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Lumiere

La lumiere, qu’est-ce que c’est ? La lumiere est
de I"énergie. L'énergie se cache sous de multiples
formes. En micro-ondes, elle cuit les aliments et
communique avec les satellites. En rayons-X, elle
révele les secrets de notre corps. Entre les deux,
on la nomme lumiere. Il est difficile d’expliquer
exactement la nature de la lumiere. Nous savons
cependant qu’elle se comporte a la fois comme
une bille d’énergie qu’on appelle un photon et a
la fois comme une vague. (Photon : Quantum ou
paquet de radiation électromagnétique.)

La lumiére constitue une petite fraction du spectre
des radiations électromagnétiques, dont nous
connaissons également les ondes radio ou les
ondes radar, par exemple. Les ondes électroma-
gnétiques qui composent la lumiere se propagent
dans le vide a une vitesse proche de 300 000 km/s
(cette vitesse est la plus élevée connue dans I"'uni-
vers). Il faut 8 min et 20 s aux rayons du Soleil pour
parvenir jusqu’a nous, malgré les 150 millions de
kilometres qui séparent la Terre du Soleil. La plus
petite longueur d’onde visible correspond au vio-
let, la plus élevée, au rouge.

Entre ces deux limites, les longueurs d’ondes cor-
respondent au bleu, au vert, au jaune et a I'orange,
avec plusieurs centaines de nuances, notamment
dans le vert, auquel I'ceil est tres sensible. Les lon-
gueurs d’ondes situées en dessous du spectre vi-
sible sont celles du rayonnement ultraviolet, puis
des rayons X. Les longueurs d’ondes situées au
dessus du spectre visible sont les radiations infra-
rouges, suivies des ondes radio. Notons que les
termes «ultra» et «infra» se réferent au classement
des radiations par fréquences, et non a celui par
longueurs d’onde utilisé en optique.

La lumiere peut étre considérée comme un rayon-
nement d’énergie électromagnétique. Chaque
radiation, caractérisée par une longueur d’onde,
donne une couleur pure. Mais la plupart des cou-
leurs visibles sont composées d’un mélange de
plusieurs couleurs pures.

Pourquoi parle-t-on de couleurs primaires ¢ Parce
qu’a partir de ces trois couleurs de la lumiere, le
rouge, le jaune et le bleu, on peut réaliser n’im-

~

spectacle

ivant

Picardie

porte quelle autre couleur. En les mélangeant deux
par deux, on obtient les trois couleurs secondaires:
le vert, I'orange et le violet. Mélangées toutes en-
semble, elles donnent le noir.

La réfraction: Lorsque la lumiere passe d’un milieu
a un autre de densité différente (par exemple de
Iair a I'eau), son angle est modifié. C’est pour cela
qu’une cuiller dans un verre d’eau semble cassée
a la surface et que le fond de la piscine semble
toujours plus pres qu’il ne I'est en réalité. Ce phé-
nomene s’appelle la réfraction. Mais la lumiere
réserve d’autres « coups tordus «. Si on place la
cuiller toute droite au milieu du verre d’eau, elle ne
semble pas brisée. En revanche, plus on l'incline,
plus elle est tordue. La lumiére ne se déplace pas
de la méme maniére dans toutes les substances.
Certaines « plient « plus la lumiere.

La lumiere d’une source ponctuelle (une ampoule
électrique, par exemple) voyage en ligne droite en
s’étendant dans toutes les directions. On peut ainsi
comparer 'intensité lumineuse a un ballon qu’on
gonfle. Il grossit également, de tous les cotés en
méme temps. Cependant, plus le ballon est gon-
flé, plus le caoutchouc est mince. Lintensité lumi-
neuse diminue comme le caoutchouc qui amincit.
Par exemple, I'intensité lumineuse d’une ampoule
électrique nous apparaitra 4 fois plus faible si on
est 2 fois plus loin.

La réflexion :

La lumiére se comporte comme une balle lancée
sur un mur. Sur une surface unie (comme un mi-
roir), elle rebondit avec un angle prévisible.

On dit que la lumiére est réfléchie. Si la surface
n‘est pas unie, la lumiere sera quand méme ré-
fléchie, mais dans toutes les directions et non pas
selon un angle précis.

Les sources de lumiére : On distingue les objets
lumineux par eux-mémes et les objets éclairés. Les
objets lumineux, tels que le Soleil ou les corps in-
candescents, sont de véritables sources de lumiére
puisqu’ils émettent leurs propres rayons lumineux.
Les objets éclairés ne font, quant a eux, que ré-
fléchir une partie plus ou moins importante de la

lumiere qu'ils recoivent. J




L'éclairement :

Le lux (symbole Ix) est I'unité de mesure de I'in-
tensité de I'illumination d’un lieu. Dans les pays
anglo-saxons, c’est le foot candle qui est utilisé : 1
foot candle équivaut a 10,764 lux.

Quelques valeurs d’éclairement moyennes: Jour-
née ensoleillée a midi (50.000 a 100.000 Ix), Pla-
teau de télévision (800 a1.600 Ix), Appartement
- lampes domestiques (100 a 300 Ix), Pleine lune
0,12a1lx

La couleur :

La désignation de la couleur d’un objet est direc-
tement liée a la lumiére qui I’éclaire, et n’a de sens
que si celle-ci est une lumiere blanche, qu’elle soit
naturelle ou artificielle. La lumiere blanche natu-
relle pergue par I'ceil humain est un équilibre entre
la lumiere du Soleil et celle du ciel.

Un corps absorbe et diffuse d’une maniere sélective
les différentes composantes monochromatiques
d’une lumiere blanche. Les composantes qu’un
corps réfléchit caractérisent sa couleur. C’est pour
cela gq’une tomate est rouge et |’herbe verte. Parce
que la peau de la tomate reflete la lumiére rouge
et absorbe les autres couleurs, alors que I’herbe
reflete la lumiére verte et absorbe les autres cou-
leurs. Ainsi, ce n’est pas I’herbe qui est verte, ni la
tomate qui est rouge, mais la texture de leur sur-
face qui reflete des longueurs d’ondes lumineuses
différentes.

Les couleurs du ciel :

Sans l'atmosphere, notre ciel serait parfaitement
noir, avec une multitude d’étoiles, méme de jour.
C’est grace a la diffusion de la lumiere dans I’air
que notre ciel est lumineux de jour. Par une nuit
humide, il est parfois possible de voir un déme lu-
mineux au-dessus d’une ville. La lumiére produite
par la ville est diffusée par les molécules d’eau et
la pollution atmosphérique, rendant le ciel assez
lumineux pour masquer la plupart des étoiles. En-
fin, si nous n’y voyons rien par temps brumeusx,
c’est a cause de la diffusion de la lumiére am-
biante par les molécules d’eau en suspension dans
I"air. C'est aussi grace au phénomene de diffusion
de la lumiere que nous pouvons voir le ciel bleu
le jour et les couchers de soleil rouges. Le Soleil
émet une lumiere pratiquement blanche. Cepen-
dant, en traversant I"atmosphere terrestre, cette lu-
miére est diffusée par l'air et les poussieres qu'’il
contient. Les composantes de plus courte longueur
d’onde de la lumiere blanche, comme le violet et
le bleu, sont les premieres a étre diffusées. Ainsi,
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le ciel est completement éclairé de bleu, alors que
les autres couleurs nous arrivent presque directe-
ment du Soleil. Puisque le bleu a été retiré de la
lumiére du Soleil, celui-ci nous apparait légere-
ment jaune. Lorsque le Soleil est bas sur I’horizon,
sa lumiére traverse une plus grande couche d’air.
Les composantes verte et jaune de la lumiére se
trouvent diffusées a leur tour. Il ne reste plus que
I'orangé et le rouge qui nous proviennent directe-
ment du Soleil, qui nous apparait alors rouge. S'il
y a une grande quantité de poussiere dans lair,
comme c’est le cas peu de temps apres une érup-
tion volcanique majeure, la couleur rouge sera en-
core plus marquée et foncée.

