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Un peu d’histoire

 La photographie est l’une des grandes inventions du XIX ème 
siècle  ;c’est l’art d’enregistrer d’une façon permanente, par des 
moyens physico-chimiques, les images que forme la lumière dans 
la chambre noire. L’action de la lumière sur des substances d’origine 
minérale ou organique est connue depuis longtemps. La photographie 
moderne utilise essentiellement le bromure d’argent.

 Puis il y eu ce qu’on appelle la chambre noire. La lumière du jour 
pénétrant par un petit trou pratiqué sur une paroi d’une pièce 
obscure projette sur le mur d’en face l’image inversée de tous les 
objets qui se trouvent devant cet orifice. Ce phénomène est une 
conséquence de la propagation rectiligne de la lumière (déjà décrit 
par Aristote) 

 Plus tard Leonard de Vinci a décrit le principe de la « camera 
obscura  », il y voyait un instrument permettant de calquer sur la 
nature l’exacte perspective des objets. En 1550, le mathématicien 
italien Jérôme Cardan remplaçait le « petit trou » (le sténopé) par 
un «  disque de verre  », en réalité une lentille convergente. Dès le 
milieu du XVIème siècle, les chambres noires étaient répandues, elles 
servaient aux dessinateurs pour établir une perspective.
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Principe de la chambre noire

Elle est constituée d’un boîte close dont la paroi antérieure est percée vers son centre d’un petit 
trou - ou sténopé - et dont le fond est fermé par un verre dépoli. Sur le verre dépoli, 

l’observateur voit l’image inversée du sujet. Les rayons lumineux se propagent 
en ligne droite en passant par le sténopé.

 En 1802, le physicien Humphry Davy en collaboration avec 
Thomas Wedgwood publie un mémoire décrivant « une méthode pour 
copier les tableaux sur verre et pour faire des profils par l’action de 
la lumière sur le nitrate d’argent  ». On obtenait des images «  par 
contact » mais qui disparaissaient à la lumière vive. Puis l’astronome 
John Herschell découvrit les propriétés de l’hyposulfite de sodium 
de façon à fixer l’image argentique.

 Le véritable inventeur de la photographie est celui qui a réussi à 
combiner ces découvertes, la chambre noire, la surface sensible et le 
stabilisateur d’image. 

 C’est Joseph Nicéphore Niepce, un officier de la Révolution. Le 
principal probléme auquel il a du faire face a été de comprendre le 
principe des «  négatifs  » (blanc/noir, noir/blanc) En utilisant le 
« bitume de Judée » sur une plaque de verre, il obtient une véritable 
photo en 1822

 Puis, en 1826, Niepce rencontre Louis J. Mandé Daguerre, 
peintre décorateur. Ils inventent le Daguerréotype. Le support 
utilisé était une plaque de cuivre argentée et iodurée. Daguerre met 
successivement au point le développement en soumettant la plaque 
impressionnée aux vapeurs de mercure chauffée, puis le fixage en 
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lavant la plaque dans une solution chaude de sel marin. Au début, en 
France personne ne s’intéresse à la découverte. Puis le procédé est 
ensuite présenté à l’Académie des Sciences, Daguerre rencontre 
François Arago et le Parlement décide alors d’acheter la découverte 
au nom de la France.

 La photographie se répand dans le monde, d’autant que d’autres 
chercheurs comme le français Hippolyte Bayard et l’anglais William 
Henry Fox Talbot obtiennent des photographies sur papier 
sensibilisé à l’iodure d’argent. Au début, le temps de pose pouvait 
aller jusqu’à 15 minutes, il sera considérablement réduit très 
rapidement. 

 En 1847, le procédé sur papier remplace le daguerréotype puis 
est découvert le négatif sur verre albuminé. C’est l’époque des 
portraits (Nadar) mais aussi des premiers reportages 
photographiques (la guerre de Sécession)

En 1871, on met au point le procédé au gélatinobromure d’argent 
toujours utilisé. En 1878, Eastman commercialise les pellicules sur 
support souple de celluloïd et son appareil à main, le Kodak. Dans les 
années 1895, les frères Lumière inventent le cinéma, les films 
panchromatiques  et la photographie en couleur (1907). 

Vient ensuite le flash électronique en 1940, le photographie à 
développement instantané (Edwin Land, Polaroid) en 1947, les 
appareils à exposition automatique en 1960, la mise au point 
automatique en 1977 et le numérique en 1981. 
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On voit ici que le négatif et le positif correspondent.
Les valeurs sont inversées.

Picasso par Dora Maar

 Le numérique n’a pas supplanté l’argentique même s’il représente 
la grosse part du marché de la photographie. L’informatique n’a 
toujours pas réduit à néant le livre, malgré les prédictions  ;on 
consomme d’ailleurs infiniment plus de papier depuis l’invention de 
l’informatique. Chaque élément a sa place, voilà tout.
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La lumière

« La photographie est la science et l’art d’écrire de la lumière ». 

 L’image formée par l’objectif et projetée sur le film est 
produite par la lumière réfléchie par la scène cadrée. Les régions les 
plus lumineuses de la scène impressionnent davantage le film que les 
régions de luminosité moyenne et que les régions sombres. 

 Lorsqu’on développe le film exposé en le plongeant dans une 
solution chimique appelée révélateur, il se forme progressivement 
une image négative aux valeurs inversées, c’est-à-dire dans laquelle 
les hautes lumières du sujet sont traduites dans des plages sombres, 
et les ombres par des plages transparentes, tandis que les demi 
teintes sont traduites par différentes valeurs de gris. 

 La lumière a changé son état physique en formant dans 
l’émulsion une image invisible. L’image négative du film résulte donc 
de l’addition de deux énergies  :l’énergie de la lumière reçue par le 
film et l’énergie chimique. La papier sensible impressionné porte lui 
aussi une image latente  ;tout comme le négatif, il subira les 
opérations successives de développement, de fixage, de lavage et de 
séchage. 

 La lumière est produite par des sources naturelles ou 
artificielles. Elle se propage en ligne droite mais elle est en même 
temps une suite de vibrations qui se déplacent en ondes  ;ces 
vibrations sont transversales, c’est-à-dire perpendiculaire à leur sens 
de propagation. On obtient des vibrations transversales en jetant 
une pierre dans l’eau ;de même un rayon de lumière solaire est animé 
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d’un mouvement vibratoire puisant son énergie dans la combustion du 
soleil. 

 On peut poser comme principe sans développer que la lumière 
solaire, qui nous paraît blanche est en réalité composée d’un mélange 
de radiations de diverses longueurs d’onde, chacune d’elles pouvant 
être caractérisée par sa longueur d’onde  :à chaque longueur d’onde 
correspond une lumière de couleur déterminée.

     Expérience de Newton

La température de couleur est  fonction de l’épaisseur des couches
 de l’atmosphère traversée
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Cartier-Bresson, Chine

 En fait lorsque l’ensemble des radiations solaire frappe nos 
yeux, nous ressentons l’impression de lumière blanche  ;mais cette 
lumière blanche est formée d’un mélange d’un grand nombre de 
radiations correspondant chacune à une longueur d’onde et à une 
couleur déterminées.

