apport le plus fructueux des re-

cherches récentes menées sur le cinéma des pre-
miers temps. Proposée par André Gaudreault et Tom
Gunning en 1985, cette notion, qui désignait jusqu’alors
un genre de divertissement, a acquis sous leur plume
une véritable valeur conceptuelle pour qualifier une
production cinématographique étrangere aux canevas
classiques de la narration qui s'imposeront apres coup L.
L'intérét de la proposition de Gaudreault et Gunning est
d’avoir donné une vraie consistance théorique au terme
d’« attraction » et de 'avoir ainsi opposé a celui de « nar-
ration », retrouvant par 1a une conceptualisation qu'Ei-
senstein avait déja esquissée en 1923, mais qu’il avait
orientée dans une tout autre direction 2.

Dans son acception courante, le terme « attrac-
tion » désigne les multiples formes de divertissement
que I'on rencontre au cirque, sur les champs de foire,
dans les caf cong et les music-hall, ainsi qu’en tous les
lieux de loisirs, du Musée de cire aux Expositions uni-
verselles. La, le public est invité a jouir de différentes
sortes de plaisirs : sensations physiques fortes (vitesse,
vertige, tournis, etc.) ; fascination devant les numéros
d’escamotage et de magie, devant les phénomenes fan-
tastiques ou surnaturels (hypnose, ventriloquie) ; excita-
tion mélée de crainte ou de dégofit devant les étrangetés
de la nature (la « Femme sans corps », Musée Spitzner,
etc.) ou devant les drames humains « authentiques »
(Musée de cire) ; transe et enfievrement face aux spec-
tacles de compétition ou de combat ; enthousiasme et
émerveillement devant les curiosités scientifiques parmi
lesquelles les spectacles de « photographies animées »
occupent évidemment la premiére place. Tous ces
modes spectaculaires ont en commun de ne pas étre or-
ganisés sur un schéma narratif, mais présentatif et mons-
tratif. Ils sont fondés sur l'effet et la sensation physique,
ils interpellent directement le spectateur, badaud occa-
sionnel, sans chercher a I'immerger dans un univers fic-
tionnel.

S’appuyant sur les écrits de Baudelaire et de Benja-
min, Gunning a récemment intégré le concept d’attrac-
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tion au sein du vaste débat sur la modernité 3. Il accorde
une importance particuliere au role du cinématographe
naissant dans la constitution d’une « nouvelle culture de
consommation », laquelle implique, pour exister, que le
désir du consommateur soit « suscité par une visualité
agressive ». « Toutefois, dit-il, ces attractions ne visent
pas seulement a susciter le désir de biens de consomma-
tion, mais paradoxalement, elles vont devenir une fin en
soi, petites doses de plaisir scopique adaptees au rythme
nerveux de la réalité urbaine moderne » %. Le cinéma des
premiers temps constitue un des « lieux réels d’intersec-
tion des diverses manifestations de la modernité », au
méme titre que le panneau d’affichage, I'exposition uni-
verselle, le grand magasin et le champ de foire 5,

En tant que forme originale de communication,
I'attraction déborde largement le territoire du cinéma
pour toucher tous les genres culturels. La carte postale
de fantaisie, le magazine illustré, le premier photojour-
nalisme fonctionnent de toute évidence sur le mode at-
tractif. Dans histoire de la photographie, la distinction
entre attraction et narration permet de reconsidérer
I’évolution du reportage photographique. Le concept
d’attraction constitue donc un instrument d’analyse
aussi bien de l'espace global des images, dans leur infi-
nie variété et leurs rapports multiples, que de l'intervalle
qui les sépare.

Le concept d’« attraction », aussi précieux soit-il,
n’en appelle pas moins une mise au point sur le terrain
de I'histoire sociale et culturelle. Lorsque Gunning af-
firme que le cinéma des attractions participe a l'instaura-
tion d’une nouvelle culture fondée sur la consommation,
il semble sous-entendre que le cinéma des premiers
temps échapperait au clivage qui sépare « culture popu-
Jaire » et « culture d’élite », clivage schématique qui né-
cessite certes une révision, mais qu’il ne faudrait pas
pour autant évacuer aussi simplement. En effet, Gun-
ning ne départage pas les lieux (c’est-a-dire les espaces
sociaux) ol se produisent les attractions. Il ne dissocie
pas les grands magasins (lieux par excellence du com-
merce bourgeois) des foires ou des caf’cong’. Or ce sont
des lieux de sociabilités différentes, fréquentés par des
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couches différentes de la population 6. Si la consomma-
tion est effectivement un phénomene qui, dans des pro-
portions variables, touche toutes les classes sociales, elle
n’empéche pas que le cinéma des premiers temps te-
moigne, comme l'a montré Noél Burch, d’une « réelle
complicité avec “I'esprit populaire” » 7. Il découle de ceci
que la consommation ne constitue que la partie visible
de tout un systéme de production et d’échange de biens
culturels, & l'intérieur et entre les groupes sociaux. Pour
que le concept d’attraction conserve sa pertinence, il
semble donc important de lui rendre une vraie dimen-
sion sociale, c’est-a-dire de le réintégrer dans les divers
circuits socio-économiques dans lesquels le cinéma des
attractions circule, de la production a la consommation.
Ce faisant, il faudra bien constater que le concept d’at-
traction reste, sur le plan d’une histoire sociale du ci-
néma, tout a fait problématique.