Les arcs-en-ciel :

C’est le phénomeéne de dispersion qui nous permet
de voir des arcs-en-ciel. Ces derniers se forment
grace a la dispersion de la lumiére du Soleil dans
les gouttes d’eau en suspension dans |'air. Puisque
chaque composante de la lumiere blanche est ré-
fractée différemment (parce que la plupart des mi-
lieux ont un indice de réfraction qui dépend de
la longueur d’onde de la lumiere qui le traverse),
il est possible de la décomposer en un spectre de
couleurs. Lors de la formation d’un arc-en-ciel, les
gouttes d’eau jouent le role d’innombrables petits
prismes. Comme la lumiére traverse un tres grand
nombre de gouttelettes, elle se disperse suffisam-
ment pour que nous puissions voir toutes les cou-
leurs du spectre visible.

Reperes historiques

La lumiere dans I’Antiquité :

Selon Platon, une lumiére, parente de celle du
jour, jaillissait des yeux en un flux visuel, lequel
faisait pression sur ce qu’il heurtait, et formait avec
la lumiére du jour une substance unique et ho-
mogene qui transmettait les mouvements jusqu’a
I’ame, donnant a 'homme voyant la sensation de
voir. Cette théorie s’opposait a celle des atomistes,
comme Epicure, pour lesquels de fines particules
- ou atomes - se détachaient des objets et se pro-
pageaient dans un ordre conservant |’apparence,
ou simulacre, de I'objet jusqu’a la pupille. Mais
comment expliquer que le simulacre d’une mon-
tagne puisse pénétrer entierement dans |'ceil?
Aussi la premiere hypothese fut-elle préférée. Au
Xle siecle, Ibn al-Haytham, savant arabe connu en
Occident sous le nom d’Alhazen, prend le contre-
pied de la tradition: puisqu’une source lumineuse
intense fixée longtemps reste visible lorsqu’on
ferme les yeux, c’est que quelque chose est entré
dans I'ceil provoquant la sensation de la vue. Le
rayon visuel est recu, et non émis, par I'ceil. Siege
de ce phénomene physique, I'ceil apparait alors
comme un organe mécanique, sans pour autant)




fétre considéré comme un instrument d’optique.
L'ceuvre du savant ne se diffuse que lentement en
Occident, mais elle inspire, au Xllle siecle, celle
d’un moine polonais, Witelo, dit Vitellion.

La naissance de la science de la lumiére :
C’est a la Renaissance que sont réunies les condi-
tions intellectuelles nécessaires pour qu’une
science de la lumiére émerge. L'ouvrage de Giam-
battista Della Porta Magia naturalis («la Magie na-
turelle», 1558) eut une trés grande influence. Dé-
crivant une chambre noire possédant une lentille
a l'ouverture et ou il remarque que les images se
forment comme sur un écran, renversées et inver-
sées, le Napolitain compare ce dispositif a I'ceil.
Quelques années plus tot, Léonard de Vinci avait
bien noté le renversement de I'image, mais n’avait
pas dévoilé sa découverte. Il subsiste cependant
I'idée que seule la vision directe permettait I'ac-
ceés a la véritable connaissance du monde. Mais,
en dehors du monde des savants, la révolution se
prépare. Une lunette d’approche, construite par
des opticiens italiens en 1590, puis en Hollande
une dizaine d’années plus tard, est perfectionnée
par Galilée a Venise en 1609. Avec cette lunette,
Galilée découvre en janvier 1610, dans le ciel, des
choses merveilleuses invisibles a I"ceil nu. Ce mi-
lieu transparent a travers lequel il regarde montre-
t-il la réalité ¢ engendre-t-il des illusions d’optique
¢ Cherchant a mesurer les diametres respectifs
du Soleil et de la Lune au cours des éclipses, au
moyen de la chambre noire, Kepler avait lui aussi
été amené quelques années plus tot a reconsidé-
rer la tradition. Tous les savants du début du XVlle
siecle percevaient bien les difficultés de I'optique,
mais ils ne pouvaient les surmonter qu’au prix de
changements conceptuels tres importants. Kepler
fut I'initiateur de ce mouvement.

Si la lumiére existe par elle-méme, quelle est sa
nature 2 Par ailleurs, la couleur des choses a voir,
qualité premiere de la vision, appartient-elle a
I'objet ou a la lumiére ¢ La nature de la lumiere
et l'origine des couleurs sont les deux problemes
fondamentaux de I'optique étudiés au XVlle siecle
Dans son ouvrage Ad Vitellionem paralipome-
na («Paralipomeénes a Vitellion»,1604), présenté
comme un commentaire et un complément aux
idées de Vitellion, Kepler rend hommage a Della
Porta et a Alhazen. Malgré son souci explicite de
s’inscrire dans une continuité, Kepler a conscience
d’introduire lui-méme une profonde rupture dans
la science de la vision comme dans |’approche
philosophique de la lumiére : en effet, I'ceil de-
vient définitivement un instrument d’optique. La
lumiere est pour la premiere fois le véritable objet
a étudier. Selon Kepler, la lumiere s’écoule dans
toutes les directions a partir de sa source, comme
\un flux, et jusqu’a I'infini, selon des lignes droites

nommeées rayons. Le rayon n’est pas la Iumiére\
mais sa direction de propagation. Emise par le
point source, la lumiére se répand selon une sur-
face immatérielle avec une vitesse infinie. La théo-
rie physique de la lumiere fondée sur le concept
de rayon lumineux va constituer |'optique géo-
métrique, obéissant a des principes et a des lois
mathématiques strictes, sans nécessiter la connais-
sance de la vision. Un autre concept nouveau est
celui de I'image construite de fagon indépendante
de l'ceil. Pour la réfraction, le role et la qualité
du milieu transparent sont pris en compte. Apres
ses découvertes astronomiques, Galilée explique
la formation des images que donnent les lunettes
astronomique. Par la suite, Kepler confirmera géo-
métriquement ces observations.

