
1

Pour lÕaide prŽcieuse quÕils mÕont apportŽ dans la rŽalisation de ce mŽmoire, je tiens ˆ remercier :

Francine LŽvy

Marc Salomon

Matthieu Poirot-Delpech

Michel Coteret

Didier NovŽ

Alain Tanguy

Toute lÕŽquipe ayant participŽ au tournage de notre partie pratique

Illustration en couverture : photographie de collection personnelle et photogramme extrait de Heat, rŽalisŽ par Michael Man © 1995

Warner Bros

.



2

Sommaire

I. LÕŽclairage urbain..................................................................................................................6

A. Historique de lÕurbanisme lumi•re.........................................................................................................7
1. Les origines..............................................................................................................................................................7
2. LÕ•re de lÕŽlectricitŽ................................................................................................................................................7
3. Les annŽes 80 et lÕessor de la conception lumi•re.................................................................................................8
4. LÕurbanisme lumi•re aujourdÕhui...........................................................................................................................9

B. Les Principes de lÕŽclairage urbain.......................................................................................................10
1. La ville mise en sc•ne...........................................................................................................................................11

a) DŽmarche scŽnographique...............................................................................................................................11
b) DŽmarche dŽcorative........................................................................................................................................12
c) Symbolique de la lumi•re.................................................................................................................................12
d) Impact physiologique et environnemental.......................................................................................................12
e) Question de lÕimplantation et angle dÕattaque de la lumi•re..........................................................................13

2. Description et mode dÕŽclairage de diffŽrents types de sites...............................................................................13
a) Les espaces publiques......................................................................................................................................14

! Quelques r•gles de base pour commencer..................................................................................................14
! ChaussŽe et trottoirs....................................................................................................................................15
! CaractŽristiques colorimŽtriques des sources et adaptation ˆ leur environnement...................................16
! Mise en place des appareils dÕŽclairage, crŽation du vŽlum lumineux.....................................................16
! Les places.....................................................................................................................................................17

b) Les b‰timents et monuments............................................................................................................................18
! B‰timents contemporains............................................................................................................................18
! Une stratŽgie alternative..............................................................................................................................19
! Monuments historiques...............................................................................................................................20
! Les ponts......................................................................................................................................................21

c) Eclairage signalŽtique, foisonnement lumineux et support de communication.............................................21
3. Les appareils dÕŽclairage urbain...........................................................................................................................22

a) Les lampes........................................................................................................................................................22
b) MatŽriel utilisŽ..................................................................................................................................................24

II. La nuit au cinŽma.............................................................................................................27

A. MŽcanisme du syst•me visuel.................................................................................................................28
1. LÕÏil et ses photorŽcepteurs..................................................................................................................................28
2. Perception et sensibilitŽ spectrale.........................................................................................................................30

B. Composantes de la nuit urbaine au cinŽma.........................................................................................31
1. Lumi•re lunaire......................................................................................................................................................31

a) Description et exemples...................................................................................................................................31
b) Effet lune, quelques exemples de dispositifs...................................................................................................35

2. La lumi•re artificielle en ville...............................................................................................................................37
a) Le rŽverb•re......................................................................................................................................................37

! Un objet emblŽmatique...............................................................................................................................37
! ConsidŽrations liŽes ˆ la prise de vue.........................................................................................................40
! Mise en pratique..........................................................................................................................................43

b) Les sources dans le champ...............................................................................................................................44
! Des lumi•res potentiellement signifiantes..................................................................................................44
! ConsidŽrations liŽes ˆ la prise de vue.........................................................................................................47

c) PrŽsence du ciel nocturne.................................................................................................................................48
d) Eclairage des b‰timents....................................................................................................................................50
e) LÕintŽrieur voiture hors du studio....................................................................................................................52

3. Deux effets mŽtŽorologiques bien utiles..............................................................................................................55
a) La brume...........................................................................................................................................................55
b) Le sol mouillŽ, un Ç truc È ˆ utiliser avec prŽcaution.....................................................................................55

4. RŽfŽrences culturelles............................................................................................................................................56

III. Synth•se ............................................................................................................................58

A. Une parentŽ de mŽthodes........................................................................................................................58



3

1. ElŽments prŽparatoires..........................................................................................................................................58
2. Mise en sc•ne de la lumi•re..................................................................................................................................58

B. DisparitŽs..................................................................................................................................................59
1. Deux sujets diffŽrents............................................................................................................................................59
2. Choix esthŽtiques et anti-esthŽtiques....................................................................................................................59

IV. Compte rendu de la partie pratique...................................................................................61

A. Naissance du projet et premi•re approche...........................................................................................61

B. Mise en Ïuvre technique du projet .......................................................................................................61

C. Un mot sur les rŽglages de la camŽra....................................................................................................63

D. Impressions de tournage.........................................................................................................................63

E. Conclusions ˆ la projection des rushes..................................................................................................66



4



5

Introduction

LÕunivers urbain nocturne est un lieu de partage entre ombre et lumi•re, entre crainte et
fascination. Dans un tel cadre, un cinŽaste peut convoquer toutes sortes dÕŽmotions et donc faire
intervenir nombre de situations dramatiques.

Mais la lumi•re de nuit doit •tre attentivement ana lysŽe. Si de jour, le soleil r•gne
quasiment sans partage sur la lumi•re urbaine, il n Õen va pas de m•me la nuit, o• cette lumi•re est
le produit de multiples influences, formant un patchwork lumineux avec lequel il faudra savoir
composer.

Cette Žtude a pour origine la rŽflexion suivante: De quelles informations a-t-on besoin pour
comprendre le foisonnement de la lumi•re urbaine ac tuelle et ainsi prŽparer une prise de vue de
nuit ma”trisŽe ? Il sÕagit de comprendre exactement ce que lÕon filme en ville la nuit.

Pour rŽpondre ˆ cette question, il semble intŽressant de partir de la base et de commencer
ˆ sÕintŽresser ˆ la nuit en ville par le biais de lÕŽclairage urbain, puis dÕy ajouter ensuite une
rŽflexion sur la prise de vue cinŽmatographique nocturne.

Nous allons donc dÕabord Žvoquer le domaine de lÕurbanisme lumi•re, crŽateur des
rŽfŽrences visuelles ˆ partir desquelles travailleront les directeurs de la photographie.

Un bref historique de lÕŽclairage urbain introduira cette partie. Puis nous nous intŽresserons
ˆ lÕŽmergence dÕune nouvelle conscience de la lumi•re en ville et lÕapparition, il y a une vingtaine
dÕannŽe, du mŽtier de concepteur lumi•re.

En effet, des artistes, souvent urbanistes et architectes, se sont penchŽs sur le probl•me
de la mise en lumi•re de b‰timents ou dÕespaces urbains. Originellement utilitaire, instrument de
sŽcuritŽ, lÕŽclairage urbain fait dŽsormais lÕobjet de rŽflexions tr•s poussŽes. Il sÕagit de
comprendre une forme architecturale, puis de la rŽvŽler, ou la transfigurer, une fois la lumi•re du
jour tombŽe.

Les concepteurs lumi•re apportent un regard neuf su r le travail de lÕŽclairage tout en ayant
des points communs avec les chefs opŽrateurs. En effet, les questions relatives ˆ la mise en
valeur dÕun b‰timent ou dÕun lieu et le soulignement des composantes architecturales par
lÕŽclairage, sont finalement tr•s proches des questions de lumi•re et de cadre cinŽmatographique.

Il ne sÕagit pas ici de savoir si les mŽtiers de concepteur lumi•re et directeur de la
photographie sont semblables, ce qui nous am•nerait  ˆ des comparaisons point par point assez
vaines. Il sÕagit plut™t dÕidentifier clairement les buts de chacune de ces disciplines et de
comprendre comment lÕurbanisme lumi•re peut nourrir lÕimage cinŽmatographique.

Ensuite, nous Žvoquerons les extŽrieurs nuit urbains au cinŽma. Nous analyserons les
diverses composantes de la lumi•re nocturne pouvant  intervenir en prise de vue. Nous pourrons
ainsi examiner les liens entre la lumi•re crŽŽe pour lÕimage de cinŽma et lÕŽclairage urbain, ainsi
que  les libertŽs quÕelle prend par rapport ˆ lui.

Notons que nous nous intŽresserons ici exclusivement au cinŽma de fiction. Les
documentaires, de part leurs configurations de tournage lŽg•res et les moyens tr•s rŽduits dont ils
disposent gŽnŽralement, nÕont pas la libertŽ de faire des propositions ŽlaborŽes en terme de
lumi•re. Ce travail ne sÕŽtendra pas non plus sur la science fiction. Bien que ces films rŽutilisent la
majoritŽ des principes dÕŽclairage que nous citerons tout au long de ce travail, lÕinfinitŽ des
possibilitŽs dÕillumination offerte par les univers fantaisistes mŽriterait une Žtude ˆ part enti•re.

Cette analyse des composantes de la lumi•re nocturn e, appuyŽe de quelques exemples
tirŽs principalement du cinŽma contemporain, nous permettra de comprendre les diffŽrentes
possibilitŽs, esthŽtiques ou techniques, offertes pour crŽer une image de nuit.
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I.  LÕŽclairage urbain

Introduction

Il y a quelques annŽes, peu de temps apr•s mon entr Že en BTS audiovisuel, lÕun des
premiers travaux qui nous a ŽtŽ demandŽ fut une sŽrie de photographies sur le th•me Ç un regard
sur la ville È. Ce Ç devoir È mÕa donnŽ lÕoccasion de mÕintŽresser ˆ certaines caractŽristiques de
mon environnement familier, dont les qualitŽs plastiques mÕavaient jusquÕalors compl•tement
ŽchappŽes.

Assez rapidement, mon choix se porta sur la photographie nocturne et je commen•ais donc
ˆ arpenter les rues de Paris ˆ la nuit tombŽe. Au c ours de mes pŽrŽgrinations, je mÕarr•tais plus
particuli•rement en un lieu qui mÕavait interpellŽ ̂ plusieurs reprises, mais auquel je nÕavais pas
alors pr•tŽ une attention soutenue. Il sÕagissait dÕune passerelle ferroviaire traversant la Seine
entre le quinzi•me et le seizi•me arrondissement, devant la Maison de la Radio.

De jour, cet ouvrage semble assez insignifiant, voire relativement laid. Sa structure
mŽtallique en forme dÕarc est recouverte dÕune peinture bleu ciel, piquetŽe de points de rouille.
Rien de vŽritablement attrayant, original, ou beau. En revanche, la nuit, gr‰ce ˆ un rŽseau de
tubes fluorescents dissimulŽs dans sa structure, le pont montre un tout autre visage. DŽgagŽ de
lÕaspect banal qui le caractŽrisait le jour, il devient une forme ˆ peine palpable, Žtrange et sublime ,
attirant lÕÏil de fa•on tr•s subtile. LÕŽclairage de ce pont transfigure son aspect et lui donne une
nouvelle Žnergie, tout en respectant sa forme, son architecture, ses lignes de force. Le choix
judicieux des sources de lumi•re et de leur emplace ment a transformŽ ce pont en une figure
surrŽaliste, flottante, rendue translucide par la rencontre entre la lumi•re des tubes fluorescents et
cette peinture bleue.

JÕai passŽ beaucoup de temps ˆ photographier ce pont. Il Žtait pour moi comme un dŽcor
idŽal, fruit dÕune intention dÕŽclairage rŽflŽchie et crŽative, allant dans le sens de la mise en valeur
mais aussi dans le sens du fonctionnel.

Ce pont, comme beaucoup dÕautres lieux et b‰timents, est le tŽmoin dÕune Žvolution de
lÕŽclairage urbain allant dans le sens dÕune rŽflexion plus pointue sur lÕimage nocturne de la ville,
tentant dÕaller au-delˆ de lÕaspect utilitaire de lÕillumination. On vit donc appara”tre une nouvelle
profession il y a une vingtaine dÕannŽe : concepteur lumi•re, et une branche de lÕurbanisme
appelŽe Ç urbanisme lumi•re È.

Apr•s un bref historique de lÕŽclairage urbain, nous nous attarderons sur les domaines
concernŽs par la conception lumi•re, sur la place d e la lumi•re dans lÔespace urbain actuel et les
diffŽrents types dÕillumination que lÕon peut y trouver. Puis nous passerons en revue certaines
donnŽes techniques, qui nous permettront de bien comprendre avec quels outils travaillent les
concepteurs lumi•res, selon quelles normes, et dans  quelle mesure leurs sources de lumi•re
peuvent •tre comparŽs aux sources cinŽmatographiques.



7

A. Historique de lÕurbanisme lumi•re

1. Les origines

LÕŽclairage urbain a toujours eu comme objectif premier de surmonter le sentiment
dÕinsŽcuritŽ  provoquŽ par lÕobscuritŽ. Ce besoin de combattre lÕombre pour mieux dominer son
environnement remonte ˆ la prŽhistoire, avec les fe ux allumŽs autant pour la chaleur que pour
Žloigner les b•tes sauvages. Certains nÕhŽsitent donc pas ˆ considŽrer cette pŽriode comme
lÕorigine de lÕhistoire de lÕŽclairage. On peut malgrŽ tout considŽrer que lÕhistoire de lÕurbanisme
lumi•re ne commence rŽellement quÕau Moyen Age.

Les villes mŽdiŽvales, encaissŽes et sombres, ne permettaient aucune activitŽ apr•s la
tombŽe de la nuit. Les habitants rentraient au plus vite chez eux, de peur dÕ•tre attaquŽs, la
pŽnombre Žtant alors particuli•rement propice aux v iolences. La ville nÕŽtait pas un lieu
dÕappropriation nocturne. Le seul progr•s de lÕŽpoque en la mati•re fut lÕinstallation, par des
habitants, de madones ŽclairŽes ˆ la bougie ˆ certains carrefours.

La premi•re initiative publique en mati•re dÕŽclairage urbain fut la dŽcision de Philippe V,
en 1318, de faire installer une chandelle entretenue en permanence pr•s du Ch‰telet ˆ Paris.
Puis, en 1363, le roi Jean fit mettre en place le fanal de la tour de Nesles.

En 1524, on assista aux premiers essais dÕŽclairage public financŽs par des bourgeois,
lÕŽtat ne voulant pas investir dans cette opŽration. Ces essais consistaient ˆ installer des
chandelles au coin des maisons, celles-ci Žtant entretenues par les habitants.

En 1667, Louis XIV lan•a une des premi•res politiqu es dÕŽclairage urbain. Il permit ˆ lÕabbŽ
Carrafa de crŽer la compagnie des Ç porte falots È dont les membres Žtaient chargŽs dÕescorter
les gens qui le souhaitaient ˆ travers les ruelles sombres de Paris. Cependant, il sÕest avŽrŽ que
ces Ç porte falots È Žtaient bien plus dangereux que les voleurs dont ils Žtaient sensŽs protŽger
leurs clients. Louis XIV finit par charger le lieutenant La Reynie dÕinstaller le premier syst•me
dÕŽclairage.

En 1777 est ŽclairŽ le cours de la Reine, 22 kilom•tres de route reliant Paris ˆ Versailles.
LÕŽclairage y Žtait permanent ce qui fut une premi•re pour un axe routier de cette importance.

La fin du 18e si•cle vit appara”tre les premiers syst•mes dÕŽclairage au gaz. Birmingham en
Angleterre fut la premi•re ville ŽclairŽe au gaz gr‰ce ˆ lÕingŽnieur Murdoch. Peu de temps apr•s
vint le tour de Paris, ŽclairŽe par lÕingŽnieur Lebon.

2.  LÕ•re de lÕŽlectricitŽ

La premi•re expŽrience dÕŽclairage Žlectrique eut lieu en 1844 pour Žclairer lÕobŽlisque de
Louxor, place de la Concorde ˆ Paris. A lÕŽpoque, les sources utilisŽes Žtaient de faible puissance,
mais les impressions ressenties par les spectateurs furent tr•s fortes dÕapr•s les historiens.

LÕannŽe 1879 marque une Žtape dŽcisive dans lÕhistoire de lÕŽclairage avec lÕinvention de la
lampe ˆ incandescence par Thomas Edison. MalgrŽ tou t, il faudrait noter ici que certaines sources
citent plusieurs inventeurs ayant mis au point des lampes ˆ incandescence avant Edison et ceci
d•s 1845 !!

Quoi quÕil en soit, cette lampe a rŽvolutionnŽ le monde de lÕŽclairage et est encore utilisŽe
massivement aujourdÕhui.
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LÕŽclairage Žlectrique fit rapidement preuve de son potentiel et la premi•re exposition sur
lÕŽlectricitŽ eu lieu ˆ Paris en 1881.

Une des premi•res tentatives dÕŽclairage ˆ grande Žchelle eut lieu en 1885 dans les villes
de San JosŽ et DŽtroit aux Etats-Unis. LÕidŽe Žtait de placer de puissantes lampes ˆ arc au
sommet de hautes tours et dÕŽclairer ainsi de larges portions de villes avec une source unique.
Cette idŽe fut un fiasco. En effet, si les tours Žclairaient correctement les art•res les plus larges de
ces villes, elles projetaient partout ailleurs lÕombre des immeubles. Par contraste lumineux,
lÕobscuritŽ des petites rues devenait encore plus mena•ante.

La lumi•re changea petit ˆ petit de fonction et dÕimage aux yeux de la population. Avec
lÕexposition universelle de 1900, lÕŽclairage urbain devint synonyme de rŽjouissances et on vit alors
appara”tre un vŽritable phŽnom•ne dÕappropriation nocturne de la ville.

On assista ˆ lÕŽmergence dÕinitiatives privŽes concernant lÕŽclairage des b‰timents
commerciaux. Les commer•ants ont compris tr•s rapid ement que lÕembellissement nocturne de
leurs fa•ades contribuait ˆ accro”tre considŽrablement le prestige de leur enseigne.

En 1918, un Žv•nement particulier est sans doute ˆ lÕorigine de lÕŽclairage dit
Ç patrimonial È. Lors des cŽlŽbrations de lÕarmistice de Strasbourg, les responsables de la ville
demandent ˆ lÕarmŽe dÕŽclairer la cathŽdrale avec leurs projecteurs. En 1937, on assista
rŽellement ˆ lÕessor de cet Žclairage patrimonial avec la premi•re illumination de la tour Eiffel. Pui s
vinrent les tours de lÕŽglise de la Madeleine, de lÕOpŽra Garnier, de lÕArc de Triomphe et de Notre
Dame. Enfin, pour aller toujours dans ce sens dÕembellissement nocturne des monuments, eut lieu
en 1953 le premier son et lumi•re, ˆ Chambord.

En 1964, le plan de construction des cinq villes nouvelles en pŽriphŽrie de Paris, suivant le
schŽma directeur dÕamŽnagement et dÕurbanisme dÕIle de France, comprenait ce quÕon peut
considŽrer comme le premier Ç plan lumi•re È. Il sÕagissait de diffŽrencier les syst•mes et types
dÕŽclairages en fonction des voiries (voies piŽtons, routes, etc.). Il sÕagit donc des prŽmices de ce
quÕon appellera Ç lÕurbanisme lumi•re È.

3. Les annŽes 80 et lÕessor de la conception lumi•re

Cette dŽcennie marque les dŽbuts du mŽtier de concepteur lumi•re comme il est pratiquŽ
actuellement. Les lois de dŽcentralisation de 1982 permettent aux municipalitŽs de prendre des
initiatives indŽpendantes en mati•re dÕamŽnagement. Nombre dÕentre elles font alors appel ˆ des
artistes plasticiens pour des mises en lumi•re ˆ lÕŽchelle dÕun b‰timent, dÕun quartier, voire de
toute une commune. Parmi les projets les plus considŽrables de cette pŽriode, on peut retenir
lÕillumination du parc de la Villette. Ce travail a montrŽ lÕimportance de la collaboration entre
artistes et lÕintŽr•t de la pluridisciplinaritŽ. En effet, ce travail a pu •tre rŽalisŽ gr‰ce ˆ lÕassociation
de Bernard Tschumi, concepteur du parc de la Villette, de Georges Berne, concepteur lumi•re, et
dÕun autre couple dÕartiste ayant mis au point le candŽlabre ornant tout le parc, Louis Clair,
concepteur lumi•re, et Philippe Starck, designer de ce luminaire.

En 1986, Pierre Bideau propose une nouvelle illumination de la Tour Eiffel, soulignant la
structure de lÕŽdifice en lÕŽclairant de lÕintŽrieur. Cet ouvrage connu internationalement a pour
particularitŽ dÕ•tre la premi•re oeuvre de ce type dont les droits de diffusion ont ŽtŽ protŽgŽs.

En 1986, toujours, a lieu le Ç concert pour le Pape È de Jean-Michel Jarre dans lequel
celui-ci Žtend le son et lumi•re ˆ la totalitŽ de l a ville de Lyon. A la suite de cet Žv•nement, la
commune de Lyon lance en 1989 un grand plan lumi•re  avec la collaboration dÕAlain Guilhot,
concepteur lumi•re. La ville dÕEdimbourg en Ecosse rŽalise ˆ la m•me Žpoque son plan lumi•re
rŽalisŽ par Lighting Design Partnership. Ces deux villes font figure de prŽcurseurs dans ce
domaine.
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Les cŽlŽbrations du bicentenaire de la rŽvolution fran•aise de 1989 ont permis non
seulement de poursuivre lÕŽclairage de nombreux Ždifices patrimoniaux comme lÕArche de la
DŽfense (Louis Clair) et la Pyramide du Louvre (Claude Engel), mais aussi ˆ certaines villes de
pŽrenniser certains Žclairages festifs pour transformer leur image nocturne.

On assiste au dŽbut des annŽes 90 ˆ lÕŽmergence dÕun nouveau terrain dÕaction de la
conception lumi•re : lÕintervention dans des zones dŽfavorisŽes. LÕun des exemples les plus
cŽl•bres est Ç la Nuit des Docks È de Yann KersalŽ. Le concepteur lumi•re y met en sc•ne
lÕancienne base sous-marine de Saint-Nazaire. Cette installation pŽrenne a permis de rŽhabiliter
cette zone du port aux yeux des habitants gr‰ce ˆ son inventivitŽ et son dynamisme, prouvant
ainsi les capacitŽs de lÕoutil lumi•re comme fabricant de ville. Dans cette m•me pŽriode, lÕagence
Concepto travaille pour la ville de Niort sur le schŽma dÕamŽnagement lumi•re de la CitŽ du Clou
Bouchet. LÕidŽe ici Žtant dÕappliquer les principes dÕurbanisme lumi•re ˆ des habitats dŽfavorisŽs,
dans le but de redonner une certaine vitalitŽ ˆ ce quartier en lui donnant une identitŽ visuelle.

4. LÕurbanisme lumi•re aujourdÕhui

Les nombreuses expŽriences dÕŽclairage urbain menŽes ces vingt derni•res annŽes ont
permis aux Žlus et investisseurs de considŽrer la mise en lumi•re de leur ville autrement que
comme un simple Žquipement. Le projet urbain englobe maintenant de nombreuses disciplines
(architecture, paysagisme, urbanisme et conception lumi•re) et permet donc dÕenvisager le futur
dÕune ville sans pour autant en figer lÕimage.

Une rŽflexion nouvelle sÕest Žtablie autour de la Ç pollution lumineuse È, cherchant ˆ
Žclairer avec plus de discernement en laissant une place importante ˆ lÕobscuritŽ, notamment pour
des raisons Žcologiques.

On notera malgrŽ tout que les plans dÕamŽnagement lumi•re ˆ lÕŽchelle dÕune
agglomŽration restent rares, car ils se dŽveloppent sur des pŽriodes tr•s longues, parfois pr•s de
dix ans, ce qui ne cadre pas avec les questions de stratŽgie politique des Žlus. CÕest pourquoi les
concepteurs lumi•res sÕattachent plus, actuellement, ˆ des Ïuvres concernant des b‰timents,
quelques rues ou des rŽhabilitations de quartier, projets rŽalisŽs sur des pŽriodes de trois ˆ quatre
ans. Il leur est possible de montrer, ˆ Žchelle plu s rŽduite, lÕimportance de leurs travaux et leur
influence potentielle sur le renouvellement du visage nocturne des villes.
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B. Les Principes de lÕŽclairage urbain

LÕŽclairage urbain est un domaine qui conna”t de nombreuses applications, devant toutes
•tre en adŽquation avec le lieu et les activitŽs et /ou dŽplacements quÕils sont sensŽs permettre ˆ la
nuit tombŽe. CÕest pourquoi il est important de revenir ˆ la base de la dŽmarche dÕŽclairage, afin
de bien cerner les besoins auxquels il est sensŽ rŽpondre. De plus, il est intŽressant, dans le cadre
de notre sujet, de bien comprendre les contraintes et intentions des concepteurs lumi•res, car les
choix quÕils feront auront une influence directe sur de nombreux films utilisant lÕŽclairage urbain
comme base pour la construction de leur image. Mais laissons de c™tŽ lÕimage cinŽmatographique
le temps de ce chapitre afin de dŽcouvrir les techniques de lÕurbanisme lumi•re, ce qui nous
permettra dÕapprŽhender la partie cinŽma avec une sensibilitŽ nouvelle sur le sujet.

Roger Narboni, concepteur lumi•re et fondateur de l Õagence Concepto (agence spŽcialisŽe
dans la mise en lumi•re des espaces publics et la p lanification urbaine de lÕŽclairage), classe en
sept catŽgories les fonctions de lÕŽclairage urbain dans son ouvrage la lumi•re urbaine1:

"  LÕŽclairage de voirie :
Il permet de faciliter la visibilitŽ des diffŽrents rŽseaux routiers et dÕamŽliorer la sŽcuritŽ des

usagers. Il est soumis ˆ de fortes contraintes en m ati•res de normes photomŽtriques en fonction
du type de voirie (autoroute, route, rue, intersection, etc.) et de leur frŽquentation.

"  LÕŽclairage piŽtonnier :
Moins contraignant du point de vue des normes, il doit rŽpondre malgrŽ tout ˆ des qualitŽs

esthŽtiques et au confort des piŽtons. Les sources et supports utilisŽs (candŽlabres, projecteurs,
bornes basses, etc.) sont tr•s variŽs.

"  LÕŽclairage architectural :
Egalement dŽsignŽ sous le terme dÕillumination, il concerne Ç les mises en sc•ne nocturnes

des b‰timents modernes ou contemporains et des monuments historiques È.

"  LÕŽclairage dÕintŽrieur :
Nous ne le traiterons pas dans ce travail.

"  LÕŽclairage paysager :
Il sÕagit de lÕŽclairage dÕŽlŽments vŽgŽtaux, quÕils soient ou non dans des parcs ou des

jardins, et de lÕŽclairage aquatique.

"  LÕŽclairage graphique :
Il sÕagit de tous les supports lumineux de signalisation, dÕinformation, de publicitŽ, voire

artistiques. CÕest la catŽgorie qui fait appel ˆ la plus grande variŽtŽ de techniques et dÕappareils.

"  LÕŽclairage spŽcial :
Il englobe tous les lieux dont lÕactivitŽ nŽcessite un Žclairage rŽpondant ˆ des impŽratifs

techniques tr•s prŽcis, comme les stades, les aŽroports, les ports,É

Ces fonctions se confondent dans de nombreux cas. Nous allons nous intŽresser par la
suite ˆ des formes particuli•res dÕŽclairage en nous attachant ˆ celles dont les caractŽristiques
techniques et esthŽtiques permettront un rapprochement Žventuel avec la prise de vue
cinŽmatographique.