Il semble tout aussi important d’interroger la re-
présentation sociale que ce cinéma véhicule. Sur ce plan,
la distinction entre attraction et narration constitue un
précieux instrument de discrimination non seulement
du corpus des films, mais aussi des comportements
spectatoriels suscités par ces films. Cette distinction a
l'avantage d’éviter le piege du déterminisme socio-his-
torique et de cette conception caricaturale de I'histoire
sociale qui cherche a voir dans le film le « reflet » ou
I'« image » des structures et des phénomenes de classe .
Dans la mesure ot1 les comportements spectatoriels (in-
terpellation ou immersion) sont relativement dirigés par
I'organisation filmique, la distinction entre attraction et
narration permet d’aborder le film non plus comme un
simple miroir de la société mais comme un facteur, si pas
un instrument de la structure sociale elle-méme ainsi que
du mode de controle qu’elle entend exercer.

Afin de mieux cerner le concept d’attraction et de
le replacer dans le cadre d’une histoire sociale du ci-
néma, je propose de l'envisager a travers I'examen d’une
triple représentation d’un univers singulier, fascinant et
mythique : la mine. En effet, la problématique ici soule-
vée s’illustre dans une rencontre fortuite qui a pour
cadre I'Exposition universelle qui se tint a Liege en 1905.
On sait que les expositions universelles ont pour but de
présenter au monde les derniers développements tech-
nologiques et industriels dont le prestige est a I’honneur
des différentes nations participantes. A Liege, en 1905,
l'industrie miniére occupait une vaste superficie dans les
halls d’exposition ol I'on pouvait découvrir les der-
nieres machines d’extraction disponibles sur le marché
ou encore les plans d’exploitation des houilleres belges
et étrangeres. Mais, publicité commerciale oblige, la
mine n’était pas qu'une machinerie rébarbative a I'usage
des seuls entrepreneurs. Elle était aussi un « spectacle »
qui se donnait sur trois modes différents, disséminés en
trois lieux distants 'un de l'autre o1 le public non speé-
cialisé pouvait la découvrir sous trois formes a la fois
distinctes et complémentaires. Au sens le plus explicite
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du terme, la mine était d’abord une « attraction » intitu-
lée « La Houillere du Vieux-Liege », une mine « en
pleine exploitation » reconstituée de toutes pieces sur le
site méme de l'exposition et qu'un public friand de sen-
sations nouvelles pouvait visiter. Ailleurs, au Palais de
I'Industrie, la mine était aussi présentée sous la forme
d’une série impressionnante de 450 vues stéréosco-
piques réalisées par le photographe liégeois Gustave
Marissiaux durant I'hiver 1904-1905 et disposées dans
neuf bornes de visionnement individuel. Enfin, la mine
était un film Pathé sorti en avril 1905, intitulé Au Pays
noir, réalisé par Lucien Nonguet sous la supervision de
Ferdinand Zecca, et que 1'on pouvait voir dans la ba-
raque d’un cinématographe °. Entre ces trois représenta-
tions de la mine, que I'on va a présent envisager sépare-
ment, différents fils peuvent étre tissés qui tous tournent
autour de ce pivot central qu’est le concept d’attraction.

L'« attraction » de la mine
Le pays noir et I'univers de la mine, son paysage et son
peuple se confondent aujourd’hui avec une image et une
histoire, toutes deux archétypales. L'image est dan-
tesque : le ciel assombri de poussieres et de fumees
acres, les corons sordides au pied des terrils, les fosses ti-
tanesques qui s’enfoncent dans l'antre de la terre, le
grincement des berlines, le fracas des cages d’extraction,
le sifflement lugubre des cébles filant dans les puits pour
extraire du sol sa richesse convoitée. Sur la paire, un
fourmillement de hiercheuses poussant leurs wagonnets
et d’enfants triant le charbon de leurs mains calleuses ;
dans le fond, la légion souterraine des « gueules noires »
suantes et vaillantes, fieres et insoumises mais solidaires
face au danger permanent. L'histoire est légendaire et
Germinal en est le récit fondateur : la misere des mineurs,
la gréve et la révolte, la lutte du travail et du capital avec
comme point d’orgue, climax du récit, le fameux coup de
grisou. Avec ses coutumes et ses lois, son vocabulaire et
son langage, ses mythes et ses symboles, la mine, en
deca de toutes ses représentations, est indissociable de
cette image et de cette histoire : la fosse comme figure de
I'Enfer, le coup de grisou comme figure du Destin.
Spectacle réel et permanent, source inépuisable de
tragédies modernes, le pays noir a toujours exercé une
fascination puissante autant sur les créateurs que sur les
couches de la population qui lui sont étrangeres. De
Jules Verne a Zola, de Capellani a Claude Berri, le pays
noir, son paysage et ses hommes, a attiré romanciers,
poetes et chroniqueurs, peintres et graveurs, photo-
graphes et cinéastes. Au méme titre que les ports et les
marins, la mine et les mineurs est un « filon » prospere et
attractif 10.
A V'Exposition de Liege de 1905, un tract annonce :

« Visitez la Houillere au Vieux-Liege.