La vitesse de propagation de la lumiére :

En 1675, l'observation du retard des éclipses des
satellites de Jupiter par rapport aux données des
tables conduisit Olaus Romer a postuler une vitesse
de propagation de la lumiére tres grande, mais fi-
nie. Cette découverte conforta Christiaan Huygens
dans le choix d’une lumiere-mouvement. Selon le
savant néerlandais, les corps lumineux produisent
des impulsions qui engendrent les vibrations lumi-
neuses, indépendantes les unes des autres et suc-
cessives, que |’éther transmet comme |"air transmet
le son. Comme Descartes, Huygens recourt a une
analogie mécanique. Enfin, pour expliquer que la
lumiére a un effet sensible selon la direction de
propagation seulement, il suggere I'idée d’onde-
enveloppe. Chaque particule du milieu subtil re-
cevant |"ébranlement lumineux devient a son tour
source secondaire en émettant une ondelette. Par
ailleurs, tous les points atteints par la méme sur-
face de I'onde initiale émettent au méme moment
ces ondelettes, dont la tangente commune est la
surface d’onde principale perpendiculaire a la
direction de propagation. Les émissions latérales
donnent une luminosité dont |'effet est impercep-
tible. Cette approche qualitative lui permet d’ex-
pliquer la propagation rectiligne, la réflexion et
la réfraction simple. Retrouvant la loi des sinus,
Huygens considére, comme Fermat, une constante
de réfraction égale au rapport direct des vitesses
des ondes. Ainsi, dans un milieu réfringent, I’'onde
se déplace moins vite que dans I"air.

La lumiére : substance ou mouvement ?

Tandis que se développe I'usage des lunettes astro-
nomiques, les microscopes simples apparaissent.
La richesse du champ d’investigations ouvert par
ces instruments passionne. Se considérant comme
un disciple de Kepler, Descartes écrit, en 1637,
que «la lumiere est une tendance ou aptitude au
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mouvement, une pression qui s’exerce instanta-
nément sur les particules ou globules du milieu
subtil qui emplit les pores des corps». Cette action
qu’est la lumiere doit obéir aux lois mécaniques
du mouvement. Le modele mécanique proposé
par Descartes lui permet d’expliquer la réflexion
et de postuler que, lors de la réfraction, I'agitation
de la matiére subtile est moins freinée dans I'eau
que dans |'air, milieu plus mou, or cette agitation
caractérise la lumiére. Par ce raisonnement, Des-
cartes retrouve la loi de la réfraction découverte
par son ami Willebrord Snell van Royen: sin i/sin
r = Cte (i étant I'angle d’incidence, et r I'angle de
réfraction). La constante, qui est nommée au-
jourd’hui indice de réfraction, est caractéristique
des deux milieux en présence et ne peut étre dé-
terminée que par 'expérience. En tenant compte
des assertions de Descartes, ce rapport conduit a
considérer que la réfraction est en raison inverse
des vitesses d’agitation des milieux. Pourtant, une
contradiction est immédiatement relevée par les
savants contemporains de Descartes: la lumiere
s’exercant instantanément, elle est analogue a
une pression, d’une part, et un rayon lumineux est
moins rapide dans I'air que dans tout autre milieu
diaphane, d’autre part. Cependant, aupres d'un
public cultivé, la théorie cartésienne a un certain
succes. Habile géomeétre, Pierre de Fermat discute
les propositions de Descartes. Selon lui, la lumiére
doit parcourir le chemin le plus court en un mi-
nimum de temps et doit étre freinée par un mi-
lieu dense. Ses calculs aboutissent a la méme loi
des sinus, mais cette fois la réfraction est dans le
rapport des vitesses. Le phénomene est sauvé mais
son interprétation reste a faire.

Aprés avoir établi que la vitesse de la lumiére n’est
pas infinie et qu’elle varie en fonction du milieu
traversé, on s’est interrogé, au XVlle siecle, sur
sa nature : est-elle substance ou mouvement ?
Quelques siecles plus tard, le débat était toujours
ouvert : s’agit-il d’'une onde ou d’un corpuscule ?
C’est Niels Bohr qui y répondit finalement : elle
n‘est ni 'un ni 'autre mais les deux a la fois, la
lumiére a deux visages ! Aujourd’hui, sa vitesse a
été établie avec tellement de précision que la mé-
trologie s’en est emparée et s’en sert pour définir
le metre étalon.

La crise de la science de la lumiere au début
du XIXe siecle

L'optique se trouvait dans une impasse théorique
au début du XIXe siécle lorsque deux événements
raviverent le débat. En Angleterre, Thomas Young,
esprit brillant et curieux, étudie les couleurs des
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bulles de savon et les anneaux colorés de New-
ton. Par ailleurs, la périodicité du phénomeéne qu’il
nomme interférences le conduit a postuler une
structure ondulatoire de la lumiére, par analogie
avec le comportement du son dans les tuyaux.

Lorsqu’un anneau sombre est obtenu, les ondes
interférentes sont décalées d’un multiple impair
d’une demi-longueur d’onde. Lorsque la différence
de marche des deux ondes est multiple d’une lon-
gueur d’onde, les ondes s’additionnent et donnent
un anneau brillant. Young publie cette découverte
en 1802, dans I'indifférence générale. Cependant,
la théorie de Young ne pouvait expliquer la pola-
risation de la lumiére, nouveau phénomeéne dé-
couvert par Etienne Louis Malus. En 1807, Malus,
recevant a travers un cristal biréfringent la lumiere
solaire réfléchie par une vitre de fenétre, observa
tantot I'image ordinaire, tantot I'image extraordi-
naire, selon l'orientation de son cristal; il remplaca
le cristal par un miroir et, observant le rayon ré-
fléchi deux fois, constata que pour une orientation
particuliere du miroir le rayon s'éteignait. Ainsi,
lorsque les plans d’incidence sont paralleles, on
observe un rayon réfléchi; lorsqu’ils sont ortho-
gonaux (croisés perpendiculairement), le rayon
réfléchi est éteint. Entre les deux, l'intensité lu-
mineuse du rayon émergent diminue progressive-
ment.

Les travaux d’Augustin Fresnel

C’est en 1816 que Fresnel eut l'idée d'un dispo-
sitif, connu désormais sous le nom de miroirs de
Fresnel. Utilisant deux miroirs plans, mis bord a
bord et formant entre eux un angle trés faible, il
observa que les interférences obtenues par la com-
position des deux faisceaux réfléchis provenant
d’une méme source étaient pures de tout phéno-
mene de diffraction. Le phénomene devenait ainsi
inexplicable dans le cadre d’une lumiere corpus-
culaire.

En outre, pour cette expérience, il était nécessaire
que les deux faisceaux fussent issus de la méme
source : c’est dans ce cas seulement que les ondes
[umineuses étaient cohérentes entre elles. En 1818,
Fresnel soumit aux commissaires de |’Académie
des sciences un mémoire détaillé comportant une
démonstration mathématique élégante, simple et
tres féconde du phénomene de diffraction. Siméon
Denis Poisson, adepte de la théorie de I’"émission,
poursuivit les calculs de Fresnel et fit remarquer
qu’avec ces hypotheses le centre de I"'ombre d’un
disque devait étre lumineux. L'expérience réalisée
vérifia cette hypothese. Pour ce mémoire, Fresnel
obtint le prix de I’Académie des sciences en 1819.
Les partisans de la théorie corpusculaire, dont
Biot, ne désarmérent cependant pas. La polarisa-
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Ktion échappait pour un temps encore a la théorie
ondulatoire.