                                                  
1 Roger Narboni, La lumi•re urbaine, Žclairer les espaces publiques, © Publications du Moniteur 1995, p 26.
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1. La ville mise en sc•ne

Ç Pour crŽer lÕimage nocturne dÕune ville, il ne suffit pas de recenser les monuments ˆ illuminer ; il
faut composer, rythmer, diffŽrencier par lÕombre et la lumi•re les quartiers qui la composent. È

Roger Narboni

Nous atteignons maintenant le cÏur du mŽtier de con cepteur lumi•re. Cette mise en sc•ne
de la ville passe par la manipulation dÕun matŽriau, la lumi•re, soumis ˆ de fortes contraintes
techniques, mais dont le potentiel affectif et Žmotionnel est si grand quÕil peut influer sur la
dŽmographie, le tourisme et donc lÕŽconomie. LÕimage dÕune ville de nuit est devenu un enjeu
majeur et cÕest pour cette raison que les investissements en illuminations sont si importants dans
de nombreuses agglomŽrations. Nous allons Žvoquer la question de la scŽnographie urbaine, et
des diffŽrents ŽlŽments que le concepteur est amenŽ ˆ considŽrer pour composer un Žclairage
urbain cohŽrent, dont la dŽmarche crŽative est en adŽquation avec des impŽratifs de confort et de
sŽcuritŽ.

Il y a deux aspects ˆ considŽrer en mati•re dÕŽclairage urbain :

"  Aspect fonctionnel : assurer un niveau dÕŽclairement correct sur lÕensemble du rŽseau
urbain afin de faciliter la circulation et la sŽcuritŽ des biens et des personnes.

"  Aspect esthŽtique : considŽrer lÕŽclairage urbain comme un instrument permettant de
valoriser lÕimage de la ville au travers dÕune dŽmarche artistique, dÕune scŽnographie adaptŽe.

Il est Žvident que le premier aspect est ˆ lÕorigine de lÕŽclairage urbain, comme nous lÕavons
dit dans lÕhistorique prŽcŽdent. Cependant, il semble impossible de dissocier le confort des
usagers de la sŽcuritŽ, liŽe ˆ la perception de leur environnement. Au-delˆ du fait de rendre
visibles, la nuit, des rep•res connus de jour, il s Õagit maintenant dÕy associer une dŽmarche
crŽative.

a) DŽmarche scŽnographique

LÕapproche scŽnographique de la mise en lumi•re permet de mettre en valeur un espace
en utilisant ses caractŽristiques planaires (fa•ades, sol, etc.), sa profondeur de champ et son relief.
On peut Žgalement y voir un outil de mise en rapport des espaces, contribuant ˆ la rythmique de
lÕagencement urbain. De plus, au lieu de subir la traditionnelle domination de lÕŽclairage des voiries
et donc une certaine uniformisation, Roger Narboni rappelle que certains lieux ont la capacitŽ de
rŽtablir un certain Žquilibre dans la trame urbaine en mŽnageant des respirations, comme les
places.

La logique dÕagencement peut encore •tre soulignŽe par lÕutilisation de balises, de rep•res
aussi bien spatiaux que temporels. La signalŽtique permet de dŽfinir des axes, comme une ligne
de tramway ou une piste cyclable, marquŽs par des Žclairages encastrŽs dans le sol. La
signalŽtique peut donc Ç exprimer des trajectoires graphiques, des perspectives majeures, des
parcours rŽels, imaginaires ou poŽtiques, et permettre de visualiser certaines des trames qui
tissent la ville, comme les voies souterraines, les mŽtros, les canaux, ou les lignes de bus È2.

En ce qui concerne dÕŽventuels rep•res temporels, on peut penser aux expŽriences faites
par certains concepteurs lumi•re, comme Yann Kersal Ž avec le toit de lÕOpŽra de Lyon. Celui-ci
change en effet de couleur en fonction de lÕactivitŽ de lÕopŽra. On peut Žgalement penser au pont
                                                  
2 Roger Narboni, La Lumi•re urbaine, Žclairer les espaces publiques, © Publications du Moniteur 1995, p 47.
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de Yokohama, ŽclairŽ par Motoko Ishii, dont la couleur des piles vire au bleu un quart dÕheure
avant chaque heure, ou bien encore la Tour Eiffel, Ç pŽtillant È pendant dix minutes ˆ chaque
dŽbut dÕheure. Ces amŽnagements constituent donc des points de rep•re dans la ville.

b) DŽmarche dŽcorative

LÕaspect scŽnographique est associŽ ˆ des composantes dŽcoratives puisque les sources
de lumi•re peuvent •tre utilisŽes Žgalement comme o bjets. Les luminaires sont donc lˆ pour •tre
vus. Les points lumineux peuvent souligner la perspective dÕune rue, de m•me que les supports
auxquels ils sont fixŽs. Leur mode dÕimplantation, la direction de leurs faisceaux, le type
dÕŽclairage utilisŽ (direct, diffus, indirect,É), leur couleur, fonctionnent Žgalement comme des
ŽlŽments dŽcoratifs, qui trouvent pour la plupart leur origine dans lÕillumination Žv•nementielle.

 Bien entendu, il faut savoir modŽrer les Žventuels exc•s quÕune telle paternitŽ pourrait
engendrer. LÕŽclairage urbain peut emprunter la voie de lÕimaginaire, mais encore une fois, il est lˆ
Žgalement pour que les habitants gardent certains rep•res. Les installations lumi•res pŽrennes ne
peuvent donc •tre uniquement de lÕordre de la fantaisie ou du ludique, ˆ quelques exceptions pr•s,
comme Las Vegas, o• le dŽlirant est en adŽquation avec son industrie du divertissement. On peut
retrouver ponctuellement cette dimension ludique de la lumi•re dans les quartiers comportant des
lieux de sorties (bars, restaurants, bo”tes de nuit, etc.), et lors de certaines cŽlŽbrations, comme
les f•tes de fin dÕannŽe.

c) Symbolique de la lumi•re

La symbolique et lÕimpact psychologique de la lumi•re sont Žgalement ˆ prendre en
compte. En effet, Roger Narboni fait remarquer quÕ Ç elle Žveille dans notre mŽmoire des Žmotions
enfouies et entre en rŽsonance avec nos rŽfŽrences culturelles È. Plusieurs composantes de la
lumi•re entrent alors en jeu pour gŽnŽrer ces Žmotions.

La teinte, dans un premier temps, dŽfinira si lÕambiance est chaleureuse ou froide, agrŽable
ou non. La symbolique des couleurs entre en jeu bien entendu, quoi quÕelle varie selon deux
param•tres. Le contexte tout dÕabord ; en effet, une lumi•re rouge ne rend pas la m•me
impression dans un bar, o• elle peut-•tre assimilŽe  ˆ lÕexcitation, quÕau fond dÕune petite ruelle,
dans laquelle elle Žveillera plus sžrement un sentiment de menace.

La culture ensuite ; si nous gardons la couleur rouge en exemple, il est vraisemblable que
celle-ci ne gŽn•rera pas la m•me impression en Euro pe quÕen Asie, o• elle est communŽment
associŽe au bonheur. La teinte est donc un ŽlŽment ˆ choisir avec soin.

d) Impact physiologique et environnemental

On peut Žgalement associer ˆ cet impact psychologiq ue un impact physiologique. En effet,
un surŽclairage peut avoir pour effet de perturber lÕalternance jour/nuit nŽcessaire au repos et donc
au bon fonctionnement de notre mŽtabolisme. De nombreuses rŽflexions menŽes sur la pollution
visuelle mettent en avant une utilisation raisonnŽe de la lumi•re et un travail poussŽ sur la place
de lÕombre.

Cette question est au cÏur dÕŽtudes menŽes par le groupe de travail de lÕAFE (Agence
fran•aise de lÕŽclairage) sur la pollution lumineuse, dirigŽ par Christian Remande, dont un exposŽ
(intŽressant et relativement complexeÉ) intitulŽ Nu isance et halo lumineux3, revient sur les
diffŽrentes causes des g•nes provoquŽes par des Žclairages mal dirigŽs ou mal adaptŽs, et les
moyens possibles pour lutter contre elles. Par exemple, on  notera parmi ces nuisances les

                                                  
3 PubliŽ dans le numŽro 210 de la revue Lux de novembre-dŽcembre 2000 et disponible ˆ lÕadresse
suivante www.astrosurf.com/anpcn/presse/2000/lux (site de lÕAssociation nationale pour la protection du ciel
nocturne)
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lumi•res  dirigŽes dans l'hŽmisph•re supŽrieur (participation au phŽnom•ne de halo lumineux), ou
encore les lumi•res Žblouissantes (Žblouissements constatŽs par les rŽsidents ou les usagers,
piŽtons, automobilistes, pilotes, etc.), parmi dÕautres.

LÕenjeu dÕune valorisation et dÕune ma”trise des flux potentiellement perdus va Žgalement
dans le sens de lÕŽconomie dÕŽnergie, axe majeur de lÕaction Žcologique actuelle.

Les expŽriences menŽes sur lÕŽvolution temporelle des Žclairages, citŽes prŽcŽdemment,
tentent Žgalement de rŽpondre ˆ cette problŽmatique des biorythmes (alternance jour/nuit), en
proposant, par exemple des Žclairages, variant en couleur et en intensitŽ en fonction de lÕavancŽe
de la nuit.

LÕun des enjeux de la construction de lÕŽclairage urbain est donc de prŽserver une
ambiance nocturne, qui passe par une prŽsence importante de lÕobscuritŽ, tout en satisfaisant le
besoin de percevoir correctement lÕenvironnement.

e) Question de lÕimplantation et angle dÕattaque de la lumi•re

La position, le mode dÕŽclairage et sa puissance est Žgalement ˆ prendre en compte. Il est
aisŽ dÕimaginer quÕun Žclairage puissant, en direct et en contre-plongŽe ne provoquera pas la
m•me sensation que sÕil est plongeant, lŽger et diffus. Ces param•tres, dont les combinaisons
sont presque infinies, sont des crŽateurs dÕambiance subjectives, et donc de sensations. Il est
important de faire des choix raisonnŽs dans ce domaine, car les consŽquences sont importantes
sur lÕatmosph•re dÕun lieu.

Ç Il nÕexiste pas de neutralitŽ dans ce domaine È
Roger Narboni

2. Description et mode dÕŽclairage de diffŽrents types de sites

Ç LÕombre est aussi importante que la lumi•re, cÕest la premi•re constatation de celui qui
dŽbute en ce mŽtier. CÕest dÕailleurs m•me, on lÕa souvent dit, la cause crŽatrice de lÕinvention de
lÕarchitecture : lÕarchitecture nÕest devenue un art que parce que le soleil Ð source de lumi•re
unidirectionnelle Ð met en valeur les reliefs par la complŽmentaritŽ du jeu des ombres et de la
lumi•re, rŽv•le le c™tŽ rugueux de certains matŽriaux ou leur aspect poli, donne ainsi une
expression ˆ ce qu lÕon construit È.

Ces propos de Pierre Arnaud de Chassy-Poulay4 placent donc la lumi•re ˆ lÕorigine de
lÕarchitecture car elle seule ˆ la capacitŽ dÕen rŽvŽler ses composantes, voire sa beautŽ.

Cette citation me semble •tre un ŽlŽment de rŽflexion fondateur pour Žtablir une
scŽnographie lumi•re dÕun b‰timent, dÕun quartier ou dÕune ville. Le juste Žquilibre entre ombre et
lumi•re est au fondement de lÕŽclairage urbain. Une mauvaise mise en lumi•re, ou tout du moins
inadaptŽe, risque de dŽnaturer un site et dÕaller  ̂ lÕencontre dÕune dŽmarche architecturale ou
dÕune organisation urbaine. Le premier travail du concepteur lumi•re est donc de prendre
conscience du lieu, pour Žventuellement rŽussir ˆ l e transcender. Nous verrons par la suite quÕil
sÕagit de lÕun des points o• il se rapproche le plus du directeur de la photographie.

Nous allons maintenant faire un tour dÕhorizon de quelques terrains dÕapplication de
lÕŽclairage urbain, de la conception lumi•re, essayer dÕen dŽgager les caractŽristiques et y

                                                  
4 A lÕorigine de nombreux sons et lumi•res d•s 1953 ˆ Chenonceau, aux pyramides du Caire ou encore ˆ
lÕAcropole, Pierre Arnaud de Chassy-Poulay a aussi rŽalisŽ de nombreuses mises en lumi•res de villes,
quartier et architecture contemporaine partout dans le monde (Chicago, JŽrusalem, Montpellier, Houston,É)
Pierre Arnaud de Chassy-Poulay, Lux, Žditions du Seuil / Turner & Turner, 2003
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appliquer les impŽratifs dÕimplantation dÕun Žclairage non seulement utile, amŽliorant la lisibilitŽ de
lÕespace, mais aussi correctement intŽgrŽ, en accord avec le lieu quÕil illumine.

a) Les espaces publiques

CÕest ici que tout a commencŽ. Comme nous lÕavons ŽvoquŽ dans lÕhistorique de lÕŽclairage
urbain, il sÕagissait ˆ lÔorigine de permettre le dŽplacement en toute sŽcuritŽ des habitants des
villes. Les voies de circulation furent donc le premier objet de lÕŽclairage urbain. Depuis ces temps
anciens, ces voies de circulation se sont extr•meme nt dŽveloppŽes pour laisser place ˆ une
gigantesque toile composŽe dÕaxes de plus ou moins grande importance. Il sÕagit sans doute des
espaces les plus sujets aux contraintes quÕun concepteur lumi•re puisse Žclairer.

!  Quelques r•gles de base pour commencer

Admettons ˆ prŽsent que lÕon envisage de mettre en place un Žclairage dans une rue
quelconque. De nombreux param•tres entreront en jeu  dans cet Žclairage avant m•me de parler
de crŽation lumi•re. Nous ne rentrerons pas exactem ent dans les dŽtails, mais juste assez pour
entrevoir lÕampleur des contraintes avec lesquelles il faudra travailler.

Tout dÕabord, il faut juger de la catŽgorie de la voie que lÕon cherche ˆ Žclairer. Elles sont
classŽes au sein dÕune Žchelle hiŽrarchisŽe en fonction du volume et de la vitesse du trafic, ainsi
que de la prŽsence de circulation piŽtonne. On applique donc ˆ toutes les voies de circulation une
classe (A, B, C, D ou E), qui dŽterminera certaines normes dÕŽclairage.

On rel•ve deux principes dÕŽclairage de base, routier et urbain, ainsi que, dans de
nombreux cas, la juxtaposition de ces deux principes. Voici un tableau rŽcapitulatif de ces
diffŽrentes classifications.

Classification des voies  (source AFE)5

Composition du
trafic

Volume et vitesse du
trafic vŽhicules CaractŽristiques des voies Exemples Classe Principes

dÕŽclairage

Voies ˆ chaussŽes sŽparŽes,
sans croisement ˆ niveau et ˆ

acc•s enti•rement contr™lŽ

Autoroutes, routes
express A

Circulation importante et
rapide

Autres voies rŽservŽes ˆ la
circulation automobile

B
Automobiles
seulement

Circulation importante
mais ˆ vitesse moyenne

60 < V < 90 Km/h

Voies importantes rŽservŽes
ˆ la circulation automobile

Routes, voies de
contournement,

radiales, etc.
C

Routier

Tout vŽhicule vitesse
modŽrŽe V !  60 Km/h

Voies urbaines ˆ circulation
automobile prŽpondŽrante et

Importante

Routes traversant
une agglomŽration C

Circulation importante
avec forte proportion de
piŽtons ou de vŽhicules

lents

Voies urbaines ˆ trafic mixte
et ˆ circulation automobile
importante ("  300 vŽhi./d)

Grands boulevards,
avenues, rues
importantes

D

Juxtaposition des
deux principes

dÕŽclairage

Vitesse et volume limitŽs
Voies urbaines ˆ trafic mixte
et ˆ circulation automobile

faible (< 300 vŽhi./d)

Petites rues, places,
ruelles

E

Tout vŽhicule et
piŽtons

Vitesse et volume tr•s
limitŽs Voies de desserte locale

Voies de
lotissement, rues

piŽtonnes

Non
classŽes

Urbain

                                                  
5 Roger Narboni, La Lumi•re urbaine, Žclairer les espaces publiques, © Publications du Moniteur 1995, p 66.
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Puis, chacune de ces classes de voies est soumise ˆ  des normes strictes rŽcapitulŽes
dans le tableau suivant :

Classes des voies et luminances (source AFE)6

Facteur dÕuniformitŽ de
Luminance

Classe des voies Nature des abords

Luminance
moyenne de la
chaussŽe en

service

L moy

UniformitŽ
gŽnŽrale

U(o)

UniformitŽ
longitudinale

U(l)

Limitation de
lÕŽblouissement

Indice de confort

G

A Quels quÕils soient 2 cd/m_ 0,4 0,7 6

B Clairs
Sombres

2 cd/m_
1 ˆ 2 cd/m_ 0,4 0,7 5

6

C Clairs
Sombres

2 cd/m_
1 cd/m_ 0,4 0,7 5

6

D Clairs 2 cd/m_ 0,4 0,7 4

Luminance moyenne L moy : la luminance moyenne dÕune voie est liŽe ˆ lÕŽclairement moyen de sa surface par le rapport R qui
caractŽrise les propriŽtŽs rŽflŽchissantes du matŽriau. R= Žclairement moyen / luminance moyenne.

UniformitŽ de luminance :  le facteur dÕuniformitŽ gŽnŽrale dÕune chaussŽe est le rapport de la luminance minimale ˆ la luminanc e
moyenne. LÕuniformitŽ longitudinale caractŽrise plus prŽcisŽment lÕuniformitŽ par rapport ˆ lÕaxe de la chaussŽe.

LÕŽblouissement :  fonction de la luminance de la source, du luminaire ou de la surface observŽe, de sa position dans le champ visuel
et du rapport entre cette luminance et la luminance du fond. EvaluŽ par un indice allant de 1 ˆ 9, ave c 1 dŽsignant un Žblouissement
intolŽrable et 9 un Žblouissement imperceptible.

Une fois que ces contraintes ont ŽtŽ prises en compte, il faut analyser les caractŽristiques
de la voie, afin de cerner ce qui doit •tre ŽclairŽ, ce qui doit •tre mis en valeur, et comment le
rŽaliser.

!  ChaussŽe et trottoirs

La chaussŽe doit •tre ŽclairŽe uniformŽment, mais cela nÕimplique pas un seul type de
solution dÕŽclairage. LÕimplantation des sources lumineuses peut •tre rŽalisŽe de bien des fa•ons,
sur lÕaxe de la rue, bilatŽralement ou unilatŽralement en vis-ˆ-vis ou en quinconce, mais doit dans
tous les cas •tre adaptŽe ˆ cette rue.

Le type dÕŽclairage et le niveau lumineux choisis peuvent •tre uniformes pour toute une
ville ou spŽcifiques ˆ chaque type dÕaxe de circulation. Ceci engendrera alors une hiŽrarchisation
des voies qui peut •tre intŽressante dans certains cas. A Paris, le choix a ŽtŽ fait dÕavoir un niveau
lumineux ŽlevŽ et uniforme dans toutes les rues afin dÕŽviter les conflits entre automobilistes et
piŽtons.

Quand ˆ lÕŽclairage des trottoirs, il est souvent pris en charge par les m•mes sources que
celui de la rue. Les calculs de luminositŽ prendront alors en compte le fait que le flux de lumi•re
dirigŽ vers la chaussŽe doit •tre assez large pour Ç attraper È Žgalement le trottoir. Ceci nÕest pas
une r•gle gŽnŽrale, puisque si la rue est plus large, on intŽgrera un Žclairage spŽcial pour les
trottoirs avec des luminaires souvent plus bas (entre 3,5 et 5 m•tres). Pour un confort visuel accru,
lÕŽclairage utilisŽ pour les zones piŽtonnes se fait de plus en plus souvent en syst•me indirect. De
plus, les trottoirs Žtant des surfaces moins contraignantes que la chaussŽe, on peut imaginer des
balisages avec des sources au sol, de lÕŽclairage plus esthŽtique que fonctionnelÉ

Maintenant, penchons-nous sur des param•tres qui, m •me sÕils ont des rŽpercussions tr•s
importantes sur le fonctionnement de lÕespace urbain quÕils concernent, prŽsentent un aspect plus
crŽatif, dans lequel un concepteur lumi•re est ˆ m•me de sÕexprimer.

                                                  
6  Roger Narboni, La Lumi•re urbaine, Žclairer les espaces publiques © Publications du Moniteur 1995, p 66.
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!  CaractŽristiques colorimŽtriques des sources et adaptation ˆ leur
environnement

Le choix de la tonalitŽ des sources est un enjeu majeur puisquÕelle peut •tre garante de la
cohŽsion visuelle de la ville.

Un petit mot sur deux spŽcificitŽs des sources nous intŽressant ici. Les lampes sont
caractŽrisŽes, comme pour le cinŽma, par leur tempŽrature de couleur, mais aussi par leur indice
de rendu des couleurs (IRC). LÕIRC, Žtabli sur une Žchelle allant de 0 ˆ 100 indique la capacitŽ ˆ
rendre les couleurs des sujets ŽclairŽs. Le soleil, par exemple, a le meilleur indice, 100. On utilise
en Žclairage urbain des sources dont lÕIRC est supŽrieur ˆ 65. Voici un graphique montrant les
tempŽratures de couleur utilisŽes en Žclairage urbain :

Source : Roger Narboni, La lumi•re urbaine, Žclairer les espaces publiques © Publications du Moniteur 1995, p 34.

A Paris, les chaussŽes sont ŽclairŽes par des lampes au sodium haute pression (entre
1800 ¡K et 2000 ¡K) et les trottoirs par des lampes  ˆ vapeur de mercure (environ 4000 ¡K). Ce
choix est discutable puisquÕil peut mener ˆ une dŽstructuration de lÕimage nocturne. On peut
envisager des Žcarts moins importants, de lÕordre de 500 ¡K afin de rendre cette diffŽrenciation
plus subtile. Il faudra Žgalement prendre en compte les fa•ades et les matŽriaux qui les composent
afin dÕutiliser la bonne teinte. Roger Narboni cite lÕexemple de Roubaix o• lÕŽclairage orangŽ des
lampes au sodium haute pression rend sinistre les murs en brique rouge, les promenades
nocturnes devenant, de ce fait, peu agrŽable.

On assiste ˆ une montŽe progressive de lÕutilisation de lampes au sodium blanches
(environ 2500 ¡K) plus agrŽables ˆ lÕÏil et dont lÕIRC est de 85, ce qui est excellent. Elles ont
cependant une moins bonne efficacitŽ lumineuse.

!  Mise en place des appareils dÕŽclairage, crŽation du vŽlum lumineux

La physionomie dÕune rue est fondamentalement influencŽe par les choix dÕimplantation
des appareils et leur hauteur. Cette implantation doit prendre en compte la largeur de la voie, la
hauteur moyenne des fa•ades, et lÕinclinaison de la rue. Quelques exemples permettent de bien
comprendre les consŽquences directes de la mise en place de ces sources.
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Si on opte pour des candŽlabres en console sur les fa•ades, on lib•re lÕespace au sol et on
agrandit lÕespace de la rue. Malheureusement, ils ont un facteur dÕŽblouissement ŽlevŽ,
emp•chant les fronts b‰tis dÕ•tre correctement vus. En revanche, si on utilise des candŽlabres sur
les bords de trottoir, ces fa•ades seront plus lisi bles. Leur alignement en bord de chaussŽe rendra
la rue plus Žtroite, mais accentuera lÕeffet de perspective, indŽpendamment de lÕavancŽe ou du
recul des b‰timents.

En ce qui concerne le relief de la rue, on observera quÕun Žclairage unilatŽral aura
tendance ˆ accentuer sa pente alors quÕun Žclairage en quinconce fera lÕinverse.

La crŽation dÕun vŽlum lumineux au-dessus dÕun axe de circulation dŽpend du choix de la
hauteur des lampes. Si les Žclairages sont situŽs entre 9 et 12 m•tres, le vŽlum ainsi crŽe attire le
regard vers le haut et met en valeur les b‰timents. A 5 m•tres, un vŽlum bas attire le regard vers le
sol ce qui rendra lÕatmosph•re plus intime, ˆ hauteur dÕhomme. On pourra noter que les grands
axes, tels les avenues, peuvent avoir plusieurs vŽlums, lÕun pour la chaussŽe et lÕautre pour les
trottoirs. On assiste alors ˆ un Žchelonnage des ha uteurs des rŽverb•res, un peu comme un
Žtagement forestier.

Coupe transversale du cours des Cinquante-Otages ˆ Nantes, dont Roger Narboni fut le concepteur lumi•re. Cette
coupe indique le travail sur les hauteurs des divers Žclairages et donc sur la forme du vŽlum lumineux. Source : Roger

Narboni, La lumi•re urbaine, Žclairer les espaces publiques © Publications du Moniteur 1995, p 68.

Ces diffŽrentes possibilitŽs de mise en place des Žclairages publiques sont de prŽcieux
outils pour un concepteur lumi•re. Ils permettent d e faire des choix de mise en sc•ne soulignant
lÕatmosph•re dÕune rue.

!  Les places

QuÕelles soient monumentales ou de quartier, les places jouent un r™le fondamental dans la
rythmique de la trame urbaine. Elles constituent des points de rencontre, sont ˆ la croisŽe de
parcours lumineux et font donc lÕobjet dÕun traitement particulier. Leur Žclairage doit prendre en
compte non seulement leurs propres caractŽristiques, mais aussi celles des rues voisines : malgrŽ
le fait que leurs Žclairages soient particuliers, il ne doivent pas briser lÕunitŽ lumineuse de la ville.

Comme pour les rues, de tr•s nombreuses options son t ˆ prendre en compte en fonction
de leur usage. Si les b‰timents doivent •tre mis en valeur, le centre de la place peut-•tre laissŽ
dans la pŽnombre, favorisant alors lÕŽmergence de lumi•res ponctuelles, comme du balisage au
sol, ou des effets accompagnant des fontaines, des arbres,É On peut au contraire envisager une
place dont le centre est plus illuminŽe que les bords, avec des Žclairages imposants souvent de
grande hauteur.
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 LÕusage de la place dirigera Žgalement son principe dÕŽclairage. Si la circulation automobile
est favorisŽe, elle sera mise en avant par un niveau lumineux plus ŽlevŽ que les trottoirs.

Quand aux sources employŽes, elles ne diff•rent en rien de celles des rues, mais la
proportion supŽrieure dÕattractions dans ce type dÕendroits favorise lÕutilisation dÕŽclairages
ludiques ou encore dÕŽclairages paysagŽs.

Conclusion

La question de lÕŽclairage des rues et autres espaces publiques renferme en son sein de
nombreuses prŽoccupations sur la cohŽsion de la trame urbaine. La situation gŽographique des
axes de circulation et leurs interactions rŽciproques doivent •tre parfaitement assimilŽes pour
donner ˆ ces lieux fŽdŽrateurs une qualitŽ de vie supŽrieure. 