 On retiendra donc que selon l’état de l’atmosphère, le temps 
qu’il fait, la lumière subit des variations sensibles de sa 
composition. Il s’agit donc de s’interroger sur la luminosité en 
photographie puisque cela a une incidence sur la photographie 
prise.

Il faudrait faire ici tout un cours de physique sur la propagation 
de la lumière mais ce n’est pas l’objet de cet atelier  ;néanmoins on 
peut retenir que lorsqu’un faisceau de lumière frappe un objet :

-il peut être absorbé en partie ou en totalité.
-s’il n’est pas absorbé, il est réfléchi (surface polie), transmis ou 
diffusé (surface non polie).  
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L’appareil photo

 Depuis les débuts de la Photographie, un grand nombre 
d’appareils ont été construits et commercialisés. Cependant, tous les 
appareils sont constitués des mêmes éléments même si leur 
conception peut être différente. Tous comportent :

- un boitier
- un objectif
- un obturateur
- un dispositif de visée, de cadrage et de mise au point
- un dispositif pour contenir le film sensible 

Pour obtenir sur le film une image nette du sujet photographié en 
fonction de son éloignement, il faut faire varier la distance 
comprise entre l’objectif et le film ou tirage. Il existe de très 
nombreux appareils qui ont le dispositif «  AF  » autofocus qui 
effectue automatiquement le réglage entre la distance du sujet et la 
focale de l’objectif utilisé.
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 Dans le cas où il y a un viseur optique (ou la fonction manuelle), 
le cadrage exact de l’image est indiqué à l’intérieur du champ 
embrassé total à l’aide d’un cadre lumineux, parfois coloré. Pour les 
appareils à objectifs interchangeables, le cadrage correspond aux 
principales focales d’objectifs qui est délimité dans le viseur par 
un nombre égal de cadres collimarés concentriques. Dans le cas 
des appareils «  compact-zoom  », les plus nombreux, un réglage 
optique fait varier le grossissement de l’image dans le viseur en 
fonction du cadre choisi par l’utilisateur.

 

Dans le cas d’un appareil réflex mono-objectif et reflex à bi-
objectif, le fonctionnement est le suivant :
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L’optique photographique

 Les notions générales d’optique sont indispensables, il s’agit 
pour nous de  connaître et de reprendre quelques notions. 

I – Préalables :

 Une ouverture de faible diamètre percée dans une paroi de la 
chambre noire forme une image sur l’écran récepteur  :cette 
ouverture est appelée sténopé. Celui-ci n’est pas capable de former 
une image parfaitement nette du sujet. Chaque point «  objet  » du 
sujet est traduit par une petite «  tâche-image  » circulaire. En 
diminuant le diamétre du sténopé  ; on peut obtenir une image moins 
floue, mais la quantité de lumière atteignant la surface sensible est 
si faible que l’exposition doit durer plusieurs secondes, même en plein 
soleil avec un film rapide. L’infinité des points images, correspond à 
l’infinité des points objets, reconstituent sur l’écran de la chambre 
noire ou sur le verre dépoli ou sur le film de l’appareil 
photographique, l’image compléte du sujet placé en face de l’objectif.

 L’objectif photographique est un système optique convergent 
capable de former une image réelle –c’est-à-dire une image qui 
peut-être reçue sur un écran ou sur un film photographique  ;il est 
composé de plusieurs lentilles. 

 Seules les lentilles convergentes forment directement une 
image réelle. La lentille convergente peut être assimilé à deux 
prismes opposés par le sommet.
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1-Biconvexe
2-Plan convexe
3-Ménisque convergent
4-Biconcave
5-Plan concave
6-Ménisque divergent

 On pourrait ainsi schématiser la construction graphique de 
l’image :

 Les dimensions de l’image, par rapport à celles de l’objet, ou 
grandissement, dépendent de deux facteurs :

- La focale de la lentille :pour une distance donnée de la lentille 
au sujet, le grandissement est directement proportionnel à la 
focale de la lentille. Ainsi, une lentille de 150mm de focale 
forme t-elle une image deux fois plus grande qu’une lentille de 
75mm de focale.

- L’éloignement du sujet  :pour une lentille de focale donnée, le 
grandissement est d’autant plus important que l’objet est plus 
proche de la lentille.
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II – Les différents objectifs :

Il existe de très nombreux objectifs convenant pour les 
différents appareils et les différents formats de films, mais 
n’importe quel objectif peut-être caractérisé par trois 
constantes :une longueur focale, un angle de champ embrassé et une 
ouverture relative.

La longueur focale ou focale, c’est l’intervalle (en mm.) 
séparant l’image d’un point situé à l’infini à celle d’un point situé sur 
l’axe optique de l’objectif (point nodal) Elle est indiquée sur la 
monture de l’objectif, sur la couronne entourant la lentille antérieure 
et par la lettre F suivie d’un nombre exprimé en mm. Il y a des 
objectifs de focale normale (50mm.), des objectifs de longue focale 
(100mm.) et des objectifs de courte focale (35mm)

 L’angle de champ embrassé  :la portion d’espace embrassé et 
délimité par la diagonale du format utilisé avec cet objectif, se 
nomme angle de champ utile et s’exprime en degrés. Pour qu’un 
objectif convienne, il faut et il suffit que le diamètre de ce cercle, 
pour une mise au point faite sur l’infini soit au moins égal à la 
diagonale du format.

 L’ouverture relative :le diaphragme dont tous les objectifs son 
munis est une ouverture de diamètre réglable placée entre les 
lentilles qui limite la quantité de lumière pénètrant dans l’appareil à 
travers l’objectif. L’ouverture relative exprime la luminosité de 
l’objectif, autrement dit la quantité de lumière que celui-ci admet à 
l’intérieur de l’appareil. Par exemple, un objectif de 120mm. De 
focale, dont le diaphragme a un diamètre maximum de 30mm. A une 
ouverture relative maximum de 120 :30, soit 4, qui s’écrit l :4 ou f/4.
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III – La profondeur de champ :

La profondeur de champ et son rendu sont liés aux choix 
effectués, c’est le critère de netteté.

 Par exemple, si l’on fait la mise au point à 3m. avec un objectif 
de 50mm. De focale et que l’on règle le diaphragme sur l’ouverture f/
5,6, ce n’est pas seulement la partie du sujet exactement située à 
3m. de l’objectif qui sera nette sur le négatif, mais toutes les régions 
de la scène situées entre 2,50m. et 3,80m  ;alors à ce moment là, la 
zone de netteté sera de 1,30m. Il s’agit de retenir, dans tous les cas, 
qu’il y a toujours intérêt à faire la mise au point vers le «  tiers 
avant  » d’un sujet étalé en profondeur, de manière à répartir au 
mieux la zone de netteté sur l’ensemble du sujet ou de la scène.

 L’image photographique est nette lorsque, observée à une 
certaine distance, l’image d’un cercle est confondue par l’œil avec 
un point.