Mine en pleine activité.

Voyez les houilleurs au travail.

La plus grande attraction du monde » 11.
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La Houillére au Vieux-Liége : La grotte souterraine.
Carte postale.
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Exposition universelle
de Liége, 1905
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La Houillere au Vieux-Liege. Affiche de Marc Antoine.

n Universelle de Lidge 18086 Photorama Lumiere Dépot: H. Gerland. Rue Hors chitean

Le Photorama Lumiére. Carte postale.
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Cette attraction spectaculaire est décrite en ces
termes par le commentateur du Livre d'Or de I'Exposi-
tion :

« La haute et massive cheminée se dressait la-
bas comme elle se dresse sur les hauteurs qui
entourent la ville. Les gardes portaient le cos-
tume classique des houilleurs : chapeau en
cuir bouilli, mouchoir rouge noué autour du
cou, blouse bleue ; des wagonnets circulaient,
la machine haletait ; Iillusion était complete.
Prenant place dans la cage de descente, le vi-
siteur entrait tout a coup dans le “noir”, la
pleine et dense obscurité. A en juger par le
courant froid qui lui fouettait la figure, la
descente était rapide. I allait vers I"abime.
Arrivé en bas, il circulait dans les galeries
étroites ; a la clarté de la lampe qu’on lui
avait remise, le mica des couches de charbon
scintillait comme du diamant. » 12

Rapportant I'inauguration de cette attraction, le
chroniqueur du Journal officiel de 'Exposition précise
certains détails :

« Au sortir de la cage, le visiteur est conduit
directement dans une galerie, ot il assiste au
percement de “bacnures” par des perfora-
trices a air comprimé et a percussion. Au
bout de cette galerie se trouve un “boyau” de
roulage, dans une couche de charbon. Ici en-
core on peut suivre le travail d'une perfora-
trice & rouages. Voici alors un chantier en ac-
tivité. Les mineurs sont au travail dans les
différentes positions qu’ils occupent dans la
mine. Nous continuons la promenade, téte
baissée, la lanterne éclairant faiblement les
parois de la galerie et le sol noir de charbon.

— Attention, crie le guide ! Une porte
gouvre et le visiteur se trouve dans une
grotte enchantée, creusée dans le sol, éclairée
a la lumiére électrique, dont un comptoir est
I'ornement principal.

Dans cette walhalla dédiée aux hier-
cheuses qui y servent des vins, des cafés et
des liqueurs, un raofit (sic) excellent attendait
les visiteurs. Aprés une coupe de champagne
vidée sans discours ni toasts, la visite conti-
nue. » 13

Comme dans toutes les manifestations de ce genre,
il ne manque pas d’attractions diverses a 'Exposition de
Liege : a coté des traditionnelles montagnes russes et
« water-chutes », on trouve aussi une reconstitution du
centre historique de Liege (Le Vieux-Liege, équivalent
scénographique du Vieux-Paris a I'Exposition de 1900),
un Village sénégalais, une Pagode chinoise, un Pano-
rama « de La Mecque au Caire », un Diorama militaire,
un Photorama Lumiere qui donne A voir, sur les murs de
sa rotonde, des panoramas photographiques en couleurs
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représentant des paysages du monde entier. Il ressort de
cette énumération que la constante commune a tous ces
divertissements est évidemment 1'idée de voyage : I'Ex-
position Universelle est un microcosme, un monde en
miniature a Vintérieur duquel les déplacements sont ra-
pides : on y prend le tram ou le bateau mouche comme
on prendrait 1'Orient-Express ou le Transatlantique. En
conviant le public a un « voyage au centre de la terre »,
la « Houillere du Vieux-Lieége » fonctionne sur le méme
mode. Elle associe le plaisir physique du déplacement
(presque en chute libre, comme dans les montagnes
russes) au plaisir scopique de voir un autre monde. On
notera cependant que, au contraire de ce qu’affirme le
chroniqueur, lillusion n’est pas complete. Il y manque
précisément tous les aspects fondamentalement tra-
giques de 'univers minier et qui font le ciment de tous
les récits de ce genre:: la misere, les luttes sociales, la ma-
ladie, le danger permanent, le grisou et la mort.