Les diffŽrentes caractŽristiques soulevŽes dans cette partie doivent bien sžr •tre prises en
compte par les concepteurs lumi•res, mais aussi bie n au-delˆ de •a, par les cinŽastes,
rŽalisateurs et directeurs de la photographie, qui devront sÕemployer ˆ les utiliser pour trouver le
ton juste aux sc•nes se dŽroulant dans ces rues. La  partie spŽcifiquement consacrŽe au cinŽma
nous permettra de passer en revue ces m•mes prŽoccu pations, mais sous lÕangle du chef
opŽrateur.

b) Les b‰timents et monuments

Les illuminations ne concernent plus uniquement les monuments historiques. DŽsormais
tout b‰timent ayant une architecture particuli•re, stades, usines ou tout autre construction, est
susceptible de subir un traitement dÕŽclairage spŽcifique. Nous allons Žvoquer ici quelques clŽs de
lÕŽclairage des b‰timents, prenant de plus en plus dÕimportance de nos jours dans la crŽation dÕune
image urbaine nocturne.

!  B‰timents contemporains

Auparavant, seule lÕimage diurne de lÕŽdifice comptait. LÕarchitecture ne se prŽoccupait que
de lÕinfluence de la lumi•re du soleil sur les constructions. AujourdÕhui, il nÕest pas rare dÕenvisager
avec la m•me importance les deux aspects, diurnes et nocturnes.

LÕŽclairage dÕun b‰timent nÕest pas uniquement synonyme dÕŽclairage de fa•ade, et cette
illumination de fa•ade comporte beaucoup dÕaspects avec lesquels il faudra composer.

"  Eclairage intŽrieur
LÕune des premi•res prŽoccupations du concepteur lumi•re concerne les ouvertures,

fen•tres, et autres baies vitrŽes. LÕouvrage Le paysage lumi•re 7 fait mention de la possibilitŽ
dÕutiliser des Žclairages en provenance de lÕintŽrieur des b‰timents, au travers dÕouvertures et de
matŽriaux transparents, afin dÕapporter une dimension supplŽmentaire ˆ cette illumination. En
effet, ce point est primordial. Si lÕon oppose des immeubles de bureau ˆ des immeubles
dÕhabitation, on se rend compte que dans le premier cas, les fen•tres sont relativement uniformes,
alors que pour les logements, on a une grande hŽtŽrogŽnŽitŽ de couleur et de niveau en
provenance des surfaces vitrŽes.

M•me sÕil nÕest pas aisŽ dans tous les cas de procŽder ˆ une harmonisation des lumi•res
en provenance de lÕintŽrieur, il faut en prendre compte et choisir avec soin le positionnement des
luminaires par rapport aux ouvertures, notamment quand ceux-ci sont placŽs au plafond et donc
visibles de la rue.

                                                  
7 CERTU Centre dÕŽtudes sur les rŽseaux, les transports, lÕurbanisme et les constructions publiques, Le
paysage lumi•re, approches et mŽthodes pour une Ç politique lumi•re È dans la ville © Minist•re de
lÕEquipement, des Transports, du Logement et du Tourisme, 2003.
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"  Eclairage extŽrieur
LÕŽclairage extŽrieur peut sÕexprimer de tr•s nombreuses fa•ons et met en jeu des

techniques et outils variŽs. Il doit suivre avec attention lÕarchitecture du b‰timent, mais aussi son
environnement, son usage, et les axes de circulation de ses usagers.

Tout dÕabord, lÕŽclairage peut •tre soit assurŽ par des projecteurs fixŽs sur les murs du
b‰timent, soit depuis un point extŽrieur. Dans tous les cas, il faudra prendre en compte les
volumes et les diffŽrents plans de la fa•ade, pour les mettre en valeur, par exemple, avec un
Žclairage frisant, ou bien les Žcraser, avec un axe de lumi•re frontal.

Un Žclairage de lÕextŽrieur a peu de chance de fonctionner sur un Ždifice avec une forte
surface vitrŽe, puisque la lumi•re sera intŽgralement absorbŽe ˆ lÕintŽrieur, ˆ moins que le verre
soit dŽpoli. En revanche, les matŽriaux opaques renverront bien la lumi•re.

Les dŽtails, tels les piliers et poutrelles peuvent •tre traitŽs de fa•on isolŽe, avec par
exemple des projecteurs frisants encastrŽs dans le sol ou au plafond. Les lignes du b‰timent
peuvent •tre soulignŽes par des rŽseaux de tubes fluorescents, ou des pointillŽs lumineux.

 LÕimpact des directions de lumi•re ainsi que de la couleur doit, bien sžr, faire lÕobjet dÕune
attention soutenue.

!  Une stratŽgie alternative

Il est intŽressant de souligner ici une nouvelle approche de lÕŽclairage de b‰timents appelŽ
Ç image ˆ la mani•re noire È. Ce concept dÕillumination part du principe que lÕon peut travailler de
fa•on soustractive, en privilŽgiant dÕabord les demi-teintes et les ombres pour donner du relief et
du sens ˆ lÕarchitecture de lÕŽdifice. En se pla•ant en rŽaction par rapport ˆ un environnement
nocturne trop lumineux, on utilise lÕombre comme matŽriau et on int•gre seulement quelques
touches de lumi•re ˆ certains endroits stratŽgiques . Bien entendu, ce type dÕŽclairage doit se faire
en concertation avec lÕarchitecte Žtant donnŽ que les matŽriaux et textures de fa•ade ont une
importance capitale pour le rendu de lÕillumination.

Roger Narboni explique dans ce cas les interactions entre lumi•re et obscuritŽ et les effets
produits :

!  Ç Une masse imposante noire, une surface monumentale sombre para”tront plus
impressionnantes dans lÕombre que faiblement illuminŽes, leurs contours devenant difficiles
ˆ cerner sur un ciel obscur È.

!  Ç Une fa•ade de petites dimensions non ŽclairŽe semblera plus petite et plus lointaine que
si elle est ŽclairŽe È.

!  Ç Une fa•ade qui est peu ŽclairŽe nous para”tra claire sur un fond sombre et sombre sur un
fond tr•s ŽclairŽ È.

Ces divers rendus dÕŽchelle sont tr•s importants pour la mise en sc•ne de lÕespace. Cette
mŽthode propose donc de placer le b‰timent en nŽgatif. Ç Il sÕagit, en effet, de prŽdisposer le
regard de lÕobservateur, en orchestrant sa vision nocturne, en aiguisant ou en amoindrissant ˆ bon
escient sa perception visuelle È8

Notons que cette approche particuli•re trouve sans doute une de ses origines dans lÕun des
ouvrages de rŽfŽrence de nombreux concepteurs lumi• re, Eloge de lÕombre9, de Junichir™
TANIZAKI, dont le titre rŽsume parfaitement la prise de partie ainsi que la tendance actuelle des
dŽmarches dÕŽclairage de nombreux concepteurs.

                                                  
8 Roger Narboni, La lumi•re urbaine, Žclairer les espaces publiques © Publications du Moniteur 1995, p 89.
9 TANIZAKI Junichir™,  Eloge de lÕombre, traduit par RenŽ Sieffert, Tokyo : Ždition Orion Press, 1933, Paris :
Publications Orientalistes de France, 1988.
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!  Monuments historiques

Il est intŽressant de noter ici que lÕune des citations les plus remarquables ˆ propos de
lÕŽclairage des monuments soit tirŽe dÕun ouvrage de cinŽma : Lumi•re actrice 10, de Eve Cloquet et
Charlie Van Damme. Ceci va dans le sens du dialogue interdisciplinaire que ce mŽmoire motive.
On peut donc y lire :

 Ç LÕŽclairage des monuments historiques est con•u  ̂tort ou ˆ raison pour que le b‰timent
ait lÕair dÕŽchapper ˆ son environnement. Si  les choses sont bien rŽalisŽes, la lumi•re souvent
colorŽe englobe le b‰timent comme si elle en Žmanait (projecteurs invisibles). Tout autour, la nuit
environnante et la banalitŽ de lÕŽclairage des rues et des vitrines dont la logique nous est Žvidente,
rendent sensible le dŽcalage È.

On trouve dans cette phrase les principes de base de lÕŽclairage patrimonial.

Tout dÕabord, la conscience que ce b‰timent est particulier, voire emblŽmatique, doit entrer
de fa•on primordiale dans la conception de lÕŽclairage, afin de marquer le nŽcessaire dŽcalage
avec son environnement. Il faut donc envisager ces monuments comme des points de rep•res se
dŽtachant de lÕensemble urbain.

Ces Ždifices subiront un traitement dÕŽclairage particulier, dÕune complexitŽ souvent plus
grande que celui des constructions alentour. Il arrivait rŽguli•rement par le passŽ que les
monuments soient ŽclairŽs tr•s brutalement et de fa•on frontale, ce qui en dŽnature lÕarchitecture.
Les volumes et les dŽtails sont alors ŽcrasŽs par la lumi•re. Gr‰ce aux progr•s technologiques,
les mŽthodes de travail ont pu changer et ont permis la  diversification des modes dÕŽclairage. La
tendance actuelle serait ˆ la multiplication de sou rces de relativement faible puissance et leur
intŽgration au sein m•me du b‰timent afin dÕen rŽvŽler les dŽtails, la structure et les volumes.

On peut Žvoquer ici une tendance assez Žtonnante, ˆ  lÕorigine des architectes des
b‰timents de France. Ceux-ci ont rŽguli•rement demandŽs des illuminations nocturnes imitant les
effets de la lumi•re diurne ! Cette dŽmarche va bie n sžr dans le sens dÕune bonne lisibilitŽ de
lÕarchitecture, mais des questions de puissance, de qualitŽ de lumi•re et de couleur rendent cette
recrŽation pratiquement impossible. Cette dŽmarche a ŽtŽ appliquŽe au Louvre par le service
Eclairage public dÕEDF. La lumi•re frisante et plongeante fait ˆ peu pr•s illusion de loin, mais reste
compl•tement artificielle d•s quÕon se rapproche. Ces tentatives ont amenŽ les concepteurs ˆ
affirmer plus clairement la rupture entre les illuminations nocturnes et les effets dus ˆ la lumi•re d u
soleil. Des mises en lumi•re contemporaines se sont  attachŽes ˆ inverser lÕimage diurne des
monuments, ce quÕa proposŽ Louis Clair pour lÕEglise Saint-Eustache ˆ Paris.

CrŽation dÕun Ç effet diurne È sur lÕun des frontons du
Louvre (collection personnelle)

DŽtail du fronton (collection personnelle)

                                                  
10 Lumi•re actrice, Eve Cloquet et Charlie Van Damme, Paris : Fondation EuropŽenne des MŽtiers de
lÕImage et du Son, 1987
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!  Les ponts

Les ponts sont une autre infrastructure urbaine massivement traitŽe par les concepteurs
lumi•re. Il suffit de voir lÕampleur de lÕŽclairage des ponts parisiens pour se rendre compte de leur
importance.

Outre la forte symbolique urbanistique de lien qui lÕaccompagne, il est une construction
dont la structure, emprunte dÕŽnergie, est une Žvidente invitation ˆ lÕillumination. Le concepteur
lumi•re pourra, par exemple, y Ç souligner la tension de son tablier, le mouvement de ses arches,
la linŽaritŽ de ses rambardes ou lÕŽlan de ses haubans È11.

Photogramme extrait du film Lost In Translation de Sofia Coppola (chef opŽrateur : Lance Acord), montrant le pont de
Yokohama mis en lumi•re par Motoko Ishii, filmŽ ici  en lumi•re disponible, sans transformation de lÕŽclairage par le chef
opŽrateur.

c) Eclairage signalŽtique, foisonnement lumineux et support de
communication

La ville moderne est devenue une ville de signes, o• les usagers sont sans cesse soumis ˆ
des stimuli variŽs en provenance dÕŽlŽments divers. La signalŽtique lumineuse, intervenant
principalement la nuit, en fait partie. Elle est lÕun des plus sŽduisants vecteurs dÕattirance de lÕÏil
des passants. Bien sžr la signalŽtique comporte Žgalement des ŽlŽments de signalisation comme
les feux de rŽgulation de la circulation, mais m•me  si ceux-ci sont devenus tr•s emblŽmatiques de
la vie nocturne, ils ne sont quÕune partie infime de la multitude dÕŽlŽments lumineux signifiants que
la ville comporte.

Nous nÕŽvoquerons pas ici les techniques employŽes dans le cadre de la signalŽtique
lumineuse. Ceci nÕaurait aucun intŽr•t dans la mesure o• il nÕy a aucun systŽmatisme en la
mati•re : tout ce qui est Žmet de la lumi•re peut convenir !

SÕil y a une catŽgorie de la population qui a compris immŽdiatement lÕintŽr•t de lÕŽclairage
signalŽtique, cÕest bien les commer•ants. Comme nous lÕavons vu dans lÕhistorique prŽcŽdent, les
enseignes lumineuses commerciales ont vu le jour d• s le dŽbut du 20e si•cle et nÕont cessŽ de
prendre de lÕimportance depuis.

                                                  
11 Extrait de lÕouvrage Le paysage lumi•re, approches et mŽthodes pour une Ç politique lumi•re È dans la
ville, CERTU Centre dÕŽtudes sur les rŽseaux, les transports, lÕurbanisme et les constructions publiques.
Coordination : Patrick Marchand © Minist•re de lÕEquipement, des Transports, du Logement et du Tourisme,
2003
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Les devantures des magasins, des restaurants, des bars et des bo”tes de nuit sont
devenues aujourdÕhui des sources lumineuses prŽpondŽrantes dans les quartiers centraux. Les
vitrines des magasins restent allumŽes m•me apr•s l a fermeture, et ceci toute lÕannŽe, avec une
explosion pendant le mois de dŽcembre. Les tubes fluorescents, guirlandes et autres enseignes
rŽtro ŽclairŽes participent dÕun certain dŽsordre rŽjouissant, Žnergique, que certains qualifient
dÕanarchie lumineuse. Cependant, lÕenseigne est un symbole puissant reprŽsentant si bien le
milieu urbain quÕil peut dans certains cas •tre crŽateur de ville.

Dans un article de lÕouvrage Penser la ville par la lumi•re 12, intitulŽ Et la lumi•re recrŽe la
ville, lÕarchitecte Emmanuel Combarel Žvoque la situation dÕapr•s-guerre de Beyrouth et Ho Chi
Minh-Ville. Ces deux villes ont ŽtŽ tr•s touchŽes par les combats et une majeure partie des
b‰timents a ŽtŽ dŽtruite ou endommagŽe. A Beyrouth, alors que le souk Žtait presque enti•rement
rasŽ, le paysage de jour, insupportable de dŽsolation, laissait place, ˆ la nuit tombŽe, ˆ un
paysage dÕenseignes lumineuses qui, en recrŽant des liens commerciaux, rŽanimait du m•me
coup les liens sociaux. On se retrouvait sous ces lumi•res pour boire et discuter. La signalŽtique
recrŽait la trame urbaine alors m•me que les b‰timents nÕŽtaient pas encore reconstruits.

Cette capacitŽ recrŽatrice lib•re la signalŽtique lumineuse de son image de nuisance. A
lÕheure o• lÕarchitecture conf•re moins dÕimportance ˆ la forme, de part lÕutilisation de matŽriaux
transparents ou dŽformables, le travail sur la signalŽtique des fa•ades devient prŽpondŽrant. Le
b‰timent se transforme alors en instrument de communication, comme sur les immeubles bordant
Time Square ˆ New York, ou encore ˆ Tokyo.

Conclusion

On a donc pu remarquer ici lÕŽtendue et la complexitŽ des param•tres intervenant dans les
dŽcisions relative ˆ la conception de lÕŽclairage dÕun espace publique ou dÕun b‰timent. Le milieu
urbain a autant dÕexigences  sur le plan des relations sociales, de la sŽcuritŽ et du confort, que sur
celui de lÕesthŽtique de son image nocturne.

Le talent dÕun concepteur lumi•re se trouvera donc dans sa capacitŽ ˆ faire la synth•se de
tous ces param•tres et de les rŽinterprŽter au cÏur  dÕune crŽation artistique. Nous allons
maintenant rapidement faire un tour dÕhorizon des types de lampes et de quelques projecteurs
utilisŽs en Žclairage urbain afin dÕen apprŽcier les caractŽristiques et de permettre un comparatif
avec les projecteurs de cinŽma.

3. Les appareils dÕŽclairage urbain

Cette partie est consacrŽe plus particuli•rement au x caractŽristiques des appareillages
nŽcessaires ˆ lÕŽclairage urbain, tels les lampes et le matŽriel dans lequel elles sont installŽes. Ce
bref tour dÕhorizon des technologies mises en jeu en conception lumi•re nous permettra de les
comparer ˆ celles employŽes en Žclairage cinŽmatographique.

a) Les lampes

Dans tous les domaines dÕapplication, domestique ou professionnel, les lampes sont
caractŽrisŽes par leurs performances et leur mode de fonctionnement. Comme en cinŽma, les
sources de lumi•re seront classŽes en fonction de l eur puissance, de leur tempŽrature de couleur.
DÕautres caractŽristiques techniques entrent en jeu ici, comme lÕIRC, lÕindice de rendu des couleurs
que nous avons mentionnŽ plus haut, ou encore la durŽe de vie et lÕefficacitŽ lumineuse (exprimŽe
en lm/W), donnŽe primordial pour des questions dÕentretien et de consommation Žlectrique. Ces
                                                  
12 MASBOUNGI Ariella (sous la direction de), Penser la ville par la lumi•re, Editions de La Villette et DGUHC
Paris 2003, p 104.
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derni•res caractŽristiques ne sont pas aussi import antes en cinŽma, car lÕaspect tr•s ŽphŽm•re
des installations ne justifie pas une durŽe de vie gigantesque.

Le flux lumineux en lumen et la courbe spectrale de la source rentrent Žgalement en jeu.
Les graphiques suivants montrent les rŽpartitions spectrales ŽnergŽtiques de quelques types de
sources. Ces spectres particuliers des lampes dÕŽclairage urbain sont une donnŽe tr•s importante
car il faudra choisir sa source attentivement en fonction des couleurs des matŽriaux ˆ Žclairer,
pour ne pas en dŽnaturer la teinte. Nous verrons par la suite, quÕune bonne connaissance de ces
spectres est indispensable en cinŽma, car les supports photochimiques et numŽriques rŽagissent
de fa•on relativement imprŽvisible sous ces lampes.

RŽpartitions spectrales ŽnergŽtiques du rayonnement  de quelques lampes 13

Lampe ˆ incandescence
(2700 ¡K)

Lampe ˆ dŽcharge aux halogŽnures mŽtalliques
(5200 Ð 6000 ¡K)

Lampe tubulaire fluorescente
(4000 ¡K)

Lampe ˆ dŽcharge ˆ vapeur de mercure
(3000 ¡K)

Lampe tubulaire fluorescente
(3000 ¡K)

Lampe ˆ dŽcharge ˆ vapeur de mercure
(3550 Ð 4200 ¡K)

On trouvera de nombreux types de lampe dont voici quelques modes de fonctionnement :

"  Lampes ˆ incandescence : la technologie la plus an cienne ! Le courant Žlectrique circule ˆ
travers un filament en tungst•ne, plongŽ dans un mi lieu gazeux spŽcifique (azote + argon ou
krypton) ce qui Žvite lÕŽvaporation du filament. Le filament portŽ ˆ incandescence Žmet alors de la

                                                  
13 Source Osram, tirŽ de lÕouvrage de Roger Narboni La lumi•re urbaine, Žclairer les espaces publics, ©
1995 Publications du Moniteur p 35
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lumi•re. On en trouve de plusieurs types : les clas siques, les lampes PAR avec un rŽflecteur
intŽgrŽ (mince couche dÕaluminium ˆ lÕintŽrieur de lÕampoule) permettant de mieux dirigŽ le
faisceau lumineux, et enfin les lampes halog•nes, d u nom des gaz ajoutŽs dans lÕampoule en
quartz permettant dÕavoir une meilleure efficacitŽ lumineuse. Ces mod•les halog•nes sont
Žgalement tr•s utilisŽes en cinŽma.

"  Lampes ˆ dŽcharge : Egalement utilisŽes en cinŽma, elles fonctionnent gr‰ce ˆ des
dŽcharges Žmises entre deux Žlectrodes plongŽes dans un gaz ionisŽ, dont les atomes Žmettent
de la lumi•re. Elles nŽcessitent un temps de montŽe de plusieurs minutes pour se stabiliser. Ces
lampes ont une tr•s grande efficacitŽ et sont massi vement utilisŽes en Žclairage
public depuis leur invention. On trouve dans cette catŽgorie les lampes au
sodium basse et haute pression, les lampes au sodium blanche, ainsi que les
lampes ˆ vapeur de mercure, aux iodures mŽtalliques et au xŽnon.

"  Lampes ˆ lumi•re mixte : Technologie associant les  dŽcharges et
lÕincandescence. Leur indice de rendu des couleurs sÕen trouve amŽliorŽ.

"  Tubes fluorescents : Ce sont des lampes ˆ dŽcharge  dans la vapeur de
mercure dont la paroi interne est composŽe de substances fluorescentes
transformant lÕŽmission dÕultraviolets interne en lumi•re visible. DÕune bonne
efficacitŽ lumineuse, ils consomment peu et on le grand avantage de ne presque
pas chauffer. Ces tubes existent avec des tempŽratures de couleur tr•s Žtendues
(de 2700 ¡K ˆ 6500 ¡K)

"  Tubes ˆ dŽcharge haute tension : Ils sont employŽs  principalement pour
les enseignes et autres publicitŽs lumineuses. On les appelle communŽment
tubes nŽons. Le gaz quÕils contiennent dŽtermine leur couleur (rouge avec du
nŽon et bleu avec de lÕargon dopŽ au mercure). DotŽs dÕune bonne durŽe de vie,
ils peuvent •tre thermoformŽes pour adapter leur aspect ˆ tous les besoins.

"  Diodes Žlectroluminescentes : Un champ Žlectrique provoque la
luminescence. Ces lampes de faible puissance et de petites tailles (6 mm de
diam•tres environ) peuvent •tre vues de loin gr‰ce ˆ des rŽflecteurs ou des
microlentilles, ce qui permet de les utiliser pour du balisage au sol. DÕune durŽe de
vie exceptionnelle (200 000 heures !!), elles existent en rouge, jaune orangŽ, jaune
et vert.

b) MatŽriel utilisŽ

Nous nous intŽresserons principalement ici aux dispositifs entourant directement la lampe
et moins les supports, candŽlabres et consoles, qui, m•me sÕils ont une grande importance pour
des questions dÕimplantation, ne sont pas primordiaux pour notre sujet.

On trouve de tr•s nombreux dispositifs, corresponda nt aux besoins dÕimplantation de
chaque lieu. De lÕapplique ˆ la balise au sol, des encastrables aux projecteurs submersibles, il y a
une somme considŽrable dÕoptions sÕoffrant aux concepteurs lumi•re. En dehors de ces modalitŽs
de mise en place, il est intŽressant dÕexaminer les principes rŽgissant la diffusion du flux lumineux
dans lÕespace pour ces appareils.

Lorsque lÕon pr•te attention aux sources classiques dÕŽclairage urbain, on remarque que la
grande majoritŽ dÕentre elles sont ouvertes, c'est-̂-dire quÕaucun dispositif optique ne vient
recouvrir la lampe elle-m•me. On trouve en revanche , dans presque tous les cas des syst•mes de
rŽflecteurs ˆ lÕarri•re de la lampe, dont la forme conditionnera lÕallure du faisceau et la rŽpartition
spatiale du flux lumineux.

Il est assez logique, Žtant donnŽ les surfaces ˆ Žclairer et le peu de recul disponible pour la
mise en place des sources, quÕune grande proportion des projecteurs dÕŽclairage urbain utilisent

Lampe Osram
Vialox NAV 4Y
Sodium haute
pression (source
Osram)
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les m•mes principe que les projecteurs cycliodes de  cinŽma (dont la conception leur permet
dÕŽclairer de fa•on uniforme une surface dont ils sont proches). Ce choix est Žgalement liŽ ˆ des
questions dÕefficacitŽ et dÕŽconomie. Un flux lumineux rŽparti sur une large surface permettra de
limiter le nombre de sources ˆ utiliser.

On trouve malgrŽ tout, principalement en Žclairage architectural et paysager, des appareils
plus directionnels. Ces projecteurs sont caractŽrisŽs par leur courbe photomŽtrique et par leurs
angles dÕouverture pour une intensitŽ, appelŽe I(max)/2 , reprŽsentant la moitiŽ de lÕintensitŽ
maximum. LÕoptique de ces projecteurs peut •tre parallŽlŽpipŽdique ou de rŽvolution.

Projecteur OSQ ˆ lentille prismatique.
(source : Thorn)

LÕun des projecteurs de la gamme Philips Decoflood, ici
ŽquipŽ de volets.
(source Philips)

Deux projecteurs ˆ lumi•re dirigŽe, dont la construction fait penser ˆ des projecteurs de cinŽma.

Ils peuvent de plus accueillir des lentilles, des volets, des porte-gobos et des couteaux de
cadrage. Ces accessoires, utilisŽs relativement rarement, les rendent voisins de leurs homologues
cinŽmatographiques.

Projecteurs Aeraflood de la marque Thorn, mod•le as ymŽtrique pour Žclairer de grands espaces. Disponible avec
accessoires comme une grille de dŽfilement ou des volets de cadrage. Sa structure fait immanquablement penser ˆ un
projecteur cycliode (photographies tirŽes de la documentation Thorn Aeraflood).

Une autre technologie sÕŽtant dŽveloppŽe rŽcemment en Žclairage urbain, tout comme en
Žclairage cinŽmatographique, est la fibre optique. Le syst•me est constituŽ dÕun gŽnŽrateur de
lumi•re contenant une lampe (halog•ne ou ˆ dŽcharge ), dÕune optique elliptique ou parabolique et
dÕun ensemble terminal composŽ de brins de fibre optique. Ceux-ci permettent de reporter ˆ
distance lÕŽclairage (jusquÕˆ 25 m•tres), en Žmettant ˆ leur extrŽmitŽ la lumi•re Žmise par le
gŽnŽrateur. On notera lÕexistence de fibres optiques ˆ Žmission latŽrales, utilisables par exemple
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pour des soulignements de lignes architecturales, ˆ  lÕinstar des tubes fluorescents, ˆ ceci pr•s que
les fibres sont mallŽables et permettent de facilement les poser sur des supports courbes.

Cette technique de report de la source de lumi•re p ermet de faciliter la maintenance de la
lampe dans des endroits difficilement accessibles. Ce syst•me ˆ ŽtŽ utilisŽ sur la cathŽdrale Notre-
dame de Paris, pour Žclairer, en fa•ade, les statues de la galerie des Rois de Juda et dÕIsra‘l.

Fibres ˆ Žmission terminale
(source : Thorn)

Fibres ˆ Žmission latŽrale
(source : Thorn)

En dernier lieu, il est important de soulever quelques param•tres dÕimportance capitale
dans le choix du matŽriel dÕŽclairage : sa rŽsistance aux intempŽries, son degrŽ de protection
contre les contacts de parties sous tension et son niveau de rŽsistance  contre les chocs
mŽcaniques. Ces param•tres sont de moindre importan ce en cinŽma, dans la mesure o• les
projecteurs, manipulŽs par des professionnels, ne resteront pas de fa•on prolongŽe sous
dÕŽventuelles intempŽries. Les chocs mŽcaniques ne seront dans ce cas lˆ quÕaccidentels et le
matŽriel nÕŽtant pas ˆ priori sujet au vandalisme, il nÕen sera pas protŽgŽ.

Conclusion gŽnŽrale sur lÕŽclairage urbain

La nuit nÕest plus un moment dÕinactivitŽ comme il le fut pendant longtemps. Il a donc fallu
permettre aux habitants des villes de se dŽplacer et de vivre en toute sŽcuritŽ dans ce milieu
urbain nocturne. A cela ce sont ajoutŽs des questions esthŽtiques et de communication, qui ont
engendrŽs de nouvelles rŽflexions sur ce que devait •tre lÕŽclairage urbain, dÕo• la naissance du
mŽtier de concepteur lumi•re.