 Il est important de savoir qu’une image prise avec un appareil 
photographique est toujours agrandie  :pour un format ‘épreuve 
donné, le rapport d’agrandissement est d’autant plus élevé que le 
format de prise de vue est petit.
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 En dehors du degré de netteté exigé, divers facteurs font 
varier la profondeur de champ. Il s’agit de la longueur focale de 
l’objectif, l’ouverture relative du diaphragme et la distance de 
mise au point. Ainsi, pour une même distance de mise au point et une 
même ouverture relative, la profondeur de champ est d’autant plus 
étendue que la focale de l’objectif est plus courte. D’autre part, pour 
une même distance focale et une même distance de mise au point, la 
profondeur de champ est d’autant plus tendue que l’ouverture 
relative est plus réduite.

 La profondeur de champ dépend de la distance de mise au 
point  :plus le sujet est éloigné de l’objectif, plus la profondeur de 
champ est étendue. La photomacrographie (la photographie des 
petits objets) demande l’emploi de faibles ouvertures relatives afin 
d’obtenir la profondeur de champ indispensable. En tout état de 
cause la profondeur de champ est importante car, elle joue sur la 
force expressive d’une image et montre ce qui a retenu l’attention du 
photographe.
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La profondeur de champ est d’autant plus étendue que la distance
 de mise au point est grande

La profondeur de champ est d’autant plus faible que la focale est longue.
La profondeur de champ est d’autant plus étendue que 

l’ouverture est réduite.
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Edouard Boubat
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IV – Les différents objectifs :

 On peut dire que l’objectif est l’élément le plus 
important de l’appareil photographique, car c’est de lui que 
dépendent à la fois la qualité physique (la netteté, la 
résolution) et l’aspect esthétique (la perspective, la 
profondeur de champ, …) de l’image.

 De très nombreux modèles d’objectifs ont été créés 
depuis les débuts de la photographie. Pour le photographe, 
l’essentiel est d’avoir conscience des relations existant 
entre la longueur focale, le champ embrassé, le format 
utile du film et l’aspect général de l’image.

 Il y a cinq grandes catégories d’objectifs  :les objectifs de 
focale normale (celui qui embrasse sur le film un champ proche de 
celui de l’œil, soit 50° environ), les grands-angulaires (qui 
embrassent un angle de champ supérieur ou très supérieur à celui 
d’un objectif normal), ceux de longue focale (il embrasse un champ 
plus étroit, les différents plans de scène paraissent être rapprochés 
les uns des autres  ; les té léobject ifs) , ceux pour la 
photomacrographie et les objectifs à focale variables et les 
zooms.

23



24



Les appareils photos

Documents, René Bouillot, 2004
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Les films

 La sensibilité est la caractéristique la plus importante d’un film. 
On distingue le système ASA (American Standard Association) et 
ISO (International Standardization Organization). 

En N&B comme en couleur, on peut classer les films en fonction 
de leur sensibilité et cela pour trois raisons :la sensibilité du film est 
la caractéristique la plus importante à connaître pour mesurer 
l’exposition (elle est afficher sur le posomètre ou sur le boîtier), 
parce qu’on est souvent contraint de choisir un film plus ou moins 
sensible en fonction des conditions d’éclairage du sujet et de la 
manière d’opérer et parce que l’aspect de l’image obtenue n’est 
pas la même selon la sensibilité du film. (La granulation apparaît 
sur les agrandissements tirés d’un film de très haute sensibilité et la 
photographie de création va de pair avec la plus haute qualité 
picturale)
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I – Films lents :100 ISO :

 Ces films ont une haute définition et un contraste assez élevé. 
En N&B, ce serait la résolution idéale si l’on n’était pas souvent limité 
par le manque de lumière pour opérer en instantané à la main ;à moins 
que la nature statique du sujet ne permette de travailler en 
instantané lent ou en pose longue sur pied. 

II – Films de sensibilité moyenne :100 à 400 ISO :

 Ce sont les plus couramment utilisés. Un film N&B de cette 
classe correctement exposé et développé permet d’obtenir des 
agrandissements 30X40 cm. ou plus de très bonne qualité. L’image 
est généralement agréable tant en ce qui concerne son contraste que 
le rendu des détails fins.

III – Films de haute sensibilité :400 ISO et plus : 

 Ces films ne sont généralement pas utilisables en extérieur par 
beau temps car la surexposition est inévitable.

 

 Les films photographiques doivent être préservés de la 
chaleur, de l’humidité, des vapeurs chimiques et, bien entendu, de 
toute lumière. Ils se conservent en moyenne deux ans. On peut les 
stocker pour plus de sûreté dans un réfrigérateur (5°c) mais avant 
de les utiliser, il faut laisser au film encore protégé le temps de 
reprendre la température ambiante.
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 - II -
Fondamentaux

sur
L’image

Doisneau, Le baiser de l’Hotel de ville
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La photographie et la réalité

« Il y a une différence fondamentale entre la photographie et la peinture. L’une contraste, 
l’autre crée. L’une est un document, même s’il est dépourvu de tout intérêt général. 
L’autre est basée entièrement sur la personnalité et tout s’écroule en un amas de belles 
matières massacrées si celle-ci fait défaut. La photographie, c’est la conscience même de 
la peinture, elle lui rappelle sans cesse ce qu’elle ne doit pas faire. Ce qui attire le 
photographe, c’est la possibilité de pénétrer dans les phénomènes, de dérober leurs formes. 
Ah  !Cette présence impersonnelle  !Ce perpétuel incognito  !Le plus humble des serviteurs, 
l’être disloqué par excellence, ne vit que dans les images latentes. Il les poursuit jusque 
dans leurs dernières retraites, il les surprend dans ce qu’il y a de plus positif, de plus 
matériel, de plus vrai en elles. Quand à savoir s’il faut lui décerner le nom si incompris 
« d’artiste », vraiment, cela n’a aucune, mais aucune importance. »

Brassaï, Images latentes, l’intransigeant, 15 novembre 1932.

 Qu’est-ce qu’une photographie  ? Scientifiquement, nous 
l’avons vu, l’enregistrement d’un rayon lumineux grâce à un processus 
qui en permet la captation. Or cet enregistrement, même s’il n’est pas 
d’une fidélité irréprochable (flou, manque de luminosité,…), ne saurait 
« mentir » puisqu’il est trace d’une réalité. Au premier abord donc la 
photographie apparaît impartiale et objective, une réalité prise sur le 
vif.

 On dit notre époque caractérisée par une « société de l’image ». 
En fait, l’image a acquis un statut privilégié depuis l’avènement de la 
photographie. Elle ne se cantonne plus uniquement aux rôles 
d’illustration voire de substitut du texte. Aujourd’hui  «  une image 
peut valoir bien des discours », dit-on  ! L’image aurait-elle remporté 
la victoire ? Nous allons voir qu’image et texte nourrissent à la fois 
une complémentarité et une tension réciproques.

 L’objectivité de l’image réside dans son processus matériel 
de fabrication, non dans l’image qu’elle transmet. Derrière chaque 
photo se cache un photographe qui a élu un infime moment d’une 
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infime portion d’espace.  Ce choix vient de lui, il est entièrement 
subjectif. Ainsi, la photographie est une prise de position visuelle par 
rapport à la réalité photographiée. Le spectateur ajoute à cela son 
propre regard lorsqu’il interprète l’image.