« La Houillere »
En 1904, le Syndicat des charbonnages liégeois (une as-
sociation patronale) passe commande au photographe
Gustave Marissiaux, un éminent représentant de la
photographie pictorialiste belge, d'un vaste « documen-
taire » (le mot est discutable : il s"agit en fait d’une cam-
pagne publicitaire) exposant les performances de I'in-
dustrie miniere a Liége et qui devait étre présenté
J'année suivante a I'Exposition universelle. Cette com-
mande lui est adressée en vertu de sa réputation
d’artiste-photographe, mais aussi parce que Marissiaux
est un ami d’Eugene Durieu, le directeur du charbon-
nage de Patience et Beaujonc, un des plus vastes du bas-
sin liégeois. Par le travail qu’il réalise au cours de
I’hiver 1904-1905, Marissiaux est amené a rencontrer
une réalité qu'il n’aurait jamais été voir de sa seule ini-
tiative. C’est dans cette réalité-la qu’exploserent les
troubles sociaux des vingt dernieres années, c’est de 1a
que des hordes de mineurs en greve déferlerent sur la
ville et se livrérent a des saccages dont la violence a ef-
frayé la bourgeoisie ; c’est 1a que les différences sociales
d’habitude bien cachées sont les plus radicales, les plus
visibles ; ’est 1a que l'ordre social instaure depuis la ré-
volution industrielle est le plus violemment menacé.
Pour la premiére fois dans sa vie, Marissiaux se
trouve confronté a une réalité que la commande qui lui
est passée exige de rendre le plus fidelement possible.
On lui demande en effet d"utiliser la stéréoscopie, une
technique qu’il n’a jamais pratiquée auparavant et qui
I'oblige a faire appel a 'un de ses collegues, le physicien
George Kemna. Marissiaux réalise 450 clichés, illustrant
systématiquement toutes les phases de I'extraction, de
I'abattage au transport. Dans le fond, il utilise I'éclairage
au magnésium, en se protégeant du grisou grace a une
lanterne de sécurité que Kemna lui confectionne expres-
sément. Dans ses cadrages, Marissiaux joue remarqua-
blement de la profondeur de champ, recherche les effets
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Gustave Marissiaux

« Défournement de coke », demi-vue stéréoscopique extraite de la série
La Houillere, 1904-1905.

« Sur le terril », photogravure extraite de I’album Visions d’artiste,
Liége, Vaillant-Carmane, 1908.

« Retour aux corons », photogravure extraite de I'album Visions d’artiste,
Liége, Vaillant-Carmane, 1908.
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de perspective et multiplie les coulisses structurant
I'échelle des plans. Certaines vues particulierement di-
dactiques mettent en évidence le fonctionnement des
machines et surtout I'organisation du travail. Sans étre
compatissant, Marissiaux ne se montre pas insensible
aux hommes et aux femmes qui travaillent sous ses
yeux, mais il ne se préoccupe pas de leurs conditions de
vie. L’ouvrier, posant a la place qui lui est attribuée, est
souvent vu comme le bras qui actionne la machine. Dans
cet univers d’acier et de poussiere, il occupe rarement
l'avant-scene. Il est méme souvent relégué a l'arriere-
plan. De sa vie quotidienne, de son logis dans les corons,
rien n’est montré. Le point de vue reste d'un bout a
J'autre celui des industriels qui ont commandité la série,
laquelle s'adresse prioritairement a leurs collegues qui
viennent visiter le stand du Syndicat des Charbonnages
Liégeois ot elle est présentée dans neuf bornes stéréo-
scopiques. D'avril a novembre 1905, le « documentaire »
de Marissiaux y connait un immense succes et obtient
un prix.

En 1859, le médecin américain Oliver W. Holmes,
dans trois articles pointilleux sur la stéréoscopie 14, avait
évoqué les effets du dispositif en termes d’hypnose,
d’effets « semi-magnétiques » et de réve, 'ensemble
créant une illusion qui fascinait le public populaire :

« Au moins la suppression de tout ce qui en-
vironne le spectateur et la concentration de
toute son attention qui en résulte produisent-
elles une exaltation comparable a celle du
réve, dans laquelle il nous semble que nous
abandonnons notre corps derriere nous et
voguons d’une scéne étrange a 'autre
comme des esprits désincarnés. » 15

La vision stéréoscopique équivaut a un voyage qui
déplace le spectateur dans un espace virtuel. L'image lui
apparait dans la profondeur comme un paysage surgis-
sant au bout d’un tunnel. Outre le fait que les vues de
Marissiaux représentent un univers mythique et fasci-
nant, elles accentuent radicalement cet effet puisqu’elles
montrent la mine telle qu’en elle-méme : comme un sou-
terrain débouchant sur un autre monde. Dans une gale-
rie, il place son appareil derriére un mineur poussant
une berline devant laquelle il installe sa lanterne au ma-
gnésium (voir photo p. 53). De la sorte, il crée un effet de
contre-jour (esthétiquement intéressant) mais aussi une
lumiére au fond de la pénombre, vers laquelle le mineur
semble se diriger, comme si elle indiquait la sortie. Cette
lumiére est évidemment attractive, elle capte le regard et
entraine le spectateur a aller voir « au-dela », c’est-a-dire
a passer a I'image suivante. Elle est véritablement le mo-
teur de la pulsion scopique.