LÕŽclairage ne peut plus •tre uniquement fonctionnel, il doit •tre le reflet de lÕimage de la
ville et doit, de ce fait, •tre attentif ˆ son ryth me, aux respirations de la trame urbaine. Le
concepteur lumi•re doit prendre en compte toutes le s informations nŽcessaires, le passŽ et le futur
envisagŽ de la ville, les activitŽs et souhaits de ses habitants, et bien sžr lÕarchitecture des lieux,
afin de proposer une mise en sc•ne de la lumi•re, fid•le au cadre quÕelle habite et habille.

Apr•s avoir fait le tour de cette somme dÕinformations concernant lÕurbanisme lumi•re, qui
nÕest quÕune introduction ˆ la richesse des possibilitŽs offertes par ce domaine, il convient de
sÕintŽresser ˆ la lumi•re nocturne au cinŽma. De la m•me fa•on que nous nous sommes arr•tŽs
sur diffŽrents cas particuliers en Žclairage urbain, nous allons t‰cher dÕanalyser les diffŽrentes
composantes entrant en jeu dans la prise de vue de nuit. Nous pourrons ainsi apprŽcier les
domaines de lÕŽclairage urbain touchant directement le cinŽma et de quelle fa•on celui-ci sera
interprŽtŽ par le chef opŽrateur pour le rendre ˆ lÕimage.
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II. La nuit au cinŽma

La nuit est le lieu de lÕinconnu. LÕobscuritŽ nous permet dÕy projeter nos fantasmes et nos
peurs. Ces effets sont dus au fait que la perte partielle, ou quasi compl•te, du sens sur lequel nous
nous appuyons le plus, la vue, nous donne le sentiment que nous l‰chons prise avec le rŽel. Tout
devient alors possible, les sentiments sont exacerbŽs.

Le cinŽma, comme dÕautres formes artistiques, ne sÕy est pas trompŽ : la nuit est un cadre
privilŽgiŽ de mise ˆ nu de lÕinconscient, permettant ainsi la crŽation de situations dramatiques
dÕune grande puissance.

Depuis longtemps, le milieu urbain nocturne a ŽtŽ utilisŽ comme dŽcor au cinŽma. Certains
genres sÕy sont plus attachŽs que dÕautres, comme le film noir, avec certains ma”tres de la lumi•re
comme John Alton (avec les tr•s beaux Raw Deal de A nthony Mann et He walked by night de
Alfred Werker), qui a rŽussi ˆ y insuffler myst•re et esthŽtisme.

Ces nuits urbaines nÕont pas pu immŽdiatement •tre tournŽes en situation, ˆ lÕextŽrieur. Il
fallut attendre le milieu du 20e si•cle et lÕarrivŽe de pellicules noir et blanc dÕune sensibilitŽ
supŽrieure ˆ 100 ASA (et encore) pour pouvoir enfin  tourner dans les rues. Bien sžr, les progr•s
rŽalisŽs dans le domaine optique, avec lÕŽmergence progressive dÕobjectifs ˆ grande ouverture,
participe aussi ˆ cette sortie progressive des stud ios. Les rŽalisateurs et chefs opŽrateurs ont ainsi
pu profiter de lÕauthenticitŽ des Ç dŽcors rŽels È. Cette recherche de lÕauthenticitŽ a poussŽ
certains ˆ tenter de tourner de nuit en lumi•re dis ponible, ce qui nÕest pas obligatoirement, comme
nous le verrons la meilleure fa•on dÕobtenir une image rŽaliste. Mais comme tout lieu de tournage
hors studio, lÕextŽrieur nuit urbain a des caractŽristiques et contraintes dont il faut prendre
conscience.

La premi•re partie nous a permis de voir de quoi Žt ait faite la lumi•re nocturne en ville.
Nous allons maintenant reprendre ces points en y ajoutant les ambitions et les contraintes de la
prise de vue cinŽmatographique. Ces contraintes concernent autant les supports dÕenregistrement
de lÕimage et leur sensibilitŽ, que les caractŽristiques de lÕÏil du spectateur. CÕest pourquoi nous
commencerons notre Žtude par un rappel sur les mŽcanismes du syst•me visuel, qui
conditionneront beaucoup de param•tres de prise de vue.

Nous nous intŽresserons par la suite ˆ lÕanalyse des composantes entrant en jeu dans la
lumi•re urbaine nocturne, mais aussi ˆ des contrain tes relatives ˆ la mise en sc•ne de la lumi•re
au cinŽma, qui nÕest pas obligatoirement compatible avec lÕŽclairage urbain. Nous proposerons
Žgalement quelques exemples de dispositifs permettant de recrŽer certains effets ou de dŽtourner
certains Žclairages urbains pour en faire des Žclairages de cinŽma. Notons que cette Žtude nÕa pas
vocation ˆ proposer un historique du cinŽma urbain nocturne, mais propose uniquement une Žtude
de cas, soulignŽe par quelques exemples.
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A. MŽcanisme du syst•me visuel

Afin de mieux comprendre les sensations visuelles que nous ressentons face ˆ diverses
stimulations lumineuses, il est important de revenir sur les causes physiologiques de ces
sensations. Il sÕagit donc ici de dŽcrire bri•vement le principe de fonctionnement de lÕÏil humain,
les diffŽrentes cellules qui le composent et leurs rŽactions en fonction des niveaux de lumi•res
auxquels elles sont soumises.

Les figures illustrant ce chapitre sont issues du cours du Docteur Jean VALAT de
lÕUniversitŽ Montpellier II, sur le site Internet de lÕUniversitŽ (http://mon.univ-montp2.fr). Ce cours
constitue ma principale source dÕinformation pour ce chapitre.

1. LÕÏil et ses photorŽcepteurs

La coupe de lÕÏil montre les diffŽrents ŽlŽments mis en jeu dans la crŽation dÕune
information visuelle interprŽtable par le cerveau. Au sein de cette figure relativement compl•te de
lÕÏil nous allons nous concentrer principalement sur la rŽtine, situŽe sur la paroi arri•re de lÕÏil, ˆ
proximitŽ du nerf optique, vŽhicule de toutes les informations en direction du cerveau. La rŽtine
contient les cellules photorŽceptrices qui vont convertir lÕŽnergie lumineuse en activitŽ nerveuse.
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La figure ci-dessus reprŽsente les deux types de photorŽcepteurs de la rŽtine : les c™nes et
les b‰tonnets.

"  Les c™nes : on trouve principalement ces cellules au milieu de la rŽtine dans la fovŽa,
zone dans laquelle lÕacuitŽ visuelle est ˆ son maximum. Les c™nes ne rŽagissent quÕen condition
de forte luminositŽ, le jour. Ils sont responsables de la vision photopique (vision de jour), de la
bonne reprŽsentation des dŽtails et de la perception des couleurs. Il existe trois types de c™nes qui
sont sensibles respectivement au bleu, au vert et au rouge. Ils montrent que lÕÏil respecte la
thŽorie trichromatique de la vision des couleurs, selon laquelle il est possible de former nÕimporte
quelle couleur ˆ partir des trois primaires citŽes auparavant.

"  Les b‰tonnets : plus nombreux que les c™nes, on les trouve dans la partie pŽriphŽrique de
la rŽtine, autour de la fovŽa. Ils sont sensibles ˆ  de tr•s basses intensitŽs de lumi•re et vont donc
jouer leur r™le principal pour la vision de nuit, ou vision scotopique. De part leur localisation, on en
dŽduira que le maximum de sensibilitŽ ne se situe pas sur lÕaxe optique, mais dŽcalŽ de quelques
degrŽs.

Il est bon de rappeler les diffŽrents niveaux de luminances auxquels interviennent les c™nes
et les b‰tonnets, ce quÕillustre le graphique ci-apr•s.



30

On remarquera ici les trois fonctions visuelles de lÕoeil: scotopique, mŽsopique et
photopique. La vision de nuit concernera donc la plupart du temps ces deux premi•res fonctions
visuelles. On peut rappeler que le terme scotopique vient du grec skotos, obscuritŽ, et que la
vision scotopique dŽsigne la fa•on dont lÕÏil rŽagi t en condition de faible Žclairage. Nous allons
voir dans le prochain paragraphe de quelle mani•re lÕobscuritŽ transforme notre perception
visuelle.

2. Perception et sensibilitŽ spectrale

LÕÏil humain a un domaine de sensibilitŽ spectrale relativement rŽduit en comparaison de
lÕŽtendue considŽrable du spectre ŽlectromagnŽtique. En effet, celui-ci nÕest capable de percevoir
la lumi•re que dans un champ dÕonde ŽlectromagnŽtique allant de 400 nm ˆ 700 nm. La courbe
rouge du graphique ci-dessous montre lÕŽvolution de la sensibilitŽ spectrale de lÕÏil soumis ˆ un
Žclairement normal, par exemple ˆ la lumi•re du jou r. Le pic de sensibilitŽ de lÕoeil humain se situe
autour de 560 nm en vision photopique, mettant donc ici en jeu principalement les c™nes, les
b‰tonnets Žtant saturŽs ˆ ce niveau de lumi•re.

La courbe noire reprŽsente pour sa part la sensibilitŽ spectrale de lÕÏil en vision
scotopique, lorsque lÕintensitŽ de lumi•re est tr•s faible. Les b‰tonnets agissent alors, les c™nes
nÕŽtant plus assez sensibles dans ces conditions. On assiste ˆ un dŽcalage de la sensibilitŽ
spectrale de lÕÏil, cÕest lÕeffet Purkinje. Le pic de sensibilitŽ est dŽcalŽ vers les courtes longueurs
dÕondes, environ 510 nm, donc vers le bleu.

Les mŽcanismes mis en jeu dans lÕappareil visuel permettent dÕexpliquer les sensations
que lÕon peut avoir en fonction des ambiances lumineuses auxquelles nos yeux sont soumis. La
sensibilitŽ spectrale particuli•re de lÕÏil en bass e lumi•re permettra notamment dÕexpliquer
certaines techniques traditionnelles dÕŽclairage dÕune sc•ne de nuit. Nous y reviendrons.
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B. Composantes de la nuit urbaine au cinŽma

La lumi•re urbaine au cinŽma a toujours ŽtŽ une question dÕinterprŽtation. Jouant sur les
impressions ressenties par notre Ïil, les directeur s de la photographie doivent trahir la rŽalitŽ
dÕune ambiance pour la rendre paradoxalement plus vraie. Ce travail est dÕautant plus complexe
que lÕŽclairage urbain est, comme nous lÕavons vu, le rŽsultat dÕinfluences multiples quÕil convient
de ma”triser.

Afin dÕaller plus loin dans cette sensibilisation  ̂ la complexitŽ des ambiances nocturnes
urbaines, il semble intŽressant de les dŽcortiquer, et dÕen Žtudier chacune des composantes. La
connaissance de chacun de ces Ç ingrŽdients È est une condition sine qua non ˆ la rŽussite dÕun
bon mŽlange.

Nous aborderons ces composantes sous lÕangle de lÕanalyse thŽorique et sensitive, puis
nous Žtudierons quelques dispositifs techniques pouvant •tre utilisŽs pour les reprŽsenter.

1. Lumi•re lunaire

a) Description et exemples

La seule source naturelle de lumi•re nocturne est l a lune. Etant trop faible pour Žclairer une
sc•ne, on la recrŽe avec lÕaide de certains types de projecteurs (les techniques sont nombreuses,
nous en reparlerons plus tard). Mais revenons dÕabord sur les caractŽristiques de la lumi•re
lunaire.

La lune nÕŽmet pas ˆ proprement parler de la lumi•re. La lumi•re provenant de la lune est
en rŽalitŽ une rŽflexion de celle du soleil sur la surface lunaire. CÕest pourquoi le niveau de lumi•re
qui en provient est extr•mement faible par rapport ˆ celui du soleil.

La lune, comme le soleil, est soumise aux conditions mŽtŽorologiques. Extr•mement
affaiblie par les nuages, elle atteint son intensitŽ maximale lorsquÕelle est pleine, par temps clair, et
devient fluctuante en cas de ciel parcouru par des nuages poussŽs par le vent.

La qualitŽ des ombres change Žgalement entre le jour et la nuit. En effet, le soleil, bien quÕil
soit une source ponctuelle comme la lune, a une puissance telle quÕil transforme lÕatmosph•re en
un gigantesque rŽflecteur permettant de dŽcoller les ombres. En revanche, celles-ci deviennent
extr•mement denses et impŽnŽtrables sous la lumi•re lunaire.

La lumi•re lunaire au cinŽma est une interprŽtation dŽformŽe de notre vision. Comme nous
lÕavons vu plus t™t, dans lÕobscuritŽ, la vision, uniquement assurŽe par les b‰tonnets, est
dŽpourvue dÕimpression colorŽe. Il semble cependant assez dŽlicat dÕinsŽrer subitement dans un
film un plan tournŽ en noir et blanc. Celui-ci risquerait dÕ•tre mal interprŽtŽ et associŽ ˆ un effet
dÕellipse, ou un flash-backÉ  LÕautre possibilitŽ serait dÕavoir une pellicule dont le rendu
chromatique varie en fonction du niveau de lumi•re,  mais cette technologie de support nÕexistant
pas, il fallut donc trouver dÕautres moyens de rendre cet effet crŽdible pour lÕÏil.

On a donc traditionnellement associŽ la lumi•re lun aire ˆ la couleur bleue. LÕorigine de ce
choix, semblant relativement instinctif, tient autant du domaine de sensibilitŽ spectrale de lÕÏil,
plut™t sensible dans le vert (cf. mŽcanisme du syst•me visuel), que dans la culture et la
symbolique des couleurs de la plupart des groupes humains.
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En effet, Charlie Van Damme et Eve Cloquet, Žvoquent dans leur ouvrage La Lumi•re
actrice14, certaines Žtudes concernant la richesse du vocabulaire des couleurs dans les langues
primitives. Il en ressort que les premi•res couleur s ˆ •tre nommŽes sont les rouges (liŽs au corps,
au sang et ˆ la violence), puis viennent les verts (liŽs au vŽgŽtal) et enfin les bleus. Ç Les bleus
sont donc apparemment les derni•res couleurs ˆ •tre  considŽrŽes comme telles È. Le rouge est,
de ce fait, associŽ ˆ une explosion de couleur, con trairement au bleu, qui, associŽ ˆ la nŽgation de
couleur, est le plus apte ˆ rendre lÕaspect visuel particulier de la nuit.

Cependant, si lÕaspect froid, lŽg•rement bleutŽ, de la lumi•re lunaire est devenu une
habitude au cinŽma, on notera quÕil ne sÕagit lˆ en rien dÕune r•gle absolue. Si dans les annŽes
quatre-vingts les opŽrateurs avaient tendance ˆ mar quer leurs effets nuits dÕun bleu tr•s prononcŽ
voire dÕun bleu Ç Žlectrique È, la tendance actuelle est plut™t ˆ la neutralitŽ.

Ceci est vrai dans le cas dÕune tentative de recrŽation du rŽel. Bien entendu, lÕimage dÕun
film devant suivre les impŽratifs de rŽcit ou de mise en sc•ne, le respect absolu dÕune impression
de rŽalitŽ nÕest quÕune option parmi dÕautres. Sans parler de lumi•res fantaisistes, ou Žclairages
arbitraires comme les nomme Henri Alekan, Žmanant de lÕimagination du rŽalisateur et du
directeur de la photographie, on peut trouver certaines rŽinterprŽtations de la rŽalitŽ, en sÕen
Žcartant lŽg•rement pour souligner une donnŽe du rŽcit.

Dans The Rules of Attraction de Roger Avary, photographiŽ par Robert Brinkmann, on
assiste ˆ une progression de la teinte de lÕŽclairage Ç lunaire È en fonction des saisons, le film se
dŽroulant de septembre ˆ dŽcembre. Ainsi, les nuits  automnales sont reprŽsentŽes avec des
teintes chaudes, lŽg•rement orangŽes, alors que les nuits hivernales optent  pour une ambiance
bleutŽe plus traditionnelle, mais appropriŽe ici.

                                                  
14 Lumi•re actrice, Eve Cloquet et Charlie Van Damme, Paris : Fondation EuropŽenne des MŽtiers de
lÕImage et du Son, 1987
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Photogrammes extraits du film The Rules of attraction rŽalisŽ par Roger Avary (image : Robert Brinkmann)

Un autre aspect dÕŽclairage arbitraire concerne la prŽsence de la lumi•re lunaire et son
niveau dÕintensitŽ dans lÕimage. Bien souvent, les films prŽsentent des effets lune tr•s puissants,
qui, placŽs en contre-jour, sont ˆ la limite de pro voquer du flare, ce qui a peu de chance dÕarriver
dans la rŽalitŽ. Cette remarque ne doit en aucun cas •tre considŽrŽe comme une critique. A partir
du moment ou cet effet est ma”trisŽ et cohŽrent par rapport ˆ la mise en sc•ne, il peut convenir
merveilleusement au plan.

Le photogramme suivant tirŽ de Mulholland Drive de David Lynch, photographiŽ par Peter
Deming, montre un effet de lumi•re, pouvant •tre as similŽ ˆ la lune, relativement peu subtil au
premier abord, mais correspondant parfaitement ˆ lÕatmosph•re de r•ve ŽveillŽ que distille le film.
On remarquera que le lampadaire au fond de la rue (dŽlicat ˆ voir sur la photo jÕen conviensÉ) a
ŽtŽ Žteint afin de ne laisser prŽsente que la lumi•re de la lune, soulignant la perspective de la rue
et lÕalignement de palmier caractŽristique de certains quartiers de Los Angeles.

Photogramme extrait de Mulholland Drive rŽalisŽ par David Lynch (image : Peter Deming)



34

Dans le cadre dÕune image rŽaliste, la lune a peu de chance dÕintervenir dans une rue ou
lÕŽclairage urbain est bien plus puissant. Il faut donc se trouver dans des cas particuliers pour que
celle-ci entre en jeu en ville. On peut imaginer que si la sc•ne se passe sur un toit assez ŽlevŽ et
que lÕambiance lumineuse des rues est tr•s faible, on pourra de fa•on relativement logique
introduire lÕŽclairage lunaire dans la composition. MalgrŽ tout, il nÕy a pas de r•gles sur le sujet,
mais comme dÕhabitude, il est bon de repenser les bases pour pouvoir les outrepasser, si le
scŽnario lÕexige.

On peut Žgalement choisir de faire intervenir la lune en plus de la lumi•re de rŽverb•res ou
dÕenseignes ce quÕHenri Alekan regroupe sous le terme de lumi•re composite nocturne .

Les deux photogrammes suivant, tirŽs de Road to Perdition rŽalisŽ par Sam Mendes et
photographiŽ par Conrad Hall, sont un exemple de cette lumi•re composite, quoi que dans ce cas
prŽcis, Conrad Hall soit plus allŽ dans le sens dÕune interprŽtation du rŽel. En effet, les couleurs
des rŽverb•res et de lÕenseigne lumineuse ont ŽtŽ adaptŽes ˆ la couleur de lÕeffet lunaire. De plus,
le niveau de lumi•re dŽlivrŽ par les rŽverb•res nÕest pas assez important par rapport ˆ lÔintensitŽ
de la lune. Cependant, la cohŽrence est telle entre la mise en sc•ne et lÕimage, que ce traitement
de la lumi•re, bien quÕil ne soit pas rŽaliste, est dÕune grande force ˆ ce moment prŽcis du film.

Photogrammes extraits de Road to perdition rŽalisŽ par Sam Mendes (image : Conrad Hall)
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b) Effet lune, quelques exemples de dispositifs

En Žclairage classique, on reprŽsente la lune avec une direction tr•s franche, souvent de _
dos, et gŽnŽralement placŽe en hauteur, sur une tour ou une grue par exemple. Ces param•tres,
exceptŽ lÕangulation systŽmatique de _ dos, servent ˆ tendre vers un certains rŽalisme.

Examinons ˆ prŽsent quelques possibilitŽs techniques permettant de recrŽer un Ç effet
lune È. Les exemples que nous traiterons ici sont relativement gŽnŽraux. Certains trouveront leur
place aussi bien dans un Žclairage urbain quÕen dehors des villes. Ils sont introduits ici ˆ titre
informatif, mais ne sont pas toujours applicables en lÕŽtat dans toutes les situations, surtout en ville
ou lÕespace est parfois relativement rŽduit.

"  Nacelles et tours

Comme nous lÕavons dit plus haut, lÕŽclairage lunaire recomposŽ au cinŽma reprend les
caractŽristiques naturelles de la lumi•re de la lun e, ˆ savoir sa direction, la qualitŽ de ses ombres,
les contrastes quÕelle gŽn•re et sa Ç couleur È (selon la sensibilitŽ de lÕopŽrateur). Pour obtenir la
bonne direction, les Žlectriciens de plateau ont recours ˆ des tours mŽtalliques ou des nacelles sur
grue tŽlescopique afin de placer les sources de lumi•re ˆ une forte hauteur. On peut bien sžr
envisager de placer ces projecteurs au sommet dÕun immeuble afin de rŽduire les frais de location
dÕune tour ou dÕun camion nacelle, le rŽsultat sera le m•me.

Une fois ces considŽrations dÕinstallation rŽsolues, la question du type de lampe ˆ
employer se pose. On peut dire que toutes les options sont possibles, mais, actuellement, dans la
majoritŽ des cas, les chefs opŽrateurs utilisent des projecteurs de type HMI, dont la puissance tr•s
importante leur permet dÕobtenir un niveau de lumi•re suffisant sur des zones assez vastes. En
terme de puissance, on trouvera gŽnŽralement des 12 kW ou des 18 kW dans ce type de
configurations. MalgrŽ tout, le HMI nÕest pas une r•gle gŽnŽrale et certains, comme le chef
opŽrateur John Mathieson, prŽf•rent utiliser des projecteurs tungst•ne de forte puissance, car pour
lui, la lumi•re dŽlivrŽe par ces derniers est moins crue  que celle des HMI. CÕest un choix, mais un
choix qui nÕest pas sans consŽquence dans la mesure ou ˆ puissance Žgale, un projecteur HMI a
un rendement lumineux quatre fois supŽrieur ˆ celui dÕun tungst•neÉ

Le choix du type de projecteur entre ensuite en jeu. Fresnel, Par, avec lentilles ou ouvert,
de nombreuses possibilitŽs sont offertes, sachant que dans ce cas lˆ, cÕest la qualitŽ des ombres
qui est en jeu. En gŽnŽral, on choisira un projecteur directionnel, type fresnel. Les effets crŽe ici ne
sauraient •tre fournis par des projecteurs dÕambiance qui adouciraient trop les transitions entre
ombre et lumi•re, faisant perdre ˆ lÕeffet sa crŽdibilitŽ.

Afin dÕobtenir des ombres dures, comme celles que lÕon peut voir sous la lumi•re de la lune,
certains prŽconisent dÕutiliser un projecteur de type Fresnel, mais en ouvrant la face avant, ce qui
rendra la source encore plus ponctuelle.

En ce qui concerne la couleur, on notera que la plupart du temps, les gŽlatines utilisŽes
pour les nuits froides classiques sont des gŽlatines de correction, de type de CTB, prŽfŽrŽes aux
gŽlatines de couleur bleues, aux teintes tr•s soute nues, utilisŽes pour des effets plus marquŽs.
Nous ne nous Žtendrons pas trop sur cette question dans la mesure o• il y a autant de choix que
de chefs opŽrateurs dans ce domaine.

"  Ç La Grue È (Lumex / Transpalux)

Lumex et Transpalux proposent un syst•me Ç tout en un È de grande puissance, composŽ
dÕun camion groupe Žlectrog•ne, dÕune grue et de 6 projecteurs HMI 12kW montŽs sur des
tourelles rotatives. Ce syst•me permet dÕavoir les m•mes avantages quÕune nacelle ou une tour,
mais avec une mise en Ïuvre beaucoup plus rapide et  des possibilitŽs de rŽglage entre les prises
(les projecteurs pouvant •tre pilotŽs via une tŽlŽcommande, qui permet de les orienter, de les
dimmer et de les focaliser). Pour citer un exemple, Pierre-William Glenn a utilisŽ ce syst•me pour
Žclairer quelques sc•nes dÕextŽrieur nuit de Cette femme lˆ rŽalisŽ par Guillaume Nicloux.
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(source www.lagrue.com)

"  Le Flying Moon

Ce procŽdŽ a ŽtŽ employŽ ˆ lÕorigine par le directeur de la photographie Haskell Wexler et
permet de crŽer une lune dÕintensitŽ Žgale sur une plage relativement grande. Ce syst•me est
composŽ dÕun cube de 3 m•tres de c™tŽ, avec une structure en aluminium recouverte de toile
diffusante (type toile de spi). Notons que le premier mod•le utilisŽ par Wexler Žtait en rŽalitŽ une
pyramide inversŽe. Ce cube permet dÕaccueillir quatre projecteurs 2,5 kW HMI (on peut bien sžr
envisager de placer des projecteurs de diffŽrente puissance, en veillant ˆ leur encombrement, leur
poids et la chaleur quÕils diffusent dans la structure). Le cube est ensuite fixŽ ˆ une grue
industrielle montant ˆ une hauteur de 25 ˆ 35 m•tres.

Ce syst•me donne de bons rŽsultats, mais son utilis ation est ˆ proscrire si le vent se l•ve,
car le cube risque de se balancer et la lumi•re bou gera, ce qui serait loin dÕ•tre crŽdibleÉ LÕautre
inconvŽnient de ce syst•me est bien sžr son prix ŽlevŽ, liŽ au cožt de location de la grue.

Structure du Flying Moon
(source Film Lighting15)

Croquis prŽsentant le Flying Moon en situation
(source Film Lighting)

"  Les ballons ˆ hŽlium

Dans le m•me esprit que le Flying Moon, les ballons ˆ hŽlium
permettent dÕobtenir une lumi•re diffuse sur une large plage. Pouvant
intŽgrer des lampes HMI de puissances importantes, allant de 500 W ˆ 32
kW, ils sont lˆ pour crŽer une base, un dŽbouchage des ombres dans une
portion importante du dŽcor (les donnŽes constructeurs parlent de surfaces
allant de 200 ˆ 40 000 m_). De ce fait, ils ne repr Žsentent pas une
alternative aux tours et nacelles si on souhaite une lumi•re directionnelle.

Ils sont en revanche tr•s pratiques puisquÕils ne nŽcessitent pas de
montage important. Il faut cependant prŽvoir de recruter un technicien

                                                  
15 Kris Malkiewicz, Film Lighting, © Prentice Hall Press New York 1986, p 163.

Figure issue du site du
fabriquant www.airstar.org
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spŽcialisŽ pour le mettre en place. Leur seul ennemi est le vent qui peut les faire dŽriverÉ

images issues du site du fabriquant Airstar

2. La lumi•re artificielle en ville

Ç La nuit dans les villes ne se rŽsume plus au conflit du bleu nuit ou bleu lunaire avec la
douce lumi•re chaude du bougeoir ou de lÕampoule Žlectrique classique. CÕest une bousculade de
lumi•re les plus fantasques, les plus irrŽelles, mo difiant parfois totalement le rendu des couleurs
des objets et le contraste apparent. CÕest la lumi•re dÕaquarium dÕun fast-food, lÕaspect glauque et
triste du bar tabac, la couleur sinistre de lÕŽclairage de banlieue opposŽe ˆ la chaleur des Champs
ElysŽes,É È 16

Cette citation de Charlie Van Damme et Eve Cloquet constitue une bonne introduction aux
diffŽrents aspects de lÕŽclairage urbain, dont nous avons pu rappeler lÕŽvolution dans le chapitre
prŽcŽdent. Nous allons donc ici rŽpertorier diffŽrents ŽlŽments de lÕŽclairage urbain, examiner
leurs caractŽristiques et les difficultŽs quÕon est amenŽ ˆ rencontrer dans le cadre dÕune prise de
vue les mettant en jeu.

a) Le rŽverb•re

!  Un objet emblŽmatique

Le rŽverb•re est un objet tr•s symbolique, voire un e ic™ne. Comme un phare, il est un
rep•re, un refuge dans les tŽn•bres et devient une sorte de reprŽsentant de la prŽsence humaine.
De nombreux artistes ont utilisŽ le rŽverb•re pour son pouvoir de reprŽsentation particuli•rement
puissant.