 La photographie porte en elle une impression de vrai qui 
donne à celui qui la regarde l’impression de voir une réalité qu’il 
contribue en grande partie à construire. La photographie possède 
plusieurs atouts pour donner l’illusion du vrai :

• Contrairement au texte, une image se lit instantanément.
• Elle suscite une forte impression de vérité lorsque le 

destinataire, celui qui la regarde, reconnaît un élément.
• Le spectateur semble inscrit dans le présent de l’image, comme 

s’il était projeté dans le moment où elle a été prise.
• Les objets représentés dans la photographie ont un référent 

unique.

On peut noter cependant que l’image authentique, celle qui est 
développée sans modifications par rapport à « la prise de vue » (le 
moment où la photo a été prise), se fait rare. Les possibilités de 
trucage, avant l’apparition du numérique, ont toujours existé, ce 
qui détrône partiellement la photographie de son statut de preuve 
irréfutable.

" " " " " " Dali, Atomik Circus
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Une situation de communication

Le premier effet que l’on éprouve en regardant une bonne photographie est une surprise telle 
qu’aucune peinture n’a jamais pu en provoquer de pareille. L’esprit avance à l’intérieur même de la 
profondeur de l’image. Il y a une quantité effroyable de détails, à tel point que nous éprouvons la 
même sensation d’une complexité infinie que devant la Nature.

        Olivier Wendell Holmes, 1859 .

 Celui qui regarde une photographie, le destinataire de l’image, 
peut être appelé «  lecteur  » ou «  spectateur  »  ; l’expression 
«  lecteur d’image » convient tout autant, elle fait référence à la 
lecture de texte pratiquée face à un écrit. Mais là où l’image propose 
une lecture globale et simultanée de ses éléments, le texte est 
linéaire et continu. Lorsque nous «  lisons » une image, nous ne lisons 
pas l’ensemble des signes visuels qui s’y trouvent, nous sélectionnons 
en fait quelques éléments au sein de l’image. Sa «  lecture  » est 
toujours plus ou moins partielle et fragmentaire.

 En regardant une photographie, le spectateur s’inscrit comme 
destinataire dans une situation de communication. La situation de 
communication photographique est plus simple que pour un texte, elle 
comprend un destinateur (le photographe), un destinataire (celui qui 
regarde l’image) ainsi qu’un message (la photographie elle-même) Le 
texte possède une grammaire qui permet d’articuler les mots entre 
eux, ce qui aide le lecteur à dégager le sens. Une telle grammaire 
existe t-elle en photographie ? Il y a en effet plusieurs moyens mis à 
notre disposition pour analyser l’image, nous allons les développer, 
mais ces moyens doivent être mêlés pour nous permettre de proposer 
une lecture effective de l’image et rendre compte de sa polysémie, 
des interprétations possibles.

 A ceci s’ajoute, mais nous y reviendrons plus tard, les 
différents facteurs qui influent sur l’interprétation que l’on peut 
faire d’une image, c’est-à-dire le contexte dans laquelle celle-ci a été 
prise. Mais attachons nous pour l’instant à voir les premiers éléments 
qu’il est possible de mobiliser pour lire une image.
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La lecture de l’image

I – Lignes de force, point de fuite et composition :

  
 Ce sont les lignes que l’œil repère immédiatement sans 
forcément analyser l’image. Elle peuvent être :

• Horizontales  :un mur, un chemin, une séparation peuvent 
suggérer l’immobilité, le calme, approfondir l’image en traçant 
l’horizon.

• Verticales  :elles sont esquissées par un arbre, un personnage 
debout, un poteau, l’arrête d’un mur… Elles suggèrent la 
hauteur, elles ralentissent le regard.

• Courbes  :elles introduisent un effet de douceur, de calme, et 
créent, associées à ces droites, une impression d’harmonie.

Brassaï, Passage du Palais-Royal, 1932                                                                                 Cartier-Bresson
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Certaines zones att irent p lus part icu l ièrement le 
regard :taches claires et plus lumineuses, contraste de couleur ou 
de forme, élément à l’intersection de lignes de force. Ce sont les 
points forts de l’image. Ils créent une hiérarchie dans la lecture, 
ce sont des pôles d’attraction.

Les éléments de l’image peuvent être regroupés en plans 
successifs, de plus en plus éloignés. Quant au chevauchement des 
formes, il suggère que l’objet  à demi-caché est situé derrière 
celui qui le cache. Les couleurs peuvent également contribuées à 
l’effet de profondeur (action de l’atmosphère sur la diffusion de la 
lumière, teintes de plus en plus pâles,…) 

Certains segments de droites suivent la même orientation  :en 
les rejoignant, on reconstitue une droite imaginaire traversant 
l’image. Ces droites, appelées lignes de fuite, se rejoignent en un 
point situé dans l’image ou hors de l’image, le point de fuite. Le ou 
les points de fuite assurent la perspective.

" " " " " " " " " Steve McCurry
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Exercice  :retrouvez dans les deux photos suivantes les lignes 
de force et le point de fuite. Notez également le nombre de 
« plans » qui se dégage des images (en combien d’espace l’image 
peut se diviser ?)

Fratelli Alinari, Il portico degli uffizi, 1860            Cartier Bresson, Quai Saint-Bernanrd, 1932 

On peut étudier une photographie en analysant la symétrie de 
sa composition :

• Division en deux  :l’image se divise en zones qui se 
répondent de part et d’autres d’axes verticaux, 
horizontaux ou obliques. On peut analyser les 
symétries ou l’absence significative de symétrie 
entre ces zones.

• Division en trois  :l’image se décompose au tiers en 
rectangles successifs. Cela permet de créer un 
nouvel équilibre tout en rompant avec la monotonie 
de la symétrie.
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• Le nombre d’or :c’est un effet d’harmonie connu dès 
l’antiquité grecque. Il s’agit de placer un élément de 
l’image, ou une intersection, entre des lignes de 
façon à obtenir un rapport d’équilibre.

Cartier Bresson, Down Town, New York, 1947                      Cartier Bresson, Trafalgar Square, Londres, 1938

 Dans les photographies couleurs, l’harmonie de l’image joue sur 
la complémentarité des couleurs développées. Les couleurs primaires 
(rouge, jaune, bleu), les couleurs secondaires (vert, orange, violet), 
les couleurs chaudes (jaune, orangé, rouge), les couleurs froides 
(bleu, vert, …) De plus, toute couleur possède une complémentaire (le 
rouge et le cyan,… ) Si l’on répartit une image dans une quantité d’une 
couleur et une quantité nettement moindre de sa complémentaire, on 
crée un effet d’harmonie. 
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" " " " " " " " " Saul Leiter
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II – Les différents types de plans :

Le plan se définit en photographie par le cadrage, la manière 
dont l’espace a été découpé.

• Plan d’ensemble :il révèle un vaste décor, montre l’ampleur 
d’un espace et situe les personnages par rapport à celui-ci.

" " " " " " " " " " Depardon

• Plan général :il introduit dans un nouveau milieu, montre le 
personnage dans son cadre, dans un certain lointain.