Dans I'espace stéréoscopique, I'ceil du spectateur
ne cesse d’étre en mouvement. Rosalind Krauss a remar-
qué combien I'ceil circule d'un plan a un autre, de
avant a l'arriere, et combien ce déplacement visuel
exige que le spectateur accommode sans cesse sa vision
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a I'espace : « Lorsqu’on se déplace par le regard du pre-
mier plan au plan moyen, le long du tunnel stéréosco-
pique, on a la sensation de refaire son accommodation.
Le méme phénomene se reproduit lorsque I'on se “dé-
place” ensuite vers l'arriere-plan. Ces micro-efforts mus-
culaires correspondent sur le plan kinesthésique a l'illu-
sion purement optique de I'image stéréoscopique. » 16

Sur le plan spectatoriel, la série stéréoscopique ex-
posée par Marissiaux fonctionne donc comme une at-
traction et on peut, de ce point de vue, la comparer a la
reconstitution de la houillere que le public pouvait visi-
ter. Dans un cas comme dans I'autre, il y a bien un dépla-
cement (physique d'un c6té, visuel de l'autre) qui s’effec-
tue le long d’un « tunnel ». Dans l'attraction, le tunnel
est réel, il est effectivement creusé dans le sol et ce qui se
trouve au bout est inattendu : le visiteur se retrouve
dans une « grotte » ol des serveuses déguisées en hier-
cheuses lui servent a boire. Le plaisir attendu dans cette
attraction est d’abord physique : se déguiser, descendre
sous terre, sentir « le courant froid qui souffle sur le vi-
sage », circuler dans les galeries, explorer un monde in-
connu et enfin boire et manger. Il y a certes des informa-
tions qui sont dispensées sur le travail des houilleurs, il
y a aussi un réel plaisir visuel a circuler dans le noir et
voir « scintiller le mica ». Néanmoins, le sens qui est
principalement stimulé ici est le toucher. Dans les vues
stéréoscopiques par contre, le bout du tunnel est tou-
jours une image. La fascination, I'effet hypnotique du
dispositif stéréoscopique engage le spectateur a pour-
suivre son « voyage », & « voguer » d'une scéne a l'autre,
A manceuvrer le stéréoscope pour voir, encore et encore,
de nouvelles images, pour continuer d’étre fasciné par
cet univers inconnu, pour continuer d’étre surpris par la
magie et I'illusion du relief. Le plaisir est visuel, mais il
fonctionne sur le méme mode que l'attraction : il s’agit
bien, par la vue, de descendre dans un puits, de circuler
dans le noir, d’explorer un autre monde.

On connait depuis longtemps la place qu’occupe la
stéréoscopie dans la généalogie du cinéma Cette filia-
tion se justifie a plus d'un égard. Premierement, stéréo-
scopie et cinéma obtiennent un tres haut degré d'illu-
sion, I'une par l'effet de relief, l'autre par leffet de
mouvement. Deuxiémement, les sensations du relief et
du mouvement sont produites directement dans le cer-
veau du spectateur qui réalise la synthese des diffé-
rentes images qu'il recoit. Les deux dispositifs ont donc
en commun de produire une illusion virtuelle, non maté-
rialisée dans I'image. Troisiemement, la borne stéréosco-
pique et ses « lucarnes de l'infini » 17 jsole le spectateur
de son environnement comme s'il se trouvait dans une
salle obscure, ce qui facilite la projection imaginaire
dans l'espace représenté. Quatriemement, le mouve-
ment de V'ceil a l'intérieur de 'image confere au « spec-
tacle » stéréoscopique une véritable dimension tempo-
relle. C’est toute la problématique de I'eil variable, pour
reprendre le mot de Jacques Aumont, qui se joue dans ce
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dispositif et que le cinéma transposera dans les mouve-
ments de caméra. Cinquiemement, stéréoscopie et ci-
néma sont des industries de 'image dont les produits
sont généralement considérés comme « vulgaires ».

« Au pays noir »

L’Exposition de Liege est officiellement inaugurée le 27

avril 1905. En mai, le supplément du catalogue Pathé
annonce la sortie d'un film intitulé Au Pays noir,
« drame cinématographique a grand spectacle en huit
tableaux » que l'on attribue généralement a Lucien
Nonguet et dont la réalisation a sans doute été supervi-
sée par Ferdinand Zecca 8. Le film a été tourné au stu-
dio de Montreuil, dans les décors somptueux de Lorant-
Heilbronn. Les cinq premiers tableaux sont tres
descriptifs. L’action proprement dite ne démarre qu’au
sixieme tableau.