Apr•s avoir vu dans le chapitre prŽcŽdent lÕŽtendue de sa prŽsence en ville, ce petit dŽtour
par quelques exemples concrets nous permettra dÕentrevoir son impact sur le monde pictural et de
rŽaliser ˆ quel point cet objet a pu sÕancrer profondŽment dans une sorte dÕinconscient visuel
collectif. Les exemples suivant sont tout ˆ fait su bjectifs et sont le fruit dÕexpŽriences personnelles.
Nous ne cherchons en rien lÕexhaustivitŽ, ni ˆ faire une Žtude prŽcise sur le sujet, mais juste ˆ
Žvoquer quelques Žchantillons des nombreuses reprŽsentations du rŽverb•re dans les arts
graphiques et le cinŽma.
                                                  
16  Charlie VAN DAMME et Eve CLOQUET, Lumi•re actrice, Paris : Fondation EuropŽenne des MŽtiers de
lÕImage et du Son, 1987.
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Commen•ons par RenŽ Magritte, qui avec sa sŽrie lÕEmpire des lumi•res gŽn•re
lÕŽtrangetŽ et la magie gr‰ce aux contrastes de lumi•re. Un Žtrange effet dÕinquiŽtude surgit du
paradoxe lumineux entre ce ciel diurne, tr•s clair et la for•t plongŽe dans lÕobscuritŽ. De la maison
aussi Žmane le danger. Perdue au milieu des bois, celle-ci est intŽgralement fermŽe, ˆ lÕexception
de deux fen•tres allumŽes dans son aile la plus sombre, comme deux yeux Žmergeant de la nuit.

Le seul rŽconfort relatif provient du rŽverb•re situŽ au milieu de la toile en son tiers
infŽrieur. ReflŽtŽ et donc doublŽ par lÕeau du lac, il devient le seul contrepoint au ciel, comme un
dŽfi ˆ la nuit de la for•t. Au milieu de cette biza rrerie, il est une balise, un rep•re luttant contre  les
tŽn•bres.

lÕEmpire des lumi•res de RenŽ Magritte.
(MusŽe des Beaux-arts de Bruxelles) DŽtail de lÕEmpire des lumi•res.

Cette forte symbolique a valu ˆ ce tableau dÕ•tre lÕinspirateur dÕun des Ç plans de
rŽverb•re È les plus cŽl•bres de lÕhistoire de cinŽma, dans le film lÕExorciste rŽalisŽ par William
Friedkin et photographiŽ par Owen Roizman.
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Photogramme extrait de lÕExorciste de William Friedkin (image : Owen Roizman)

Lors de sa venue ˆ Paris en avril 2006 ˆ lÕoccasion dÕune rŽtrospective lui Žtant consacrŽe
ˆ la CinŽmath•que fran•aise, William Friedkin a eu lÕoccasion de revenir sur son parcours
cinŽmatographique, partant du documentaire et Žvoluant vers la fiction. CÕest cette provenance qui
a donnŽ ˆ deux de ses films les plus cŽl•bres un Ç style documentaire È, The French Connection
et lÕExorciste. Il travaille donc avec ses collaborateurs techniques dans un style quÕil compare ˆ
celui utilisŽ par la Nouvelle Vague fran•aise, en laissant une part importante ˆ lÕŽclairage naturel.
Dans ses influences, il Žvoque Žgalement le roman Cent ans de solitude de Gabriel Garcia
Marquez qui lÕa sensibilisŽ au courant du rŽalisme magique. Depuis, Friedkin nÕa eu de cesse
dÕinjecter dans ses Ïuvres cette dimension de rŽalisme magique.

Ce plan de lÕExorciste en est un exemple particuli•rement Žloquent. Tout le film se construit
autour de la reconstitution du cas de possession dÕune fillette. BasŽ sur des faits rŽels, ou en tout
cas considŽrŽs comme tels, lÕExorciste nÕest en rien un film dÕhorreur, mais une Ïuvre de fiction
construite autour de la compilation exacte des rapports de mŽdecins et psychiatres ayant suivi le
cas de possessions dont il est inspirŽ. William Friedkin filme donc la majoritŽ du film sous lÕangle
du documentaire, avec une froideur clinique qui en accentue la brutalitŽ.

Cependant, cette sensibilitŽ pour le rŽalisme magique lui permet de conduire certaines
sc•nes dans le cadre du fantastique. Cette sŽquence  de lÕarrivŽe du pr•tre exorciste dans la
maison de la fillette possŽdŽe en est un exemple fort. La brume convoque cet univers fantastique,
renforcŽ par les tra”nŽes de lumi•re des phares du taxi. Puis, alors que le pr•tre sÕavance vers la
maison, nous voyons se mettre en place lÕaffrontement entre le fantastique et le rŽel. Le rayon
Žmanant de la fen•tre de la petite fille tŽmoigne de la magie (noireÉ) de cette situation tandis que
le rŽverb•re, constitue le dernier bastion du quoti dien, rappelant la prŽsence du monde rŽel dans
lequel le fantastique est venu sÕinstaller.

Si, tout simplement, nous examinons dans le dictionnaire la dŽfinition de fantastique, nous
trouvons une citation de Roger Caillois sur le fantastique en littŽrature : Ç Tout le fantastique est
rupture de lÕordre reconnu, irruption de lÕinadmissible au sein de lÕinaltŽrable lŽgalitŽ
quotidienne È17. Cette sc•ne rentre parfaitement dans cette dŽfinition, et cÕest le combat de ces
deux lumi•res qui rend matŽriel le choc du rŽel et de lÕindicible.

                                                  
17 Extrait de la dŽfinition du terme fantastique du Petit Robert, Ždition 1993.
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Le rŽverb•re constitue ici, comme chez Magritte, un  rep•re mettant en perspective
lÕŽtrangetŽ, la magie, le fantastique et le rŽel, le quotidien, le familier.

On trouve cette m•me fonction dÕŽvocation de la prŽsence du rŽel dans The Chronicles of
Narnia: The Lion, the Witch and the Wardrobe  rŽalisŽ par Andrew Adamson et photographiŽ par
Donald McAlpine. Ce rŽverb•re londonien situŽ au mi lieu de la for•t et indiquant la proximitŽ du
passage vers le monde rŽel reprŽsente ˆ lui seul notre civilisation !

Photogramme extrait du film The Chronicles of Narnia: The Lion, the Witch and the Wardrobe rŽalisŽ par Andrew
Adamson (image : Donald Mc Alpine)

Cet objet lumineux, pi•ce de catalogue de mobilier urbain, est devenu au fil des ‰ges le
symbole m•me du rep•re, du guide et de la protectio n de la civilisation face ˆ lÕinconnu et au
fantastique. Il est donc bien plus quÕune source de lumi•re, il est le symbole de la ville et de ce fa it
de lÕhumanitŽ.

!  ConsidŽrations liŽes ˆ la prise de vue

On trouve, en Žclairage urbain, diffŽrents types de source comme nous avons pu le voir
prŽcŽdemment. Ces sources sont caractŽrisŽes par leur puissance, mais Žgalement par la
tempŽrature de couleur quÕelles dŽlivrent. En rŽsumŽ, on peut dire quÕil y a deux grandes
tendances en la mati•re : les lampes au sodium haut e pression, ˆ la tempŽrature de couleur tr•s
basse (entre 1800 ¡K et 2000 ¡K), dŽlivrant un Žclairage orangŽ, et les lampes ˆ vapeur de
mercure, ˆ la tempŽrature de couleur plus ŽlevŽe (entre 3900 ¡K et 4300 ¡K), dŽlivrant une lumi•re
blanche lŽg•rement bleutŽe.

Lorsque les films Žtaient tournŽs en noir et blanc, il nÕy avait pas de disparitŽ entre les
rendus de ces diffŽrentes lampes. Aucun probl•me de  perception particulier nÕŽtait remarquŽ, et
lÕimage obtenue Žtait fid•le ˆ la rŽalitŽ, ˆ une transposition en noir et blanc pr•sÉ Or en couleur,
rien ne va plus ! Les supports argentiques et numŽriques tendent ˆ se rapprocher de notre vision.
La prise de vue sous Žclairage public est un cas particulier ou la pellicule et les capteurs
numŽriques ne peuvent avoir une rŽponse correcte, conforme ˆ celle de lÕoeil. Des dominantes
imprŽvues apparaissent ˆ lÕimage, le blanc bleutŽ des lampes ˆ vapeur de mercure vire au vert,
les tubes fluorescents industriels, non ŽquilibrŽs, au magenta ou au vert. Les plus gros dommages
se font sentir sur le rendu des teintes chair. La peau devient verd‰tre, cadavŽrique, ou vire au
rouge sous le sodium.

Ces phŽnom•nes sont dus au fait que ces lampes ont un spectre discontinu, ce que nous
avons pu voir prŽcŽdemment dans la partie consacrŽe aux caractŽristiques techniques des
sources dÕŽclairage urbain.
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Du fait de ces spectres Ç incomplets È, il en rŽsulte une grande pauvretŽ de teinte, une
sensation de monochromatisme. Comme lÕexplique Pierre Lhomme, ces sources Ç ne peuvent
traduire la richesse dÕune carnation È18. Par consŽquent, les visages perdent de leur mati•re. Pour
tenter de la retrouver, Matthieu Poirot-Delpech Žvoque la possibilitŽ de faire des essais de
maquillage permettant de contre balancer lÕinfluence nŽfaste de ces lampes sur les visages19.

Les photogrammes suivant sont tirŽs du film Collateral rŽalisŽ par Michael Mann et
photographiŽ par Dion Beebe et Paul Cameron. Dans le premier, nous voyons le personnage de
Max (Jamie Foxx) dans son taxi. Celui-ci est manifestement sensŽ •tre ŽclairŽ par une source au
sodium, Žtant donnŽ la tempŽrature de couleur. On remarque que celle-ci, sans doute travaillŽe en
rapport avec sa peau, ne vire pas au rouge‰tre et que les traits du visage restent prŽsents,
dŽtaillŽs. Celle-ci reste malgrŽ tout complŽtŽe par la lumi•re du plafonnier de la voiture, dans des
tonalitŽs plus froides.

Photogramme extrait de Collateral de Michael Mann (image : Dion Beebe et Paul Cameron)

En revanche, dans les photogrammes suivants, nous voyons que les lampadaires dŽlivrent
une teinte qui semble alŽatoire virant au ros‰tre, ce qui nÕa rien de rŽaliste. Difficile de savoir dans
ces deux cas de quels types sont ces lampes et de quelle nature est leur tempŽrature de couleur.

                                                  
18 Dans les lumi•res de la ville  entretien avec Pierre Lhomme extrait de lÕouvrage Visions urbaines : villes
d'Europe ˆ l'Žcran sous la dir. de Fran•ois Niney ;  textes de Fran•ois BarrŽ, Jean-Michel Bouhours, Michel
Boujut. - Paris : Centre Georges Pompidou, 1994. - Coll. : CinŽma/singulier.
19 Interview Matthieu Poirot-Delpech, avril 2006
Matthieu Poirot-Delpech, AFC : Chef opŽrateur fran•ais ayant une double formation en cinŽma et en
architecture. Il a notamment signŽ lÕimage de Harry, un ami qui vous veut du bien, (Dominik Moll), de Dr™le
de FŽlix et Ressources Humaines (Olivier Ducastel et Jacques Martineau).
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Photogrammes extraits de Collateral de Michael Mann (image : Dion Beebe et Paul Cameron)

Lors de la prŽparation de Collateral, la couleur du taxi fit lÕobjet de nombreux essais. En
effet, Michael Mann avait des idŽes tr•s prŽcises sur le rendu quÕil souhaitait obtenir, un orange
avec le lustre dÕun rouge ˆ l•vre bleutŽ. Or rien ne garantissait que cet orange se comporterait de
la m•me fa•on dans tous les lieux et sous tous les Žclairages disponibles. Pour sÕen rendre
compte rŽellement, lÕŽquipe de dŽcoration a proposŽ une cinquantaine dÕŽchantillons de
carrosserie de diffŽrentes couleurs et les a examinŽs lors des repŽrages, en situation. Gr‰ce ˆ la
combinaison attentive de diffŽrentes peintures et traitements de surface, la couleur du taxi semble
parfaite ˆ lÕimage. LÕŽquipe du film a donc rŽalisŽ, pour une voiture, les essais que Matthieu Poirot-
Delpech envisageait pour un visage.

Il faut donc bien assimiler que, dans lÕŽtat actuel des techniques, tous supports confondus,
le tournage en lumi•re disponible nÕest pas synonyme dÕune ambiance urbaine rŽaliste, car lÕÏil et
la pellicule (ou les capteurs) nÕont pas la m•me capacitŽ dÕanalyse de ces sources particuli•res.

LÕautre difficultŽ ˆ mentionner ici est liŽe au mŽlange des sources de type sodium et
mercure dans un m•me dŽcor. La lumi•re, dŽjˆ diffic ilement contr™lable, risque dÕŽchapper
compl•tement au chef opŽrateur dans ce cas. De plus , ceci pourrait avoir des consŽquences
f‰cheuses pour des questions de raccord et de continuitŽ. On imagine aisŽment les dŽsagrŽments
provoquŽs ˆ la vue dÕun dialogue en champ contre-champ, o• lÕun des protagonistes est ŽclairŽ en
jaune par une source sodium et lÕautre en blanc par du mercure. La disparitŽ dÕŽclairage serait
sans doute perturbante pour le spectateur. Il sÕagit dÕun ŽlŽment quÕil faut prendre en compte d•s
les repŽrages, ˆ partir du moment o• lÕon ne dispose pas des moyens de recomposer
intŽgralement lÕŽclairage.

Une autre caractŽristique de ces Žclairages est la direction particuli•re quÕils ont du fait de
leur position tr•s en hauteur. Il sÕagit lˆ de la principale diffŽrence entre lÕŽclairage urbain et
lÕŽclairage cinŽmatographique. Le sujet nÕest bien entendu pas le m•me. En Žclairage urbain, on
Žclaire des lieux, des parcours, on rend lisible un espace. En cinŽma, la majeure partie du travail
dÕun chef opŽrateur consiste ˆ Žclairer et filmer des visages. Lorsque des acteurs traversent un
espace o• la lumi•re provient exclusivement de lamp adaires et autres consoles dÕŽclairages, fixŽs
tr•s en hauteur pour des raisons dÕefficacitŽ lumineuse sur la plage la plus large possible, on voit
sur leurs visages se former des ombres multiples tr•s disgracieuses. Le haut du cr‰ne est tr•s
ŽclairŽ, il en va de m•me pour le nez, sous lequel on trouve de nombreuses ombres. Il sÕagira
donc ici pour le chef opŽrateur de ramener dans le cadre de lÕhumain cette direction de lumi•re.

Cette question de la hauteur dÕimplantation de lÕŽclairage publique et de son effet sur les
passants est simple ˆ mettre en Žvidence. Dans les centres villes, les lampadaires sont en
moyenne ˆ 3,50 ou 4 m•tres de haut. Plus on sÕŽloigne des centres et des zones dÕhabitation, plus
ceux-ci sont ŽlevŽs. Ceci sÕexplique par le fait que les lampadaires bas donne une direction de
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lumi•re plus confortable, ˆ Žchelle humaine, et que  les visages des passants sont de ce fait moins
ŽcrasŽs que dans le cas dÕune source de lumi•re tr•s plongeante.

Ç Je crois surtout quÕon est contraint de faire avec sa couleur, on sÕappuie sur des ŽlŽments
prŽsents qui doivent •tre une base. On hŽrite de la couleur dÕun lieu, et dans son pŽrim•tre, on ne
peut pas trop se permettre de la changer. En revanche, on peut remettre en question les
directions. Ce sont des sources ponctuelles, mais souvent en douche, et il faut tordre leur direction
et leur qualitŽ pour en faire un Žclairage de visage. On satisfait ainsi au mieux la contrainte du
paysage et du personnage. È20

Cette phrase ˆ valeur rŽcapitulative renforce lÕimportance dÕune lecture attentive des
diffŽrents param•tres dÕŽclairages prŽcŽdemment citŽs, ceci dans le cas dÕune production devant
sÕappuyer sur lÕŽclairage en place, autant pour des questions de budget que de rŽalisation.

!  Mise en pratique

"  Lumi•re disponible

Si un tournage se dŽroule sous des lampadaires non corrigŽs, il faudra faire quelques
essais afin de bien ma”triser les diffŽrents probl•mes que nous venons de soulever. En dehors de
lÕattention quÕil faut porter au niveau des rendus colorimŽtriques, il faudra sÕinquiŽter du niveau de
lumi•re des espaces urbains servant de dŽcor. Cette  question se pose d•s les repŽrages qui
doivent •tre menŽs consciencieusement, en procŽdant  ˆ quelques mesures ˆ la cellule et au
thermocolorim•tre.

Je mÕŽtendrai un peu plus sur la question du tournage de nuit en lumi•re disponible dans
mon compte rendu de partie pratique ˆ la fin de ce mŽmoire.

"  Corrections et modifications

Si le temps, lÕargent le permettent, il est envisageable de tout changer, dÕŽteindre
intŽgralement lÕŽclairage urbain et de repartir ˆ zŽro.

Au fil de mes recherches et entretiens, il est apparu que dans de nombreux cas, les
emplacements de lumi•re urbain, les lampadaires ˆ c rosse et autres rŽverb•res, Žtaient utilisŽs
comme support pour le nouvel Žclairage, ce qui tend ˆ dŽmontrer encore une fois que le principal
inconvŽnient des sources urbaines reste leur spectre difficilement contr™lable et non leur direction.

Il est donc courant dÕutiliser des projecteurs en douche, comme des blondes (2 kW face
ouverte munis de lampes ˆ quartz), sur les m‰ts des lampadaires. On peut bien entendu utiliser
dÕautres projecteurs, tungst•ne comme HMI. Comme dans le cas de la lune, il est possible
dÕutiliser des ballons ˆ hŽlium pour crŽer une base de lumi•re de type Ç Žclairage urbain È.

Vient ensuite la question de la teinte ˆ appliquer.  On peut utiliser des combinaisons de
gŽlatines pour simuler la couleur des lampes au sodium et au mercure. Par exemple, si on utilise
un projecteur tungst•ne et que lÕon souhaite lui donner lÕaspect dÕune lampe au sodium basse
pression, une des recettes consiste ˆ y adjoindre l es gŽlatines suivantes : Golden Amber, _ CTO,
_ Plus Green. Si on souhaite aller vers un projecteur plus proche du mercure, il faudra sans soute
partir dans le bleu en choisissant dÕintroduire, ou non, les dominantes habituelles, magentas ou
vertes, de ce genre de lampes.

Il est possible chez certains loueurs dÕŽquiper des projecteurs de cinŽma avec des lampes
au sodium. Cette option a lÕavantage de permettre dÕutiliser ces lampes dans des projecteurs tr•s
maniables de part leur conception spŽcifique ˆ un u sage cinŽmatographique, mais on peut se
poser la question de lÕintŽr•t de cette technique dans la mesure o• elle nous replonge dans le

                                                  
20 Interview Matthieu Poirot-Delpech, avril 2006
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probl•me des spectres discontinus dont nous parlion s plus haut. Les mŽlanges de gŽlatines sÕils
semblent moins authentiques au premier abord, nous permettent au moins dÕutiliser des lampes ˆ
spectre continu, parfaitement analysŽes par les diffŽrents supports de prise de vue.

On peut Žgalement envisager de mŽlanger lÕŽclairage public et lÕŽclairage
cinŽmatographique dans certains dŽcors sans aucun probl•me. On pourra citer le cas suivant que
Didier NovŽ (chef Žlectricien) mÕa donnŽ comme exemple pour ce type de configuration dÕŽclairage
mixte :

Ç Admettons quÕon se trouve dans le cas dÕune rue ŽclairŽe par des lampadaires en vis-ˆ-
vis et que le plan, montrant la perspective de la voie, ne comporte que les rŽverb•res de lÕun des
trottoirs. La lumi•re des rŽverb•res est tr•s Žgale  au sol, ce qui ne convient pas forcŽment pour
toutes les prises de vues. En imaginant que le chef opŽrateur souhaite sentir au sol des t‰ches de
lumi•re franches, on pourra installer, sur les m‰ts des lampadaires hors champs, des blondes en
douche, corrigŽes en couleur pour raccorder avec les rŽverb•res. Il nÕest m•me pas nŽcessaire de
faire couper lÕŽclairage du c™tŽ o• se trouvent les blondes, celles-ci prendront le dessus sur le
reste des sources de lumi•re.È

Nous citons ici cet exemple pour Žveiller la rŽflexion sur la multitude de dispositifs possibles
dans le cas dÕun Žclairage de rue corrigŽ, et donc de lÕimpossibilitŽ, voire lÕinutilitŽ dÕen faire un
inventaire complet. On remarquera simplement que les corrections appliquŽes ˆ lÕŽclairage en
place sont toujours faites ˆ partir dÕune lumi•re existante et quÕil convient donc dÕavoir
correctement apprŽciŽ la qualitŽ des Žclairages urbains pour les adapter ou les modifier.

b) Les sources dans le champ

!  Des lumi•res potentiellement signifiantes

Lors des repŽrages, voire, d•s la lecture du scŽnar io, une question fondamentale doit •tre
soulevŽe : YÕaura-t-il des sources dans le champ et si oui, de quelle nature seront-elles ?

Le premier intŽr•t que nous pouvons mentionner conc erne le fait que celles-ci permettent
de solidifier le cadre, structurant lÕespace et soulignant les axes, les lignes de fuite, redonnant la
nuit, les appuis offerts par les b‰timents ˆ la lumi•re du jour. Ainsi, une enfilade de rŽverb•res met
en valeur la perspective de la rue, ou bien la lumi•re des phares matŽrialise le tracŽ dÕune
autoroute ˆ lÕasphalte trop sombre la nuit pour •tre per•ue correctement.

LÕexemple le plus fort de cette structuration du dŽcor par la lumi•re reste le mod•le urbain
new-yorkais, dans lequel les volumes architecturaux, fort peu soulignŽs par des Žclairages
monumentaux, sont per•us en rŽalitŽ gr‰ce ˆ la multitude de petits points lumineux que sont leurs
fen•tres, redessinant ainsi la forme globale du b‰timent.

LÕutilisation de sources internes aux plans nÕest cependant pas uniquement liŽe ˆ des
intŽr•ts dÕordre plastique. Appuyons nous sur quelques exemples concrets pour souligner
lÕimportance des sources dans le champ comme outil dramaturgique.
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Photogrammes extraits de Eyes Wide Shut de Stanley Kubrick (image : Larry Smith)

Dans le film Eyes Wide Shut, tous les arri•res plan s sont encombrŽs par une multitude de
lumi•res, en intŽrieur comme en extŽrieur. Phares, enseignes, vitrines et guirlandes, forment un
tissu de sources diŽgŽtiques qui ont ici deux fonctions.

La premi•re est extr•mement Žvidente et ˆ valeur dÕindication temporelle : le film se passe
pendant la pŽriode des f•tes de fin dÕannŽe, dÕo• la prŽsence massive des guirlandes dans de tr•s
nombreux plans.

La deuxi•me, sans doute moins terre ˆ terre, touche  au cÏur du film. Celui-ci traite du
dŽsir, de la question du couple confrontŽ ˆ des att irances extŽrieures et ˆ la progressive
dŽsagrŽgation des rep•res du personnage principal. Celui-ci, bouleversŽ par ses sentiments et ses
pensŽes, va entamer une errance, qui est autant une dŽambulation psychologique que spatiale.
Ces sources dans le champ et la lŽg•re diffusion de  lumi•re quÕelles engendrent, donnent un
aspect irrŽel au film, suspendu comme un songe, renfor•ant lÕatmosph•re de r•ve ŽveillŽ
quÕindiquait dŽjˆ le titre du film les yeux grands fermŽs, ainsi que celui de la nouvelle dÕArthur
Schnitzler dont le film est tirŽ : Traumnovelle, la nouvelle r•vŽe .

Les lumi•res dans le champ ont ici une fonction dÕappui scŽnaristique avant dÕ•tre de
simples accessoires de dŽcoration.

Photogramme extrait de Collateral de Michael Mann (image : Dion Beebe et Paul Cameron)
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La sŽquence de Collateral, dont ce plan est tirŽ, est une sc•ne dÕintŽrieur. Cependant, il est
intŽressant de la mentionner car celle-ci nÕest quasiment pas ŽclairŽe de lÕintŽrieur, mais profite
uniquement des lumi•res de la ville, ˆ lÕextŽrieur, pour silhouetter les personnages.

Dans ce film, Los Angeles est prŽsente comme un personnage ˆ part enti•re. Elle absorbe
les deux personnages principaux, le tueur et le conducteur de taxi. Passant la majeure partie du
film ˆ sillonner le ville de cible en cible, les de ux personnages se trouvent peu ˆ peu inclus dans la
trame urbaine. Les rues, les routes, les bretelles dÕautoroutes sans fin se succ•dent et les
personnages deviennent des ŽlŽments constitutifs de la mŽgalopole. Leur relation rŽciproque les
lie ˆ cet espace urbain, dont ils ne peuvent sÕŽchapper compl•tement.

Alors m•me que la poursuite dÕune des cibles du tueur se dŽroule ˆ un Žtage ŽlevŽ dÕune
tour, celui-ci ne peut Žchapper ˆ la ville. Son ima ge nÕexiste que par elle, que par la relation de
contraste que ses lumi•res gŽn•rent sur sa silhouette.

LÕutilisation des lumi•res dans le champ est un des outils utilisŽs par Mann pour suggŽrer
cette connexion entre la ville et les personnages du film.

Un des utilisations les plus extr•mes des sources d ans le champ est celle du gŽnŽrique de
Casino de Martin Scorsese, photographiŽ par Robert Richardson. Ce gŽnŽrique con•u par Elaine
et Saul Bass, prŽsente une sorte de sŽquence kalŽidoscope, recomposant, superposant et
dŽformant les images des enseignes lumineuses des casinos de Las Vegas.

Photogrammes extraits de Casino, rŽalisŽ par Martin Scorsese, photographiŽ par Robert Richardson.
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On touche ici ˆ lÕabstraction totale, aucun b‰timent nÕest montrŽ, mais pourtant tout est lˆ,
Las Vegas et lÕambiance du film sont bel et bien introduites. Ce gŽnŽrique fait appel ˆ notre culture
visuelle, ˆ un acquis, qui nous permet dÕidentifier un lieu gr‰ce ˆ lÕune de ses composantes, ici
lumineuse.

