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Chapitre 1: LôAppareil photographique 

 

 

En permanence, d®roulent devant les yeux avec une vitesse qui, souvent, devient 

vertigineuse des images des plus diverses sources : de lô®cran du t®l®viseur ou du display du 

t®l®phone mobil, des affiches publicitaires, des ®tiquettes de certains produits ou dôun banal 

d®placement dans le quotidien nous sommes assi®g®s par des images qui d®sirent nous 

transmettre un message, ainsi que par ç n è images qui attendent dô°tre remarqu®es et 

immortalis®es.  

Les photographies se constituent en une mat®rialisation de la m®moire. De cette 

multitude de photographies, peu attirent lôattention et sont retenues par la m®moire humaine. 

Mais quels sont les ®l®ments qui diff®rencient les peu dôimages retenues de tr¯s nombreuses 

images qui seront oubli®es ? 

La photographie est lôart de communiquer ç quelque chose è qui impressionne, qui 

r®veille la curiosit®. La photographie repr®sente la passion de communiquer ¨ dôautres 

personnes les ®motions r®veill®es par ç quelque chose è. Pour les anciennes g®n®rations, les 

photographies repr®sentaient un moyen de garder les souvenirs. Pour les g®n®rations jeunes, 

les photographies, r®alis®es avec une cam®ra digitale ou avec le t®l®phone mobil, 

repr®sentent le d®sir dôimmortaliser des aspects in®dits ou amusants du quotidien.  

Il y a une multitude de chemins pour aborder la photographie, avec des options vari®es 

quant aux styles, genres et techniques employ®s : de lôinstantan® quotidien ¨ la photographie 

dôun reportage autonome ou au collage mis en sc¯ne, de la photographie publicitaire ¨ la 

photographie conceptuelle. La photographie ne vit plus dôune fa­on autonome, elle fait appel, 

de plus en plus souvent, ¨ lôextension ou ¨ la conjugaison du langage et des expressions 

photographiques avec les nouveaux m®dias usuels : TV, vid®o, internet, etc. 
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Les images peuvent °tre compos®es par voie optique ou ®lectronique. Lôinterpr®tation 

de toute image photographique d®pend de lôintention du r®alisateur et de la perspective de 

celui qui regarde.  

La photographie est une repr®sentation visuelle directe dôun sujet ou dôun ®v®nement 

sans °tre une copie parfaite de la r®alit®. 

La photographie est un langage pictural. Le langage devient utile si une personne a 

quelque chose ¨ communiquer, une information qui m®rite dô°tre dite. Le langage pictural de 

la photographie est moins abstrait et, par cons®quent, plus simple ¨ comprendre que les mots. 

ç La lecture è dôune image signifie plus que la capture dôun seul regard, soudaine et globale, 

de lôenti¯re quantit® dôinformation offerte par lôimage. Celui qui regarde doit °tre une 

personne qui sôint®resse au sujet et qui est capable de le comprendre pour lire les informations 

et les interpr®ter. Les recherches permanentes, novatrices, les exp®rimentations, la mise en 

valeur de certains angles particuliers sont seulement quelques unes des possibilit®s qui 

peuvent °tre employ®es pour retenir lôattention de ceux qui regardent. 

Pour retenir lôattention de quelquôun, une photographie doit avoir quelque chose ¨ 

communiquer, avoir un contenu, °tre informative, ®ducative, int®ressante, amusante ou 

mobilisatrice. Le contenu peut °tre incorpor® dans les photographies avec une vari®t® presque 

sans limite. 

 

1.1 Lôappareil photographique classique  

 

 Dans leur diversit®, tous les appareils photographiques classiques contiennent les 

m°mes sous-ensembles de base. Les plus importants ®l®ments des appareils photo sont: 

¶ la chambre obscure 

¶ lôobjectif 

¶ lôobturateur 

¶ le viseur 

¶ le syst¯me de mise au point (r®glage de la nettet®) 

¶ le m®canisme de transport de la pellicule 
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Les parties composantes dôun appareil photographique 

 Malgr® une construction diff®rente (en fonction de la solution choisie par la firme qui 

les produit), le r¹le des composants est le m°me chez tous les appareils photographiques. 

  La chambre obscure (le corps de lôappareil) est constitu®e dôun bo´tier dont la paroi 

ant®rieure maintient lôobjectif ï sur la paroi oppos®e on d®roule le mat®riau photosensible (le 

film). La cam®ra emp°che la p®n®tration de la lumi¯re de lôext®rieur vers le film 

photographique sur lequel lôimage du sujet photographi® sera projet®e. 

 Lôobjectif est la plus importante partie de lôappareil photo. Avec lôobjectif on cr®e 

lôimage du sujet sur le mat®riau photosensible qui se trouve ¨ lôint®rieur de lôappareil photo. 

Les objectifs photographiques modernes sont des syst¯mes optiques convergents complexes, 

issus des lentilles plac®es dans une monture m®tallique ou en bak®lite.  

 

Objectif photo 

 La principale caract®ristique de lôobjectif est la distance focale, dont la grandeur est 

inscrite sur la monture de lôobjectif. La distance focale d®pend de la construction de lôobjectif 
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et est d®termin®e par la distance entre le plan optique principal post®rieur de lôobjectif et son 

foyer principal. 

 La distance focale dôun objectif est mesur®e en millim¯tres et d®termine lôangle de 

champ. En fonction de la distance focale, les objectifs se divisent en : 

¶ super angulaire, avec la distance focale jusquô¨ 40mm ; 

¶ objectif normal, avec la distance focale de 50mm ; 

¶ t®l®objectif, avec la distance focale au del¨ de 70mm. 

Ces valeurs sont valables pour le film de 35mm et augmentent en m°me temps que les 

dimensions du film employ®. Par exemple, pour un appareil avec un film 6x6mm, un objectif 

de 85mm est consid®r® normal 

 La luminosit® repr®sente une autre caract®ristique de lôobjectif. Elle est li®e au ratio 

entre lôillumination du champ de lôimage (dans le plan de la pellicule) cr®e par lôobjectif et la 

brillance du sujet ¨ photographier. Plus la luminosit® de lôobjectif est grande, plus 

lôillumination du sujet peut °tre moindre pour obtenir la m°me photographie et plus la 

sensibilit® du mat®riau photographique peut °tre moindre pour le m°me temps dôexposition. 

 La luminosit® de lôobjectif peut °tre d®termin®e en connaissant le diam¯tre de 

lôouverture utile de lôobjectif ainsi que sa distance focale. Par ouverture utile on entend 

lôorifice ¨ travers duquel le fascicule de lumi¯re passe dans lôobjectif, vers lôint®rieur de 

lôappareil photo. Cet orifice est d®termin® par le diaphragme. 

 Le diaphragme est compos® de quelques plaquettes m®talliques dans une monture, 

pr®vue ¨ lôext®rieur avec un anneau, qui aide ¨ modifier lôouverture utile de lôobjectif. A 

travers ce diaphragme on peut r®gler la quantit® de lumi¯re qui arrive au film photographique. 

 Le rapport entre le diam¯tre de lôouverture utile de lôobjectif et sa distance focale, 

exprim® en ratio, o½ le num®rateur est 1 et le d®nominateur repr®sente le rapport entre la 

distance focale et le diam¯tre de son ouverture utile sôappelle ouverture relative. Le carr® de 

lôouverture relative maximale (avec le diaphragme compl¯tement ouvert) se constitue en une 

mesure de la luminosit® des objectifs. 

 La puissance de s®paration constitue la qualit® de lôobjectif ¨ reproduire 

distinctement dans lôimage les points ou les lignes tr¯s rapproch®s du sujet ¨ photographier 
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(les d®tails). Dans le centre du champ, la puissance de s®paration est maximale et vers les 

extr®mit®s elle diminue.  

 Le diaphragme contr¹le lôouverture de lôobjectif et d®termine la quantit® de lumi¯re 

qui arrive au film. On la mesure avec le nombre f, qui est, en fait, un rapport entre le diam¯tre 

physique de lôouverture et la distance focale, de telle mani¯re que, indiff®remment de 

lôobjectif, une certaine valeur du diaphragme d®signe la m°me quantit® de lumi¯re qui p®n¯tre 

dans lôappareil. Dôhabitude, le diaphragme est g®r® par un anneau sur lôobjectif. 

Le diaphragme prend des valeurs de lô®chelle 1 ; 1,4 ; 2 ; 2,8 ; 4 ; 5,6 ; 8 ; 11 ; 16 ; 22 ; 32 ; 64 

etc., chaque valeur repr®sentant la moiti® de la quantit® de lumi¯re admise par la valeur 

pr®c®dente. Par exemple, un diaphragme f/1,4 admet deux fois plus de lumi¯re que f/2. 

 Lôobturateur. Les appareils photographiques modernes sont dot®s de dispositifs 

compliqu®s et pr®cis pour r®gler des temps dôexposition courts de lôordre des dixi¯mes, 

centi¯mes ou milli¯mes de seconde. Ces dispositifs sôappellent obturateurs et sont de plusieurs 

types : 

¶ obturateur ¨ rideau, que lôon monte ¨ lôint®rieur de lôappareil. Le rideau est 

confectionn® en un tissu en soie caoutchout®e, a une ouverture en forme de fente et est 

enroul® sur deux bobines, dont une est pr®vue avec un arc qui d®termine la vitesse de 

d®placement du rideau ; 

¶ obturateurs centraux ï se montent entre les lentilles de lôobjectif et forment un 

ensemble avec la monture de lôobjectif. Le r®glage de la quantit® de lumi¯re qui passe 

¨ travers les obturateurs centraux est r®alis® ¨ lôaide dôun m®canisme. Chez les 

obturateurs centraux le champ entier de lôimage est illumin® presque simultan®ment 

pendant lôexposition, ainsi cet obturateur nôa pas les inconv®nients sp®cifiques de 

lôobturateur ¨ rideau qui expose lôimage dans des zones successives.  

Le viseur permet la visualisation de lôimage avant dô°tre enregistr®e sur le film, 

facilitant le contr¹le de la composition et, en fonction du type dôappareil, la clart®. 

 En fonction du type de viseur, les appareils photographiques se classifient en : 

¶ appareils photo avec vis®e par lôobjectif (SLR ï Single Lens Reflex) ï par 

lôinterm®diaire dôun miroir, qui se l¯ve pendant le moment de lôexposition, le 

photographe peut visualiser exactement lôimage qui sera enregistr®e sur le film ; 



12 

 

¶ appareils photo avec vis®e lat®rale ï le viseur ne se trouve pas sur le m°me axe avec 

lôobjectif mais lat®ralement, ce qui signifie que lôimage vue ¨ travers le viseur nôest 

pas identique avec lôimage qui est enregistr®e (erreur de parallaxe). 

Le syst¯me de transport. Chez les appareils plus anciens, celui-ci est un levier en haut 

et ¨ droite du bo´tier, mais chez la majorit® des appareils modernes le syst¯me est 

automatique. 

 Certains appareils permettent le contr¹le de ce syst¯me, en offrant la possibilit® de 

s®quencer cadre par cadre, soit en continu (lôappareil d®clenche en continu, quelques cadres 

par seconde, tant que lôon appuie le bouton de d®clenchement), soit par exposition multiple 

(lôobturateur est arm®, mais le film est maintenu en position pour lôexposition dôune image 

suppl®mentaire). 