Le film commence avec le départ au travail d'un
mineur et de son fils qui entre a la mine pour la premiere
fois. Les deux hommes quittent la maison familiale ot le
grand-pere, ancien mineur lui aussi, atteint par la sili-
cose, crache ses poumons. Un long panoramique suit le
cheminement des deux ouvriers sur la place du coron,
représentée par une toile peinte. Ils arrivent au puits et
descendent dans le fond. Un second panoramique
montre deux galeries s’enfongant dans les ténebres, de
part et d’autre du puit central. Les ouvriers, debout,
abattent le charbon, tandis qu'un cheval tire une berline
pleine vers la cage pour la remontée. Les mineurs s’arre-
tent pour manger puis reprennent le travail. A ce mo-
ment éclate un violent coup de grisou qui fait s’effon-
drer les boisages. Un torrent d’eau inonde les galeries,
noyant les ouvriers restés au fond. A la surface, les sau-
veteurs retirent les corps, dont le fils du mineur. Le pére
se précipite vers lui et crie son désespoir.

A partir de 1904, le genre des « scénes dramatiques
et réalistes » dans lequel s'était spécialisé Zecca est celui
qui favorise le plus nettement le développement des
schémas narratifs, au désavantage des scénes d’attrac-
tion. Richard Abel note cependant que Au Pays noir est
un film encore fermement lié¢ au cinéma des attractions
par la présence des deux panoramiques, 'un sur le
coron, I'autre dans les galeries. Cette remarque réduit
considérablement la notion d’attraction puisque, dans ce
cas, ce serait 'image filmique elle-méme, et elle seule,
qui serait attractive. Or le rapprochement ici proposé
entre la Houillere du Vieux-Liége, la série stéréosco-
pique et le film montre qu’un élément au moins est com-
mun a ces trois modes spectaculaires : dans les trois cas,
le spectateur est invité & voyager dans 'univers de la
mine. Toute la premiére partie du film ne constitue pas
seulement une introduction descriptive du récit mais
fonctionne aussi comme une attraction. Certes, les deux
personnages qui « guident » le spectateur dans « les té-
nébres mystérieuses du puits » (selon les termes du cata-
logue Pathé 19) sont au centre du récit qui s’amorce, mais
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ils assument aussi une fonction de liaison entre des ta-
bleaux dont l’organisation générale demeure celle du
déplacement, de la visite guidée si pas du voyage touris-
tique 20. Cette organisation est confirmée par le cata-
logue Pathé qui décrit les différents tableaux comme s'il
s’agissait des vitrines d'un musée de cire : « Nous assis-
tons au départ des ouvriers mineurs quittant leur logis
et se dirigeant vers la mine ; suivons-les » ; plus loin :
« Nous avons franchi la premiére étape de la ville incon-
nue » ; ou encore : « Un brusque coup d’ceil jeté a I'écurie
ot I'on bouchonne les bétes de somme, puis c’est la phy-
sionomie caractéristique du “briquet” [...] ». La descrip-
tion du sixieme tableau est une pure extrapolation car
aucun des détails donnés dans le texte ne figure dans le
film. Par contre, ce texte scelle une identification de prin-
cipe (non assumée par l'image) entre le spectateur et le
mineur, au point qu’il pourrait parfaitement décrire la
Houillere du Vieux-Liege :
« A la reprise du travail, suivons cet ouvrier
qui s’engage a travers le dédale obscur des
galeries, ou1 'on bute contre les aspérités, ol
a chaque pas, pour ainsi dire, il faut baisser la
téte pour ne pas heurter les boisages qui sou-
tiennent la paroi de houille suintante.
L’homme s’est engagé dans un étroit boyau
glissant et c’est ici, dans une galerie un peu
plus large, que presque nus, dans la chaleur
étouffante de cette nuit perpétuelle a peine
éclairée par la faible lueur des lampes métal-
liques, les mineurs travaillent sans relache.
[.]»2
Ce texte montre que, de l'attraction a la narration,
le cinéma des premiers temps a transité par des formes
intermédiaires dans lesquelles un personnage pouvait
prendre en charge le regard du spectateur. Selon Gau-
dreault et Gunning, le caractere distinctif de ce mode in-
termédiaire, qu’ils intitulent le « systéme d’intégration
narrative », est le non-effacement des marques d’énon-
ciation 22. Dans ce systéme, la narration devient un pro-
cessus de signification dominant, mais elle est encore
« cousue de fils blancs » 23. Au Pays noir, qui associe at-
traction et narration, releve sans doute de cette catégo-
rie, mais on pourrait tenter de mieux la définir en propo-
sant de nouveaux critéres de distinction.