La vitesse de la lumiére au XIX® siecle

Les discussions sur la nature de la lumiere favo-
riserent les expériences de détermination de sa
vitesse. Deux problemes devaient étre résolus : il
s’agissait, d’'une part, de déterminer de fagon ex-
trémement précise la vitesse absolue de la lumiere
dans I'espace et, d’autre part, de mesurer le rap-
port des vitesses de propagation dans les milieux
transparents. Cette derniére détermination devait
permettre de trancher en faveur de I'un ou l'autre
modele de lumiere. C'est en 1849 qu’Hippolyte
Fizeau utilisa pour la premiere fois une méthode
terrestre directe pour mesurer la vitesse absolue de
la lumiere. Sur le trajet d’un faisceau de lumiere,
entre Suresnes et Montmartre (8 km), fut placée
une roue dentée en rotation. A la réception, on ob-
servait une série d’éclats de fréquence connue. On
déduisait des mesures cinématiques la célérité de
la lumiere dans I'air. Fizeau obtint une valeur de c
égale a 315 300 km/s.

Le deuxieme probleme fut résolu en 1850 par Léon
Foucault. S’appuyant sur une idée d’expérience
d’Arago (1839), il utilisa un miroir tournant de
Wheatstone (1837). Ce miroir, associé a |’objectif
d’une lunette, donne une image mobile d’un objet
fixe, laquelle est réfléchie a nouveau sur un miroir
fixe concave et donne une image finale fixe dé-
viée d’un angle N par rapport a celle que donnerait
le miroir immobile. Pour une distance parcourue
de quelques metres, la mesure de cette déviation,
méme trés petite, est de I'ordre de quelques mi-
nutes; elle conduit directement a la détermination
de c. Si on superpose le systeme donnant |'image
fixe dans I’air a celui donnant I'image fixe apres
la traversée d’une colonne d’eau, I’écart entre les
deux images, I'une au-dessus de I’autre, varie dans
le simple rapport des vitesses de la lumiére dans
Iair et dans I’eau. Foucault poursuit: «La dévia-
tion doit augmenter dans le rapport de 3 a 4 pour
confirmer la théorie des ondulations ou diminuer
dans le rapport de 4 a 3 pour justifier le systeme
de I’émission.» Au terme de |'expérience, il affirme
que «la lumiere se meut plus vite dans I'air que
dans 'eau». C’était, le 17 mai 1850, le triomphe
apparemment définitif de la théorie ondulatoire.

D’autres savants mesurerent avec de plus en plus
de précision la vitesse de la lumiére, par 'une ou
I"autre des méthodes susdites ou par des méthodes
astronomiques. La mesure de ¢ permit de confor-
ter une autre proposition de Fresnel: la vitesse de
la lumiére dans un corps en mouvement devait
étre différente de celle que I’on mesurerait dans
le méme corps immobile. Fizeau confirma le fait

\en 1851.
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Notions de base
Notions de lumiére : les différent éclairages

Les lampes :

S’il existe une trés large gamme de lampes de stu-
dio, chacune trouvant son application, on en distin-
gue toutefois trois grandes catégories : les lampes
tungstene/halogene, les lampes a décharge, et les
tubes fluorescents.

Les lampes a incandescence tungsténe halogéne
(TH) (mandarine, blonde) :

Les lampes a incandescence TH sont celles majo-
ritairement utilisées pour I"éclairage d’un plateau
de télévision. Tres compactes c. tres efficaces, elles
permettent a des projecteurs de taille réduite de
fournir une lumiere puissante, avec un spectre
continu et une température de couleur de 3 200
K. Les lampes TH présentent |’avantage de pouvoir
étre montées sur variateur de tension pour que soit
contrblée leur intensité lumineuse - la température
de couleur variant avec la tension d’alimentation.
Une lampe TH est constituée d’une enveloppe de
verre dur ou de quartz contenant un filament de
tungstene plongé dans un gaz halogéne, généra-
lement du brome. Ce gaz maintient un rendement
lumineux et une température de couleur stables
tout au long de la durée de vie de la lampe. Il faut
par ailleurs signaler que dans de nombreux stu-
dios, les lampes TH sont utilisées avec une |égere
sous-tension, ce qui prolonge de fagon notable
leur durée de vie. Les lampes TH peuvent étre
classées en deux catégories : celles a culot bilaté-
ral et celles a culot unilatéral. Les lampes a culot
bilatéral sont tubulaires et possedent des contacts
a leurs deux extrémités ; les plus longues équipent
les projecteurs d’ambiance, les plus courtes les
projecteur |égers a réflecteur ouvert. Les lampes a
culot unilatéral sont plus compactes et équipent
généralement les projecteurs a lentille de Fresnel.

Les lampes a décharge a halogénures métalliques
(HMI) :

Les lampes a décharge HMI (Hydragyrum, Mercure
arc lengt lodine) sont beaucoup plus efficaces que
les lampes TH, puis qu’elles fournissent environ
quatre fois plus de lumen par watt En revanche,
leur température de couleur change lorsqu’elle
vieillissent. Bien que trés proche de celui de la lu-
miere du jour, les spectre d’émission est discontinu
car constitué de creux et de pics On ne peut donc
les caractériser que par une température équiva-
lente de 5 600 K. Une lampe HMI est exempte de
filament : du une enveloppe de quartz pur (résistant
aux températures élevées trouvent deux électrodes
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plongées dans un gaz. La lumiere est due a I"appa-
rition d’un arc électrique entre les deux électrodes,
provoqué par l'ionisation du gaz, lorsque la diffé-
rence de potentiel appliquée entre les deux élec-
trodes est suffisamment élevée pour que le courant
circule entre elles. Une lampe HMI est alimentée
par limiteur de courant ballast chargé de convertir
le courant sinusoidal du secteur en un signal carré
et de filtrer les transitoires. Un dispositif d’amor-
cage déclenche la décharge par I"envoi bref d’un
courant haute tension. Les lampes HMI ne peuvent
pas étre graduées contrairement aux lampes TH.
Pour moduler l'intensité lumineuse des lampes
HMI, il faut recourir a un dispositif d’obturation.

Les lampes TH et HMI sont également disponibles
en version PAR, c’est-a-dire avec un réflecteur in-
corporé ; la concentration du faisceau dépend de
la lentille qui constitue la face avant de la lampe.

Les tubes fluorescents

Les tubes fluorescents, qui existent en version
«lumiere du jour o» et en version «lumiere artifi-
cielle», sont disposés cote a cote dans une boite a
lumiere réfléchissante. De forme carrée ou rectan-
gulaire, celle-ci est équipée de volets coupe-flux
amovibles et parfois réversibles (argenté/noir).

Les tubes fluorescents ne dégagent pratiquement
pas de chaleur et produisent une lumiere uniforme
douce et diffuse, mais peu puissante. Ils sont donc
limités a un éclairage de proximité. Les sources
fluorescentes sont certes plus onéreuse a I'achat
que les sources halogenes classiques, mais leur
co(t d'utilisation sur une période de 3 a 5 ans
s’avere bien inférieur. Il faut en effet savoir que
la durée de vie d’un tube fluorescent est de plus
de 10 000 heures, au lieu de 200 pour une lampe
halogene - soi environ quatre années d’utilisation
a raison de 8 heures quotidiennes.