 

1.2 Lôappareil photographique digital 

 

 Les appareils photo digitaux ressemblent assez avec les appareils classiques sur film. 

La diff®rence entre les appareils digitaux et ceux traditionnels est le support touch® par la 

lumi¯re : chez les appareils traditionnels côest le film, n®gatif ou positif, et chez les digitaux il 

sôagit dôun senseur CCD ou CMOS, en principe de dimensions plus r®duites que celles du 

photogramme de film de 35mm, senseur qui est constitu® de millions de diodes photo 

sensitives appel®es fotosit ou photo ®l®ment. Chaque photo ®l®ment repr®sente un seul pixel 

(picture element) de la photographie future. 

 Lorsque lôon d®clenche lôappareil digital, une cellule photo sensitive mesure la 

quantit® de lumi¯re qui entre par lôobjectif et ®tablit les param¯tres optimums (temps 

dôexposition/diaphragme) pour r®aliser la photographie. Ensuite, lors de lôouverture de 

lôobturateur, chaque photo ®l®ment du senseur mesure la brillance de la lumi¯re incidente, en 

accumulant une certaine charge ®lectrique. Si plus de lumi¯re touche le photo ®l®ment, alors 

la charge ®lectrique sera plus grande. Une fois lôobturateur ferm®, la quantit® dô®nergie 

®lectrique est mesur®e et convertie en un nombre digital. 

Lôimage est reconstitu®e avec cette s®rie de nombres qui rendent la brillance et la 

couleur de chaque pixel. 
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Les photo ®l®ments du senseur qui capte lôimage peuvent enregistrer seulement la 

brillance de la lumi¯re, mais ne peuvent pas capter la couleur. Ils enregistrent, sur une ®chelle 

de gris, une s®rie de 256 tons qui sôinscrivent entre blanc pur et noir pur. La fa­on par laquelle 

lôappareil digital r®ussit ¨ cr®er une image en couleur dôapr¯s la brillance enregistr®e par 

chaque diode est une histoire int®ressante. 

 Dôhabitude, les couleurs dôune image sont bas®es sur les trois couleurs primaires : 

rouge, vert et bleu (red, green, blue ï RGB). Ce syst¯me est appel® additif parce que en 

m®langeant des quantit®s ®gales de chaque couleur on obtient blanc. 

 Si on place des filtres rouges, bleus et verts sur les photo ®l®ments, par leurs 

combinaisons on obtient des images en couleur. La plupart des fabricants de senseurs 

emploient le pattern-Bayer qui utilise deux fois plus de filtres verts que bleus et rouges, ceci 

parce que lôîil humain est plus sensible au vert (couleur qui se trouve au milieu du spectre) 

par rapport aux deux autres couleurs. Dôautres fabricants emploient un autre syst¯me avec 

quatre couleurs, syst¯me nomm® CYGM (Cyan, Yellow, Green, Magenta), dispos®es en 

nombre ®gal. 

 

           

Pattern Bayer 3 couleursé.Pattern Bayer 4 couleurs 

 Avec un filtre pour chaque couleur, chaque pixel enregistre la brillance de la lumi¯re 

qui passe ¨ travers le filtre, ¨ savoir, la longueur dôonde qui correspond ¨ la couleur du filtre, 

les deux autres ®tant bloqu®es par le filtre. Par exemple, le pixel avec un filtre rouge 

enregistre seulement la brillance de la couleur rouge. La couleur de chaque pixel est calcul®e 

en utilisant les valeurs des pixels voisins, processus connu sous le nom dôinterpolation. 
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La disposition des filtres de couleur sur la matrice Bayer 

 En combinant les valeurs de couleur des pixels avoisinants avec celle mesur®e du 

photo ®l®ment on obtient la couleur du pixel de la photographie (chaque couleur peut °tre 

obtenue en combinant une certaine quantit® de rouge, vert et bleu). Donc, si un pixel 

enregistre la couleur bleu claire, et les avoisinants enregistrent rouge et vert claire (toutes les 

trois couleurs ayant la m°me brillance), alors la couleur du pixel de lôimage sera blanche. Ce 

processus de calcul de la valeur de chaque pixel, en employant les couleurs avoisinantes, 

n®cessite une certaine puissance de calcul. Chaque appareil digital est pr®vu avec un 

microprocesseur qui r®sout des millions dôop®rations en fractions de seconde au moment o½ 

on d®clenche. 

 Lôinformation donn®e par les photo ®l®ments est lue ligne par ligne. Chaque ligne est 

transmise individuellement ¨ la m®moire interne de lôappareil. Avant dôentrer dans la 

m®moire, chaque ligne passe par une s®rie de filtres (digitaux) comme lô®quilibre blanc ainsi 

que de petites corrections de couleur. Ensuite, lôimage est construite ligne par ligne dans la 

m®moire interne de lôappareil, non-comprim®e ou comprim®e. La compression se fait dôapr¯s 

lôalgorithme JPEG. 

 Chez les appareils classiques, le choix du film est essentiel, le type de pellicule 

d®terminant les couleurs de la photographie, les tons et la granulation. Certaines pellicules 

reproduisent mieux les couleurs chaudes, dôautres sont excellentes pour les couleurs froides 

comme le vert et le bleu, et si nous nôaimons pas les couleurs nous pouvons changer le type de 

pellicule. Chez les cam®ras digitales, ç le film è ne peut pas °tre chang®. Bien sur, chaque 
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type de senseur a certaines qualit®s de reproduction pour le rendu le plus pr®cis possible des 

couleurs. 

La grande majorit® des appareils digitaux est ®quip®e de senseurs CCD. La technologie CCD 

a ®t® impl®ment®e pour la premi¯re fois dans les t®lescopes astronomiques et les scanners. Le 

nom, Charge Coupled Devices, ®voque le moyen par lequel on transmet la charge ®lectrique 

apr¯s exposition : une fois que lôexposition a pris fin, chaque photo ®l®ment est charg® avec 

une certaine charge ®lectrique. Le premier rang de pixels transfert ses charges dans une zone 

o½ elles sont amplifi®es et pass®es par un convertisseur analogique-digital. Quand ce 

processus est termin® avec la premi¯re ligne, les pixels respectifs ne poss¯dent plus de charge 

®lectrique. Chaque ligne est coupl®e avec celle au-dessus, pixel par pixel. La deuxi¯me ligne 

se transfert la charge des pixels de la premi¯re ligne, lôenvoie dans la zone o½ elle est 

amplifi®e et convertie en donn®es. Ainsi, ligne par ligne, chaque pixel transmet sa charge plus 

loin. Les senseurs CCD emploient le syst¯me Bayer ï RGB (red, green, bleu) avec deux fois 

plus de pixels verts que rouges et bleus. 

Les senseurs CMOS (Complementary Metal Oxide Semiconductor) sont fabriqu®s 

dans les unit®s de production ¨ c¹t® des processeurs, m®moires et autres circuits 

r®alis®s sur des puces en silicium, ce qui r®sulte en des co¾ts de fabrication plus petits 

en comparaison avec les senseurs CCD qui n®cessitent une ligne de production d®di®e 

, avec des co¾ts beaucoup plus ®lev®s. Pratiquement, les senseurs CMOS peuvent °tre 

fabriqu®s ®galement dans une usine de microprocesseurs, les co¾ts ®tant r®duits de 

deux tiers. La diff®rence entre les co¾ts de production est encore plus grande, parce 

que chez les senseurs CMOS, les circuits qui traitent lôinformation se trouvent sur le 

senseur, ce qui nôest pas le cas chez les senseurs CCD, o½ ils sont s®par®s.  

 Une caract®ristique importante dôun senseur photo est donn®e par le nombre de m®ga 

pixels, mais celui-ci d®pend fortement de la dimension du senseur : côest une chose dôavoir 10 

ï 20 m®ga pixels sur un senseur de grande surface et une autre de les ç entasser è sur une 

surface physique plus petite. 

 La qualit® de lôimage est directement proportionnelle avec la dimension du senseur : 

plus le senseur est grand plus lôimage est meilleure. Par exemple, le meilleur senseur des 

appareils DSLR usuels est celui dans le format full-frame, côest- -̈dire le format du 

photogramme du film photo de 35mm, la qualit® d®croissant avec la diminution des 

dimensions du senseur. 



16 

 

 Un senseur avec 4000 photocellules horizontales ®tal®es sur 5mm sentira 

diff®remment les photons par rapport ¨ un qui poss¯de le m°me nombre de cellules sur 35mm. 

Un senseur de petites dimensions produit des images avec plus de ç bruit de fond è en 

comparaison avec une cam®ra ®quip®e dôun senseur plus grand. 

 Le senseur full-frame est un senseur qui a les dimensions dôun photogramme de film 

de 35mm (film classique), respectivement 36x24mm. Il est consid®r® le senseur de r®f®rence. 

 Le co¾t de fabrication dôun senseur full-frame est tr¯s ®lev®. Pour que les cam®ras 

DSLR existent sur le march® ¨ un prix accessible on a d®velopp® des senseurs dôimage de 

plus petites dimensions. Pour ceux-l¨ il faut prendre en consid®ration le soi-disant ç facteur de 

crop  ou grossissementè (facteur de multiplication), qui r®sulte du rapport entre la diagonale 

du senseur full frame et la diagonale du senseur plus petit. 

 Activit® dôapprentissage 

 Le type dôactivit®: lôExpansion atomique 

 Suggestions 

 Les ®l¯ves travailleront organis®s en groupes de 4 ï 5 personnes. 

 La charge de travail: 

 Pendant 10 minutes, en partant du terme CCD, chaque groupe essayera de trouver des 

explications concernant la cr®ation de lôimage et de d®finir le mode de cr®ation de lôimage 

dans le dispositif de transfert de charge CCD. Chaque groupe d®signera un repr®sentant qui 

communiquera les r®sultats du groupe. Apr¯s que chaque groupe ait communiqu® les 

explications concernant la cr®ation de lôimage et la d®finition, on proc®dera ¨ la d®finition et 

explication de la formation de lôimage sur la base des discussions avec les ®l¯ves et sur la base 

de lôaccumulation de tous les ®l®ments identifi®s par les groupes. Ensuite les ®l¯ves 

visionneront une pr®sentation PowerPoint (PPT) qui comprend tous les ®l®ments de la 

cr®ation de lôimage autant dans le syst¯me classique que dans celui digital, des aspects 

concernant les couleurs spectrales et la lumi¯re monochromatique. 

 Autres suggestions et recommandations 

 Dôautres m®thodes dôenseignement peuvent °tre employ®es pour acqu®rir la 

comp®tence. 
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1.3 Lôobjectif 

 

 Lôobjectif est un syst¯me optique constitu® dôune ou plusieurs lentilles, qui aident ¨ 

cr®er les images dans le plan du mat®riau photosensible ou du senseur digital. 

 Lôobjectif est la composante de base des ®quipements photographiques, 

cin®matographiques ou vid®o. De sa qualit® d®pend principalement la qualit® de lôimage. 