La premiere chose qui frappe a la vision de ce
film, c’est un décalage trés perceptible et pour le moins
paradoxal entre l'irréalisme de certaines scenes et, dans
d’autres scénes, la profusion de détails secondaires, mi-
nutieux et finement observés. Il ne s’agit pas ici de dé-
noncer l'invraisemblance du film (cela n’aurait pas de
sens), mais bien de remarquer que le fameux « réa-
lisme » de Zecca et la portée « documentaire » que 'on a
déja attribuée a ce film posent probleme. Alors que I'en-
trée de la mine ou I'entrée de la cage sont fidelement re-
constituées (voir par exemple les colonnes de fonte sup-
portant la passerelle), a 'inverse la reconstitution des
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Au Pays noir (Le Mineur)

Ferdinand Zecca et Lucien Nonguet, Pathé, 1905

Troisiéme tableau : « Entrée dans la mine ». Quatriéme tableau : « La descente ».

Plan d’actualité ajouté au film (extrait de La catastrophe
de Courriére).

Sixieme tableau : « Un coup de grisou ».
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galeries de mine, trop larges et éclairées comme en plein
jour, et du puits d’extraction soutenu par quelques
maigres madriers, fait sourire. L’irréalisme est complet
en ce qui concerne le mode d’abattage : il n’est pas une
mine au monde ol les mineurs, debout, attaquent le
charbon a la pioche en élargissant de part et d’autre les
murs latéraux d’une galerie. Un certain nombre d’élé-
ments caractéristiques du travail minier (sondage, boi-
sage, havage) font défaut. Enfin, l'irréalisme qui affecte
b surtout la représentation des installations et des travaux
souterrains 24, est accentué par le teintage du film : seuls
les tableaux qui se déroulent dans le fond sont teintés en
jaune, rouge-orange et bleu. Les tableaux qui se dérou-
lent en surface sont en noir et blanc 2.

A linverse, certains détails d’apparence secon-
daire et dont Nonguet et Zecca auraient pu trés facile-
ment faire 'économie, ont néanmoins leur importance.
Le film commence a la maison du mineur, dans cette
cuisine sur laquelle donne directement la porte d’en-
trée. Le grand-pere tousse en se frappant la poitrine, si-
gnifiant ainsi que, ancien mineur lui aussi, il souffre de
la silicose. Dans le troisieme tableau, derriére les pa-
trons qui controlent I'entrée des ouvriers, un enfant et
une femme glanent quelques morceaux de charbon ou-
bliés sur le sol. Aucune direction de charbonnage ne
permettrait qu’on ramasse du charbon sur la paire, ce
qui serait considéré comme du vol. Mais cette action la-
térale qui se déroule dans le dos des patrons rappelle la
misére ouvriere. Elle a pour fonction d’ancrer le film
dans la réalité sociale du pays noir. De méme, a I'entrée
de la cage se trouve un homme qui contrdle les lampes,
geste essentiel pour la sécurité. La sceéne est peu visible,
b elle se déroule dans la pénombre de l'arriere-plan. Mais
elle rappelle laconiquement le danger permanent du
grisou. De tels détails n’étaient évidemment pas percep-
tibles par un public non familier de la mine. Leur pré-
sence signifie sans doute que Zecca a tenté de rappro-
cher le film du public populaire, en dépit de l'irréalisme
des autres scénes qui devaient choquer les mineurs. Ce-
pendant, le catalogue Pathé est explicite lorsqu’il com-
mente la scéne finale :

« Alors le mineur, symbole vivant du travail
meurtrier, tend le poing au pays qui l'envi-
ronne, vers les hautes cheminées dont la
fumée noire s’étend sur la contrée comme un
voile de deuil et pleure douloureusement, se-
coué de spasmes, cet enfant difficilement
élevé que la mine lui a volé avant qu’il ne fut
homme. » 26

L'attraction du Vieux-Liege et la série stéréosco-
pique ont en commun d’occulter la réalité sociale de la
mine et surtout le danger permanent. Dans 'une comme
dans I'autre, on ne rencontre ni accident, ni sauvetage, ni
menaces. La série de Marissiaux n’est pas réactionnaire,
elle n'encourage pas a I'exploitation de ’homme au pro-
fit du capital, elle exprime méme une certaine compas-
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sion a I'égard des femmes et des enfants qui travaillent,
mais elle parle de I'organisation industrielle, du point de
vue des industriels, pour des industriels. A l'inverse, le
film de Nonguet et Zecca dénonce tout ce que 'attrac-
tion et la série de Marissiaux ont soigneusement caché :
que la mine est un lieu dangereux qui tue les travailleurs
par la maladie, la misere ou les accidents. Ce film n’est
pas révolutionnaire mais il parle de la condition ou-
vriere, du danger et de la mort. Entre les deux attrac-
tions et le film, les points de vue radicalement opposés
sont d’abord des points de vue de classe, orientés en
fonction des objectifs poursuivis et des publics visés.