D’autre part, I"énergie consommée par un studio
éclair en lumiére froide n’excede pas 1/8 de son
équivalent en halogene ce qui engendre de consi-
dérables économies sur les factures d’électricité.

Le dégagement en chaleur étant par ailleurs tres
faible, il n’est pas nécessaire de disposer d’un sys-
téme a air conditioné puissant. Souvent, la climati-
sation ambiante peut suffire.

Uindice de rendu des couleurs «Ra»

La capacité d'une lampe a restituer les couleurs du
spectre visible est donnée par son indice de rendu
des couleurs Ra dont la valeur maximale 100 est
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celle de la lumiere blanche d’égale énergie. En té-
lévision, une reproduction fidele des couleurs im-
pose que l'indice Ra soit supérieur a 85. Dans le
ci contraire, certaines couleurs correspondant a un
creux spectral, apparaissent désaturées et grisatres.
L'indice de rendu des couleurs Ra d’une lampe
TH est de 99 (comme celui du Soleil), celui d’une
lampe HMI est de 90, celui d’un tube fluorescent
est de 85 pour les plus lumineux, et atteint 98 pour
les moins lumineux.

Les projecteurs

Il existe différentes catégories de projecteurs, cha-
cune congue pour fournir un type de lumiére par-
ticulier.

Une lumiére concentrée est une lumiere dure qui
produit des ombres trés marquées - comme la lu-
miere directe du Soleil. Elle donne des contrastes
violents au sujet sur lequel elle est dirigée. Une
lumiere diffuse est au contraire plus douce, moins
agressive pas directive, et n’apporte pas d’'ombres
- comme par exemple la lumiere d'un ciel cou-
vert. Elle enveloppe mieux le sujet, mais gomme
son volume.

De fagon générale, pour obtenir une lumiere di-
rective, on utilise un projecteur de type Fresnel ou
a face ouverte, alors que pour obtenir une lumiere
diffuse, on a recours a une ambiance.

Le projecteur a lentille de Fresnel

Le projecteur a lentille de Fresnel se compose
d’une douille porte-lampe montée sur un méca-
nisme mobile, avec un réflecteur pouvant se rap-
procher ou s’éloigner de la lentille. Cette lentille
de Fresnel est fabriquée avec des échelons qui ré-
duisent son poids et facilitent la dissipation de la
chaleur. Sa face arriére est généralement martelée
pour briser I'image des filaments de la lampe.
C’est la position de la lampe et de son réflecteur
par rapport a la lentille qui, en déterminant I’angle
d’ouverture du faisceau lumineux, modifie la foca-
lisation de la lumiere : plus la lampe et son réflec-
teur sont proches de la lentille, plus le faisceau est
large ; plus ils en sont éloignés, plus le faisceau est
étroit. Le projecteur a lentille de Fresnel accepte
les lampes TH et les lampes HMI.

Le projecteur ouvert

Un projecteur ouvert n’est pas muni de lentille sur
sa face avant mais conserve un réflecteur sur sa face
arriere. La focalisation reste possible en déplacant
la lampe par rapport au réflecteur, ou inversement.
Les bords du faisceau sont moins définis qu’avec
un projecteur de type Fresnel, mais |’absence de
lentille augmente son rendement lumineux. Le
projecteur ouvert est adapté aux lampes TH (tubu-
laires courtes) et HMI. Les projecteur ouverts les
plus répandus sont la «blonde» et la «mandarine».J




(Les projecteurs a face ouverte, comme ceux a len-
tille de Fresnel peuvent recevoir des volets montés
sur charnieres et fixés surgi cadre métallique. Ces
volets sont tres souvent indispensable pour cana-
liser le flux lumineux uniquement sur le sujet a
éclairer - par exemple sur le visage, et non pas sur
la chemise blanche du présentateur.

Le projecteur de découpe

Le role du projecteur de découpe est de projeter
des motifs découpées sur une plaquette en acier
inoxydable, appelée gobo. Le projecteur de dé-
coupe contient en fait un systeme optique analo-
gue a celui d’un projecteur de diapositives clas-
siques : un premier dispositif concentre la lumiere
sur le gobo, et un second sert a projeter et a focali-
ser le faisceau «découpé» a une distance donnée.

Le projecteur de poursuite

Le projecteur de poursuite fonctionne selon le
méme principe que le projecteur de découpe,
hormis le fait que son faisceau n’est pas découpé,
mais plein et au contour trés net. Le projeteur de
poursuite est utilisé pour isoler - si le reste du pla-
teau et dans I"obscurité - ou simplement faire res-
sortir un personne sur scene. Il est généralement
équipé d’une lampe HMI et peu recevoir des filtres
correcteurs pour étre adapté a la température de
couleur du studio.

Le projecteur de poursuite est monté sur pied, avec
un mécanisme permettant a |'opérateur de le diri-
ger avec douceur pour suivre les mouvements de
I’acteur sur la scene. Son systeme optique est a tres
longue focale et fournit un angle de champ tres
faible. Plus le projecteur est éloigné de son sujet,
plus le faisceau est étroit et plus les a-coups des
mouvements sont amplifiés.

Les ambiances

’ambiance produit une lumiére douce et uniforme
sur une grande surface ; elle est souvent utilisée
comme lumiére de remplissage en complément
d’une lumiere franche et directive. Lutilisation
d’'une ambiance nécessite cependant quelques
précautions car la lumiere qu’elle fournit n’est
pas facilement controlable et déborde souvent du
champ visé. En outre, son intensité s’affaiblit tres
rapidement quand on |’éloigne du sujet. Parfois,
un diffuseur est requis pour disperser davantage la
lumiere d’ambiance.

L’ambiance cyclorama

Le cyclorama est le décor le plus répandu sur les
plateaux de télévision. Il s’agit d’'un mur ou d'un
grand rideau tendu, dont les coins et parfois la
jointure avec le sol sont a angle arrondi. Le cyclo-
rama est généralement peint en un gris léger et se
\préte a une multitude d’éclairages et d’effets.

L'éclairage d’un cyclorama doit aussi pouvoir étre\
effectué de la fagon la plus uniforme possible, sans
inégalité entre le haut et le bas. Les ambiances cy-
clorama ont été étudiées dans ce but : équipées
de lampes tubulaire elles sont dotées d’un réflec-
teur a courbure ellipsoidale dont la particularité
est d’offrir une excellente répartition de la lumiere
de haut en bas, en dépit de I"angle d’incidence du
projecteur.

Il existe des unités a placer au sol, d’autres a sus-
pendre ; le choix des unes ou des autres dépend de
la surface du studio, de I’espace au sol disponible,
mais également du type de tournage a réaliser.