 La principale caract®ristique des objectifs consiste dans la distance focale (f). Ce 

param¯tre repr®sente la distance entre le centre optique de lôobjectif et son foyer. Elle est 

exprim®e en millim¯tres et est inscrite sur la monture de lôobjectif. La distance focale 

d®termine lôangle de champ. Un objectif avec f 50 a un angle de champ dôapproximativement 

47Á. Celui-ci est lôangle de champ de lôîil humain ®galement. Pour cela lôobjectif avec f 

50mm est appel® objectif avec distance focale normale, parce quôil rend une perspective 

similaire ¨ celle de lôîil humain. 

 

Objectif photographique. FD ï lôindicatif du mod¯le de lôobjectif 

50mm ï distance focale 

1.4 ï lôouverture maximale du diaphragme 

 

 Lôobjectif avec f plus petit que 50mm a un angle de champ plus grand que 47Á et, pour 

cela, il est appel® objectif super grand angle (ou r®trofocus). 

 Chez ces objectifs, les ®l®ments qui apparaissent dans le cadre paraissent plus lointains 

(donc plus petits) au fur et ¨ mesure que la distance focale diminue, et inversement. 

 Les super grand angles ont diff®rentes distances focales : de 35mm, 28mm, 25mm, 

18mm, jusquô¨ celui de 9mm, appel® aussi ç fish-eye è (îil de poisson). Lôobjectif de 35mm 
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est le plus ç long è entre ceux avec distance focale courte ï si on peut lôappeler ainsi ï mais 

nôoffre ni la pr®cision dôun 50mm ni les effets sp®ciaux dôun 25 ou 18mm. Les multiples 

valences de ces objectifs ont fait quôils soient parmi les plus utilis®s dans la photographie. 

 Les objectifs avec f sup®rieur ¨ 50mm sôappellent des t®l®objectifs. Leur angle de 

champ est dôautant plus petit  que la distance focale augmente et, proportionnellement, les 

objets du cadre paraissent plus proches. Les t®l®objectifs peuvent avoir des focales de 85mm 

jusquô¨ 500mm ou plus. 

 Les objectifs sont fixes ou avec distance focale variable. Chez ces derniers, en 

d®pla­ant avant-arri¯re une des lentilles du set de lentilles qui composent lôobjectif, la 

distance focale varie entre certaines limites. La grande majorit® des appareils fabriqu®s ces 

derni¯res ann®es sont vendus avec de tels objectifs, dont les limites se situent entre 28, 35 

jusquô¨ 70, 80, 90mm. Les avantages de ces objectifs (appel®s transfocale ou zoom) sont 

®vidents, mais leur prix est sur mesure. M°me si les objectifs avec distance focale fixe ont une 

puissance de s®paration plus grande, gr©ce ¨ la technologie avanc®e de nos jours, les 

transfocales sont parvenus ¨ avoir eux aussi des caract®ristiques techniques sup®rieurs. Un 

d®savantage face ¨ ceux fixes est la luminosit® (ils peuvent °tre avec trois-quatre paliers plus 

sombres que les objectifs fixes). 

 Le diaphragme 

 Pour modifier la section de passage du flux lumineux, les objectifs sont ®quip®s dôun 

dispositif appel® diaphragme. La modification de la section se produit  en serrant ou en 

desserrant simultan®ment des lamelles autour de lôaxe optique principal.  La terminologie 

anglo-saxonne utilise le terme ç aperture è. Les mod¯les des objectifs construits en 

commen­ant avec le XX¯me si¯cle emploient un diaphragme r®alis® de plusieurs lamelles 

m®talliques (en forme de m®nisque) qui se superposent, partiellement, dans le but de laisser 

un orifice au centre. A travers un syst¯me de leviers et articulations, le diam¯tre de lôorifice 

libre peut °tre agrandi ou r®duit en manîuvrant un anneau ext®rieur, situ® sur lôobjectif et 

appel® ç anneau des diaphragmes è. 
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 Parce que ce type de diaphragme se comporte dôune fa­on semblable ¨ lôiris de lôîil 

humain, ce type de construction est justement appel® èiris è. 

 

 Pour r®duire les distorsions en coussin ou en barillet du syst¯me optique, le 

diaphragme est mont® entre les lentilles de lôobjectif, id®alement dans le centre optique. Mais 

ce d®sid®rata est irr®alisable chez les objectifs zooms, o½ la distance focale momentan®e varie 

et, en m°me temps, le centre optique. Le diaphragme iris peut se fermer ¨ nôimporte quelle 

valeur contenue entre le maximum et le minimum, raison pour laquelle le terme ç stop è a ®t® 

remplac® par ç full stop è. 

 Le r¹le majeur du diaphragme est de r®gler le d®bit du flux lumineux qui p®n¯tre ¨ 

travers lôobjectif dans la chambre obscure et impressionne la couche photosensible pendant 

que lôobturateur est ouvert. Le diaphragme avec le temps dôexposition d®finissent 

compl¯tement lôexposition n®cessaire pour impressionner correctement une couche dôune 

sensibilit® donn®e. 

 La surface de passage du flux lumineux ¨ travers lôobjectif sôappelle ouverture ou 

luminosit®. 
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 La fermeture du diaphragme se fait par paliers de telle fa­on que, ¨ chaque 

modification, on peut obtenir la moiti® ou le double de la section ¨ travers laquelle transite le 

flux lumineux (en correspondance avec le m®canisme de temps qui, de palier en palier, peut 

doubler ou r®duire de moiti® le temps dôexposition). En m°me temps que la modification de la 

section ¨ travers laquelle passe le flux lumineux on modifiera aussi la profondeur de champ. 

 Lôouverture maximale, lôouverture relative et lôouverture critique 

 Nous appelons ouverture maximale la valeur maximale du diam¯tre de passage du 

fascicule lumineux. Dôhabitude on dit que lôon op¯re avec une ouverture relative, notion qui 

souligne le fait que lôon op¯re avec un rapport et non pas avec une ouverture (diam¯tre) 

effective. 

 Nous avons mentionn® auparavant que le r®glage du fascicule lumineux qui passe ¨ 

travers lôobjectif se fait ¨ lôaide du diaphragme. Bien entendu que, en fonction de la grandeur 

de cette section de passage ¨ travers lôobjectif, varient aussi les aberrations, respectivement 

lôalt®ration de la qualit® des rayons de lumi¯re qui traversent lôobjectif. 

 On consid¯re ouverture critique lôouverture (diaphragme) pour laquelle on obtient la 

meilleure d®finition (nr. maximum de lignes/mm) ainsi que le meilleur contraste de ces lignes. 

Cette ouverture critique varie dôun objectif ¨ lôautre, se pla­ant en g®n®ral autour de la valeur 

5.6 ï 8. 

 La puissance de s®paration 

 Normalement, la puissance de s®paration dôun objectif est caract®ris®e par le nombre 

maximum de lignes blanches et noires, ®quidistantes, que lôobjectif en question peut rendre 

sur un millim¯tre de longueur, mesur® sur la surface dôun certain mat®riau photosensible. La 

puissance de s®paration dôun objectif nôest pas d®termin®e uniquement par ses qualit®s 

optiques, mais aussi par les qualit®s du mat®riau photosensible utilis®, la finesse de sa 
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granularit® d®cidant, en grande partie, le nombre maximum de lignes blanches et noires 

®quidistantes qui peut °tre rendu sur un millim¯tre de longueur. 

 

La puissance de s®paration 

 Le rapport entre la puissance de s®paration de deux objectifs doit °tre jug® en utilisant 

le m°me type de mat®riau photosensible. 

 La puissance de s®paration dôun objectif nôest pas distribu®e uniform®ment. Elle est 

plus grande vers le centre de lôimage et est consid®rablement r®duite vers les extr®mit®s  

 La puissance de s®paration des objectifs est limit®e, en grande partie, aussi par les 

aberrations r®siduelles. Parce que la fermeture du diaphragme a comme cons®quence aussi 

une r®duction de ces aberrations, en le modifiant on peut obtenir, dans une certaine mesure, 

lôaugmentation de la puissance de s®paration des objectifs. 

 La puissance de s®paration dôun objectif a une grande importance surtout quand 

lôobjectif est destin® ¨ servir ¨ la r®alisation de reproductions dôapr¯s des documents avec des 

lignes tr¯s fines. Pour ces travaux on recommande seulement lôutilisation des objectifs 

perfectionn®s (de pr®f®rence, des objectifs sp®ciaux pour des reproductions), ainsi que 

lôemploi des mat®riaux photosensibles avec granulation tr¯s fine et de grand contraste.  

 En conclusion, les qualit®s demand®es pour un objectif sont les suivantes : 

- avoir une r®solution aussi bonne que possible, qualit® qui est donn®e par les 

corrections r®alis®es pour minimaliser une s®rie dôaberrations (astigmatisme, 

coma, etc.) qui r®duisent le contraste ainsi que la clart® de lôimage ; 

- rendre correctement la gamme chromatique ; 

- ne pas produire de reflexes internes ; 

- distribuer uniform®ment le fascicule lumineux qui le traverse ; 

- ne pas cr®er de distorsions de lôimage. 

La distance focale et le principe de la formation des images optiques 
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 Lôobjectif de prise de vues est un syst¯me optique complexe qui projette sur une 

surface photosensible (ou sur le senseur digital) de lôappareil photo, ¨ filmer ou cam®ra vid®o, 

des images r®ales et invers®es des objets qui se trouvent dans la limite de son angle de champ. 

 Les objectifs se diff®rencient dôapr¯s des caract®ristiques g®om®triques, 

photom®triques, qualitatives et constructives. On peut utiliser comme instruments de cr®ation 

artistique sp®cialement les caract®ristiques g®om®triques :  

- la distance focale ; 

- lôangle de champ ; 

- lôouverture relative. 

 Ces caract®ristiques permettent lôobtention des images qui reproduisent une 

spatialisation subjective en concordance avec les visions esth®tiques des cr®ateurs dôimages 

film®es ou photographi®es. 

 La distance focale est la caract®ristique optique fondamentale de chaque objectif. 

Comme valeur absolue, exprim®e en millim¯tres elle a un sens seulement si elle est corr®l®e 

avec le format sur lequel on filme (les dimensions du photogramme ou de la cible de la 

cam®ra). 

 La distance focale d®termine : 

- la grandeur absolue de lôimage par rapport ¨ la grandeur de lôobjet et ¨ la distance 

entre celui-ci et lôobjectif ; 

- lôangle de champ correspondant ¨ lôobjet rendu dans lôimage par rapport ¨ la 

grandeur de la fen°tre dôexposition de lôappareil de prise de vue ; 

- le cadrage des objets par rapport ¨ leur distance devant lôobjectif et la grandeur de 

la fen°tre dôexposition ; 

- la perspective g®n®rale du cadre, par rapport ¨ la position du point dôarr°t de 

lôappareil ; 

- la perspective cin®tique par rapport ¨ la vitesse relative entre lôobjet et lôappareil de 

prise de vue ; 



23 

 

- lôouverture relative qui d®finie lôindice de diaphragme par rapport au diam¯tre de 

la pupille dôentr®e de lôobjectif ; 

- la profondeur du champ de clart® par rapport ¨ la valeur du diaphragme et ¨ la 

distance de mise au point. 