" " " " " " " " " Cartier-Bresson
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• Plan moyen  :il montre un personnage en pied. Il souligne 
l’action qui débute et attire l’attention sur un personnage.

" " " " " " " " " " Capa

• Plan américain :le personnage est cadré au genou. Le plan 
concentre l’action sur l’acteur.

" " " " " " " Wong Kar Waï / Christopher Doyle
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• Plan rapproché :ce plan est celui de la pleine action. Trois 
cadrages :ceinture, poitrine, épaules.

" " " " " " " " " " Steve McCurry

• Gros plan  :ce plan isole un visage, un objet. Il attire 
l’attention sur l’un ou sur l’autre. C’est un plan expressif 
qui accentue la tension créée par l’image.

" " " " " " " " James Natchwey, Rwanda
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• Très gros plan :ce plan insiste sur un détail précis.

" " " " " " " " " Nick Brandt
III – Le cadrage ou angle de vue :

 Le cadrage est la mise en place de l’image, son choix lors de la 
prise de vue est toujours un choix délibéré du photographe, il est 
porteur de sens.

• Normal ou plein champ  :l’appareil photo est placé au 
niveau du sujet photographié. Il permet de décrire celui-ci 
de manière naturelle et objective.

" " " " " " " " " " Larry Clark
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• La plongée  :l’appareil photo est placé plus haut que le 
sujet à filmer. Il permet de décrire souvent de vastes 
décors. Il peut aussi suggérer l’infériorité du sujet ainsi 
photographié.

Brassaï, Montmartre, 1936

• La contre-plongée  :l’appareil est placé plus bas que le 
sujet photographié. Il permet d’agrandir les personnages 
ou les objets, en suggérant la supériorité, la majesté, la 
puissance du sujet ainsi photographié.

" " " " " " Depardon, Modra, Tibesti, 1975
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• Le hors champ  :contrairement à la photographie prise en 
champ ou tous les points de l’espace sont enregistrés par 
l’œil de l’appareil photo, le hors-champ est une prise de 
vue prenant en compte l’extérieur du champ prévu. 
Suggérer ce qui se passe hors du champ de la photo peut 
apparaître plus significatif que de prendre une photo très 
cadrée.

James Natchwey

IV – Le point de vue :

On parle de point de vue subjectif lorsque l’appareil 
photographique adopte le champ de vision d’un personnage  ; l’image 
montre alors ce qu’est censé voir le personnage. On parle de point de 
vue objectif lorsque l’action est vue dans un angle qui correspond à 
celui d’un observateur extérieur, étranger à cette action.
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" " " " " " " " " Cartier-Bresson

" " " " " " " " " " " Koudelka
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La relation entre le texte et l’image: un exemple:

Allez-y en douceur

Allez-y en douceur avec moi
de grâce doucement,
tout doux;
n’encombrez pas ma tête
d’images apprises de mon passé
laissez-moi d’abord l’éprouver:
n’exposez pas mes rites sculptés
au British Museum,
ils disent bien peu de chose;
laissez-moi d’abord les éprouver.

C’est le conte de fées en moi
le livre d’histoire 
qui est le vrai conte de mon être.
Allez-y en douceur avec moi,
de grâce doucement,
tout doux.

Texte: Njabulo S. Ndebele (poète Sud-africain)
Photo: David Goldblatt (Photographe Sud-africain)
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Denis Roche, 19 juillet 1978, Mexique, Hotel Victoria, Chambre 80
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La réception de l’image et son 
contexte culturel

La société s’emploie à assagir la photographie, à tempérer la folie qui menace sans cesse 
d’exposer au visage de qui la regarde. Pour  cela, elle a à sa disposition deux moyens. Le 
premier consiste à faire de la photographie un art. D’où l’insistance du photographe à 
rivaliser avec l’artiste, en se soumettant à la rhétorique du tableau et à son mode sublimé 
d’exposition. (…) L’autre moyen d’assagir la photographie, c’est de la généraliser, de la 
banaliser, au point qu’il n’y ait plus en face d’elle aucune autre image par rapport à laquelle 
elle puisse se marquer, affirmer sa spécificité, son scandale.

Roland Barthes, La chambre claire, Note sur la photographie.

Il existe différents facteurs qui peuvent influer sur 
l’interprétation d’une image. Imaginons par exemple deux personnes 
tenant une conversation  ; les mots prononcés par l’un des 
interlocuteurs sont interprétés par l’autre en fonction de nombreux 
facteurs comme les relations avec la personne, les circonstances de 
la rencontre, … Ces éléments font partis du contexte de 
communication. De même, lorsqu’un spectateur voit une image, il la 
rencontre dans des circonstances particulières :dans un journal, dans 
la rue, à l’occasion d’un cours, …à une heure particulière dans un 
certain état d’esprit.

On peut dégager deux grands contextes de réception d’une 
image. En fait, un ensemble d’éléments internes et externes à l’image 
définissent la situation de communication.

• Le contexte général  :le moment, les circonstances où le 
message est émis, reçu. Les conditions psychologiques, 
physiologiques, intel lectuel les du lecteur, les 
circonstances sociales, économiques, politiques, l’âge, le 
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sexe… font varier l’intensité d’implication du lecteur dans 
son rapport avec l’image. Perçus solitairement ou 
collectivement, une même image peut prendre des valeurs 
différentes.

• Le contexte matériel  :l’environnement immédiat, le hors 
cadre. Sur une page de journal, dans un manuel scolaire, 
accompagnée ou non d’une légende, suivant son espace 
dans la page ou dans un lieu, la même image peut offrir 
des conditions différentes de lecture. Ainsi, la relation 
d’association et d’opposition de l’image avec son contexte 
est déterminante.

Il est en fait très important de replacer le photographe et celui 
qui regarde l’image dans son contexte culturel si l’on veut comprendre 
et analyser correctement la photographie. La culture est porteuse de 
réalités propres (coutumes, habitudes), de significations, de 
représentations, de stéréotypes plus ou moins connus. 

Le destinataire de l’image se rapporte à ce qu’il connaît du 
monde à travers sa culture pour relier dans un premier temps les 
signes visuels aux codes de l’image puis pour les interpréter afin de 
donner un sens à la photographie.