Cette sŽquence montre que Las Vegas est peut-•tre l a seule ville au monde ayant une
identitŽ lumineuse aussi profondŽment Žtablie dans lÕesprit des spectateurs. Ainsi, dans certains
cas, la puissance Žvocatrice des sources dans le champ donne immŽdiatement du sens ˆ un plan,
ˆ une sŽquence. On peut imaginer dÕautres dŽmonstrations de ce genre de phŽnom•nes, mais ˆ
Žchelle plus rŽduite. Si lÕon montre en gros plan un feu vert passant au rouge, on peut supposer
que cette image sera comprise de la m•me fa•on ˆ pe u pr•s partout dans le monde. Les feux de
signalisation ont un sens quasiment universel et en tant que source dans le champ au cinŽma, leur
interprŽtation sera la m•me.

Enfin, il est intŽressant de constater que la lumi• re diŽgŽtique, et en particulier la
signalŽtique urbaine, est lÕun des terrains dÕexpŽrimentation graphique favoris des films
dÕanticipation et de science fiction. Les murs dÕimages de Blade runner sont restŽs dans les
esprits. On remarquera aussi que dans ces films, un soin particulier est apportŽ ˆ la conception et
ˆ lÕesthŽtique des luminaires, ainsi quÕˆ leur intŽgration dans les dŽcors. Nous ne nous Žtendrons
pas sur la science fiction, lÕinfinitŽ des possibilitŽs dÕillumination offertes par les univers fantaisistes
mŽritant une Žtude ˆ part enti•re.

!  ConsidŽrations liŽes ˆ la prise de vue

Les lumi•res dans le champ ont une utilitŽ pour des  questions de contraste. En effet, en
imaginant un plan de nuit tr•s sous-exposŽ, dont au cune zone ne comporte un sujet au dessus du
key light, de la pose correcte, nous risquons dÔobtenir une image terne, grisonnante, et dans
laquelle on peut •tre amenŽ ˆ remarquer plus aisŽme nt le grain, sur pellicule, ou le bruit, en
numŽrique. En revanche, si cette m•me image comport e dans ses arri•res plans quelques points
de lumi•re brillants, lÕiris du spectateur va se fermer lŽg•rement. De ce fait, les noirs lui para”tront
plus denses, plus profonds et lÕimage plus agrŽable, moins sujette au grain ou au bruit.

DÕun point de vue beaucoup pratique, les choix du lieu de tournage et des lumi•res
disponibles ˆ intŽgrer peuvent rŽpondre ˆ des nŽces sitŽs de niveau lumineux. Nous pouvons
prendre pour exemple cette expŽrience vŽcue par pierre Lhomme sur le film Les Quatre Nuits dÕun
r•veur de Robert Bresson. Le film se faisant dans u n budget tr•s serrŽ, certains plans en extŽrieur
nuit Žtaient tournŽs en contre jour face ˆ des vitrines de magasin.

Un exemple plus rŽcent montre que cette technique reste toujours dÕactualitŽ, malgrŽ
lÕaugmentation considŽrable de la sensibilitŽ des pellicules. Le directeur de la photographie Alain
Choquart explique ˆ propos du film Holy Lola rŽalisŽ par Bertrand Tavernier :

 Ç JÕai utilisŽ la Kodak 800T 5289 pour plusieurs sc•nes de rues la nuit, uniquement
ŽclairŽes par des sources existantes. Il nous est ainsi arrivŽ dÕinstaller quatre roulantes de
marchand de fruits ŽquipŽes de tubes fluos pour silhouetter les comŽdiens (aidŽs en cela par la
poussi•re de la rue) ou bien de les Žclairer en se servant en contre-jour de trois ou quatre phares
de mobylettes et voitures. Cette pellicule est formidable pour voler des plans m•me sÕils
demandent ˆ •tre prŽcis pour ne pas tomber dans des  valeurs de gris. Elle mÕa permis de donner
un c™tŽ Ç polar È qui fonctionne bien dans les sc•nes de grande solitude urbaine nocturne o• la
lumi•re est finalement lˆ pour exprimer davantage l a prŽsence des autres quÕŽclairer la sc•ne
proprement diteÈ21.

 On voit avec ce deuxi•me exemple toute lÕampleur crŽative du choix de lÕutilisation de ces
lumi•res dans le champ, utilisŽes ici sans doute dÕun point de vue pratique, mais avant tout pour
servir le sens de ces sc•nes nocturnes.

                                                  
21 Extrait dÕinterview dans le technicien du film n¡549, Ç la lumi•re du Cambodge È
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Ces deux exemples soul•vent pourtant un autre probl •me tr•s important, celui de la
gestion des contrastes avec des lumi•res dans le champ.

En effet, les lumi•res dÕune vitrine, de m•me que celles dÕun lampadaire, dÕune enseigne
ou de phares de voiture, sont tr•s violentes. De ce  fait, la question de lÕexposition rel•ve dÕun
choix. Soit les lumi•res dans le champ seront maint enues ˆ une pose correcte, et dans ce cas les
parties les plus sombres de lÕimage seront plongŽes dans une ombre tr•s dense, voire
compl•tement collŽe, soit on souhaitera garder un p eu dÕinformation dans les ombres et les hautes
lumi•res exploseront et ne seront plus lisibles. Il  est donc prŽfŽrable de rattraper ces hauts
contrastes en dŽbouchant les ombres ˆ la prise de vue.

A ce sujet, il nous est donnŽ ici lÕoccasion de Ç tordre le cou È ˆ une idŽe re•ue concernant
la prise de vue en numŽrique. En effet, il est de plus en plus habituel dÕentendre que les tournages
en numŽrique HD ne nŽcessitent pratiquement aucun apport de lumi•re du fait de la sensibilitŽ de
ces camŽras. Effectivement, le numŽrique fait preuve dÕune grande capacitŽ ˆ enregistrer des
dŽtails dans les basses lumi•res, avec un niveau de  qualitŽ surprenant. Cependant, la dynamique
de ces camŽras dans les hautes lumi•res reste souve nt tr•s limitŽe, et on assiste donc ˆ une perte
totale des dŽtails dans les zones les plus ŽclairŽes de lÕimage, du fait de lÕŽcr•tage des blancs. Les
lampes dÕŽclairage public ou les phares sont bien entendu dans la plupart des cas bien au-dessus
de la valeur seuil dÕŽcr•tage des blancs. Si malgrŽ tout, on souhaite Žviter cette regrettable perte
de dŽtail, il va falloir ˆ coup sžr contrebalancer cet Žclairage pour rŽduire le contraste entre les
basses et les hautes lumi•res afin dÕy faire appara”tre un peu de mati•re.

On aura donc besoin dÕune quantitŽ non nŽgligeable dÕŽclairage additionnel, m•me si on
tourne en numŽrique.

c) PrŽsence du ciel nocturne

Lorsque lÕon crŽe des images, il est toujours intŽressant dÕavoir un maximum dÕinformations
enregistrŽes sur le support, quÕil soit argentique ou numŽrique, afin dÕavoir une plus grande marge
de manÏuvre en post production. LorsquÕon travaille  sur pellicule, on dit que lÕon a un nŽgatif
plein, c'est-ˆ-dire que les niveaux de lumi•re sont  tels que lÕon trouve une information image sur
toute la surface image, ou presque, et ceci m•me da ns les zones les plus sombres. Que lÕon soit
en accord avec ce principe de prise de vue, nÕest pas ici en question. Le probl•me soulevŽ ici met
en Žvidence un nouveau param•tre ˆ prendre en compte lors dÕun tournage en extŽrieur nuit.

Il sÕagit ici dÕun plan o• le rŽalisateur souhaite cadrer le haut dÕun immeuble. Une grande
part du cadre doit comporter du ciel. Or, la nuit, le ciel est ˆ priori un vide bŽant, exception faite  de
la lune quand elle est prŽsente. Le rŽalisateur et le chef opŽrateur peuvent accepter cette
particularitŽ et le plan est alors tournŽ dans ces conditions. Pourtant, ce ciel noir nÕest pas une
r•gle gŽnŽrale pour une sc•ne de nuit.

En effet, il est possible de tourner au crŽpuscule, ou Ç dusk-for-night È, terme employŽ aux
Etats-Unis. Il sÕagit de profiter des derni•res lueurs du jour pour garder quelques informations dans
le ciel, ainsi quÕun peu de niveau gŽnŽral dans le dŽcor, ce qui aidera ˆ donner de la profondeur
au plan. MalgrŽ cela, le contraste au sol et lÕimpression rendue par lÕŽclairage public seront les
m•mes quÕen pleine nuit. Le directeur de la photographie, James Wong Howe22, fait remarquer
que si cette technique permet dÕavoir un ciel relativement sombre, il est possible dÕutiliser
Žgalement un filtre dŽgradŽ neutre pour renforcer cet effet. En couleur, on pourra utiliser
Žgalement un filtre polarisant, quoi que celui-ci impose une grande rigueur de rŽglage et un risque
de changement visible de densitŽ du ciel en cas de panoramique.

Il sera toujours prŽfŽrable dans le cas des prises de vue en Ç dusk-for-night È, de m•me
quÕen Ç day-for-night È ou nuit amŽricaine, dÕutiliser des filtres neutres pour assombrir lÕimage
plut™t que de fermer le diaphragme. En effet, ceci aurait pour effet dÕaugmenter la profondeur de
                                                  
22 Kris Malkiewicz, Film Lighting, Prentice Hall Press, 1992
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champ, ce qui irait ˆ lÕencontre dÕun effet nuit rŽussi, Žtant donnŽ que la vision humaine perd en
prŽcision dans lÕobscuritŽ.

En revanche, un inconvŽnient direct de cette mŽthode est le temps tr•s rŽduit disponible
pour tourner les prises, puisquÕil faut suivre lÕŽvolution rapide de la lumi•re ˆ cette heure de la
journŽe. LÕutilisation de plusieurs camŽras pour couvrir simultanŽment plusieurs valeurs de cadre
est une solution, encore faut-il que le budget le permetteÉ

Il est un autre cas de figure qui ne dŽpend pas dÕun choix dÕhoraire et qui donne au ciel
nocturne une tonalitŽ particuli•re. Il sÕagit dÕun phŽnom•ne visible principalement dans les grandes
villes, ˆ savoir la rŽflexion de lÕŽclairage public sur le ciel lorsque celui-ci est couvert ou que
lÕatmosph•re est humide ou chargŽ de poussi•re. Ce halo est visible ˆ une grande distance de la
ville, donnant lÕimpression dÕune gigantesque bulle de lumi•re.

On peut lÕobserver souvent ˆ Paris sous la forme dÕune sorte de grande vožte orangŽe,
couleur dŽlivrŽe par les ampoules au sodium. Il semblerait quÕˆ Los Angeles, ce phŽnom•ne
existe, mais avec une dominante plus pourpre, comme dŽcrit dans le livre Moins Que ZŽro de Bret
Easton ELLIS et vu dans certains plans de Heat de Michael MANN. Il sÕagit en rŽalitŽ ici dÕun
nuage de pollution enveloppant la ville, appelŽ le Ç smog È (contraction de fog, le brouillard et
smoke, la fumŽe). Les images suivantes, extraites de Collateral et de Heat de Michael MANN
montrent cette prŽsence particuli•re du ciel, la nuit ˆ Los Angeles.

Photogramme extrait de Heat de Michael MANN  (image : Dante Spinotti)

On peut remarquer entre les immeubles, ˆ lÕarri•re plan, la faible lueur du ciel, avec une dominante
pourpre. Elle permet de bien discerner la bordure des immeubles.

Photogramme extrait de Collateral de Michael Mann (image : Dion Beebe et Paul Cameron)
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Ici aussi, on remarque que le ciel permet aux b‰timents de se dŽtacher du fond. Le
dŽgradŽ quÕil forme ˆ lÕarri•re plan au-dessus du taxi donne beaucoup de profondeur ˆ lÕimage et
vient couronner la voiture. On a ici une intŽgration intŽressante du halo de lÕŽclairage public,
puisquÕil participe ˆ la composition du plan.

Michael Mann lui-m•me, Žvoque dans une interview co nsacrŽe ˆ Collateral, la question de
la lumi•re provenant des lampadaires. Il explique e n effet que les jours dÕhumiditŽ sur Los
Angeles, on peut voir lÕair chargŽ dÕeau diffuser la lumi•re jaune orangŽe des lampadaires sodium,
crŽant un voile lumineux particuli•rement enveloppa nt. Michael Mann semblait sensible au fait de
pouvoir capter cette occurrence lumineuse si particuli•re gr‰ce ˆ la prise de vue en numŽrique HD
(CamŽras Viper de Thomson Grass Valley et Sony F-900) fournissant un niveau de dŽtail dans les
basses lumi•res intŽressant pour ce cas particulier  de prise de vue. Michael Mann, de part sa
connaissance et son amour pour Los Angeles, a pu •t re sensible ˆ ces ambiances lumineuses
spŽcifiques et sÕest de ce fait rendu ˆ m•me de les capter.

Si on reprend lÕexemple de Paris et du grand velum orangŽ des nuages qui la couvre
rŽguli•rement, il est envisageable dÕutiliser alors ce ciel comme source supposŽe dÕune ambiance
chaude, en rŽaction ˆ une nuit froide plus classiqu e, figurant habituellement une ambiance lunaire.
Cette faible lumi•re orangŽe semblera alors sans doute compl•tement justifiŽe.

Les pellicules actuelles Žtant tr•s sensibles, de m •me pour les camŽras numŽriques HD, il
est envisageable de filmer ce ciel et de le sentir lŽg•rement ˆ lÕimage. Il est important de bien
considŽrer les Žcarts de niveau de lumi•re entre les zones les plus lumineuses de lÕimage et ce
ciel, car si le contraste lumineux est trop fort, le ciel semblera noir. Tout est affaire de dosage et de
rŽflexion sur les densitŽs ˆ appliquer aux diffŽrents ŽlŽments du cadre. Rendre un effet aussi
subtile demande une prŽparation attentive ainsi quÕun concours favorable des ŽlŽments puisque
cet effet se modifie en fonction des conditions atmosphŽrique : prŽsence de nuage, chaleur et
absence de vent entra”nant la stagnation des gaz dÕŽchappement... Ceci sÕapplique Žgalement ˆ la
prise de vue entre chiens et loups.

Il est possible de recrŽer cette sensation de halo artificiellement. CÕest ce qui a ŽtŽ rŽalisŽ
par le chef opŽrateur Jean-Yves Escoffier dans le film Les Amants du Pont-neuf de Leos Carax. La
difficultŽ pour lui a ŽtŽ de reproduire cet effet lorsque la suite du film a du •tre tournŽe sur un
plateau reconstituant le quartier du Pont-neuf, en Camargue ! Il explique ceci dans lÕouvrage New
cinematographers23 :

Ç JÕai rŽalisŽ que la nuit en ville, le ciel Žtait colorŽ, car les Žclairages de ville illuminent le
ciel. Cela impliquait que je devais avoir cette lueur dessinant les contours des immeubles ˆ
lÕhorizon et cÕest devenu pour moi une obsession, je voulais Žclairer le ciel et tout le monde me
traitait de fou ! JÕai essayŽ beaucoup de choses, et si le ciel est chargŽ dÕhumiditŽ ou brumeux, il
est aisŽ de les voir ŽclairŽ en contre-jour. Mais la Camargue est un endroit venteux, donc il a fallu
que je fasse construire des Žchafaudages avec de nombreux projecteurs tr•s puissants pour
obtenir mon ciel. È

d) Eclairage des b‰timents

Le domaine que nous abordons sÕadresse habituellement plus particuli•rement aux mŽtiers
de lÕurbanisme lumi•re quÕˆ ceux de la lumi•re cinŽmatographique. En effet, on peut dire que dans
la majoritŽ des cas, lÕacteur est le sujet numŽro un du chef opŽrateur et que le reste, le dŽcor, les
b‰timents, est plus souvent en second plan. Quand je dis second plan, je ne sous-entends pas
quÕils sont traitŽs avec moins de rigueur par les directeurs de la photographie, simplement que la
mise en sc•ne sÕexprime plus souvent autour du visage. Dans ce cadre lˆ, le dŽcor doit porter le
reste de la sc•ne, mais pas prendre le dessus.

                                                  
23 BALLINGER Alexander, New cinematographers, Harper Design International, New York, 2004
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Il sÕagit de lÕinverse de ce qui se produit en conception lumi•re architecturale, puisque les
b‰timents, ou les monuments, doivent devenir exceptionnels de par leur Žclairage, et devenir un
point dÕattraction des regards. Ce parti pris ne peut gŽnŽralement pas •tre choisi en cinŽma, car le
b‰timent en question, sÕil nÕest pas le sujet principal du plan, risquerait alors de distraire le
spectateur.

CÕest pourquoi la plupart du temps lÕŽclairage dÕun b‰timent est fait pour raccorder avec
lÕambiance, et cela en tentant de rester neutre. Il ne sÕagit pas du tout dÕune r•gle gŽnŽrale, mais
cette remarque am•ne une rŽflexion sur les points d Õattraction de lÕimage qui est fondamentale
pour diriger le regard du spectateur.

MalgrŽ tout, dans certains cas, les dŽcors doivent prendre le dessus. On assiste alors ˆ
lÕutilisation dÕun grand nombre de techniques variŽes pour rendre certains b‰timents exceptionnels,
dont certaines sont fortement inspirŽes de lÕŽclairage ŽvŽnementiel et de lÕŽclairage urbain.

Il y a une infinitŽ de fa•on dÕŽclairer un b‰timent ou tout type dÕinfrastructure, quÕil sÕagisse
dÕun monument ou pas, mais on peut dire quÕil existe deux approches principales.

La premi•re consiste ˆ lÕŽclairer de lÕextŽrieur, ou plus exactement dÕun point situŽ hors
champ, afin de le baigner dans une lumi•re ambiante . Attention, il peut aussi bien sÕagir dÕune
ambiance rŽaliste ou fantaisiste, ceci ne rentre pas en ligne de compte. Il sÕagit ici de lÕapproche la
plus cinŽmatographique dans la mesure ou celle-ci interpr•te principalement lÕindication temporelle
situŽe en t•te de sŽquence. Le b‰timent ne subit pas de traitement particulier et il est sous
lÕinfluence de la m•me lumi•re que le reste du dŽcor.

La seconde approche consiste ˆ crŽer sur le b‰timent une composition lumineuse ŽlaborŽe
ˆ partir de ses caractŽristiques architecturales, comme dans le cadre de lÕurbanisme lumi•re.

Lors dÕun entretien avec Matthieu Poirot-Delpech, il fut question dÕune sc•ne du film Dr™le
de FŽlix, rŽalisŽ par Olivier Ducastel et Jacques Martineau, quÕil avait mis en lumi•re, dans laquelle
le personnage principal rencontre un jeune homme au pied de la cathŽdrale de Chartres. Il
mÕexpliqua que la cathŽdrale de Chartres nÕavait pas dÕŽclairage ˆ sa base, seulement au sommet
et quÕil lui a fallu recrŽer un Žclairage semblant •tre permanent. Pour crŽer un effet Ç avant-
sc•ne È, il utilisa une sŽrie de projecteurs ouverts de type bains de pieds, au sol, extr•mement
proches de ceux employŽs en Žclairage urbain. Leur conception est dÕailleurs voisine de celle des
cycliodes avec une ampoule apparente insŽrŽe au-dessus dÕun rŽflecteur mŽtallique. Pour les
besoins de cette sŽquence, le directeur de la photographie a donc dž crŽer un Žclairage aux
caractŽristiques rappelant celles dÕune illumination pŽrenne.

Un autre exemple plus rŽcent, mais nŽanmoins intŽressant, mÕa ŽtŽ soufflŽ par Alain
Tanguy (Žlectricien) et concerne lÕun des derniers films sur lesquels il est intervenu, le tr•s
mŽdiatique The Da Vinci Code, rŽalisŽ par Ron Howard, photographiŽ par Salvatore Totino.

LÕun des lieux de tournage de ce film se trouve •tre le Louvre, en particulier la cour dans
laquelle se trouve la pyramide. Le Louvre a subi une recrŽation compl•te de son Žclairage qui est
maintenant intŽgrŽ ˆ la structure, gr‰ce ˆ des fines rampes lumineuses. Comme nous lÕavons vu
dans le chapitre prŽcŽdent, le principe dÕŽclairage appliquŽ au Louvre (recrŽation dÕun Ç effet
diurne È) est tr•s particulier. On peut imaginer pouvoir lÕintŽgrer tel quel dans les plans dÕun film, ˆ
condition que le niveau lumineux soit suffisant pour le rendu souhaitŽ et que cet Žclairage
satisfasse les voeux du chef opŽrateur et du rŽalisateur. Ceci nÕa manifestement pas ŽtŽ le cas ici
puisque lÕŽclairage en place a ŽtŽ coupŽ pour laisser place ˆ celui du chef opŽrateur.

Ce nouvel Žclairage Žtait constituŽ de projecteurs de type bains de pieds 1 kW, placŽs ˆ
intervalle rŽguliers (environ tous les deux m•tres et sur toute la longueur des b‰timents !!), sur les
balcons du premier Žtage, au sol, et dirigŽs vers le haut.

DÕautres sources Žtaient bien sžr ajoutŽes, comme des projecteurs Fresnel tungst•ne pour
les rez-de-chaussŽe, sous les arcades, ainsi que des nacelles avec des 18 kW HMI pour les
contre-jours.
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Deux faits sont intŽressants ˆ pointer du doigt dan s cet exemple. Tout dÕabord, on
remarque que le plan dÕŽclairage provisoire du film, substituŽ au permanent, use de techniques qui
sont tr•s proches de celles utilisŽes traditionnell ement par les concepteurs lumi•res, comme les
projecteurs bains de pieds. De m•me, les directions de lumi•re en forte contr e-plongŽe, direction
que lÕon retrouve tr•s rŽguli•rement en Žclairage monumental du fait de son aspect anti-solaire
convenant bien ˆ marquer un effet de lumi•re nocturne (ce qui nÕest pas le cas pour le LouvreÉ).

Enfin, il est assez amusant de voir que ces techniques sont ˆ ce point incontournables
quÕelles sont reprises autant par des films avec un budget modeste comme Dr™le de FŽlix, que par
des superproductions comme Da Vinci Code.

En ce qui concerne les mŽthodes dÕŽclairage de b‰timents, on peut dire que quasiment tout
est possible. A partir du moment o• lÕon a pris en compte les exigences du scŽnario, seul les
caractŽristiques du lieu de tournage sont ˆ exploit er. MalgrŽ tout, dans presque toutes les
situations, il sera question de mettre en valeur les volumes dÕun b‰timent, les reliefs de sa fa•ade,
son identitŽ architecturale. On optera donc en gŽnŽral pour un Žclairage rasant, quelle que soit sa
direction, de gauche ˆ droite de haut en bas,É

Pour tout le reste, une bonne connaissance des caractŽristiques gŽnŽrales des matŽriaux
du b‰timent permettra de ma”triser les effets quÕon y applique, mais on peut dire quÕil sÕagit lˆ
dÕune prŽoccupation gŽnŽrale en prise de vue cinŽmatographique, puisque cela sÕapplique
Žgalement aux costumes et au maquillage. Il est Žvident quÕon Žclairera diffŽremment un
immeuble en brique et un autre en verre, autant en terme de teinte que de qualitŽ de lumi•re.

e) LÕintŽrieur voiture hors du studio

Les sc•nes de voiture de nuit sont lŽgion dans lÕhistoire du cinŽma. Tr•s prŽsentes dans le
film noir, on la retrouve rŽguli•rement, tous genre s cinŽmatographiques confondus. Nous
nÕŽvoquerons ici que les sc•nes tournŽes effectivement dans des voitures, hors des studios.

LÕŽclairage des sc•nes de voiture est tr•s dŽlicat. Outre les difficultŽs de mise en place de
lÕŽclairage du fait de lÕexigu•tŽ de lÕespace sur lesquelles nous reviendrons, on a affaire ici ˆ un
espace de recrŽation.

En effet, une voiture est un lieu relativement sombre, avec un toit tr•s proche de la t•te de
ses occupants, sauf pour les dŽcapotablesÉ La lumi• re provient presque uniquement de
lÕextŽrieur et entre par les fen•tres et le pare-brise, sauf quand une lampe de plafonnier est
allumŽe. Si on observe attentivement les codes dÕŽclairage dans les voitures au cinŽma, on
remarquera deux ŽlŽments sÕŽcartant de la rŽalitŽ.

Le premier, cÕest quÕil y a relativement peu de chances que le tableau de bord Žmette assez
de lumi•re pour Žclairer un visage. M•me ˆ lÕÏil, l a quantitŽ de lumi•re en provenance du tableau
de bord est ˆ peine perceptible. Le deuxi•me ŽlŽmen t concerne le balayage de lumi•re dž ˆ la
progression du vŽhicule sous les rŽverb•res. Au cinŽma, on voit rŽguli•rement des montŽes puis
de descentes progressives de lumi•re. Or, en rŽalit Ž, si on observe le visage dÕun conducteur dans
une voiture, on assistera ˆ un cisaillement complex e de lumi•res aux directions multiples, certes
disgracieux, mais qui correspond ˆ une certaine rŽa litŽ au niveau de lÕimplantation des rŽverb•res.
On est toujours sous lÕinfluence lumineuse dÕau moins deux lampadaires ˆ la fois, ce qui provoque
ces dŽfilement multiples.

LÕorigine de cet effet vient sans doute des tournages en studio ou la frŽquence de balayage
de la lumi•re des rŽverb•res permettait dÕindiquer la vitesse supposŽe de la voiture.

Il est intŽressant de remarquer que ces types dÕŽclairages paraissent bien souvent tout ˆ
fait crŽdibles et quÕen aucun cas les spectateurs ne sÕen Žtonnent.
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MalgrŽ tout, dans la majoritŽ des cas, on prŽf•re garder un Žclairage constant sur le visage
du conducteur, assez lŽger pour sentir encore lÕinfluence du passage des lampadaires sur lui, mais
suffisant pour quÕil soit vu correctement de fa•on relativement flatteuse.

Photogramme extrait de Taxi Driver rŽalisŽ par Martin Scorsese (image : Michael Chapman)

Le film Taxi Driver est composŽ de tr•s nombreuses sc•nes de voitures, comme le titre le
laisse prŽsager. Celles-ci se dŽroulent quasiment toutes de nuit. La lumi•re, baignant le visage de
Robert de Niro sur le photogramme ci-dessus, reste constante, en intensitŽ, couleur et direction,
pendant toute la sc•ne, alors que le taxi est en tr ain de rouler. Ce traitement minimaliste est dÕune
grande justesse et donne ˆ la sc•ne un caract•re rŽaliste.

Dans un genre diffŽrent, mais toujours dans un taxi, les intŽrieurs voitures de Collateral
prŽsentent la double influence des Žclairages extŽrieurs et de lampes situŽs dans le taxi. En effet,
dans une interview des chefs opŽrateurs du film, Dion Beebe et Paul Cameron, accordŽe ˆ
lÕAmerican Cinematographer24, ils Žvoquent le souhait de Michael Mann dÕavoir une lumi•re
dÕambiance, baignant toutes les sc•nes dÕextŽrieur. Cette Ç ambiance È devait sÕappliquer
Žgalement ˆ lÕintŽrieur du taxi. CÕest pourquoi, le visage des acteurs est mis en valeur dÕune fa•on
assez Žtonnante, avec un Žquilibre entre des sources venant de lÕextŽrieur, mais aussi de
lÕintŽrieur.  La lumi•re semble alors sortir de nulle part !