 Sont disponibles des objectifs avec des distances focales fixes entre 6mm (Fish Eye ï 

îil de poisson) et 1000mm pour des formats sur 35mm, les plus nombreux avec lôouverture 

relative de 1.2. On fabrique aussi des objectifs avec lôouverture relative en dessous de 1, 

appel®s aussi des objectifs super lumineux. 

 

Objectifs avec distances focales fixes 

 Chez les transfocales, fabriqu®s sur le principe des syst¯mes de lentille t®l®scopique 

afocale, la variation de la distance entre certains composants d®termine la modification de la 

distance focale, en g®n®ral entre lô®quivalence avec un objectif retrofocal (avec distance 

focale courte) jusquô¨ une distance focale longue, m°me jusquô¨ lô®quivalence avec un 

t®l®objectif.  

 

Le sch®ma du transfocal CookeVarotol f20-100mm 2.8/T3,1 : 

1. composant flottant pour la mise au point de la clart® de lôimage ; 

2. groupe de composants flottants pour la variation de la distance 

focale ; 

3. diaphragme iris. 
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 La distance focale et le cadrage 

 Le cadrage est un ®l®ment fondamental de cr®ation artistique qui ®tablit la relation de 

distance et communication entre sujet et spectateur. Par rapport au visage humain, les 

cadrages d®finissent les plans cin®matographiques. 

 On peut obtenir le cadrage d®sir® de deux fa­ons : en changeant la distance jusquôau 

sujet avec la m°me distance focale ou, du m°me point dôarr°t, en utilisant des objectifs avec 

des distances focales diff®rentes. Le choix dôune des m®thodes est dict® par la n®cessit® de 

rendre une certaine perspective qui r®solve le rendu de la spatialisation en conformit® avec 

lôintention du r®alisateur. La mise au point de la clart® se fait sur le sujet principal, avec le 

diaphragme compl¯tement ouvert, situation dans laquelle les ®l®ments plus proches ainsi que 

les plus ®loign®s perdent, graduellement, la clart®. 

 La perspective g®n®rale du cadre 

 La perspective g®n®rale du cadre est d®termin®e par lôangle de champ de lôobjectif. Par 

cons®quent, elle d®pend de la distance focale. Les distances focales courtes accentuent la 

perspective et les plus longues lôaplatissent.  

 

La perspective g®n®rale du cadre du m°me point dôarr°t : 

a ï avec un objectif grand angle ; b ï avec un objectif avec distance focale longue 

 En se servant dôobjectifs avec distances focales plus longues, du m°me point dôarr°t, 

on produit simultan®ment trois transformations : 

 - on r®duit lôangle de champ 

 - on augmente la grandeur absolue des images et 

 - on restreint le cadre. 
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 De ce qui pr®c¯de r®sulte que dans le cas de lôutilisation dôun transfocal ¨ partir dôun 

point dôarr°t fixe, la modification continue du cadre cr®e la sensation que les objets ou 

personnages immobiles sôapprochent ou sô®loignent du spectateur. M°me si ce nôest pas 

naturel, cet effet devient un important moyen dôexpression artistique. 

 Le montage des objectifs sur la cam®ra. Op®rations de contr¹le  

 Chaque objectif de prise de vue doit °tre propre et toutes les commandes doivent 

fonctionner l®g¯rement et doucement. On tient le corps de lôobjectif avec une main et avec 

lôautre on tourne tous les anneaux de commande : pour lô®chelle de mise au point, pour le 

diaphragme, pour la transfocalisation si n®cessaire. Si la transfocalisation est asservie, on 

alimente le servozoom de la cam®ra et on agit ¨ petite vitesse. Le fonctionnement du 

m®canisme doit °tre uniforme. On essaye les autres commandes, par exemple doubler la 

distance focale, si possible. 

 Certaines cam®ras performantes, m°me HD, sont ®quip®es avec des transfocales qui 

sont int®gr®s dans la cam®ra vid®o (par exemple Sony EX1). La majorit® des cam®ras 

broadcast ont, par contre, des montures sp®ciales qui permettent le changement facile des 

objectifs. 

a)   b)  

a) Exemple de montures pour des cam®ras vid®o professionnelles 

b) Le montage de la transfocale sur une cam®ra vid®o broadcast 

Lôimmense majorit® des cam®ras vid®o broadcast sont ®quip®es de transfocales. Leur 

distance focale varie, en g®n®ral (mais pas forc®ment), autour de la distance focale normale. 

La distance focale normale est la distance focale pour laquelle lôangle de champ est similaire ¨ 

lôangle optimum de perspective de lôîil humain dôapproximativement 40Á en plan horizontal. 

Par cons®quent, la distance focale si on ne sp®cifie pas le format de la cible pour laquelle elle 

est pr®destin®e, est un chiffre sans sens. 
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 Pour monter les objectifs de prise de vue sur les appareils ¨ filmer et sur les cam®ras 

vid®o professionnelles, ¨ part une harmonisation des dimensions avec la monture, ce qui 

assure implicitement la correspondance avec la grandeur de la cible pour laquelle est corrig® 

lôobjectif, il faut v®rifier rigoureusement la distance jusquô¨ la surface photosensible (back 

focus distance). Si cette distance nôest pas respect®e rigoureusement, avec une pr®cision de 

0.01mm, en fonction de la grandeur de la cible, lô®chelle de mise au point nôest pas respect®e 

chez les objectifs ¨ distance focale fixe, et chez les transfocales, en plus, on ne maintient pas 

lô®chelle de mise au point pendant le changement de la distance focale (transfocalisation). Ce 

param¯tre est v®rifi® professionnellement dans le laboratoire optique avec le collimateur. Si 

ceci nôest pas possible, on vise ¨ une distance des plus grandes des d®tails fins du paysage, par 

exemple des antennes sur des immeubles lointains pour la mise au point sur lôinfini, on ajuste 

lô®chelle de mise au point ¨ lôîil nu et on v®rifie le rep¯re de lôinfini sur lô®chelle de mise au 

point. On peut aussi proc®der ¨ lôinverse : on d®place lô®chelle de mise au point sur infini, on 

vise des d®tails fins, le plus ®loign®, et on observe si leur image est claire. Durant la 

transfocalisation entre les limites extr°mes, lô®chelle de mise au point doit se maintenir.  

 Les objectifs doivent °tre ®quip®s de parasols ad®quats parce que la lumi¯re parasite 

sur la premi¯re lentille peut alt®rer dramatiquement le contraste de lôimage film®e. 

 Pendant le transport, les objectifs se couvrent avec des couvercles de protection 

ad®quats. 

 On nettoie la surface sale de la lentille frontale, de pr®f®rence, dans le laboratoire de 

maintenance. Une lentille avec des empreintes pas trop visibles ne formera pas une image 

clairement affect®e, avec diffusion ®vidente. Si, quand m°me, la lentille est tr¯s sale dôune 

mani¯re accidentelle, on la nettoie avec grande attention par le cam®raman, sur la place de 

tournage, en employant des outils sp®ciaux, des solutions d®di®es y compris. 

 On transporte les objectifs dans des boites sp®ciales qui poss¯dent des mat®riaux 

amortisseurs contre les chocs et sont ®tanches aux intemp®ries et ¨ la poussi¯re. Sôils sont 

install®s sur les cam®ras, on utilise les m°mes pr®cautions. 
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 1.4 Filtres photographiques 

 

 Accessoires optiques des objectifs 

 Actuellement on fabrique une gamme extr°mement large de filtres pour illumination 

technologique, certains pour leur utilisation sur les objectifs, les autres pour les projecteurs ou 

fen°tres. Leur choix d®pend du but d®sir®. Une partie des filtres est fabriqu®e en plastique fin 

sur lequel on d®pose des colorants, une autre est d®pos®e dans le vide sur des lamelles avec 

des surfaces plan-parall¯les (filtres dichroµques). Les filtres dichroµques ne sôalt¯rent pas ¨ la 

chaleur, mais sont beaucoup plus chers. Certains filtres sont utilis®s pour le changement de la 

couleur de la lumi¯re dans de grandes limites, de couleurs satur®es jusquôaux nuances qui 

sôobservent ¨ peine. Autres filtres ont des buts techniques plus pr®cis, comme les filtres de 

correction de la temp®rature de la couleur, des filtres de compensation, des filtres 

ultraviolettes et de polarisation. 

 Il y a plusieurs cat®gories de filtres : neutres, filtres de conversion, filtres de 

correction, filtres pour des rayons ultraviolettes, filtres de polarisation, filtres pour des effets 

sp®ciaux. 

 Les filtres de polarisation 

 Vous °tes probablement familiaris®s avec les lunettes de soleil polaris®es qui r®duisent 

les r®flexions et enl¯vent la lumi¯re aveuglante. Cependant, contrairement aux lunettes, la 

majorit® des filtres professionnels de polarisation peuvent °tre tr¯s vari®s et leur effet est 

beaucoup plus puissant. 

 Les caract®ristiques des filtres de polarisation : 

- r®duisent les r®flexions et la brillance 

- approfondissent la couleur du ciel clair 

- p®n¯trent le brouillard 

- saturent (intensifient) les couleurs 

 Il est ¨ retenir le fait que le degr® de polarisation peut °tre ajust® en tournant les 

®l®ments en verre du filtre. 
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 Les filtres pour le contr¹le du contraste 

 Malgr® le fait que les meilleures cam®ras de la derni¯re g®n®ration sont capables de 

capter un contraste et une luminosit® jusquô¨ 700:1, la plupart des t®l®viseurs et des conditions 

de visualisation limitent cette performance ¨ un rapport de 30:1. Ceci implique que lô®l®ment 

le plus lumineux dôune sc¯ne ne peut pas °tre 30 fois plus lumineux que le plus sombre 

®l®ment (HDTV a des performances bien meilleures). 

Certaines sc¯nes contiennent souvent des ®l®ments qui d®passent un coefficient du 

contraste de 30:1. En studio on peut contr¹ler ce coefficient par lôemploi des lumi¯res. Les 

choses se compliquent lors des tournages ¨ lôext®rieur. Il y a trois types de ces filtres : low 

contrast, soft contrast et Tiffen ultra contrast. 

 Les filtres pour lôeffet cin®matographique 

 En comparaison avec le film, certaines personnes consid¯rent que les productions 

digitales ont lôimage beaucoup trop claire et m°me trop dure. Certaines ®tudes ont d®montr® 

que les gens se sont habitu®s et semblent pr®f®rer lôeffet de film (image plus d®licate, plus 

granul®e) ï ce qui a d®termin® certaines maisons de production de rajouter ®lectroniquement 

cet effet lors de la postproduction. Certains directeurs dôimage pr®f¯rent rajouter cet effet 

pendant le tournage, en employant certains filtres. 

 Le filtre de transformation du jour en nuit 

 Nuit am®ricaine 

 Un effet visuel commun, surtout ̈ lô®poque des films et de la t®l®vision en blanc et 

noir, mais aussi aux d®buts du film couleur, consiste ¨ filmer une sc¯ne de nuit en plein jour, 

en employant un filtre sp®cial (¨ cette ®poque-la, la pellicule et les cam®ras nô®taient pas si 

sensibles ¨ la lumi¯re et on ne pouvait pas filmer pendant la nuit). Pour les films en -noir on 

utilise un filtre rouge fonc® pour transformer le ciel claire en un gris ou m°me noir (le filtre 

rouge extrait le bleu). Ce filtre plus 2 ï 3 f de moins pour une sous-exposition aidaient ¨ 

obtenir lôillusion. Lôeffet est connu sous le nom de nuit am®ricaine. 