Il ne faut pas oublier d’autre part que la culture d’une société 
est à la fois mouvante et relativement stable dans le temps. On 
analyse bien une image en prenant en compte différents codes :

• Le code perceptif  :les lignes de force, la composition, les 
plans…

• Le code spatial  :la dimension réelle de ce qui est vue par 
l’image.
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• Les codes socio-culturels  :les attitudes, les postures, les 
distances choisies, l’expression de la douleur, de la joie, de la 
révolte, les vêtements, le mobilier, les architectures, les 
symboles, les valeurs religieuses, philosophiques, scientifiques…

" " " " " Cartier-Bresson, Inde, 1947

A cela s’ajoute encore l’expérience personnelle du photographe 
et de celui qui regarde la photographie. Ainsi, je pourrai 
reconnaître dans une photo le détail d’une feuille de vigne si j’ai déjà 
des connaissances en ampélographie comme je peux reconnaître ou 
croire que je reconnais le sentiment du réfugié dont on a pris le 
portrait en regardant son expression, parce que j’ai vécu une chose 
semblable. Mais très souvent, l’image est polysémique, c’est-à-dire 
qu’elle possède différents niveaux de lecture, la culture et la 
sensibilité du lecteur sont importantes mais aussi les efforts faits 
par le photographe pour composer son image. A ceci s’ajoute le ou les 
textes qui accompagnent les photographies, ils peuvent être de 
forme très différentes et donnent toujours une information qui peut 
se révéler fondamentale.   
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Un livre d’écrivain... sur la 
photographie

" " " " Annie Leibovitz, «Susan Sontag», Paris

«Ecrire sur la photographie, c’est écrire sur le monde»
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Quelques pages du livre de
Marie Monique Robin

«Les 100 photos du siècle»
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Extraits de deux documentaires
«James Natchwey, War Photographer», 

un film de Christian Frei et 
«Life Through a lens» de Annie Leibovitz
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Remarques sur les extraits visionnés:
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- III -
La prise de vue

Steve McCurry, India
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Il s’agit là de développer la deuxième partie du cours intitulé 
« Fondamentaux sur l’image ».

D’un point de vue technique, même lorsqu’ils sont automatisés, les 
réglages de l’appareil restent fondamentaux.

Puis il y a ensuite les choix effectués par le photographe…

I - L’éclairage :

 Quelque soit l’origine naturelle ou artificielle de la lumière 
illuminant une scène, nous rappellerons quelques principes simples, 
applicables à toutes les prises de vues. D’une manière générale  ; le 
sujet doit recevoir une seule lumière principale dont le rôle est de 
définir les contours et les volumes des objets par le jeu des hautes 
lumières, des demi-teintes et des ombres.

 Une source de lumière unique et de petite surface apparente 
(comme le soleil dans le ciel bleu, ou un projecteur à faisceau 
concentré) produit des hautes lumières brillantes et des ombres très 
denses  ;autrement dit un fort contraste d’éclairage. On peut alors 
ajouter les « lumières d’ambiance » qui correspondent davantage au 
« climat psychologique » souhaité. En extérieur, la lumière solaire 
éclairant directement le sujet est plus ou moins diffusée dans les 
ombres par la nébulosité du ciel et/ou la lumière réfléchie par les 
surfaces  claires environnantes.
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 L’aspect général du sujet dépend dans une grande mesure de la 
direction de la lumière principale:

- la lumière éclairant le sujet de face écrase le relief et 
donne, surtout en N&B, une image plate.

- Lorsque la lumière dominante éclaire le sujet un peu au-
dessus et à 45° environ par rapport à l’axe optique, l’image 
obtenue acquiert un relief agréable restituant l’aspect le plus 
habituel du sujet  :c’est l’éclairage classique des sculpteurs et 
des peintres.

- La lumière tangentielle ou éclairage de côté souligne les 
moindres reliefs du sujet  :les ombres s’allongent révélant la 
structure de la matière dont est fait l’objet.

- Lorsque la lumière principale provient d’une direction en 
arrière du sujet, on a un effet de semi-contre-jour (en arrière 
et sur le côté) ou de contre jour (source lumineuse derrière le 
sujet, en face de l’appareil)  ;ces éclairages donnent un violent 
contraste à l’image, ils soulignent les contours des objets 
(silhouette) mais en laissant dans l’ombre toutes les parties du 
sujet qui font face à l’appareil.

En extérieur, il s’agit de trouver le meilleur angle possible en 
fonction de ses choix et de la lumière. Avec une lumière artificielle, il 
s’agit de composer de façon à choisir le meilleur contraste.
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II - L’approche du sujet :

 Pour moi, ce qui n’est pas le cas de tous les photographes, le 
sujet compte autant que la manière dont il est photographié. 

 Chaque visage, chaque paysage, chaque objet, chaque événement 
possède un intérêt…c’est affaire de sensibilité, il faut savoir voir, 
entendre, beaucoup réfléchir et être très attentif à tout, à ce qui se 
passe, ce qui peut se passer, comme les mouvements, les lignes, les 
rencontres, les symboles soulevés, les clichés refusés, les angles 
élaborés ou plats… savoir mettre en avant le contenu est primordial. 

 Il ne faut pas avoir peur d’approcher le sujet de très près, voir 
de très très près tout en restant humble dans l’approche.

 Il ne faut pas hésiter un seul instant (le fantasme de chaque 
photographe serait d’avoir un appareil photo à la place de l’œil…) 
l’instant disparaît dès qu’il est apparu, on ne revient pas dessus.

 Il ne faut pas hésiter à faire plusieurs photos du même sujet, 
de changer d’angle, voir de prendre des photos inutiles qui peuvent 
permettre de s’approcher davantage du sujet, de se sentir en 
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confiance  ;s’il faut faire cinquante photos avant d’avoir la bonne, il 
faut faire les cinquante photos… comme pour toute création, il faut 
faire.

 FAIRE.  

III - Le cadrage et la composition:

 Il consiste à inscrire le sujet à l’intérieur du format de l’image. 
On détermine d’abord, selon la nature du sujet et l’utilisation 
ultérieure de la photographie, si le format doit être placé en hauteur 
ou en largeur. Il s’agit de connaître et de choisir dans l’instant la 
meilleur échelle de plan, le point de vue considéré par l’œil de 
l’appareil, les lignes de forces, leur absence, le rythme, la répétition 
de lignes dominantes, les décadrages, le souci de la représentation ou 
l’effet brut… Les choix sont multiples, mais il faut choisir, c’est la 
photographe qui fait la photo, pas l’appareil. L’appareil impressionne 
sur la pellicule ce qu’on lui a dit d’impressionner.

 Il n’y a pas de lois particulières concernant la composition. A 
chacun de trouver la sienne. Cependant on peut conseiller de 
respecter l’unité du sujet, d’éviter les compositions symétriques, de 
décentrer la ligne d’horizon, de ne pas cadrer un sujet trop près des 
bords de l’image (à oins que le choix soit révélateur de quelque 
chose), d’essayer de trouver une certaine harmonie entre le motif 
principal et les éléments secondaires, entre l’ombre et la lumière, les 
lignes, d’utiliser les lignes dominantes.

IV - Les contrastes : 

 Si une scène est perceptible par ses volumes, c’est parce que 
ses différentes parties n’ont pas la même luminance. Si le facteur de 
réflexion est identique sur toute sa surface, la luminance varie tout 
au moins en fonction de l’orientation du sujet par rapport à la source 
de lumière, selon le point de vue, ce qu’on appelle le modelé ;et aussi 
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par les considérables différences d’éclairement entre les parties 
directement éclairées par la source et celles qui sont à l’ombre.

 Le contraste du sujet, c’est le rapport de la luminance la moins 
forte à la luminance la plus forte. Une bonne photographie N&B a 
généralement un bon contraste.

 Par opposition, la surexposition, c’est lorsqu’on augmente les 
détails dans les ombres, la sous-exposition, c’est lorsqu’on augmente 
les détails dans les hautes lumières au détriment des valeurs 
moyennes et des ombres qui « s’enterrent ».
 