Les boites a lumiére froide

Les boites a lumiere, renfermant une juxtaposition
de tubes fluorescents, sont de plus en plus utilisées
en télévision. Economique, uniforme, consom-
mant peu et ne dégageant pas de chaleur, I"éclai-
rage fluorescent est avant tout la solution idéale
pour les «petites» chaines thématiques au budget
réduit. Bon nombre d’entre elles sont en effet ins-
tallées dans des immeubles et disposent de pla-
teaux plutdt exigus avec une hauteur sous plafond
dépassant rarement trois metres. Du fait qu’elles ne
chauffent quasiment pas et qu’elles génerent une
lumiere diffuse, les boites a lumiere peuvent étre
placées a courte distance des personnages sans les
éblouir et sans géner la lecture d'un prompteur.

L'éclairage fluorescent est également utilisé dans
des studios plus classiques, essentiellement sur les
plateaux de journaux télévisés, talk-show, mais
aussi sur les tournages en incrustation. L'éclai-
rage uniforme du cyclorama, sans point chaud, ni
ombres multiples croisées, est dans ce cas un fac-
teur primordial - présentation de la météo, studios
virtuels...

Les sources fluorescentes sont par ailleurs les
seules a étre capables de délivrer un éclairage ver-
tical parfaitement uniforme et homogene sur une
grande surface horizontale - sports en salle, table
de billard, etc.

Il est cependant clair qu’une boite a lumiére ne
se substituera jamais totalement a un projecteur
Fresnel parce qu’elle ne peul pas satisfaire a toutes
les situations d’éclairage. La quantité de lumiere
produite reste relativement faible au regard de la
taille du tube, et pénetre tres mal I"espace en pro-
fondeur.

D’autre part, méme si des accessoires, comme les
grilles nids d’abeille ou les volets coupe flux amo-
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vibles, permettent de délimiter dans une certaine
mesure la zone éclairée, la lumiéere émise par une
source fluorescente est tres peu maitrisable. Il s’agit
en effet d'une véritable baie lumineuse produisant
un éclairage diffus semblable a la lumiére du jour
sous un ciel couvert, donc tres impersonnel. C’est
pourquoi il est nécessaire de pouvoir, sur un méme
plateau, mélanger des sources fluorescentes avec
un éclairage tungsténe-halogéne traditionnel, ce
qui impose une qualité spectrale compatible - les
spectres des tubes doivent étre pleins et équilibrés.
Il existe aujourd’hui des tubes fluorescents parfai-
tement calés sur les températures de couleurs 3
200 K et 5 600 K.

Les projecteurs automatisés

Les projecteurs automatisés sont apparus au dé-
but des années 1980 sur le marché de I’éclairage
scénique. Aujourd’hui ils sont tres utilisés sur les
plateaux de télévision, essentiellement pour la
réalisation d’émissions musicales. On les emploie
également sur quelques émissions standard, en
remplacement de projecteurs traditionnels, bien
qu’ils ne puissent prétendre rivaliser avec un pro-
jecteur a lentille de Fresnel en termes de puissance
et d’efficacité.

Les projecteurs automatisés offrent au directeur de
la photographie une nouvelle palette de couleurs,
d’une richesse exceptionnelle, et permettant une
grande variété d'effets dynamiques - a utiliser avec
modération...

On distingue deux grandes catégories de projec-
teurs automatisés les Vari*lite, montés sur un sup-
port motorisé orientable, et les Telescan, qui sont
au contraire fixes, les mouvements du faisceau
étant réalisés grace a un miroir orientable suivant
deux axes.

Le Variolite

Le Variolite est un projecteur automatisé a mi-
croprocesseur. Monté sur un support rotatif, per-
mettant des mouvements horizontaux a 360° et
verticaux a 270°. Les modeles se distinguerez
notamment par leur taille, leur puissance, et les
capacités du systtme de changeur de couleurs -
roues porte-filtres ou tuner dichroique permettant
I’enchainement des couleurs en fondu avec temps
programmé. Une console centralisée asservie a
un ordinateur permet de contrbler et de program-
mer la couleur, l'intensité, la focalisation et I’angle
d’ouverture du faisceau. Elle sert également a choi-
sir une forme de découpe (gobo) et a programmer
différentes séquences de mouvement et de posi-

§pectacle

vivant

Picardie

~

tionnement du projecteur. Une interface permet
en outre a la console de piloter des équipements
d’éclairage traditionnels.

Le Telescan

Le Telescan est un projecteur automatisé, équipé
de différents tiroirs motorisés et d’un miroir asservi
sur les deux axes. Ce dernier permet d’orienter le
faisceau avec une précision de restitution allant
jusqu’a 1 cm, le projecteur lui-méme restant fixe.
Le Telescan est plus encombrant que le Vari*lite
mais, contrairement a ce dernier, il ne nécessite
aucun espace supplémentaire pour assurer les
mouvements du faisceau. Les tiroirs s’interposant
entre le ballast d’alimentation et le miroir sont en-
fichables et peuvent donc étre remplacés sans dé-
montage.

On trouve notamment un tiroir gobos -en position
fixe et tournant, un tiroir iris réglage progressif de
0a 100 %, un tiroir focus doté d’un objectif asservi
permettant le réglage de la netteté du faisceau -,
et un tiroir équipé d’un systeme couleurs trichro-
mique. L'engagement progressif et la combinaison
de trois verres dichroiques (magenta, jaune, cyan)
donne acces a une riche variété de couleurs.

Les jeux d’orgue

Les systemes de contrdle d’éclairage en studio,
également appelés jeux d’orgue, se composent de
deux ensembles.

- une console offrant différents organes de com-
mande

- potentiometres rotatifs ou linéaires, boutons, etc.
- pour varier, mémoriser et rappeler les niveaux |u-
mineux d’un ou plusieurs projecteurs. La console
est installée soit en régie, soit a un endroit duquel
le pupitreur dispose d’une vue d’ensemble sur le
plateau; les gradateurs, qui sont les organes de
distribution électriques chargés de transmettre a
chaque projecteur, sous forme de valeurs élec-
triques, les instructions provenant de la console.
Les gradateurs sont placés dans une armoire pour
les installations permanentes, ou monté en racks
portables pour les installations temporaires.

Durant la phase de préparation de I"éclairage d’un
plateau, les niveaux d’intensité des projecteurs,
repérés chacun par un numéro, sont préréglés et
mémorisés individuellement. Des commandes
groupées peuvent également leur étre appliquées
par une manipulation simple et rapide. Les chan-
gements d’état des projecteurs actifs se font ma-
nuellement a I'aide de curseurs, ou automatique-
ment, selon des temps de montée et de descente

programmeés.




(Toutes ces opérations sont visualisées sur un moni-
teur informatique, affichant en temps réel les états
de tous les projecteurs du plateau, ainsi que dif-
férents renseignements sur les modes d’opération.
Une émission de télévision est souvent découpée
en plusieurs séquences se déroulant en différents
lieux du plateau - coin talk-show, scene variété,
etc. Par une simple action sur quelques boutons, le
pupitreur peut réaliser rapidement des enchaine-
ments entre différentes configurations, mais égale-
ment piloter des effets spéciaux dans le cadre d’un
éclairage scénique.

Comment doser la lumiére ?