 M°me si ce nôest pas si facile ¨ obtenir lorsquôon filme en couleur, on peut simuler cet 

effet en sous-exposant avec au moins deux paliers de diaphragme et en employant soit un 

filtre bleu, soit en cr®ant un effet bleu©tre quand on ajuste lô®quilibre des tons blancs. 
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 Un contr¹le attentif des lumi¯res et en ®vitant le ciel dans ces sc¯nes contribuent ¨ la 

r®alisation de lôeffet. Les am®liorations qui peuvent °tre apport®es pendant la postproduction 

cr®ent lôeffet de nuit tr¯s convaincant. 

 Aujourdôhui, avec une sensibilit® de seulement un lux pour la plupart des cam®ras 

professionnelles, le tournage pendant la nuit nôest plus un probl¯me. Indiff®remment de la 

m®thode choisie, on devra v®rifier la qualit® de lôeffet en utilisant comme r®f®rence un 

moniteur HD. 

 

 Les filtres de conversion de la couleur 

 Les filtres de conversion de la couleur corrigent les diff®rences observables des 

temp®ratures que poss¯dent les couleurs entre la lumi¯re incandescente et la lumi¯re du soleil 

ï diff®rence de presque 2000K. 

 M°me si les appareils professionnels peuvent corriger ®lectroniquement les petits 

probl¯mes de couleur, les filtres de couleur sont tr¯s efficaces lors de changements majeurs, 

comme la diff®rence entre le tournage ¨ lôint®rieur et celui ¨ lôext®rieur. 

 Deux s®ries de filtres ont ®t® employ®es de fa­on extensive dans les productions 

cin®matographiques : la s®rie Wratten 80, de couleur bleue, qui transforme la lumi¯re 

incandescente en lumi¯re chaude  et la s®rie Wratten 84 qui transforme la lumi¯re du jour en 

lumi¯re incandescente. 

 Du moment que les cam®ras vid®o sont optimis®s pour une seule temp®rature de 

couleur, les op®rateurs utiliseront ces filtres pour obtenir lôeffet d®sir®. Lôajustement avanc® 

se fait habituellement ®lectroniquement. 

 

 Les filtres pour la lumi¯re fluorescente 

 Certaines sources de lumi¯re sont difficiles ¨ corriger. Un premier exemple, que les 

op®rateurs rencontrent souvent, est la lumi¯re fluorescente. On rencontre ces lumi¯res partout 

et, bien sur, peuvent °tre un probl¯me. M°me si derni¯rement les fabricants de cam®ras ont 

essay® de compenser la lumi¯re verd©tre cr®e par les lampes fluorescentes, quand il sôagit 

dôobtenir des tons de lumi¯re chaude (en supposant que lôon ne peut pas ®viter ces lumi¯res), 
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on utilisera des filtres pour la lumi¯re fluorescente. Le r®sultat nôest pas toujours celui 

escompt®, parce quôil existe une multitude de tubes fluorescents dont la temp®rature de 

couleur diff¯re de beaucoup. 

 Une caract®ristique standard de toutes les lampes fluorescentes est quôelles ont un 

ç spectre cass® è ou quôil y a des absences dans la gamme de couleurs quôelles reproduisent. 

Lorsquôil regarde les choses dans une telle lumi¯re, lôîil peut passer outre, plus ou moins, sur 

ces absences, mais les cam®ras photo et vid®o ont de gros probl¯mes. 

 Autres sources de lumi¯res sont bien pires ï sp®cialement les ampoules ¨ halog¯ne 

utilis®es pour lô®clairage des rues ou pour celui des salles de sport. 

 Bien que le public puisse accepter ces aberrations dô®clairage dans les reportages ou 

documentaires, lors des tournages des r®clames et s®ries tv le probl¯me change. Certaines 

lampes fluorescentes ®quilibr®es chromatiquement ne pr®sentent pas des probl¯mes parce que 

les fabricants les ont con­ues sp®cialement pour les productions t®l®vis®es et 

cin®matographiques. Mais celles-ci ne sont pas install®es dans les ®coles, les bureaux, les 

h¹pitaux ou foyers. 

 Les filtres pour effets sp®ciaux 

 Il y a une multitude de filtres pour effets sp®ciaux. Les plus utilis®s sont : les filtres 

®toile, les filtres starbust, les filtres de diffusion (focalisation soft) et les filtres de brouillard. 

- Les filtres ®toile ï ont un grillage microscopique grav® sur la surface. 

Le filtre ®toile ¨ quatre branches produit un effet plus attendri et diffus de lôimage. Les 

filtres ®toiles peuvent produire des ®toiles avec quatre, cinq, six ou huit branches, en fonction 

des lignes grav®es sur la surface du verre. Lôeffet dô®toile varie en fonction du diaphragme 

utilis®. 

 Le filtre starbust am¯ne de la couleur aux rayons divergents. Les deux filtres ®toile 

r®duiront la clart® totale de lôimage, ce qui peut °tre ou pas d®sirable.  

 Les filtres de diffusion (focalisation soft) ï pour cr®er un effet d®licat, de r°ve, on peut 

utiliser un filtre pour focalisation soft ou filtre de diffusion. Ces filtres, qui sont disponibles 

pour divers niveaux dôintensit®, ont ®t® tr¯s utilis®s au d®but de la cin®matographie pour 

cacher les traces de vieillissement  des acteurs (certains stars les ont mentionn®s comme 

clause contractuelle). 
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On peut obtenir le m°me effet si on filme ¨ travers un filet tr¯s fin ou si on applique 

sur lôobjectif un tissu tr¯s fin en nylon. Le diaphragme choisi d®terminera en grande mesure 

lôeffet de diffusion qui r®sulte. Il est tr¯s important, lorsque lôon utilise de tels artifices, 

dôajuster correctement lô®quilibre de blanc. 

 Les filtres de brouillard (simple fog, double fog) ï peuvent ajouter une certaine 

atmosph¯re ¨ des endroits dramatiques en sugg®rant le brouillard. Ces filtres aident ¨ 

lôobtention de lôeffet d®sir® en lôabsence des machines de brouillard artificielles. 

 Les lentilles additionnelles 

 M°me si la majorit® des op®rateurs travaillent entre les limites des objectifs install®s 

sur les cam®ras, il subsiste la possibilit® de modifier leur distance focale (autant chez les 

objectifs fixes que chez les variables) en ajoutant des lentilles suppl®mentaires, positives ou 

n®gatives. Dôhabitude, elles sôattachent devant les objectifs standards de la cam®ra. Les 

lentilles suppl®mentaires peuvent agrandir ou r®duire la distance focale de base et la zone de 

couverture des lentilles. Les diff®rences de distance focale des objectifs nôinfluencent pas 

seulement la dimension de lôimage, mais aussi : 

- la distance apparente entre les objets de la sc¯ne 

- la vitesse apparente des objets qui sont en mouvement vers ou qui sô®loignent de la 

cam®ra 

- la dimension relative des objets qui se trouvent ¨ des distances diff®rentes 

 

 Activit® dôapprentissage 

 Le type de lôactivit®: apprentissage en groupe ï la m®thode des groupes dôexperts 

 Suggestions 

 Les ®l¯ves se divisent en trois groupes. On leur pr®sente divers objectifs photo 

cin®matographiques. 

 La charge de travail : 



32 

 

 On pr®sente aux ®l¯ves trois sous th¯mes (Groupe 1 ï types dôobjectifs ; Groupe 2 ï 

caract®ristiques techniques des objectifs ; Groupe 3 ï des accessoires optiques des objectifs). 

 Chaque groupe doit ®tudier le sous th¯me. Pour cela, les ®l¯ves ont ¨ leur disposition 

30 minutes. 

 Apr¯s °tre devenus des ç experts è dans le sous th¯me ®tudi®, les groupes se 

r®organisent de telle fa­on que dans les groupes nouvellement form®s existe au moins une 

personne de chaque groupe initial. 

 Pendant 10 minutes, chaque ®l¯ve pr®sentera aux autres coll¯gues dans le nouveau 

groupe les connaissances accumul®es ¨ lô®tape ant®rieure, de telle fa­on quôils acqui¯rent 

toutes les connaissances nouvelles et atteignent les comp®tences n®cessaires. 

 Autres suggestions et recommandations 

 On peut utiliser dôautres m®thodes dôapprentissage ®galement pour atteindre la 

comp®tence. 

 Test dôauto®valuation des connaissances: 

1. Lôouverture relative ou lôindice de diaphragme N se d®finit comme ®tant : 

a. la capacit® dôun objectif ¨ produire des images, plus ou moins lumineuses, dans les 

m°mes conditions dô®clairage 

b. le produit entre le coefficient de transmission et la luminosit® g®om®trique 

c. le rapport entre la distance focale ç f è et le diam¯tre de la pupille dôentr®e ç d è 

d. la limitation dôun fascicule de lumi¯re au passage par un syst¯me optique 

2. Les objectifs super angulaires ont la distance focale : 

a. 40 et 50mm 

b. 18, 25, 28 et 35mm 

c. 75, 85, 100, 150mm 

d. 9.8mm 
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3. Lôangle de champ des objectifs repr®sente : 

a. lôespace objet rendu dans lôimage 

b. le rapport entre le diam¯tre du champ utile et la distance focale 

c. la sensation dôune spatialisation proche de la normale 

d. le plan de lôimage o½ se forme lôimage optique 

4. Lôeffet de nuit am®ricaine sôobtient par lôinterm¯de des/du : 

a. filtres de polarisation 

b. filtres pour le contr¹le du contraste 

c. filtre rouge pour le film blanc/noir ou bleu pour la pellicule couleur 

d. filtres ç starbust è 

5. Le filtre de polarisation : 

a. r®duit les r®flexions et la brillance 

b. corrige les diff®rences observables de la temp®rature de la couleur entre la lumi¯re 

incandescente et celle du soleil 

c. ajoute une certaine atmosph¯re 

d. r®duit la clart® de lôimage 

 

R®ponses exactes : 1C, 2B, 3A, 4C, 5A. 

 

1.5 Lôesth®tique de lôimage photographique 

 

La photographie a beaucoup de qualit®s raison pour laquelle elle est consid®r®e un art, en 

partant de la pr®cision scientifique vers la vision po®tique et lyrique. La photographie fait 

usage dôune technique de plus en plus raffin®e, qui n®cessite un haut niveau de connaissances, 

autant techniques quôartistiques. 
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 Lôorganisation dans le plan de lôimage 

 Le placement du sujet dans le cadre de lôimage se fait dôapr¯s des principes devenus 

classiques, qui prennent en compte de le mettre au maximum en valeur. Le cadre de lôimage 

photographique est standardis® et se caract®rise par le rapport des c¹t®s. Chez les appareils 

usuels, de type Leica, le film a la dimension 24x36mm, avec le rapport des c¹t®s 3/4, ce qui 

offre une forme ®quilibr®e et esth®tique. 