                                                  
24 American Cinematographer, aožt 2004, article intitulŽ Hell On Wheels.
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Photogrammes extrait de Collateral de Michael Mann (image : Dion Beebe et Paul Cameron)

Faisons un point sur les techniques dÕŽclairage en voiture. Les deux contraintes principales
dÕun tel lieu sont bien sžr son exigu•tŽ, mais Žgalement le fait quÕil soit mobile (quand on tourne
hors du studio, bien sžr). On se trouve confrontŽ alors ˆ deux choix : soit on Žclaire depuis
lÕextŽrieur, soit depuis lÕintŽrieur de la voiture. Les deux modes dÕŽclairage peuvent •tre utilisŽs
ensemble, bien entendu.

Si on prend le parti dÕŽclairer de lÕextŽrieur, on pourra utiliser des sources plus importantes,
en les montant directement sur la carrosserie, ou, plus souvent, en les installant ˆ lÕarri•re du
tracteur de la remorque sur laquelle la voiture est installŽe. Le risque liŽ ˆ des rŽflexions sur les
vitres est Žvidemment important, mais la possibilitŽ dÕutiliser des projecteurs de puissance ŽlevŽe
est un avantage indŽniable.

LÕautre possibilitŽ est dÕŽclairer les occupants du vŽhicule depuis lÕintŽrieur de celle-ci. Bien
souvent, on utilise des tubes fluorescents de taille tr•s rŽduite, tr•s lŽgers, fixŽs sur le tableau d e
bord ou au plafond. Les panneaux ˆ diodes Žlectrolu minescentes, dont le dŽveloppement est
assez rŽcent, sont tout ˆ fait indiquŽs pour les Žclairages de voiture.

On pourra citer ces incroyables sources mises au point pour Collateral par le chef
Žlectricien Phil Walker avec lÕaide de la sociŽtŽ Novatek. Il sÕagit de panneaux Žlectroluminescents
(ELD : Electroluminescent Display), tr•s fins et co mpl•tement flexibles. Leur technologie est
proche de celle employŽe pour les Žcrans de tŽlŽphones portables. Leur tempŽrature de couleur a
ŽtŽ ŽquilibrŽe, avec une lŽg•re dominante verte. LÕintŽrieur des taxis utilisŽs pour le tournage Žtait
intŽgralement recouvert de tissu pouvant retenir le velcro. LÕarri•re des panneaux
Žlectroluminescents Žtant recouvert de velcro, ils pouvaient •tre posŽs nÕimporte o• dans le taxi et
fournir une quantitŽ de lumi•re suffisante sur les acteurs. Il sÕagit sans doute dÕun des dispositifs
les moins encombrants qui soit pour Žclairer lÕintŽrieur dÕune voiture.

Photogrammes issus de Les lumi•res de la ville Ð le making of de CollatŽral. A gauche, on peut remarquer la finesse et
la souplesse de ces panneaux Žlectroluminescents. A droite, on les voit allumŽs et posŽs dans la voiture.
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Un autre type de plan existe Žgalement pour les sc• nes de voiture : le subjectif du regard
du conducteur. On voit donc la chaussŽe ŽclairŽe par les phares de la voiture. Or si la puissance
des phares est insuffisante, il faut ajouter dÕautres sources pour redonner du niveau. Le chef
Žlectricien Didier NovŽ a une technique particuli•re pour ce type de situation. Il fixe deux phares de
voiture de rallye tr•s puissants (120 ou 150 W) sur  une barre de galerie accrochŽe au toit du
vŽhicule. Elles sont reliŽes ˆ une batterie de camion de type 12 W 90 Ah. LÕavantage de ce
syst•me, par rapport ˆ un syst•me utilisant du matŽ riel dÕŽclairage traditionnel, est bien entendu
sa compacitŽ. On nÕest donc pas obligŽ dÕutiliser un autre vŽhicule muni dÕun groupe Žlectrog•ne
accrochŽ derri•re la voiture.

3. Deux effets mŽtŽorologiques bien utiles

a) La brume

La brume lors des sc•nes de nuit sugg•re le myst•re . Elle fut utilisŽe bien souvent dans le
film noir, pour souligner des atmosph•res de tensio n, pour rendre encore plus impŽnŽtrable la nuit.
La sc•ne finale de Raw Deal de Anthony Mann, Žclair Ž par John Alton, en est un exemple
intŽressant. Les directions de lumi•res, matŽrialisŽes par la fumŽe, deviennent tranchantes,
mena•antes. Cette propriŽtŽ de matŽrialisation lumineuse de la brume a bien souvent ŽtŽ utilisŽe
pour montrer le faisceau des phares dÕune voiture ou dÕune lampe torche.

En dehors de cet aspect dramatique, la fumŽe a Žgalement un c™tŽ pratique indŽniable. En
effet, celle-ci va accrocher les faisceaux ce qui va avoir pour effet de diffuser plus la lumi•re dans
le dŽcor. On assiste ˆ un phŽnom•ne proche du flash age de pellicule : les ombres sont Žclaircies
et les hautes lumi•res sont peu touchŽes. Ceci perm et donc de casser un peu le contraste de
lÕimage.

b) Le sol mouillŽ, un Ç truc È ˆ utiliser avec prŽcaution

Il est une tradition, vieille comme le cinŽma, ou presque, qui consiste ˆ mouiller
systŽmatiquement le sol des rues, et parfois les murs des b‰timents, pour les extŽrieurs nuit. Cette
technique, ce Ç truc È, permet de retrouver des brillances au sol et de ramener de lÕinformation lˆ
o• habituellement il nÕy en a pas ou peu. Il sÕagit finalement de retrouver un rŽsultat voisin de celui
des lumi•res internes au cadre, ˆ ceci pr•s que nou s ne verrons pas obligatoirement les sources,
mais uniquement leur reflet.

Photogramme extrait de The Game, rŽalisŽ par David Fincher et photographiŽ par Harris Savides. Un exemple parmi
tant dÕautres de lÕeffet du sol mouillŽ, avec une rŽflexion importante des enseignes.
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Cette mŽthode est souvent critiquŽe, car elle devient ˆ ce point systŽmatique que le
spectateur se trouve parfois face ˆ une rue compl•t ement dŽtrempŽe, alors que rien dans le film
nÕindique quÕil a plu. Certains diront que ces considŽrations de raccord nÕont aucune importance
face aux exigences plastiques du film et que lÕon peut donc se le permettre. SoitÉ

Pourtant, il peut exister dÕautres objections au fait de mouiller le sol des rues que le fait de
respecter la continuitŽ. Le directeur de la photographie John Mathieson propose, dans lÕouvrage
New Cinematographers25, une autre lecture du probl•me via un exemple pratique, relativement
prŽcis, mais assez universel pour alimenter une rŽflexion dans la plupart des cas. John Mathieson
y Žvoque le tournage de Hannibal, dont une grande partie se dŽroule ˆ Florence. Le rŽalisateur
Ridley Scott semble, aux dires de Mathieson, un amateur de ces sols et murs lŽg•rement mouillŽs.
Or, Florence est une ville mŽdiŽvale, ancienne, aux rues encaissŽes et aux murs et sols couverts
de pierre assez sombre. Si on mouille ces pierres, les murs et les sols vont devenir compl•tement
noirs et ne renvoyer que quelques maigres reflets. Les murs et les sols auront de ce fait perdu
toute mati•re. En les laissant secs, on conserve la texture de ces ŽlŽments.

4. RŽfŽrences culturelles

Ce paragraphe va nous permettre de replacer cette Žtude dans une perspective subjective.
Les diffŽrentes composantes qui ont ŽtŽ soulevŽes et analysŽes ici sont Žtroitement liŽes ˆ une
sensibilitŽ personnelle. Les films, extraits et lieux, parsemant la partie prŽcŽdente, ont ŽtŽ choisis
et analysŽs ˆ la lumi•re des mes rŽfŽrences culture lles. Il en va bien sžr de m•me pour tout un
chacun.

La lumi•re urbaine a des caractŽristiques semblable s partout dans le monde. Pourtant, il
serait dangereux dÕŽclairer une sc•ne dans une rue Žtrang•re sans avoir repŽrŽ attentivement les
lieux et leur Žclairage, en pensant au public qui sera touchŽ par le film. Un exemple de ce type mÕa
ŽtŽ racontŽ par Matthieu Poirot-Delpech26 :

Ç A Lausanne, en Suisse, jÕai vu quelque chose qui mÕa intŽressŽ. Un truc tr•s joli, mais
typiquement le genre de choses tr•s belles que je n e prŽf•rerai pas refaire ici. Dans les rues de la
ville, les appareils dÕŽclairage sont en suspension sur des c‰bles au-dessus de la rue. Quand il y a
du vent, les lampes se balancent, et sur des rues enti•res, la lumi•re se balade. Ce serait amusant
de filmer ces lumi•res mouvantes. Mais si on montre  un plan avec ces lumi•res ˆ un public
parisien, par exemple, sans introduction de ces lampes dans un insert les montrant en train de se
balancer ˆ cause du vent, les spectateurs risquent dÕ•tre perturbŽs et de sortir de lÕhistoire. Si
certaines rŽfŽrences sont bouleversŽes, le spectateur ne va pas y adhŽrer. En m•me temps, il
peut •tre intŽressant dÕaller ˆ lÕencontre de ces rŽfŽrencesÉ È.

On comprend donc ici lÕintŽr•t dÕanalyser sous un angle culturel lÕŽclairage urbain, car cÕest
dans ces lŽgers dŽcalages que se trouve Ç lÕidentitŽ lumi•re È de chaque ville. Il semble important
de les mettre en valeur, afin de rendre ces dŽcalages visibles.

On peut Žgalement envisager la possibilitŽ de jouer avec ces rŽfŽrences culturelles pour
crŽer un dŽcalage, des failles pouvant •tre exploitŽes dÕun pur point de vue dramatique, en semant
sensiblement la confusion dans lÕÏil du spectateur.  On pourrait imaginer de tourner une sc•ne sur
un parking de supermarchŽ avec un Žclairage transformŽ, chaud et agrŽable, rempla•ant les
habituels rŽverb•res sur m‰ts de 15 m•tres ŽquipŽs souvent de froides lampes au mercure. CÕest
donc gr‰ce ˆ cette culture subjective de la lumi•re que lÕon peut crŽer des ruptures dÕambiance et
suggŽrer une rŽaction de la part du spectateur.

                                                  
25  Alexander BALLINGER, New Cinematographers, Harper Design International, New York, 2004
26 Interview Matthieu Poirot-Delpech, avril 2006
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Conclusion

A partir de ces composantes de la lumi•re urbaine n octurne, une fois celles-ci isolŽes et
analysŽes, le vŽritable travail du chef opŽrateur commence. Il sÕagira de faire des choix dans ces
possibilitŽs dÕŽclairage, dÕopŽrer des mŽlanges et de procŽder ˆ des agencements dans lÕespace
restreint du cadre. La rythmique de ces agencements devra rŽpondre au sujet et aux principes de
mise en sc•ne choisis par le rŽalisateur.

Michael Chapman, directeur de la photographie de Taxi Driver, indique dans un entretien
du livre Masters of light27 que, pour lui, lÕŽclairage de nuit est moins dŽlicat que celui de jour, car il
lui est possible de le contr™ler avec une grande justesse, quasiment comme en studio. Il Žvoque ici
bien entendu son expŽrience sur Taxi Driver, film se dŽroulant principalement de nuit ˆ New York.
Celui-ci Žvoque ensuite sa bonne connaissance de la ville de New York, de m•me pour le
rŽalisateur Martin Scorsese, qui lui a permis de rendre des ambiances cohŽrentes, en tout cas
conformes ˆ son sentiment sur la ville.

On notera donc que si Michael Chapman Žprouve ce sentiment de relatif contr™le sur la
lumi•re urbaine nocturne, cÕest sans aucun doute quÕil lÕa observŽ avec attention dans cet
environnement familier quÕest pour lui New York, et quÕil a assimilŽ chacune des composantes de
ses Žclairages.

Filmer une ville de nuit demande autant dÕattention et dÕobservation prŽalable que tout autre
prise de vue. Sa diffŽrence principale provient surtout de la multiplicitŽ des sources de lumi•re, ce
qui constitue la difficultŽ du dŽcor urbain nocturne, mais Žgalement sa richesse.

                                                  
27 SALVATO Larry, SCHAEFFER Dennis, Masters of light, © University of California Press, 1984
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III. Synth•se

Les prŽcŽdentes parties de ce mŽmoire nous ont permis de prŽsenter deux points de vue
sur le milieu nocturne urbain : celui de lÕŽclairage urbain avec le concepteur lumi•re et celui de la
prise de vue cinŽmatographique avec le chef opŽrateur.

Il est Žvident que les objectifs de ces deux disciplines sont tr•s diffŽrents, mais le matŽriau
et les dŽcors Žtant les m•mes, certaines de leurs prŽoccupations sont voisines.

Cette synth•se conclusive va donc sÕintŽresser aux ressemblances et divergences de ces
mŽthodes de travail de ces deux domaines et la fa•on dont le travail dÕillumination urbaine peut
influencer celui de la lumi•re de fiction.

A. Une parentŽ de mŽthodes

Le matŽriau essentiel de leur travail, la lumi•re, est le m•me pour chacun dÕeux. En
revanche, il nÕest pas Žvident de voir directement des similitudes dÕapproche entre ces deux
disciplines. Pourtant, elles mettent en jeu des outils dÕanalyse et de prŽparation communs.

1. ElŽments prŽparatoires

Dans La lumi•re urbaine 28, Roger Narboni explique en plusieurs points sa dŽmarche de
travail lorsquÕil commence ˆ concevoir un plan dÕŽclairage urbain.

Un concepteur lumi•re re•oit de la ville un cahier des charges, celui-ci est une base qui,
apr•s travail et apport dÕun certain nombre de documents complŽmentaires formera le plan
dÕamŽnagement lumi•re. Il sÕagit du scŽnario lumi•re de la ville  prŽvoyant la fa•on dont lÕŽclairage
sera dŽveloppŽ et son rŽsultat sur lÕambiance nocturne de la ville. Tout comme le chef opŽrateur, il
travaille donc ˆ partir dÕun document fondateur formant une base de rŽflexion sur lÕŽclairage ˆ
mettre en place. Ce document est un support dÕanalyse ˆ partir duquel tout doit •tre construit.

Le scŽnario en cinŽma fait Žtat dÕun certain nombre de situations dans lesquelles Žvoluent
des personnages avec des caract•res qui leur sont p ropres. Les ŽlŽments dramatiques se
dŽgageant des diffŽrentes sc•nes indiquent au chef opŽrateur un style dÕimage et dÕŽclairage ˆ
dŽfinir. Cette comprŽhension intime du scŽnario lui permet de composer sa lumi•re en accord
avec les situations et personnages du film.

Il en va de m•me pour le concepteur lumi•re qui doi t respecter non seulement le dŽcor, les
lieux, mais aussi les personnages de la scŽnographie quÕil mettra en place : les habitants du site ˆ
Žclairer. Roger Narboni prŽconise donc, pour aller dans le sens dÕune parfaite comprŽhension des
lieux, de prŽparer la conception de lÕŽclairage en faisant de multiples repŽrages, comme en
cinŽma, en y ajoutant un intense travail de mise en situation, consistant ˆ apprŽhender la ville
intuitivement, ˆ partir de promenades au hasard, ˆ pied, en voiture, en arrivant en train, en avion...
Il sÕagit dÕune certaine fa•on de se placer dans la peau de lÕhabitant.

2. Mise en sc•ne de la lumi•re

CÕest sans doute dans ce cas que les deux domaines sont les plus proches. En cinŽma
comme en Žclairage urbain, il sÕagit de gŽnŽrer des sens de lecture et des dŽplacements, conduire

                                                  
28 Roger Narboni, La lumi•re urbaine, Žclairer les espaces publiques, © Publications du Moniteur 1995, p 48.
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des regards et des mouvements spatiaux, face ˆ des espaces urbains, ou seulement conduire des
regards face ˆ un espace image.

La rythmique des alternances entre ombre et lumi•re  guidera le spectateur, ou lÕusager au
travers dÕun cadre. Si le directeur de la photographie doit composer sa lumi•re au sein dÕune
image cadrŽe dont les dimensions ont un rapport gŽnŽralement unique pour tout le film, on peut
considŽrer que le concepteur lumi•re travaille dans  cette m•me logique de cadrage. Pour lui, ce
cadre peut prendre de nombreuses formes, une fa•ade , un b‰timent, une place, une rue,É Mais
fondamentalement, il sÕagit dÕune dŽmarche dÕagencement rythmique dans les deux domaines.

Le sens de la mise en sc•ne de la lumi•re des direc teurs de la photographie a conduit
certains cabinets dÕingŽnieurs ˆ faire appel ˆ des chefs opŽrateurs pour des illuminations
architecturales. On retiendra par exemple Henri Alekan, qui fut ˆ lÕorigine des concepts dÕŽclairage
de la ligne de mŽtro MŽtŽor, la ligne 14, ˆ Paris. Celui-ci explique sa dŽmarche dans une interview
lui Žtant consacrŽe29 Ç jÕai imaginŽ des Ç chemins de lumi•re È qui donneront aux gens envie
dÕeffectuer des parcours sous une lumi•re sympathique, attirante ou distrayante... comme au
cinŽma. È. M•me sÕil ne sÕagit pas ˆ proprement parler dÕŽclairage extŽrieur nuit, cette conception
scŽnographique dÕun espace publique, en relation avec des principes de mise en sc•ne
cinŽmatographique, souligne les liens Žvidents quÕentretiennent les deux disciplines.

Vittorio Storaro a Žgalement pratiquŽ la lumi•re architecturale en Žclairant en 2002 la place
du capitole ˆ Rome, ˆ lÕoccasion dÕune cŽlŽbration30. Il y a fournit un travail tr•s important sur les
rapports de couleur et dÕintensitŽ entre les diffŽrentes parties du b‰timent et les statues, crŽant une
scŽnographie tr•s ŽlaborŽe, en rapport avec celle dŽjˆ induite par lÕarchitecture.

Il est assez intŽressant dÕapprendre que cette initiative dÕŽclairage, sensŽe •tre provisoire,
Žtait en fait un prŽlude ˆ une installation pŽrenne, sous la responsabilitŽ de la sociŽtŽ ACEA,
leader italien de lÕinstallation dÕŽclairage urbain.

B. DisparitŽs

1. Deux sujets diffŽrents

LÕurbanisme lumi•re, bien quÕil travaille pour les usagers, pour les habitants, nÕa pas pour
but dÕŽclairer les passants. Il sÕagit dÕŽclairer des lieux, de permettre les dŽplacements en rendant
ces lieux visibles.  Ce nÕest pas tant par choix que par Žconomie, bien sžr, puisquÕil faudrait ajouter
des sources pour proposer un Žclairage des visages plus agrŽable. Mais le visage nÕest pas lÕobjet
de lÕŽclairage urbain.

En revanche, dans la tr•s grande majoritŽ des cas l e visage est le vecteur principal des
sentiments et des Žmotions que cherche ˆ mettre en valeur un rŽcit dramatique
cinŽmatographique. CÕest pourquoi il est tr•s dŽlicat de tourner de nuit en ville sans ajouter de la
lumi•re, non pas pour une question de sensibilitŽ, mais car les directions de lumi•re et la qualitŽ
de certains Žclairages durcissent ŽnormŽment les traits, ce qui ne convient que dans de tr•s rares
cas.

2. Choix esthŽtiques et anti-esthŽtiques

Lorsque jÕai entamŽ cette Žtude, la question centrale qui orientait sans cesse mes
recherches Žtait : quÕest-ce quÕun chef opŽrateur a besoin de savoir de lÕŽclairage urbain pour
pouvoir tourner une sc•ne de nuit ?  Au fur et ˆ mesure, je me suis rendu compte que le s r•gles de
lÕŽclairage urbain servaient effectivement au chef opŽrateur pour construire une lumi•re nocturne,
mais pas obligatoirement en les suivant, Žgalement en allant ˆ leur encontre. Il sÕagit lˆ dÕune autre
diffŽrence entre la conception lumi•re et la prise de vue cinŽmatographique.
                                                  
29 Interview parue dans lÕHumanitŽ, Ždition du 10 mars 1993.
30 Informations consultables sur le lien suivant : www.luceonline.it/en/articoli/categoria3/luce-e/campidoglio-
eng.htm
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En conception lumi•re, lÕambition reste le beau, lÕagrŽable, le confortable et le fonctionnel.
Un Žclairage est sensŽ embellir un lieu, rendre lÕespace sŽcurisant et accueillant. LÕimage
cinŽmatographique nÕimpose pas ce genre de r•gles. La seule r•gle ˆ suivre est celle imposŽe par
le scŽnario et le metteur en sc•ne. Ainsi, le chef opŽrateur, pour suggŽrer la peur, le malaise,
lÕincongru, pourra aller ˆ lÕencontre des r•gles de lÕŽclairage urbain.

Par exemple, il pourra accentuer des effets dÕŽblouissements pour brouiller la vue du
spectateur et ainsi rŽduire son apprŽhension de lÕespace, si le scŽnario lÕexige. Ces
Žblouissements sont bien entendus attŽnuŽs autant que possible en urbanisme lumi•re.

On pourra Žgalement jouer sur les rŽfŽrences culturelles dont nous parlions plus haut. Le
spectateur sentira le dŽcalage entre ses rŽfŽrences visuelles et les images du film et saura,
consciemment ou non, que les sc•nes en question se dŽmarquent du rŽel et ceci uniquement
gr‰ce ˆ la fa•on dont les lieux sont ŽclairŽs.

Mais dans tous les cas, pour suivre ou non des principes dÕŽclairage urbain, il faut y avoir
ŽtŽ sensibilisŽ. De m•me bien sžr pour les aspects techniques. Les rendus colorimŽtriques
particuliers des lampes doivent •tre prŽvus afin dÕŽviter les mauvaises surprises.

Au final, on remarquera que ces deux mŽtiers sÕils ont quelques points communs, nÕen sont
pas moins assez diffŽrents. Comme le laissait pressentir la question de dŽpart, le chef opŽrateur
ne travaille pas Ç en parall•le È avec le concepteur lumi•re. Il vient en aval de la dŽmarche
dÕŽclairage urbain, afin dÕexaminer ce qui conviendra pour son image, ce quÕil faut garder et ce quÕil
est prŽfŽrable dÕŽcarter. Je ne sous-entends pas l ̂que les chefs opŽrateurs pillent les idŽes des
concepteurs, mais ils ont besoin de comprendre leurs dŽmarches  et dÕexploiter les rŽfŽrences
visuelles liŽes ˆ lÕŽclairage urbain, contenues dans les installations des concepteurs, afin de les
adapter ˆ lÕimage.

Ce travail dÕanalyse de lÕŽvolution des Žclairages est dÕautant plus important que ce
domaine est tr•s sensible aux Ç effets de mode È. Il convient donc de faire le tri parmi des
influences lumineuses pouvant bien souvent •tre plu s perturbantes que signifiantes, afin dÕŽviter
dÕaboutir ˆ une certaine confusion.

Nous avons donc parcouru, tout au long de ce mŽmoire, une portion importante de lÕunivers
urbain nocturne. La ville plongŽe dans lÕobscuritŽ devient, apr•s la disparition du soleil, une toile
sur laquelle certains artistes proposent leur propre idŽe de la lumi•re. Que ce soit dans la fiction
cinŽmatographique ou dans la rŽalitŽ de lÕŽclairage urbain, il sÕagit de crŽer un sentiment gr‰ce ˆ
lÕillumination, dÕattirer le regard, de mettre en sc•ne.

Le chef opŽrateur doit toujours se former, doit constamment nourrir sa culture visuelle en
observant lÕŽvolution de son environnement, surtout quand celui-ci est aussi riche et sujet aux
changements que la lumi•re urbaine nocturne. Sa rel ation ˆ la lumi•re se doit de rester
Ç Žpidermique È.

Il arrive malgrŽ tout que certains principes ou thŽories de lumi•re de cinŽma inspirent les
concepteurs lumi•res. On pourra ainsi mentionner Jo hn Alton qui, dans son ouvrage Painting with
Light31, consacrait un paragraphe ˆ la lumi•re architectural. Il propose ˆ ceux que lÕon appellera
bien plus tard Ç concepteurs lumi•re È quelques principes dÕilluminations de b‰timents inspirŽs du
cinŽma. Il propose alors un principe dÕŽclairage, mettant en valeur lÕarchitecture tout en laissant
une place importante ˆ lÕombre, ressemblant trait pour trait ˆ des mŽthodes dÕŽclairage tr•s
rŽcentes en Žclairage urbain, comme la mŽthode Ç ˆ la mani•re noire È. Cet ouvrage a ŽtŽ ŽditŽ
en 1949 !

Si nous avons surtout ici placŽ le chef opŽrateur en analyste et observateur de lÕŽclairage
urbain dans un but dÕadaptation ˆ sa propre image, il ne faudrait pas considŽrer que les influences
ne sont jamais rŽciproques entre les deux disciplines. Il sÕagit toujours de lumi•re.

                                                  
31 ALTON John, Painting with light, University of California Press
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IV. Compte rendu de la partie pratique

A. Naissance du projet et premi•re approche

A lÕorigine, je mÕŽtais orientŽ vers une sŽrie dÕessais mettant en jeu support photochimiques
et numŽriques. Au fur et ˆ mesure de lÕavancŽe de mes recherches, je me suis rendu compte que
des essais purs et simples ne serviraient pas obligatoirement mon sujet. De plus, le Ç budget È de
650 # allouŽ pour ce travail mÕa fait considŽrablement rŽflŽchir ˆ la nature de ma partie pratiqueÉ

Je dŽcidais donc de mÕassocier ˆ une dŽmarche plus proche dÕun cas normal, ˆ savoir
travailler une image urbaine nocturne au sein dÕun projet Žcrit, scŽnarisŽ, et dÕy intŽgrer un certain
nombre dÕŽlŽments traitŽs dans le mŽmoire. Il est toujours beaucoup stimulant et agrŽable de
crŽer de images pour servir un sujet que de faire des images qui nÕexiste que pour elles-m•mes.

JÕai donc eu lÕopportunitŽ de joindre mes efforts ˆ ceux dÕun de mes camarades, JŽrŽmie
Vial, dont le mŽmoire porte sur le clip musical. Le scŽnario quÕil proposait pour le clip de sa partie
pratique rŽpondait ˆ tous les impŽratifs que je mÕŽtais fixŽ pour ce travail. Il est Žvident que cette
association a ŽtŽ Žgalement profitable sur un plan financier, nos deux budgets se joignant alors.

Ce clip intitulŽ The Noose (du titre de la chanson utilisŽe, interprŽtŽe par le groupe A
Perfect Circle), suit un personnage alcoolique, tirŽ par une corde, attachŽe ˆ son cou, ˆ travers la
ville. JŽrŽmie proposait un certains nombre de pŽripŽties et dÕŽv•nements internes ˆ cette histoire.
Je souhaitais une multiplicitŽ de lieux et dÕambiances, afin de pouvoir proposer des images dans
les lieux les plus variŽs possibles. Nous sommes donc partis en repŽrages avec un squelette de
scŽnario.