Plusieurs solutions se présentent au directeur de la
photographie qui désire ajuster ou controler avec
précision la quantité de lumiére a envoyer sur un
sujet :

- régler la focalisation du faisceau : on peut inten-
sifier le flux de lumiére envoyé sur un élément de
surface plus réduit, qui devient alors trés lumineusx,
ou, au contraire, élargir sa couverture de champ a
une surface plus étendue ; déplacer le projecteur :
I"éclairement du sujet varie de fagon inversement
proportionnelle au carré de la distance qui le sé-
pare du projecteur (loi de Lambert). Autrement dit,
la méme quantité de lumiere se répartit sur une
surface qui varie proportionnellement au carré de
la distance. Par exemple, a une distance 3 fois plus
grande, le sujet regoit 9 fois moins de lumiére, et a
mi-distance, 4 fois plus.

Ainsi, pour connaitre I"éclairement (en lux) recu
par un sujet, il faut diviser I'intensité lumineuse
de la source (en candelas) par le carré de la dis-
tance (en metres) qui le sépare du projecteur. Un
projecteur délivrant une intensité lumineuse de 32
000 candelas produira un éclairement de 2 000
Lux a une distance de 4 m, de 3 550 lux a 3 m
(soit 75 % de lumiere en plus si I'on s’approche
de 1 m de la source), et de 1 280 lux a 5 m (soit
22 % de lumiere en moins si I'on s’éloigne de 1
m de la source)... C’est dire combien les niveaux
d’intensité lumineuse changent vite, quand la dis-
tance entre le sujet et le projecteur varie - surtout
lorsqu’elle est faible.

De fagon générale, pour un niveau de lumiere
donné, on préféere un projecteur puissant, éloi-
gné du sujet, a un projecteur moins puissant, plus
proche du sujet.

Graduer les projecteurs : cette solution n’est pos-
sible qu’avec des sources incandescentes et fluo-
rescentes - rappelons que |'on ne peut pas graduer
une lampe a décharge. La graduation des projec-
teurs est a utiliser de maniére modérée, car la chute
de température de couleur accompagnant la baisse
\du niveau lumineux peut rapidement devenir per-

ceptible. C’est pourquoi cette solution, pourtant si\
pratique, s’accompagne de séveres réserves quand
elle doit s’appliquer au cas, toujours délicat d’un
visage, mais également a toute surface blanche ou
grise sur laquelle une dominante colorée (ici dans
les jaunes), méme légere, est trés vite visible ;

- utiliser un diffuseur pour adoucir la lumiere, et
des volets pour la canaliser. Les diffuseurs sont des
feuilles translucides a base de verre ou de plastique
traité, et dont I'opacité est plus ou moins élevée.
Placé devant un projecteur, un diffuseur permet
d’élargir la surface de la source éclairante en ren-
dant la lumiére émise beaucoup moins directive,
et en réduisant de facon uniforme |’énergie lumi-
neuse. Les diffuseurs sont souvent utilisés sur les
ambiances, mais ils trouvent également leur place
devant les projecteurs a lentille de Fresnel, dont ils
adoucissent agréablement la nature de la lumiere.
Ce sont des accessoires simples - souvent fixés a
I’aide de pinces a linge. mais qui permettent d’ob-
tenir un éclairage équilibré et nuancé, en atté-
nuant les zones de surexposition et en estompant
les ombres projetées.

Pur ailleurs, des volets, ou drapeaux, peuvent ap-
porter leur contribution pour controler avec préci-
sion et canaliser le flux lumineux en I'empéchant
d’atteindre certaines zones non visées. Il est trés
fréquent, entre deux répétitions, d’avoir a rectifier
la position d'un volet ou d’ajouter un diffuseur
pour corriger les petits défauts de derniere minute.

Notions de différents éclai-
rages :

L’éclairage d’un visage :

Le visage est I'un des sujets les plus délicats a
éclairer. C'est aussi le sujet envers lequel le télés-
pectateur est le plus critique parce qu’il sait parfai-
tement le détailler.

Le travail sur un visage commence par le ma-
quillage, dont on ne dira jamais assez |'importance
en télévision. Avec un échantillonnage de produits
cosmétiques, la maquilleuse parvient, en jouant
sur les volumes, a dissimuler les défauts disgra-
cieux d’un visage - cernes, rides, boutons... - et
a en uniformiser le teint. Elle le protege aussi effi-
cacement des brillances qui apparaissent tres vite
sous la chaleur des projecteurs. Le directeur de la
photographie doit alors travailler sa lumiere pour
donner une image flatteuse de son sujet. Les azi-
muts et les sites de ses projecteurs sont alors des
facteurs particulierement influents.
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- Pour éclairer le visage d'une femme, le directeur
de la photographie évitera une lumiere a angle
d’incidence vertical élevé. Une face trop plon-
geante aura pour effet néfaste de creuser et d’am-
plifier des imperfections de la peau. Elle assom-
brira les orbites, provoquera des ombres portées
longues sous le nez, sous la lévre inférieure et sur
le cou ; elle accentuera aussi les poches sous les
yeux et fera ressortir certaines rides. Si I’éclairage
clé est placé plus bas, les ombres seront raccour-
cies et les traits adoucis, a condition que la lumiere
soit bien diffusée. Pour des cas particulierement
délicats, un petit projecteur d’appoint, également
bien diffusé et placé au-dessus ou juste a coté de la
caméra, effacera completement certains défauts du
visage. Le contre-jour doit étre suffisamment pré-
sent pour créer des brillances du plus bel effet sur
des cheveux longs.

- Dans le cas d’'un homme, les criteres sont dif-
férents. La notion d’embellissement n’a plus le
méme sens ; mais les principes a appliquer restent
similaires. Pour ce qui est du contre-jour, tout dé-
pend de la chevelure du sujet. Si ce dernier est gri-
sonnant, chauve ou juste dégarni, le crane gagnera
a étre poudré.

Quoi qu'il en soit, I"éclairage doit toujours étre
adapté aux caractéristiques du personnage et a ses
différentes positions. En effet, si le sujet s’écarte de
I’axe du projecteur de face ou s'il tourne la téte,
I"éclairage initial ne conviendra plus. Il faut en per-
manence controler la lumiére incidente et faire at-
tention a la brillance, en fonction de tous les axes
de prise de vues. Des compromis sont souvent iné-
vitables...

Le contréle en régie :

Contrairement au cas du cinéma, il est possible,
en vidéo, de contrdler immédiatement le rendu de
I"éclairage d’un plateau dans les mémes conditions
que celles de la restitution finale. En effet, lorsque
le directeur de la photographie a bati l'ossature de
sa lumiere, il demande toujours a disposer d’au
moins une caméra étalonnée et d’'un moniteur
bien réglé. Il peut alors finaliser son éclairage avec
une doublure lumiere, en se référant a I'image re-
produite selon les différents axes de cadrage par
le moniteur. Celui-ci pourra en effet révéler cer-
taines parties de décor surexposées ou au contraire
«enterrées» , des brillances ou des zones d’ombre
trop dures sur un visage, mais également des diffé-
rences de rendus colorimétriques par rapport a ce
que I'ceil nu percoit sur le plateau.