 

 

Le cadrage de 3/4 du photogramme de film et du Ăpetit ®cranò. 

 Des lignes et points forts du cadre. En reliant les millieux des c¹t®s du cadre ont 

obtient les axes de sym¯trie , et de leur intersection r®sulte le centre de sym¯trie du cadre. Si 

nous fixons le regard, pour quelques instants, sur ce point, nous constaterons que lôon verra 

que lui, et que le reste du cadre, plus il est grand plus il sôestompe jusquô¨ sa disparition. Côest 

la raison pour laquelle le sujet ne se place pas dans le centre de sym¯trie du cadre: lôexces de 

sym¯trie provoque une diminution de lôimportance des autres ®l®ments de composition de 

lôimage; pour cette raison il est consid®r® un point faible (comme effet) du cadre. 

 

La division sym®trique simple sur lôhorizontale, verticale et diagonale 
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La division dor®e 

 

 Dans toute composition dôimage artistique, quôelle soit peinture, photographie, plan de 

film ou plan vid®o, le probl¯me essentiel est la d®cision prise par le directeur dôimage ou par 

le photographe concernant le placement dans le cadre du sujet (personnage) principal, dont le 

but est dôattirer lôattention du spectateur et du t®l®spectateur. Cet endroit peut °tre trouv® 

seulement par la r®solution esth®tique (artistique) de la division du cadre. 

 La r®solution esth®tique de la division du cadre et de la disposition du sujet principal 

lôont donn®e les grands classiques de la peinture de la Renaissance. A cet ®gard, le m®rite 

particulier revient ¨ Leonardo da Vinci qui, en peignant ç La sainte c¯ne è, dans lô®glise Santa 

Maria delle Grazie ¨ Milan, a d¾ diviser sa composition en plusieurs cadres. 

La raison du partage a ®t® le fait que ce th¯me imposait une composition en largeur, 

avec plusieurs personnages principaux, avec une contrainte simultan®e sur la composition de 

garder le caract¯re unitaire et indivisible du th¯me. Comme il est bien connu, la l®gende 

biblique se trouve ¨ la base de cet îuvre. Le th¯me nô®tait pas nouveau dans le monde des arts 

plastiques, mais Leonardo da Vinci lui a donn® une interpr®tation plastique remarquable, 

exceptionnelle, g®niale. Il a r®ussi ¨ surprendre avec une grande sensibilit® ce que les gens de 

bonne foi et honn°tes dans la personne des ap¹tres ont pens® et senti quand ils ont appris quôil 

a un tra´tre parmi eux. Il a rendu leurs nobles sentiments humains par la mimique diff®renci®e 

des personnages et par les mouvements en liaison avec leurs r®actions psychologiques. Dans 

cet îuvre c®l¯bre des arts plastiques, Leonardo da Vinci r®ussit ¨ rendre, dôune fa­on g®niale, 

lô®motion, lô®tonnement, lôinqui®tude, le prot°t, tous exprim®s diff®remment, selon le 

caract¯re, temp®rament et lô©ge de chaque personnage. 

 Si on parcourt des travaux et trait®s dôhistoire et esth®tique artistique ont constatera 

quôil y a eu et existent encore beaucoup, voire de tr¯s nombreuses divisions pour diff®rents 

cadres, avant dôatteindre cette division ad®quate, la division dor®e. Celle-ci a ®t® assimil®e, 

dôune fa­on fortun®e, par la photographie, cin®matographie et la t®l®vision ®tant employ®e 

come fondement esth®tique dans la cr®ation artistique. 

 ç La division dor®e è nôa pas ®t® impos®e seulement par le contenu des îuvres dôart, 

par le besoin de placer et mettre en ®vidence le personnage principal, mais aussi par 
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lôhabitude physio psychologique naturelle du regard humain, la capacit® et sensibilit® de 

lôhomme ¨ rechercher et percevoir les îuvres dôart. 

 Une division sym®trique simple sur la verticale et horizontale ou en diagonale 

conduira le regard toujours vers le centre du cadre. Un tel point nôest pas favorable au 

placement du sujet que dans des circonstances particuli¯res qui, par exception, renforcent la 

r¯gle. 

 En abordant ce probl¯me th®orique, tr¯s important et int®ressant pour les cin®astes, 

t®l®astes et t®l®cin®astes, il est recommandable de retenir les notions : 

- division dor®e = section dor®e 

- points dor®s = points forts = points dôint®r°t principal = zones dôint®r°t remarquable 

- lignes dor®es = lignes fortes du cadre 

Tous sont des ®l®ments dôordre compositionnel et artistique, auxquels nous faisons appel 

couramment dans le processus de cr®ation. 

 

 La division dor®e (la r¯gle des tiers). En divisant chaque c¹t® du cadre en trois parties 

®gales et en unissant les points homologues des c¹t®s opos®s on obtient un r®seau de quatre 

droites et quatre points, les droites et points forts du cadre. Elles offrent les meilleures 

positions pour placer un ®l®ment compositionnel principal dans le cadre de lôimage. Ainsi, 

une tour situ®e dans un paysage dans le centre de sym¯trie de lôimage perdra beaucoup de son 

effet, surtout si le format est carr®, parce que la sym¯trie divise autant lôattention que le 

regard, qui est d®vi®e soit vers une moiti®, soit vers lôautre de lôimage, avec la tendance de 

contourner justement lô®l®ment principal du sujet. 
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La division du cadre selon la division dor®e. Les droites et les points dor®s (forts). 

 A lôoppos®, en la pla­ant sur une des axes forts de lôimage, lôeffet augmente parce que 

le regard glisse naturellement vers le sujet et y reste fix®. Ainsi la sym®trie doit °tre ®vit®e, en 

utilisant les lignes et les points forts du cadre. Cette fa­on de proc®der est naturelle et logique, 

pas seulement esth®tique. 

En fait, la ç division dor®e è consiste en la suivante relation g®om®trique: si sur la droite AB 

nous choisissons un point M , qui divise la droite choisie AB en ratio moyenne et extr°me, 

alors le rapport des segments AB et AM  est : 

 

AB/AM = AM/MB = 1,618 

il r®sulte MB /AM = 0,618. 

 

 En partant de ces relations g®om®triques, nous observons que la droite AB = L, du 

rectangle qui nous int®resse, a ®t® divis®e dôapr¯s la ç division dor®e è. 

 En proc®dant de la m°me fa­on, sur la m°me droite, mais de B vers A, nous obtenons 

le point Mô de telle fa­on que : 

 

BA/ BM` = 1,618  

il r®sulte M`A/BM` = 0,618. 
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 En utilisant les m°mes relations g®om®triques nous pouvons d®terminer aussi la 

division du c¹t® ñIò du rectangle avec les proportions des c¹t®s 4/3 qui nous int®resse 

sp®cialement. 

 

 

 

Pour comprendre lôanalyse th®orique de la ç division dor®e è divisons tout simplement le 

m°me rectangle. Sa division en quatre parties ®gales nous offre seulement un point 

dôintersection des deux lignes : la ligne horizontale et la ligne verticale.  

 

 

 Mais, en divisant les deux c¹t®s choisis du rectangle apr¯s la ç division dor®e è - L  et I  

ï nous retrouvons le r®seau de droites et les points forts qui correspondent ¨ ce partage de la 

fa­on suivante : 

- on divise L  et l en 8 parties egales. 
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L=8; l=8;  

- on relie, avec des droites, les points lat®raux oppos®s , qui correspondent ¨ la 

troisi¯me, respectivement cinqui¯me division, en obtenant ainsi le carroyage de 

droites et le ñpoint dor®ò. 

 Cette division du cadre dôapr¯s la ç moyenne dor®e è peut ainsi °tre simplifi®e, en 

faveur de la compr®hension par le t®l®cin®aste amateur: le rectangle choisi avec la proportion 

des c¹t®s de 4/3 peut °tre divis® en trois parties ®gales sur la verticale et sur lôhorizontale, t la 

composition photo cin®matographique ne souffre pas du tout. Les diff®rences de 

spatialisation, dôun partage ¨ lôautre, sont petites, les lignes dor®es et les points forts seront un 

peu d®cal®s vers les marges du cadre, et le sujet plac® dans ces endroits obtiendra un espace 

dynamique un peu plus grand ï selon la figure. 

 La th®orie de la ç division dor®e è a provoqu®e beaucoup dô®tudes et recherches dans 

le domaine des arts, des sciences, voire dans le domaine philosophique, en arrivant jusquô¨ 

lôaffirmation quôelle est ¨ la base de la constitution du corps humain et de lôunivers. 

 

 Activit® dôapprentissage 

 Le type de lôactivit®: expansion 

 Suggestions 

 Pour cette activit®, les ®l¯ves peuvent travailler individuellement. 

 Ils peuvent travailler aussi en paires en ®changeant lôappareil photographique ou 

lôobjectif ¨ la moiti® du temps ®tabli. 

 La charge de travail 

 Chaque ®l¯ve recevra une fiche de travail. Sur la fiche de travail sont pr®cis®es des 

charges concr¯tes pour lôactivit® applicative quôils r®aliseront pratiquement ¨ lôaide de 

lôappareil photo et de la trousse des objectifs. 

 Exemple : 

 Effectuez les op®rations suivantes : 
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1. R®alisez une photographie qui met en ®vidence la profondeur dans le cadre et le 

placement du sujet sur une des axes forts de lôimage. 

2. R®alisez une photographie qui met en ®vidence les lignes dans le cadre. 

3. Sauvegardez les images dans lôordinateur, dans un format qui peut °tre ouvert avec 

une application de navigation sur internet, avec votre nom, dans lôespace de travail. 

4. Ouvrez les images avec une application de navigation sur internet. 

5. Discutez les images sauvegard®es en classe. 

6. Sauvegardez les images avec votre nom, dans lôespace de travail, avec une autre 

extension. 

7. Pr®cisez avec quel type dôapplication elle sera ouverte. 

 

Autres suggestions et recommandations 

On peut utiliser dôautres m®thodes dôenseignement ®galement pout atteindre la comp®tence. 

Cadrages  

 Lô®l®ment fondamental de langage du photographe, du cin®aste et du t®l®aste est le 

cadrage photographique, le plan de film, respectivement le plan vid®o. 

 Il y a une syst®matisation des plans en fonction de leurs dimensions, et ceux-ci sont 

ordonn®s par rapport au corps humain. 

1. Plan de d®tail (PD) ï un d®tail de lôobjet ou du visage (nez, bouche, îil). 

2. Gros plan (GP) ï le visage est pr®sent® presque enti¯rement, ¨ la moiti® du front ou/et 

du menton. 

3. Plan rapproch® (PR) ï le personnage est cadr® au niveau de la poitrine. 

4. Plan moyen (PM) ï on entend des cadrages plus larges que le plan rapproch® qui 

peuvent aller jusquô¨ la moiti® de la hanche. 

5. Plan am®ricain (PA) ï cadre apparu dans les films Western, limit® ¨ mi-cuisse. 
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6. Plan demi-ensemble ou entier (PDE) ï la personne est pr®sent®e enti¯rement, avec des 

espaces ad®quates en haut et en bas du cadre. 