Alors que la série stéréoscopique, exposée au Pa-
lais de 1'Industrie, regoit un prix, alors que « La Houil-
lere du Vieux-Liege » est présentée comme un des clous
de I’Exposition universelle, le seul commentaire que
'on puisse trouver dans le Livre d'Or a propos du ciné-
matographe installé sur le site dit a son sujet qu’il « rap-
pelait ce que la civilisation actuelle offre de plus
raffiné » 27. Cette affirmation laconique et ironique té-
moigne explicitement du rejet du cinéma par la bour-
geoisie. On en trouve une ultime confirmation dans le
fait que le Journal officiel de I’Exposition diffusait régulie-
rement le programme du « Théatre des Variétés » (nom-
breuses attractions du type acrobatie, prestidigitation,
etc.), tandis qu’aucune publicité n’était faite en faveur
du cinématographe. C’est donc qu’il y avait une diffé-
rence importante entre les attractions proprement dites
et les bandes projetées au cinéma. Pour cerner cette dif-
férence, il est utile de relire Eisenstein et de réutiliser
avec profit certaines distinctions fondamentales qu'’il
opeére entre, par exemple, 'attraction et le « truc ». Le
« truc » se définit du point de vue de l'exécutant qui
doit « se vendre » au public (cas exemplaire selon Eisen-
stein : I'acrobate), tandis que l’attraction (au sens précis
qu’Eisenstein donne a ce terme) se définit du point de
vue du spectateur, sur lequel il s’agit d’exercer un
« choc » émotionnel et de contrdler la réaction. Autre-
ment dit, le truc est « passif » et 'attraction est « ac-
tive » 28, Cette distinction qu’opeére Eisenstein peut
avantageusement étre extraite de son cadre historique
d’énonciation (le théatre prolétarien) et réutilisée en
tant qu'instrument d’analyse du « systéme d’intégra-
tion narrative » dont on pourrait dire, sous réserve
d’une plus fine analyse, qu’il procéderait au passage
d’un mode spectaculaire passif a un mode actif. Cette
idée, qui prend la distinction eisensteinienne a re-
brousse-poil, exige bien stir de considérer la part active
du spectateur dans la constitution du récit.

Cette activité spectatorielle semble avoir été parti-
culierement requise par le film de Nonguet et Zecca. Il
s’agit en effet de bien remarquer les détails secondaires
et, mentalement, de bien les replacer dans le contexte gé-
néral du film. Ceci est d’ailleurs confirmé par un élé-
ment tout a fait singulier : on trouve aujourd’hui dans
les copies conservées des vues d’actualité incorporées au
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début du huitiéme tableau et montrant la remontée des
sauveteurs dans un charbonnage réel. Ces plans pro-
viennent d’un film documentaire Pathé réalisé en 1906
sur la catastrophe de Courriere. Le public d’aujourd’hui,
bien dopé par le Mode de Représentation Institutionnel,
est évidemment choqué par cette irruption de plans do-
cumentaires dans un film de fiction tourné en studio et
les voit comme une rupture de la continuité diégétique.
Or la présence de ces plans dans les copies conservées
prouve qu’a I'époque, ce n’était pas le cas, et que le pu-
blic réinstaurait de lui-méme la continuité. Mais cela si-
gnifie aussi que la continuité pouvait étre seulement
narrative, sans étre pour autant plastique.

A la différence du film, la reconstitution de la
houillére et les vues de Marissiaux mettent en ceuvre un
réalisme plastique qui culmine dans la représentation de
I'espace : ce qui fait illusion, dans I'une comme dans
l'autre, c’est la troisieme dimension et la possibilité of-
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Richard ABEL dans The Cine goes to Town. French Cinema 1896-
1914, p. 125. A ma connaissance, seules deux copies de ce film
sont conservées, la premiére par la Cinémathéque frangaise et
la seconde par la Cinémathéque royale de Belgique a
Bruxelles, ou1 il figure sous le titre Le Mineur. Cette derniére
comprend un plan emblématique dont 'appartenance origi-
nelle au film est contestée par Henri Bousquet. Les deux co-
pies comprennent également, incorporés au huitiéme tableau,
trois plans d’actualités montrant un groupe de mineurs en at-

tente et la remontée des sauveteurs. Ces plans, probablement .
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minier de Lewarde). Il est possible que cette série ait consti-
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non pas uniforme ». Tom GUNNING, art. cit., p. 131.
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Or a I'époque circulaient des séries de photographies et de
cartes postales sur le monde minier dont la réalisation n’était
pas aisée, compte tenu des difficultés a photographier a
Iéclairage artificiel dans les galeries oit menace le grisou.
L’illustration des travaux souterrains exigeait souvent une
reconstitution rudimentaire en surface, une mise en scéne et
d’importantes retouches. Dans la série de cartes postales inti-
tulée « Au Pays noir », les vues souterraines sont, de toute
évidence, des reconstitutions. La série comprend notamment
une carte intitulée « Le Briquet », dont la mise en scéne est
semblable a celle du film.
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