En régie, I'ingénieur de la vision controle et corrige
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les images provenant de toutes les caméras, avant
et pendant une émission, son role est d’agir sur
les réglages électroniques relatifs a différents pa-
rametres de chaque caméra, de sorte que I'image
vidéo traduise le plus fidelement possible I'am-
biance créée par le directeur de la photographie.
Lingénieur de la vision peut modifier I'ouverture
du diaphragme pour ajuster |'exposition d’une
image, abaisser ou relever le niveau de noir gé-
néral pour en assombrir ou éclaircir les zones les
plus sombres. Il peut aussi avoir a peaufiner la cor-
rection colorimétrique des caméras en ajustant les
niveaux des trois couleurs primaires, et ce séparé-
ment sur les parties claires et les parties foncées de
I'image. Ces réglages, entre autres, lui permettent
par ailleurs d’équilibrer toutes les caméras entre
elles en fonction des nombreux angles de prise
de vues, pour homogénéiser I'ensemble du pro-
gramme.

Ce n’est qu’avec une parfaite harmonie entre le
directeur de la photographie et I'ingénieur de la
vision que l'effet pictural sera cohérent, juste, ef-
ficace et fidele a celui recherché sur le plateau.
Car méme si nous avons longuement évoqué les
aspects techniques de la lumiere en télévision, il
reste une part essentielle de sensibilité artistique,
de créativité et d’expérience propres a chacun.

Face, contre-jour, ambiance : les bases de I’éclai-
rage type :

Nous allons a présent donner les bases de |'éclai-
rage type d’un personnage a partir de trois points.
L'éclairage clé est fourni par une source principale,
délivrant une lumiére trés dirigée, dont l'intensité
varie typiquement entre 1 000 et 2 000 lux. Com-
munément appelée face, cette source est généra-
lement située a environ 30° a gauche ou a droite
de I"axe du regard. En azimut, I’angle moyen est
également de 30°, mais il peut varier selon les cas
pour atténuer ou accentuer certaines caractéris-
tiques du sujet. Cette lumiere franche est inévitable
ment créatrice de zones d’ombres peu flatteuses,
car souvent trop marquées et donnant une image
du sujet beaucoup trop dure.

[l faut alors adoucir ces ombres avec une deuxieme
source, mois, puissante (environ 500 lux) appelée
lumiére d’ambiance. Cette source peut étre placée
dans I"axe du regard, et doit étre suffisamment dif-
fuse pour ne pas créer a son tour d’autres ombre.
Son réle doit se limiter a éclaircir celles de la lu-
miére principale. Une lumiere d’ambiance judi-
cieusement combinée a |’éclairage de face dont
elle compense les défauts contribue a donner une
image agréable, aux reliefs apparents, mais aux
contrastes non exagérément endurcis.




(Enﬁn, pour «décrocher» le personnage du fond
et renforcer l'effet tridimensionnel, une troisieme
source de lumiére appelée contre-jour est placée
derriere lui.

Le contre-jour se justifie d’autant plus que le
contour du sujet et le fond sont de méme densité.
[l déversa un flux de lumiere sur les cheveux et les
épaules du personnage, qui sont ainsi détourés par
un liseré lumineux. Le contre-jour est plat en op-
position avec la lumiere principale, avec un angle
vertical suffisamment élevé pour ne pas provoquer
un phénomene de diffusion optique dans |’objectif
de la caméra.

Voila donc les trois parameétres fondamentaux qui
régissent un éclairage type : lumiere principale, ou
face, lumiere d’ambiance adoucissant les ombres
créées par la premiere, et contre-jour pour sil-
houetter le sujet.

Nous allons a présent nous intéresser aux diffé-
rents équipements - lampes, projecteurs, jeux d’or-
gue qui permettent aux éclairagistes et au directeur
de la photographie de construire tous types de lu-
mieres et d’effets sur un plateau de télévision.

I’éclairage de scene

L'éclairage de scene s’assimile a I’éclairage d'un
plateau de télévision doit tout d’abord satisfaire
a un certain nombre d’exigences techniques im-
posées par la caméra : quantité de lumiere globa-
lement suffisante au regard de la sensibilité de la
caméra, dynamique de contraste en adéquation
avec celle des capteurs CCD et cohérence de la
température de couleur sur tout le plateau. La dif-
férence de nature des lampes qui peuvent étre uti-
lisées conjointement impose Iutilisation de filtres
de correction pour équilibrer la température de
couleur de la source minoritaire - généralement
la lumiere du jour - sur celle de la source majori-
taire - lumiere artificielle. Il arrive cependant que
le directeur de la photographie ajoute a sa palette
d’outils de création ces différences de rendus co-
lorimétriques. Des instruments légers et compacts
lui permettent d’évaluer avec précision les niveaux
d’éclairement et d’exposition, mais également
d’effectuer des mesures de chromaticité dans les
systemes (x, y) ou (u’, V'), ainsi que de la tempéra-
ture de couleur des projecteurs.

L'éclairage doit par ailleurs répondre a des prin-
cipes de base conditionnant cette fois |"aspect es-
thétique de I'image : équilibre entre le premier et
I’arriere-plan, controle des ombres portées maitrise
de la brillance des hautes lumiéres, etc. Car la vi-
sion d’une image concentrée sur une surface aussi
restreinte que celle d’un écran de télévision n’im-

\plique pas pour l'oeil la méme analyse que I'ob-

servation de la méme scene en conditions réelles\
D’une part I’analyse des détails y est plus appro-
fondie, et d’une part les notions de perspective,
qui nous sont innées en milieu naturel, deviennent
plus confuses sur une image bidimensionnelle. Si
nos deux yeux permettent une vision stéréoscope,
d’une scene naturelle, il n’en n’est pas de méme
pour la camée qui ne capte qu’une image plane,
par définition exempte de profondeur.

Le role de I"éclairage est alors de suggérer au té-
|éspectateur la dimension absente, en lui permet-
tant d’interpréter subjectivement les notions de
distances, de proportions et de volume, grace a la
mise en valeur de certaines tonalités et structures
par le jeu de la lumiere et des ombres. Seul un
éclairage minutieusement travaillé, dosé et dirigé
saura créer un modelé, renforcer I'aspect visuel
d’une scene et embellir le sujet.

Par ailleurs, I"éclairage peut jouer un role essentiel
dans la création d’une atmosphere :

contrastes marqués par une lumiére dure ou es-
tompés par une lumiere diffuse, couleurs plus ou
moins vives, climat chaleureux a dominante oran-
gée, climat froid a dominante bleutée...

Contrairement au cas du cinéma ou de la photo-
graphie, un plateau de télévision est couvert par
plusieurs caméras fournissant simultanément dif-
férents angles de cadrage d’'une scéne ou d’'un
sujet. Cette multiplicité des axes de prise de vues
est I'une des grandes difficultés a laquelle est quo-
tidiennement confronté le directeur de la photo-
graphie. L'effet visuel donné par chaque projecteur
varie en fonction de la position de la caméra. Une
lumiere travaillée pour une caméra cadrant sous
un certain angle peut parfois créer des surprises
dans un autre axe.
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