7. Plan g®n®ral (PG) ï un cadre avec plusieurs personnages, objets ou paysage. 

8. Plan dôensemble (P Ans) ï le plan g®n®ral large qui offre au spectateur une vue 

dôensemble ; il est r®alis® pour situer la sc¯ne. 

 

Lignes et angles dans le cadre 

 La photocomposition sóest inspir®e des r¯gles de composition utilis®es par les peintres. 

Mais les peintres ont toujours la possibilit® de ne pas peindre un certain ®l®ment du cadre, 

dôintroduire un autre ou de modifier le rapport entre les ®l®ments s®lectionn®s. Le 

photographe nôa pas cet avantage, lui il doit d®cider quels ®l®ments entrent dans le cadre, voir 

lôangle de prise de vue le plus correct, la lumi¯re la plus favorable et choisir la meilleure 

exposition. 

 Par un emploi habile, les r¯gles de la photocomposition nous aident ¨ recr®er la sc¯ne 

originale, en ajoutant ou en accentuant les formes, la profondeur, lôespace, le mouvement, la 

vie, etc. en r®alisant des photographies avec impact sur le spectateur. 

 La photocomposition ne peut pas °tre d®finie avec pr®cision. Il nôy a pas de r¯gles 

simples qui, suivies, sont sens®es dôassurer un succ¯s garanti. Il y a seulement quelques 

recommandations qui, appliqu®es avec talent, r®alisent une photographie plaisante. 

 Quelques uns de ces principes sont ®num®r®s : 

 centre dôint®r°t, placement du sujet, simplification de lóimage, point de vue sur le 

sujet, ®quilibre, lignes et formes, volumes, lumi¯re, contraste, plan rapproch®, arri¯re-plan, 

perspective, etc. 

 Comment se familiariser et appliquer ces principes ? 

- en regardant : les photographies de certains photographes r®put®s, des peintures dans les 

mus®es, des albums dôart, des films, etc. ; 

- en ®tudiant la technique et lôappareillage pour que, au moment de la photographie, les 

aspects techniques ne d®tournent pas lôattention de la composition du cadre ; 
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- en pratiquant, en pratiquant, en pratiquant! 

 Les principes de la photocomposition ne sont pas obligatoires. Leur application 

m®canique nôam®liorera pas les photographies r®alis®es. Au contraire ! Etant pr®visibles, les 

rendront ennuyeuses. Vous pouvez toujours transgresser les r¯gles de la photocomposition. 

Mais pour les transgresser, il faut dôabord les conna´tre.  

 Le raisonnement physio psychologique, qui repr®sente une importance remarquable 

dans la r®alisation, le rendu et la perception de lôimage, se base sur des arguments solides, qui 

ont ®t® recherch®s, d®couverts et appliqu®s en arrivant, ¨ la fin, aux conclusions tr¯s 

int®ressantes, importantes et utiles dans le domaine de la cin®matographie comme art et de la 

t®l®vision comme art de synth¯se, comme important moyen dôinformation et communication 

de la civilisation moderne. Pour comprendre ce ph®nom¯ne, regardez, pour un moment, un 

objet fixe dans la nature. Utilisez les deux yeux, apr¯s couvrez un îil et regardez le m°me 

objet avec lôîil qui est rest® ouvert. Vous constaterez que, si nous regardons et investiguons 

attentivement le sujet et le d®cor environnant, sans bouger la t°te ou changer la position des 

yeux, votre regard ç d®coupe è une image en forme dôellipse horizontale. A cette occasion 

vous constaterez que lôimage d®coup®e perd de sa clart®, donc elle est plus ç estomp®e è vers 

la p®riph®rie. Nous observons ce ph®nom¯ne en contemplant un peu plus longtemps lôimage 

dôun certain objet distinct de la nature. 

 La pr®sence de cette zone p®riph®rique l®g¯rement diffuse et ç estomp®e è m¯ne ¨ la 

conclusion que lôîil humain regarde dôune fa­on p®riph®rique la zone ç d®coup®e è et per­ois 

lôimage comme telle. La zone ç d®coup®e è et ç estomp®e è se perd l®g¯rement, elle est de 

moins en moins claire. 

 Pour nous, t®l®astes et cin®astes, devient importante la compr®hension du ph®nom¯ne, 

non pas dans la zone p®riph®rique, mais dans la zone centrale, la plus grande comme surface, 

o½ lôimage se per­oit avec clart®. Il nôest pas recommandable de nous fatiguer lôîil pour 

ç voir è cette zone avec nettet®, mais nous devons tenir compte de la l®g¯re perte de clart® du 

reste de lôimage autour de nous. Logiquement, on pose les questions ï et il faut donner la 

r®ponse : ç Pourquoi nous d®crivons ce ph®nom¯ne ? è ç En quoi ­a nous sert sa recherche et 

sa compr®hension ? è 
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 Les recherches physio psychologiques sur lôîil humain nous apprennent que lôimage 

naturelle en couleurs que lôhomme per­oit se forme sur la ç tache jaune è sur la r®tine.  

 

 

 

 On suppose que la ç tache jaune èa une forme irr®guli¯re et est dispos®e sur 

lôhorizontale, vers la base du globe oculaire. Ce ç d®tail è, la disposition de la ç tache jaune è 

sur la r®tine, ¨ lôhorizontale et ¨ la base du globe oculaire, ainsi que le fait que lôhomme 

poss¯de deux yeux repr®sentent des dotations physio psychologiques tr¯s importantes pour 

nous, pour la cin®matographie et la t®l®vision. Cette disposition permet la perception du 

ç monde environnant è, dôun seul regard, dôune image ovale ¨ lôhorizontale (image 

elliptique). 
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Comme on peut voir sur les figures ant®rieures, sur la ç tache jaune è on peut inscrire 

facilement le rectangle avec les proportions des c¹t®s 3/4 (L = 4, I = 3), que nous d®sirons 

comme cadre. En conclusion, pour ®tayer lôargument physio psychologique, nous retenons : 

- lôhomme voit et per­ois des images avec les deux yeux dispos®s ¨ lôhorizontale ; 

- en regardant fixement, lôîil ç d®coupe è une image de forme elliptique. Cette image 

est plus claire dans sa zone centrale et plus floue, ç estomp®e è, vers la zone 

p®riph®rique ; 

- lôimage se forme sur la r®tine, sur ce que nous appelons la ç tache jaune è qui a une 

forme irr®guli¯re, mais dans laquelle on peut circonscrire lôimage elliptique, 

d®coup®e par lôîil humain ; 

- dans la forme dôellipse de lôimage ç d®coup®e è par lôîil ï ¨ travers le cristallin ï la 

forme per­ue, projet®e et circonscrite sur la ç tache jaune è, on peut int®grer 

correctement un rectangle avec la proportion des c¹t®s de 4/3. Côest le cadre dont la 

cin®matographie et la t®l®vision ont besoin. 

- En connaissant, maintenant, ces arguments, nous pouvons d®duire que la nature du 

regard humain ç a ®t® cr®e è par la providence dôune fa­on favorable au grand et 

petit ®cran. Peut-°tre aussi gr©ce ¨ ces raisons naturelles du regard humain, le 

visionnement dôun film sur ®cran large ou circulaire, lorsque nous devons bouger 

presque tout le temps la t°te et les yeux, devient beaucoup plus fatiguant pour les 

spectateurs et les t®l®spectateurs. 

 

 La profondeur du cadre 

 Lôîil humain ne tend pas ¨ regarder au centre du cadre, comme il ne tend pas ¨ 

regarder le soleil directement de face. Il cherche avec le regard vers les c¹t®s du cadre, vers 

les zones dôint®r°t principal. Le sujet principal ne doit pas °tre plac® sur les axes de sym®trie 

ou dans le centre sym®trique du rectangle que dans des cas sp®ciaux, lorsquôon ne respecte 

pas les principes, les r¯gles et les lois. 

 Lôorganisation et la disposition des ®l®ments qui participent ¨ la r®alisation de lôimage 

dans la profondeur du cadre constituent, ®galement, un probl¯me tr¯s important. 
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 En principe, la profondeur du cadre peut °tre d®limit®e en trois plans spatiaux : 

1. le plan rapproch® (se situe le plus pr¯s de la cam®ra) ; 

2. le plan moyen (o½, dôhabitude, on place le sujet principal et sur lequel on ®tablit la 

clart® de lôimage), qui se trouve ¨ la limite post®rieure du premier quart de la 

profondeur du cadre. Plus souvent, ce plan est appel® le plan deux ; 

3. lôarri¯re-plan, sur lequel on projette le sujet ainsi que tous les ®l®ments du cadre. 

 

 

Disposition en profondeur des trois plans 

a) Le plan rapproch® est celui que lôon voit en premier lorsquôon regarde lôimage. La 

pr®sence du plan rapproch® dans la photographie nôest pas une condition et nôest pas 

n®cessaire syst®matiquement. 

 Dans le premier plan nous pla­ons les ®l®ments qui peuvent °tre amen®s devant, plus 

pr¯s de la cam®ra que le sujet principal et qui peuvent participer ¨ la r®alisation dôune image 

artistique. Par exemple, des fleurs, des branches, des arbres, des grillages, des fen°tres, des 

rideaux, etc. 

 Les ®l®ments de composition du premier plan ont la vocation de diriger le regard du 

spectateur (t®l®spectateur) vers le plan moyen, le plan deux, o½ se trouvera le sujet principal, 

vers le point dôattraction maximale de leur regard. En m°me temps, les ®l®ments secondaires 

du plan rapproch® contribuent ¨ la r®alisation de la composition en perspective, en lui donnant 

une certaine profondeur. 
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b) Le plan du sujet contient les ®l®ments compositionnels principaux du sujet, entre lesquels 

existe un lien dôid®es. 

c) Lôarri¯re - plan  cr®e, lôespace lôambiance dans laquelle se d®roule lôaction du sujet. Un 

sujet int®ressant, projet® sur un fond inappropri®, peut perdre compl¯tement sa valeur 

artistique. Un arri¯re ï plan est inappropri® quand sa couleur ressemble avec le sujet ou est 

trop contrastante. Le r¹le de lôarri¯re ï plan est de mettre en ®vidence le sujet et pour cela il 

faut quôil lui soit subordonn® au niveau de la tonalit®, clart®. 

 Les ®l®ments secondaires du plan rapproch® ne peuvent pas °tre toujours pr®sents. En 

fait, ils ne sont m°me pas obligatoires. Il est important quôils ne constituent pas un obstacle 

devant le regard, ne fragmentent pas, ne diminuent pas lôimportance du sujet principal. Dans 

un cadre bien compos®, le regard du t®l®spectateur doit p®n®trer facilement vers la zone 

dôint®r°t principal, vers lôendroit dôattraction maximale. Le sujet principal sera toujours plac® 

dans le plan moyen du cadre, le plan deux, dans le centre maximal dôint®r°t, que nous 

situerons dans un point et sur une ligne forts du cadre. Ce plan est aussi appel® le plan du sujet 

principal. Il contiendra aussi les autres ®l®ments compositionnels de base, interd®pendants 

avec le sujet, qui conduiront ¨ un lien dôid®es ®troit. 

 Les lois de base de la composition photo cin®matographique et de t®l®vision sont 

impos®es par les limites du cadre, ses points et lignes forts. 