1

2

3

1-Surexposition  2-Sous-exposition   3-Traitement correct de l’image
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- IV -
Découverte de 

grands photographes

Richard Avedon
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Prise de notes sur les reportages visionnés:
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" " " " " " " Sophie Calle, Les dormeurs
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Travaux sur la prise de vue

Exercices pratiques:
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- IV -
La pratique 

du laboratoire photo

Planche contact de Robert Franck
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Le laboratoire :
Règles à suivre, sécurité

Un laboratoire photographique possède un certain nombre de produits 
chimiques, il s’agit donc de suivre des règles liées à la manipulation de ces 
produits en tenant compte de leurs caractéristiques  L’accès au 
Laboratoire Photo du Lycée est formellement interdit sans la présence du 
professeur.

 Ceci dit, de quoi est constitué un laboratoire photographique ? 
D’abord le sol, les murs et le plafond doivent posséder une couleur 
claire de façon à apporter un peu de lumière lorsque la manipulation 
de la révélation de la photo est effectuée. Les couleurs des épreuves 
en couleur et les tonalités des photographies en N&B ne sont pas 
modifiées, comme si les murs et le plafond étaient eux-mêmes 
colorés. Un laboratoire photo ne doit pas posséder d’entrée de 
lumière pendant le travail (ce qui signifie que lorsqu’un travail est en 
cours, on n’ouvre pas la porte) et être aéré pour permettre la 
circulation de l’air (qu’il s’agit donc d’utiliser). Il possède également 
une arrivée d’eau claire pour le bain d’arrêt et le lavage. 

 Le travail en laboratoire nécessite deux types d’éclairage. Un 
éclairage normal en lumière blanche pour préparer le travail à 
effectuer et un éclairage que l’on appelle inactinique en lumière rouge 
lors du travail sur l’image et l’exposition, la manipulation du papier 
photographique (sensible à certaines couleurs selon leur qualité) et la 
révélation. 

Le papier photographique coûte cher et est très sensible à 
la lumière ; le fait d’ouvrir la pochette à la lumière du jour les 
détruit et l’on ne peut plus rien faire, alors ATTENTION à la 
manipulation. 
 
Le laboratoire photo comprend un certain nombre d’éléments qu’il faut 
nettoyer après chaque utilisation, par hygiène, par sécurité et pour ne pas 
compromettre les travaux suivants.
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Le développement :
L’agrandisseur.

Les bains photos :le révélateur, le bain 
d’arrêt, le fixage, le lavage.

I – Les produits :

 La qualité de la préparation des différentes solutions utilisées 
est aussi un élément important pour la réussite des photographies en 
N&B comme en couleur. A moins d’être un spécialiste de la 
photographie scientifique, nous n’avons pas besoin d’avoir des 
connaissances approfondies en chimie. En fait qu’est-ce qui est 
employé dans la préparation des bains photographiques  :des acides 
(combinaison de l’hydrogène avec un métalloïde ou par l’action de l’eau 
sur un oxyde acide), des bases (combinaison d’un oxyde basique sur 
l’eau) et des sels (combinaison d’un acide avec une base). 

La plupart des produits photographiques s’altèrent s’ils sont laissés à l’air 
libre ou dans une atmosphère humide ou trop sèche, certains s’oxydent et 
deviennent inefficaces. Dès que le sachet est ouvert et mélangé à l’eau, il est 
maintenu dans des bouteilles fermées que l’on ouvre uniquement en début 
de séance de travail… D’autre part et même si les produits ne sont pas 
toxiques, ils peuvent provoqués des accidents cutanés. Il faut absolument se 
rincer les mains après le tirage de chaque photo.
 

 Lorsque l’on prépare les solutions, il faut toujours verser les 
produits en les saupoudrant successivement et en dissolvant 
complètement chacun d’eux avant d’ajouter le suivant. Cette 
opération s’effectue en utilisant un agitateur, jamais à main nue. 
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Lorsque tous les produits son dissous il faut les compléter avec de 
l’eau (qui ne doit pas être chaude). Il ne doit pas y avoir de particules 
non dissoutes ou insolubles en suspension. 

 Une fois les préparations faites, il s’agit de garder les 
mêmes bacs (développeur, fixateur et eau) pour les mêmes 
produits puis de les garder dans des bouteilles qui garderont 
toujours les mêmes produits.
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II – Mécanismes du développement :

 D’un point de vue scientifique, on peut dire que l’image latente 
invisible est formée de particules ultramicroscopiques d’argent qui 
joueront le rôle de bases de départ par le développeur contenu dans 
le révélateur avec formation progressive d’une image visible formée 
d’argent métallique.

 Comme pour la plupart des opérations photographiques, la 
pratique de l’agrandissement et du tirage fait appel à la 
technique et à des notions d’ordre artistique. L’agrandissement 
peut permettre d’effectuer un recadrage, de nuancer les zones de 
blanc et de noir, de redresser une perspective, …

A) L’agrandisseur :

Il fonctionne selon les mêmes principes qu’une lanterne de 
projection. L’image du négatif vivement éclairé est projetée par un 
objectif sur une surface plane où l’on pose la feuille de papier 
sensible. Plus le papier sensible est éloigné de l’objectif, plus le 
rapport est élevé. Lorsqu’on change le rapport d’agrandissement, en 
augmentant ou en diminuant la distance objectif-surface de 
projection, il est nécessaire de rétablir la netteté en rapprochant ou 
en éloignant l’objectif du cliché. Un agrandisseur peut également se 
comparer à un appareil de prise de vue qui serait utilisé à l’envers :le 
sujet étant le négatif et la surface sensible le papier.
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 L’agrandisseur fonctionne avec trois accessoires 
indispensables :le margeur qui maintient le papier et qui délimite les 
marges, le compte-pose qui est un système d’horlogerie et la loupe de 
mise au point à fort grossissement qui permet une mise au point très 
précise sur le grain même du négatif.
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B) Les différentes étapes de la mise au point :

1-Placer dans le margeur une feuille de papier blanc du même 
format que celui de l’épreuve à tirer  ;par exemple le dos d’une 
feuille de papier sensible sacrifiée. La surface bien blanche 
permet d’apprécier la netteté et le cadrage de l’image projetée.

2-Régler ensuite le margeur en fonction du format 
d’agrandissement désiré, en tenant compte de la largeur des 
marges. Si l’on souhaite par exemple un agrandissement 24X30 
cm. avec des marges blanches de 5mm. sur chacun des 
côtés  :les deux taquets de marge du margeur seront placés à 
5mm., tandis que les deux réglettes mobiles seront déplacées 
pour délimiter une ouverture de 23X29cm.

3-La lumière blanche du laboratoire étant éteinte, on procède 
ensuite à la mise en grandeur de l’image. Ouvrir le diaphragme 
de l’objectif  ;allumer la lampe de l’agrandisseur. Il faut 
déplacer le corps de l’agrandisseur jusqu’à ce que l’image soit de 
la taille désirée ;à chaque déplacement du corps, il faut ajuster 
la mise au point en déplaçant l’objectif par rapport au négatif. 
En agissant alternativement sur ces deux réglages en parvient 
rapidement, par approximations successives, à projeter dans 
l’ouverture du margeur une image nette au format voulu.