Ces repŽrages ont ŽtŽ faits tr•s minutieusement, dans la mesure o• nous devions travailler
en compl•te autonomie, pour des questions de temps et dÕargent. Ces lieux de tournage Žventuels
devaient •tre suffisamment illuminŽs par lÕŽclairage public pour ne pas avoir besoin de les Žclairer,
en dehors de quelques touches de lumi•re ˆ lÕaide de petites torches sur batterie. De plus, parmi
les contraintes spŽcifiques ˆ mon travail, ces lieu x devaient prŽsenter des modes dÕŽclairage
hŽtŽroclites, avec des lampes au sodium, au mercure, ou mixte, en direct ou en lumi•re rŽflŽchie.
Nous avons donc cherchŽ des lieux avec des personnalitŽs architecturales et lumineuses fortes
afin de les diffŽrencier parfaitement. Les lieux retenus furent : La DŽfense, une zone dÕentrep™ts
de Fontenay sous Bois, les abords de la dŽchetterie dÕIvry sur Seine, une rue dÕun quartier
pavillonnaire de Neuilly-Plaisance et une rue couverte dans le 15e arrondissement parisien.

Ces lieux me permettaient de couvrir une assez large portion du spectre de lÕŽclairage
urbain, de lÕextr•mement banal, au plus ŽlaborŽ. Cette approche mÕa obligŽ ˆ •tre tr•s attentif ˆ la
fa•on de construire les plans en utilisant les sour ces existantes au mieux, apr•s en avoir senti les
qualitŽs et les limites.

B. Mise en Ïuvre technique du projet

Il sÕagit principalement ici du choix du support, entre photochimique et numŽrique. En ce qui
concerne la sensibilitŽ de chacun, entre une 500 ou 800 ISO et les capteurs CCD HD actuels, il nÕy
a pas de grande diffŽrence. MalgrŽ tout, il est difficile de comparer ces sensibilitŽs, puisque les
correspondances en ISO des sensibilitŽs supposŽes des capteurs numŽriques ne sont que des
estimations et que selon le travail sur la courbe de gamma, on peut atteindre avec un m•me
capteur des sensibilitŽs allant de 320 ˆ 1600 ISOÉ Ces chiffres sont ˆ manier avec prudence !
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Mon choix sÕest portŽ sur une camŽra numŽrique, la Sony HDW 750P. Ce choix a ŽtŽ fait
pour plusieurs raisons. La premi•re Žtait un choix tout ˆ fait personnel : je souhaitais utiliser une
camŽra numŽrique pour continuer ˆ me former ˆ cette  nouvelle technologie. Tout simplement. Mes
rŽfŽrences cinŽmatographiques pour ce mŽmoire y sont sans doute pour quelque chose
(Collateral, lÕune de mes sources dÕinspiration premi•re pour ce mŽmoire ayant ŽtŽ tournŽ en
numŽrique). La souplesse dÕutilisation ne va pas forcŽment de soi avec ce type de matŽriel,
puisquÕil faut utiliser en complŽment, pour un contr™le correct de lÕimage enregistrŽe, un moniteur
et des appareils de mesures du type oscilloscope, vecteur scope, etc. Cependant, cette souplesse
Žtait une condition sine qua non ˆ la bonne marche du tournage. Voici de quoi se co mposait le
matŽriel camŽra sur le tournage de cette partie pratique :

"  CamŽra Sony HDW 750P

"  Zoom cinestyle Canon 18x7.8

"  Moniteur/oscilloscope Astro 3004
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Un c‰ble BNC permettait la liaison en HD-SDI de lÕAstro ˆ la camŽra. Voilˆ ˆ quoi se limitait
notre matŽriel. Si on ajoute le trŽpied, le volume de cet ensemble reste tout ˆ fait correct et permet
dÕassurer la mobilitŽ que nous souhaitions avoir pour ce tournage.

MalgrŽ la possibilitŽ de capter la lumi•re disponib le dans tous les lieux choisis pour le
tournage, il mÕa semblŽ indispensable de joindre ˆ notre Žquipement quelques sources dÕappoint,
fonctionnant toutes sur batterie. JÕai donc choisi, pour nous accompagner, un joker 400 W HMI et
une valise de deux minis fluos 18 cm Kino flo (Mon premier choix sÕŽtait portŽ sur un kit single
composŽ de deux kino flos 40 cm, mais ceux-ci sont tombŽs en panne la veille du retrait de
matŽriel). Plusieurs jeux de tubes, ŽquilibrŽs en tungst•ne et lumi•re du jour Žtaient fournis dans la
valise.

C. Un mot sur les rŽglages de la camŽra

Les essais camŽras eurent lieux chez notre loueur, Tatou. Les techniciens prŽsents lors
des essais nous ont ŽtŽ dÕune aide prŽcieuse et toujours avec le sourire ! Je ne rentrerai pas dans
les dŽtails de ces essais qui ne concernent pas directement le sujet. En revanche, nous pouvons
nous pencher sur les rŽglages utilisŽs sur la camŽra lors du tournage.

Pour commencer, en ce qui concerne le mode dÕenregistrement, la camŽra a ŽtŽ rŽglŽe en
progressif, en 25 Psf (mode progressif, mais sŽparant lÕimage en deux trames permettant ainsi le
traitement par des machines fonctionnant en mode entrelacŽ). NÕayant pas de connaissances tr•s
profondes de cette camŽra et nÕŽtant absolument pas sžr des conditions de tournage auxquelles
nous allions •tre confrontŽs, je dŽcidais de lÕutiliser sans effectuer de changements majeurs dans
les menus.

MalgrŽ cela, lÕun des techniciens de Tatou me proposa un rŽglage qui se rŽvŽla •tre fort
intŽressant pour le type de prise de vue que nous avons rŽalisŽ. Sur la carte Memory Stick de la
camŽra Žtaient enregistrŽ un certain nombre de rŽglages appelŽs Sony Soft. Ces rŽglages,
intervenant sur le gamma de la camŽra, rappellent les hyper gammas proposŽs sur la Sony HDW-
F900. Ce rŽglage consiste ˆ ramener le knee point ˆ une valeur infŽrieure. Si ce knee point (point
ˆ partir duquel intervient la compression des blanc s) est habituellement situŽ ˆ une valeur proche
des 90 % de la dynamique du signal vidŽo, celui que lÕon trouve dans le rŽglage Sony soft 2 (celui
que nous avons choisi) intervient aux alentours de 50 %.

Ce rŽglage permet donc dÕŽviter un Žcr•tage brutal des hautes lumi•res ce qui Žtait tr•s
intŽressant dans notre cas, dans la mesure o• nous allions filmer de nombreuses sources dans le
champ, que je ne souhaitais pas quÕelles soient compl•tement bržlŽes, et quÕil me reste encore
quelques informations dans les hautes lumi•res.

En ce qui concerne la balance des blancs, jÕai prŽfŽrŽ utiliser le preset proposŽ sur
la camŽra, sans filtre correcteur, ce qui me donnait une balance ˆ 3200¡K. Les difficultŽs que
peuvent rencontrer les camŽras pour restituer les teintes correctes des rŽverb•res valant
Žgalement pour la balance des blancs (les spectres discontinus de ces lampes pouvant la
perturber), il mÕa semblŽ plus sage dÕexaminer le rŽsultat ˆ partir dÕun rŽglage dÕusine et
dÕŽventuellement intervenir en post-production.

D. Impressions de tournage

Gr‰ce aux importants repŽrages et ˆ la nature du tournage nous avons ŽtŽ amenŽs ˆ
tourner sans story-board, ce qui sÕest avŽrŽ •tre une expŽrience tr•s intŽressante.
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"  Quartier rŽsidentiel

EclairŽe intŽgralement au sodium (environ 1600¡K), la rue avait un niveau tr•s faible. Pour
donner une idŽe du niveau de lumi•re, la mesure ˆ l a cellule ˆ lÕaplomb des rŽverb•res (mod•les ˆ
crosse, de 10 m•tres de haut surplombant la rue uni latŽralement) donnait 0,7 pour une sensibilitŽ
de 500 ISO. CÕest tr•s peu. Pour certains plans, jÕai rehaussŽ certaines zones de lÕimage ˆ lÕaide
du Joker HMI en lui adjoignant un Ç cocktail È de gŽlatines dont voici la recette : full CTO, Golden
Amber et _ plus green (recette soufflŽe par Didier NovŽ). Cette combinaison mÕa en effet donnŽ
une teinte proche de celle dŽlivrŽe par les lampes au sodium.

Du fait du niveau tr•s faible, nous avons dž nous a dapter en utilisant pratiquement
exclusivement le trottoir ŽclairŽ, se situant directement sous les rŽverb•res. La plupart des plans
ont ŽtŽ tournŽs avec du gain ˆ 6 dB et ˆ pleine ouverture (diaph 2,5).

"  Les entrep™ts

CÕest lˆ que se dŽroule lÕouverture du film. De la m•me fa•on que nous avons choisi
minutieusement nos cadres en fonction de lÕarchitecture des fa•ades, nous avons pr•tŽ une
attention particuli•re ˆ la qualitŽ de lÕŽclairage en place. Celui-ci se limitait en majoritŽ ˆ des
consoles fixŽes aux frontons des quais de chargement des entrep™ts. Relativement froides, entre
4500 et 5000¡K, et lŽg•rement verd‰tres, jÕai trouvŽ avec mon Joker une combinaison de gŽlatines
qui semblait raccorder lorsque le personnage principal se trouvait dans une ombre trop dense : _
CTO et _ Plus Green. De m•me que pour la rue prŽcŽdente, jÕai tournŽ ˆ pleine ouverture avec
6 dB de gain, ˆ lÕexception de certains gros plans.

De temps ˆ autre, selon que le personnage reste pro che des entrep™ts ou sÕen Žcarte, on
sent monter une lŽg•re ambiance orangŽe en provenance de lÕautoroute voisine. JÕai alors rŽutilisŽ
la combinaison de gŽlatines pour corriger en sodium. Pour certains plans serrŽs, jÕai eu lÕoccasion
de sortir les minis flos que jÕai fait ŽquipŽs, dans ce cas, en tubes Ç lumi•re du jour È.

Cette sc•ne nous a donnŽ lÕoccasion dÕasseoir certains cadres tr•s composŽs, qui furent
choisis pratiquement d•s les repŽrages. La qualitŽ de la lumi•re existante Žtait tr•s intŽressante
pour ces plans, les consoles de fa•ades soulignant les reliefs des frontons.

"  La DŽfense

La DŽfense fut le premier site sur lequel nous nous sommes arr•tŽ pour ce tournage. Nous
y avons choisi deux lieux, une allŽe entre des immeubles et une passerelle. Nous avons menŽ sur
place plusieurs repŽrages (quatre au moins si mes souvenirs sont bons). La question nÕŽtait pas,
comme  pour les entrep™ts de prŽvoir des plans ˆ lÕavance, car d•s mon arrivŽe sur les lieux jÕai
rŽalisŽ que les plans avaient dŽjˆ ŽtŽ choisis sur la table de lÕarchitecte. En reprenant les mots de
Pierre Lhomme Žvoquant de New York, Ç CÕest une ville qui saute dans le viseur, on a lÕimpression
quÕelle a ŽtŽ faite pour •tre cadrŽe en permanence È32.

LÕŽclairage en place, ˆ la diffŽrence des deux lieux prŽcŽdents, est le fruit dÕune rŽflexion
plus poussŽe et prŽsente une certaine harmonie tant au niveau du mobilier urbain (candŽlabres et
bornes basses) que de la qualitŽ et de la couleur des sources. Les rŽverb•res  fonctionnent en
lumi•re rŽflŽchie et diffusŽe (syst•me mixte), util isant comme rŽflecteur une coupole blanche. DÕo•
un Žclairage relativement doux, dans des tempŽratures de couleur intermŽdiaires, environ 4200¡K.
Leur alignement souligne les perspectives, placent en surbrillance les contours des immeubles et
se dŽdoublent dans les rŽflexions du verre, de la pierre polie ou du mŽtal brossŽ (trois des
matŽriaux les plus majoritairement utilisŽs ˆ La DŽfense). Les fa•ades brillantes ont les m•mes
qualitŽs de rŽflexion que le sol mouillŽ (voire des qualitŽs supŽrieures pour le verre), et permettent
donc dÕŽviter quÕun immeuble ne soit quÕun trou noir bŽant. Il existe dans le cadre gr‰ce aux
rŽflexions quÕil renvoie.

                                                  
32 Dans les lumi•res de la ville  entretien avec Pierre Lhomme extrait de lÕouvrage Visions urbaines : villes
d'Europe ˆ l'Žcran sous la dir. de Fran•ois Niney ;  textes de Fran•ois BarrŽ, Jean-Michel Bouhours, Michel
Boujut. - Paris : Centre Georges Pompidou, 1994. - Coll. : CinŽma/singulier.
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Photo de repŽrage ˆ La DŽfense (Collection personnelle) On assiste ici ˆ un mŽlange de sources entre sodium et
mercure.

LÕŽclairage public, plus prŽsent ici que dans les deux lieux prŽcŽdents mÕa permis de
tourner sans ajout de gain dans la plupart des plans. Gr‰ce ˆ lÕoscilloscope, et aux fonctions de
mesure ligne par ligne de la forme du signal vidŽo, je bŽnŽficiais dÕun contr™le assez pointu des
niveaux de lumi•re et ce sur toute lÕimage. Je pouvais ainsi dŽterminer si le visage de lÕacteur Žtait
ˆ un niveau trop bas et sÕil Žtait nŽcessaire de prŽvoir une addition de lumi•re. JÕutilisais dans ce
dŽcor le Joker avec un _ CTO.

Le deuxi•me lieu de tournage ˆ La DŽfense est la pa sserelle crŽŽe par lÕarchitecte japonais
Kisho Kurokawa pour lÕacc•s piŽton ˆ la tour Pacific. Ce pont offre des qualitŽs plastiques
remarquables et une illumination tr•s ŽtudiŽe renfor•ant lÕaspect ŽlancŽ de lÕarchitecture. Cette
passerelle couverte est ŽclairŽe de lÕintŽrieur, par un rŽseau de lampes se trouvant sous les mains
courantes ˆ environ un m•tre de hauteur. La vožte d e verre, maintenue par une structure en acier,
est donc ŽclairŽe en rŽflexion sur le sol clair, ce qui Žvite tout Žblouissement des piŽtons. De plus,
cette direction de lumi•re enveloppante renforce un e certaine sensation de lŽg•retŽ et de
flottement, faisant de sa traversŽe une parenth•se spatiale dans la trame urbaine.

JÕai utilisŽ la lumi•re en place telle quelle. JÕai tournŽ la plupart du temps ˆ pleine ouverture
(diaph 2,5).

Passerelle Japan Bridge (architecte : Kisho Kurokawa). Photographie de repŽrage (collection personnelle)
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Passerelle Japan Bridge (architecte : Kisho Kurokawa). Photographie de repŽrage (collection personnelle)

"  DŽchetterie

Le quartier industriel servant de cadre ˆ cette sc• ne est relativement peu ŽclairŽ. Les voies
en travaux prŽvoient de futurs Žclairages publics plus nombreux, mais ceux-ci nÕŽtant pas encore
en service, nous avons surtout basŽs nos plans sur des contrastes avec des arri•re-plans plus
lumineux, comme les voies ferrŽes et la dŽchetterie. Cette derni•re a ŽtŽ toujours ŽtŽ pour moi un
objet de fascination. EclairŽe de lÕintŽrieur par des centaines de tubes fluorescents dont ses
innombrables conduits mŽtalliques rŽflŽchissent la lumi•re, elle est vue de tr•s loin gr‰ce ˆ son
double panache de fumŽe ŽclairŽ par des projecteurs situŽs au sommet des cheminŽes.

Nous avons eu Žgalement lÕoccasion de filmer un halo lumineux en provenance de la Foire
du Tr™ne au bois de Vincennes, situŽ ˆ quelques kilom•tres de lˆ.

"  Beaugrenelle, Paris 15e arrondissement

Sous les tours de Beaugrenelle se trouvent des rues couvertes dont lÕambiance assez
sinistre nous a intŽressŽ. Le type dÕŽclairage proposŽ, tr•s plongeant, venant de lampes au
mercure encastrŽes dans le plafond, rendait lÕatmosph•re pesante, ce qui convenait ˆ cette sc•ne
de rencontre avec le prŽdicateur.

Nous avons filmŽ les tours par les ouvertures dans le plafond ˆ la fin du crŽpuscule,
toujours dans le but de conserver un peu de clartŽ pour discerner les contours des b‰timents. Pour
la majoritŽ des plans, nous avons travaillŽ ˆ pleine ouverture, avec + 6 dB de gain.

Cette sc•ne est la seule o• jÕai employŽ le Joker dÕune fa•on lŽg•rement diffŽrente,
puisque je lÕai utilisŽ pour souligner les reliefs des alvŽoles du plafond au-dessus du prŽdicateur,
ce qui donne un lŽger effet Ç cathŽdrale È qui me plaisait. JÕai recrŽŽ donc un Žclairage
architectural dans cet espace, ce qui nÕest pas arrivŽ ˆ dÕautres moments du tournage.

E. Conclusions ˆ la projection des rushes

Les images obtenues sont, dans lÕensemble, tout ˆ fait satisfaisantes, m•me si  elles sont
relativement sombres. Les plans larges, qui ont souvent ŽtŽ choisis en fonction de la prŽsence de
lampes dans le champ, ne permettent parfois de discerner que la silhouette de lÕacteur principal.
Mais dans la majoritŽ des cas, ces images restent compl•tement exploitables et le niveau de
lumi•re est suffisant sur lÕacteur.

Nous avons ŽclairŽ certains plans ˆ lÕaide du Joker, mais il nÕŽtait pas adaptŽ pour tous les
cas de figure. Je pense quÕune bonne solution pour regagner un peu sur les visages, m•me
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pendant les plans en mouvement, aurait ŽtŽ dÕutiliser une boule chinoise sur perche, afin de suivre
les mouvements, mais avec une diffusion assez forte pour ne pas gŽnŽrer dÕombres indŽsirables.

Ces images mettent en Žvidence les probl•mes de cou leur rencontrŽs sous les lampes au
sodium. LÕimage bascule bien souvent vers un rouge orangŽ tr•s saturŽ ayant tendance ˆ baver. A
lÕÏil, la couleur des rŽverb•res semblait beaucoup plus jaune. Un point positif : le mŽlange de
gŽlatine mis en place sur le Joker 400 HMI, full CTO, Golden Amber et _ Plus Green, sÕest tr•s
bien raccordŽ avec le sodium. Cette teinte uniforme rend possible un rŽglage de lÕimage dans sa
globalitŽ ˆ lÕŽtalonnage.

Pour continuer sur la question des rendus de couleur, je dois avouer avoir eu de meilleurs
rŽsultats avec les lampes ˆ vapeur de mercure quÕavec le sodium, et souvent de bonnes surprises.
M•me si la plupart du temps ces lampes tirent lŽg•r ement sur le vert, certaines offrent un rendu
des peaux tr•s satisfaisant. Les tubes fluorescents  de la passerelle Kurokawa nous ont donnŽ les
rŽsultats les plus intŽressants au niveau de la justesse de la teinte de la peau. Leur tempŽrature
Žtait dÕenviron 3000 ¡K et ils ne prŽsentaient aucune dominante colorŽe g•nante.

Nous avons Žgalement rŽussi ˆ capter la lumi•re de halo dont je parle plus haut. Profitant
de la forte lumi•re Žmanant de la Foire du Tr™ne, nous avons tournŽ de telle fa•on ˆ avoir la bulle
de lumi•re qui en Žmanait dans le cadre, en espŽrant que celle-ci serait visible. Et nous avons en
effet pu voir ce halo de lumi•re. Pourtant, les con ditions nÕŽtaient pas forcŽment remplies, puisque
le temps, venteux, ne permettait pas, la stagnation des poussi•res en suspension sur lesquelles
viendraient sÕaccrocher la lumi•re. On voit donc que les sensibilitŽs actuelles des supports
permettent de mettre la prŽsence du ciel nocturne en Žvidence.

Un dernier point : trois plans tests dÕune vue dÕensemble de la passerelle ont ŽtŽ rŽalisŽs ˆ
des valeurs de gain diffŽrentes, 0 dB, 6 dB et 12 dB. Ces plans nÕont pas valeur de test ˆ
proprement parler, dans la mesure ou il aurait fallu que je maintienne un niveau de lumi•re
constant de plan ˆ plan en diminuant lÕouverture de lÕobjectif tandis que je montais le gain. Ici,
lÕobjet Žtait de me rassurer ! Souvent ˆ la limite en terme de sous-exposition, je tenais ˆ mÕassurer
que jÕavais fait le bon choix en allant pas au-del ̂ de 6 dB de gain, quitte ˆ risquer dÕ•tre trop
sombre. Si lÕimage ˆ 6 dB est relativement propre et ne gŽn•re pas trop de bruit, le fourmillement
obtenu ˆ 12 dB est trop prŽsent pour •tre exploitable ˆ mon gožt.

Conclusion

Cette partie pratique nous a permis de mettre en application lÕun des cas de figure prŽsentŽ
dans ce mŽmoire : le tournage de nuit en lumi•re di sponible. Nous avons choisis des lieux tr•s
diffŽrents en terme dÕidentitŽ lumineuse, afin de savoir si cette configuration de tournage pouvait
fonctionner dans tous les cas ou non. Il nÕest pas aisŽ de tourner dans ces conditions. Ceci
requiert une grande souplesse au niveau du dŽcoupage, et des repŽrages tr•s prŽcis. On se
trouve alors dans des situations tr•s proches de ce lles dÕun photographe, captant la lumi•re
comme elle vient, comme il la voit, en y adaptant son point de vue.

Nous avons pu nous trouver confrontŽ Žgalement ˆ ce rtains points soulevŽs dans ce
mŽmoire, comme les dominantes colorŽes imprŽvisibles de certaines lampes,É Les images que
nous avons ramenŽ, tutoyant rŽguli•rement les limites de la sous-exposition, sont dans lÕensemble
satisfaisantes et le support numŽrique sÕest montrŽ tr•s adaptŽ ˆ notre mode de tournage.

LÕŽtalonnage nÕa pas encore dŽbutŽ au moment du bouclage de ce mŽmoire. Il est fort
probable que nous allons tenter de redonner un peu de niveau dans certains plans. Mais les points
les plus intŽressants de cet Žtalonnage seront sans doute les rŽglages que nous tenterons
dÕappliquer aux images tr•s rouges tournŽes sous les rŽverb•res au sodium. Le but sera ici de
redonner ˆ ces images une teinte proche de celle qu e notre Ïil voit sous ces lampes, c'est-ˆ-dire
un jaune orangŽ, et non un rouge orangŽ ! Nous verrons ce quÕil en est ˆ la projection de cette
partie pratique !
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CONCLUSION GENERALE

LÕenvironnement urbain nocturne est un dŽcor complexe, enchev•trement de signes, de
codes et de couleurs. Cette Žtude nous a permis dÕen effleurer la richesse, en partant du principe
que, comme pour tout autre environnement, il est nŽcessaire dÕen analyser la lumi•re en revenant
aux bases, du fonctionnement de notre Ïil aux princ ipes rŽgissant la ou les sources de lumi•re ˆ
examiner. Cette prŽparation et cette sensibilitŽ est seule garante dÕun rŽsultat satisfaisant en prise
de vue extŽrieur nuit, tant les influences de lÕŽclairage urbain sont multiples et parfois
imprŽvisibles.

Outre les questions relatives ˆ la technique, en pa rticulier les rendus colorimŽtriques des
diffŽrents supports, on notera que lÕune des principales le•ons de cette partie pratique fut que les
plans de nuit en lumi•re disponible les plus rŽussi s Žtaient toujours le fruit dÕun travail de
comprŽhension de lÕŽclairage urbain, accompli gr‰ce ˆ dÕactives et nombreuses sŽances de
repŽrage. Nous avons ainsi pu, au fur et ˆ mesure d e notre avancŽe dans des lieux variŽs,
montrer une Žvolution spatiale, autant gr‰ce aux dŽcors que gr‰ce aux variations de lÕŽclairage
urbain, en terme de qualitŽ et de direction.

Le travail des concepteurs lumi•res a donc ici nour ri, inspirŽ, une dŽmarche
cinŽmatographique, autant dans le domaine de lÕimage que de la mise en sc•ne. Bien sžr,
lÕŽclairage urbain Žtant notre seule source de lumi•re pour ce projet, on pourrait croire que ces
conclusions ne sont valables que pour ce cas prŽcis. Cependant, jÕai la conviction que lÕŽclairage
urbain est toujours ˆ lÕorigine des choix des chefs opŽrateurs, quÕils dŽcident de conserver tout ou
partie de cet Žclairage, ou de lÕŽteindre. On observe toujours comment se prŽsente naturellement
un site pressenti pour un tournage avant dÕenvisager des modifications.

Ce mŽmoire avait pour but principal de prŽsenter les composantes de la lumi•re urbaine
nocturne, du point de vue de la conception lumi•re,  puis de celui de la prise de vue
cinŽmatographique. Nous nous sommes bien sžr aper•u s que des relations liant ces domaines
existent, tant en terme de mise en sc•ne des Žclair ages que des techniques de mise en valeur par
la lumi•re de certains lieux ou b‰timents. Mais ce mŽmoire est, avant tout, un objet de
sensibilisation ˆ un univers dans lequel toute pers onne voulant crŽer une image va •tre confrontŽ
ˆ un grand nombre de choix et de difficultŽs.

Le chef opŽrateur doit donc prendre conscience de ces difficultŽs, des diverses
interventions lumineuses que subit la ville. Il doit comprendre dans le m•me temps la dŽmarche
des autres acteurs de la lumi•re urbaine et enfin, assimiler les caractŽristiques de chaque
Ç ingrŽdients È de lÕŽclairage, afin de pouvoir les transformer, les modeler, les mŽlanger et obtenir
un rŽsultat ma”trisŽ ˆ lÕŽcran.
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RŽsumŽ du mŽmoire

Ç Nocturne urbain, relations entre urbanisme lumi•re et prise de vue de nuit È

La lumi•re urbaine est le fruit de nombreuses influ ences. Les rŽverb•res, vitrines, phares
de voitures et mŽlanges de couleurs, offrent aux directeurs de la photographie une palette
complexe, dont il faut comprendre lÕimpact et le fonctionnement afin de la ma”triser.

Ce mŽmoire propose donc, dans un premier temps, de revenir ˆ la base de la construction
de lÕŽclairage urbain, ˆ la Ç conception lumi•re È, pour cerner les principes et les composantes de
la lumi•re nocturne, puis de reprendre ces caractŽr istiques pour les analyser sous lÕangle de la
prise de vue cinŽmatographique.

Nous nous appuyons autant sur des films et tŽmoignages que sur des ouvrages techniques
pour Žtayer cette Žtude, qui se veut avant tout •tre un travail de sensibilisation ˆ lÕunivers urbain
nocturne. LÕobjectif est ici dÕamener les futurs chefs opŽrateurs ˆ apprŽhender de fa•on cohŽrente
une sc•ne de nuit, en sachant analyser la lumi•re e xistante, dans le but de la conserver en
lÕadaptant ˆ la prise de vue ou de la recomposer enti•rement.

Summary

Ç Urban nights, relationships between urban light and night shooting È

The urban light is the produce of many influences. Street lamps, shop windows, carÕs
headlights, color mixture, give to the directors of photography a complex palette. This palette has
an impact that is important to understand.

This dissertation suggests, in a first chapter, to go back to the basis of the urban lighting,
Ç light design È, to understand the characteristics and the components of night light. Then, these
components are analysed from the angle of cinematography.

This work refers to films, testimonies and technical documents. It has been conceived as an
introduction to the city night environment. The objective is to guide the future directors of
photography through a night shooting, using available light, or creating a new illumination.
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