Pour les agrandissements ayant de grands rapports (par 
exemple des tirages de 1 mètre), il faut faire pivoter 
l’agrandisseur et projeter l’image au sol ou sur un mur.
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C) Les essais  (une possibilité; d’autres techniques sont 
possibles suivant l’expérience):

Il faut toujours procéder à des essais sur des bandes de papier 
découpées préalablement de façon à mieux calculer le temps 
d’exposition ou le temps de pose. Les différentes étapes des essais 
sont les suivantes :

1 – Diaphragmer l’objectif.
2 – Contrôler la netteté sur le grain du négatif grâce à la loupe de 

mise au point.
3 – Découper un morceau de papier sensible (ou les avoir découper 

avant)
4 – Placer la feuille de papier sensible sur la motif principal de 

l’image projetée.
5 – Donner une série de poses de durée égale, en démasquant à 

chaque fois une nouvelle plage du morceau d’essai à l’aide d’un carton.
6 – Développer le bout d’essai dans des conditions normales, dans 

les différents bacs (développeur, fixateur, eau).
7 – Faire son choix…
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 Il existe ensuite différents procédés que l’on appelle «  le 
maquillage » et qui consiste à modifier la pose de région de l’image 
par rapport aux autres parties de l’image. (A voir lors des cours au 
laboratoire…)

D) Le lavage :

Le lavage a pour but l’élimination des sels thioargentiques et de 
l’hyposulfite en excès qui imprègnent l’émulsion et le support de 
papier. Le lavage des épreuves (dans un évier) est plus long que celui 
des négatifs, très long pour les papiers barytés et peu moins pour les 
papiers plastifiés. Cette durée dépend de l’épaisseur du papier, de la 
contenance du bac, du nombre d’épreuves… en moyenne 30 minutes…

 Il s’agit ensuite de faire sécher les papiers, à l’air libre… (bien 
développer une photo soi-même prend du temps, beaucoup de 
temps…)
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Quelles peuvent être les causes d’un échec ?
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Robert Franck, «The Americans»
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Travail sur le sténopé

 La fabrication d’un sténopé n’est pas difficile. Suivre les instructions 
suivantes:

Le matériel nécessaire:

• une boite (ici un pot de peinture, mais n’importe quelle boîte faite avec un 
matériau parfaitement opaque fera l’affaire, les boîtes métalliques de thé 
en vrac sont souvent utilisées)

• un trou
• du papier adhésif double face
• du papier adhésif noir
• de la peinture noir (une bombe c’est pratique)

La fabrication:

1. Percer la boite à mi-hauteur. Si elle est en métal utiliser une mèche (taille 
moyenne : 5 ou 10 mm par exemple).

2. Peindre l’intérieur de la boite en noire (pour éviter les reflets).
3. Placer du papier collant double face autour du trou pour bien le plaquer 

sur la surface de la boite
4. Coller le trou en le centrant (grossièrement) sur le trou de la boite.
5. Placer des morceaux de papier adhésif noir tout autour de la tôle du trou 

pour éviter toute fuite.

Votre sténopé est prêt.
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 Une fois la plaque avec le trou collé à l'intérieur de la boîte, faire 
l'étanchéité autour de la tôle avec de l'adhésif noir. Cela collera définitivement 
la tôle dans la boîte.

Un résultat:
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Le développement des négatifs

Ces données concernent le traitement des pellicules en N&B

 Soit on utilise des révélateurs tout préparé, soit on essaye de 
faire un révélateur qui correspond exactement à ses besoins. Il 
existe sur le marché des révélateurs dits «  standard  » (ils 
permettent de conserver au film sa rapidité nominale, sans 
exagération trop importante de la 
granulation), des r é v é l a t e u r s 
c o m p e n s a t e u r s p o u r 
développement en cuve (qui donne 
une granulation fine ou modérée), 
des révélateurs grain-fin (pour les 
f i l m s d e s e n s i b i l i t é 
m o y e n n e ) , d e s révélateurs pour 
f i l m s à g r a n d contraste (souvent 
utilisés pour les arts graphiques) 
et des révélateurs d i t s s p é c i a u x 
(pour les négatifs sous-exposés, pour 
les sujets a priori très contrastés). Chacun d’entre eux correspond à 
une formule chimique très précise, mais ce n’est pas ici l’objet de ce 
cours.

 On utilise généralement des révélateurs tout préparés dont 
les différents constituants sont conditionnés sous forme de 
poudres ou de liquides concentrés pour dilution dans un volume 
d’eau déterminé et c’est ce que nous allons employer.

 Les méthodes de traitement appliquées aux négatifs sont 
différentes selon le format et le conditionnement des films et selon 
les quantités à traiter. Il existe le traitement en cuvette plate, le 
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traitement en cuve à spirale étanche, le traitement en cuve de type 
professionnel. Nous utiliserons le traitement en cuve à spirale 
étanche. Voici la méthode à suivre :

D’abord, une cuve étanche est composée de 4 éléments  :un 
corps de cuve, un couvercle muni d’une ouverture permettant d’emplir 
et de vider la cuve en pleine lumière, une bobine à joues spiralées 
dans laquelle on enroule le film, et un bouchon étanche (cuve à 
agitation par renversement) ou un axe traversant le couvercle 
permettant de faire tourner la spirale dans le bain (cuve à agitation 
par rotation). 

Le travail de révélation de la pellicule s’effectue dans 
l’obscurité totale; il est donc nécessaire de s’entraîner à mettre 
la pellicule dans le «magasin» (l’opération est délicate) avant de 
procéder au premier développement.

Planche contact
 de Diane Arbus
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Résumé des différentes opérations :

Chargement de la cuve :

0 – Avant de charger la cuve, disposer ses éléments et les 
accessoires (film, ciseaux…) dans un ordre logique afin de les repérer 
facilement dans l’obscurité.
1 – Eteindre la lumière.
2 – Sortir le film enroulé sur sa bobine et découper l’amorce en 
arrondi.
3 – Introduire le film dans la spirale. Le chargement se fait de 
l’extérieur par un mouvement de va et vient
4 – Introduire la spirale chargée dans la cuve, replacer et verrouiller 
le couvercle.
5 – Allumer la lumière 

Traitement :

1 – Contrôler la température du révélateur.
2 – Doser la quantité indiquée de révélateur requise dans un verre 
gradué.
3 – Démarrer de compte-minutes, réglé sur le temps de 
développement et verser rapidement le révélateur dans la cuve.
4 – Commencer immédiatement l’agitation selon la procédure indiquée 
par le mode d’emploi.
5 – 15 secondes avant la fin du développement, jeter le révélateur.
6 – Verser le bain d’arrêt et agiter constamment ;vider la cuve/
7 -Verser le fixateur et agiter surtout la première minute :prolonger 
le fixage jusqu’à 10 minutes et récupérer le fixateur dans son flacon/
8 – Lavage.

Il faut ensuite nettoyer chacun des éléments qui ont été 
utilisés.
9 – Un séchage homogène et régulier est une condition indispensable 
pour l’obtention de négatifs dépourvus de traces et de traînées. Il 
faut les placer à l’abri de l’air…
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William Klein
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