- le placement et la mise en ®vidence du sujet principal (le personnage principal) ; 

- lô®quilibre de lôimage ; 

- le dynamisme de lôimage ; 

- lôaspect unitaire et indivisible de lôimage ; 

- la clart®, simplicit® (laconisme) de lôimage ; 

- la v®rification de lôimage (rendre dôune fa­on artistique le contenu dôid®es). 

 

 En pla­ant le sujet principal dans le plan deux, dans une zone et sur une ligne forte du 

cadre, implicitement, lôimage obtiendra de lô®quilibre et dynamique. 
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 Lôaspect unitaire et indivisible de la composition, la clart® et sa simplicit® r®sulteront 

du cadrage, de la pr®sence dans le cadre uniquement dôaccessoires, d®cor et arri¯re-plan, 

indispensables ¨ la r®alisation de lôimage. Ce qui nôest pas justifi® sur le plan dramatique, nôa 

rien ¨ faire dans le cadre. 

 Une image doit plaire spirituellement, ®mouvoir, persister dans la m®moire de celui 

qui la regarde, il faut retenir quelque chose dôavantageux en sa pr®sence. A la fin, d®terminant 

dans le respect des exigences impos®es par les lois de la composition sera le cadre, le plan 

obtenu. 

 Ces principes, ces lois fondamentales de la composition nous forment une pens®e 

esth®tique, un sens artistique reflex des relations compositionnelles. Lôop®rateur dôimage ne 

doit jamais oublier que chaque composition, chaque plan sôadresse ¨ la raison et ¨ lô©me : elle 

doit plaire et ®mouvoir. 

 La perspective 

 Pour que la photographie garde et rende la m°me impression de relief que nous avons 

en regardant les objets en r®alit®, il faut que la grandeur relative, lôordre spatial et la couleur 

des ®l®ments respectent certaines r¯gles qui sont donn®es par la perspective. Si nous nous 

r®f®rons ¨ la forme et la grandeur relatives des ®l®ments, nous avons la perspective lin®aire, et 

si nous nous r®f®rons ¨ la variation de la tonalit® des couleurs, nous avons la perspective 

a®rienne. La perspective peut °tre modifi®e en se servant des objectifs avec distance focale 

diff®rente ou en modifiant la hauteur du point dôarr°t.  

 Le relief 

 Lôimpression de relief r®sulte du jeu de lumi¯res et dôombres sur les volumes propres 

dôun corps. Pour le r®aliser, il faut que lôobjet illumin® poss¯de des ®l®ments situ®s dans 

diff®rents plans. Nous comprenons mieux tout ceci en observant les deux extr°mes dôune 

illumination mat®rielle : un jour gris, sans soleil, quand tout parait terne, sans vie et presque 

sans le fond duquel ¨ peine il se d®tache et, au contraire, un jour ensoleill®, quand la lumi¯re 

cr®e les distances entre les plans, en mettant en ®vidence les d®tails. Nous obtenons un 

maximum de relief quand les ombres sont des plus longues ï ­a arrive le matin et le soir, au 

lever et au coucher du soleil ï quand la lumi¯re tombe lat®ralement sur le sujet. Il faut retenir 

que la lumi¯re de lôapr¯s-midi donne une plasticit® plus accentu®e, plus sculpturale, par 

rapport ¨ celle du matin, qui est plus estomp®e, plus picturale. La lumi¯re du matin sera 
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favorable aux photographies des visages tr¯s rid®s, comme ceux des personnes tr¯s ©g®s. La 

lumi¯re de lôapr¯s-midi est plus avantageuse pour les visages lisses, candides, suaves, comme 

ceux des enfants et jeunes. Pour les monuments historiques ou architecturaux il y a, en 

fonction de leur orientation et positionnement par rapport au soleil, une certaine heure du jour, 

qui diff¯re ¨ chaque saison, quand la lumi¯re convient le mieux ¨ leur expression plastique. 

Ce nôest pas du temps perdu si, avant de photographier un tel sujet, on ®tudie lô®volution de la 

lumi¯re et les effets plastiques sôy r®f®rant durant une journ®e. La lumi¯re du jour favorable 

est celle qui arrive du derri¯re de lôappareil photo, par la gauche ou par la droite du 

photographe. 

 Lignes, surfaces, volume 

 De point de vue graphique, une image se compose de lignes droites, bris®es et courbes 

qui referment, d®limitent des surfaces et volume. Lôassemblage harmonieux et ®quilibr® de 

ces ®l®ments graphiques nous offre une sensation esth®tique : la sensation de beaut® qui nous 

fait plaisir. Par leur forme et direction dans le cadre de lôimage, les ®l®ments graphiques 

contribuent ¨ la cr®ation de lôeffet psychique de la photographie sur celui qui regarde. 

 Lignes dans le cadre 

 Pour une photographie (comme pour une peinture) le plus important est, bien sur, le 

contenu. La ligne est un des ®l®ments essentiels de repr®sentation graphique du contenu. Il y a 

trois cat®gories principales de lignes : 

- lignes droites 

- lignes courbes 

- lignes bris®es 

 Les lignes referment et d®limitent des surfaces et volume. La valeur des photographies 

d®pend ®norm®ment de la forme et orientation de ces lignes, qui influencent aussi lôeffet 

dôensemble de la photographie sur le psychique de ceux qui regardent. Si un assemblage 

harmonieux et ®quilibr® de ces lignes existe, nous pourrons vivre une ®motion esth®tique 

agr®able en regardant cette photographie. 

 Lignes droites ï plus elles sont longues, plus elles donnent lôimpression de continu, de 

monotone, de repos, en g®n®ral. Dans une photo nous les rencontrons dans trois orientations : 
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verticales, horizontales et obliques. En fonction de leur orientation, lorsquôelles sont tr¯s 

longues elles peuvent sugg®rer continuit®, monotonie, repos. 

En fonction de leur orientation dans le plan de lôimage, elles sugg¯rent : 

- Lignes droites verticales ï la caract®ristique des gens grands, des arbres grands, des 

choses sveltes, des b©timents grands, ­a r®veille lôid®e de dignit®, de majestueux. 

Dans les photographies, elles sugg¯rent dignit®, solennit®. Quand les lignes 

verticales sont exag®r®ment longues elles induisent s®v®rit®. Elles laissent 

lôimpression de stabilit® et, parfois, plus elles sont longues, de la s®v®rit®.  

- Lignes droites horizontales ï Les photographies qui ont ce type de lignes 

dominantes offrent des sensations de calme, silence, infini, abandon, relaxation. Un 

exemple fr®quent : la ligne dôhorizon, indiff®remment si elle d®limite un champ ou 

un oc®an. Elles sont associ®es ¨ la sensation de calme, de silence, dôinfini, ainsi que 

de lô®tendue de la mer.  

 

Lôexc¯s de lignes droites dans les photographies accentue la sensation de monotonie, surtout 

quand elles sont parall¯les et aucun autre ®l®ment graphique nôintervienne pour la casser. 

- Lignes droites obliques ou diagonales ï peuvent °tre associ®es avec courir, chuter, 

etc. 

o diagonale forte (en bas ¨ gauche ï ¨ droite en haut) sugg¯re lôid®e dôeffort, 

dans le sens dôune mont®e; 

o diagonale faible (en haut ¨ gauche ï ¨ droite en bas) sugg¯re lôid®e de descente 

et est plus dynamique que la pr®c®dente parce que, gr©ce ¨ la gravitation, nous 

descendons plus vite que nous ne montons. 

Nous les rencontrons aussi sous le nom de lignes inclin®es, indiff®remment sôil sôagit 

de photographie ou dôun autre genre plastique. Ces lignes induisent du dynamisme, 

surtout dans les grands cadres. 

 Lignes courbes ï sont celles qui donnent de la gr©ce ¨ lôimage. 
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Les lignes courb®es vers le bas (avec la concavit® en haut) ont un caract¯re joyeux et leur 

succession donne lôimpression de rapidit®. Les lignes courb®es vers le haut (avec la concavit® 

vers la bas) sugg¯rent la tristesse, , la r®signation, en rappelant les saules pleureurs aux bord 

de lôeau. 

 Les lignes courb®es vers la gauche, ¨ droite ou en spirale sugg¯rent lôagitation, 

lôinqui®tude, lôinstabilit®, avec la tendance de revenir ¨ lôhorizontale, en repos, comme un 

ballon qui roule pour sôarr°ter finalement. Toute ligne courbe plac®e verticalement a la 

tendance de revenir ¨ lôhorizontale, offrant une ®nergie potentielle au sujet photographique. 

La r®p®tition, avec une certaine r®gularit®, dôune courbe cr®e lôid®e de rythme qui se propage. 

 Nous les rencontrons le plus souvent dans la nature mais aussi en photographie, 

peinture ou dans nôimporte quel autre des genres plastiques dont lôinspiration est, 

naturellement, la nature. Notre raison associe facilement les lignes courbes avec la gr©ce, 

lôondoiement, la f®minit®. 

 Lignes bris®es, verticales et horizontales, comme la foudre, les cr°tes des montagnes. 

Lôutilisation des lignes bris®es dans la photographie, indiff®remment sôil sôagit du cadre 

cin®matographique ï ¨ lôhorizontale ou le cadre photographique pur, ¨ la verticale, induit au 

spectateur des sentiments de nervosit®, ©pret®, ®nergie en plein d®roulement. La nervosit® est 

sugg®r®e surtout lorsque les lignes bris®es sont plus denses et r®p®t®es. Tout sentiment d®crit 

plus haut sera accentu® par lôacuit® des angles. Plus les angles des brisures sont aigus, autant 

ces effets sont plus prononc®s et leur caract¯re plus dynamique. Si les brisures se succ¯dent en 

quelque sorte dôune fa­on r®guli¯re, lôeffet de rythme apparait.  

 Les lignes qui se croisent dans toutes les directions conduisent lôîil en dehors de 

lôimage et d®routent le regard, si la photographie ne contient pas des ®l®ments oppos®s pour 

les ®quilibrer. 

 

 Lignes ¨ ®viter : 

 - lignes qui se croisent chaotiquement dans la photographie 

 -lignes qui finissent en dehors du cadre photographique sans explication ou expression 
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Lignes conductrices dans le cadre 

 Dans une photographie il y a un sujet que lôauteur d®sire promouvoir comme principal.  

 Pour attirer lôattention du spectateur vers le sujet de nombreuses m®thodes sont 

possibles. Une de ces m®thodes est lôutilisation des lignes conductrices dans le cadre. 

 Une ligne conductrice dans le cadre attire lôattention du spectateur et la conduit vers 

le sujet dôint®r°t. La ligne conductrice peut °tre un chemin, une cl¹ture, le bord de lôeau, une 

s®rie dôarbres, etc. la ligne conductrice peut avoir ne direction ascendante, horizontale ou 

descendante. 

 Les lignes diagonales ascendantes sont consid®r®es comme des lignes puissantes qui 

ajoutent de la profondeur ¨ la photographie et cr®ent lôimpression dôaction. Dans la culture 

occidentale, habitu®e avec la lecture de gauche ¨ droite, une diagonale ascendante sugg¯re 

®volution, progr¯s, optimisme. 

 Les lignes horizontales sugg¯rent stabilit®, ®quilibre, immobilit® ou m°me rigidit®. 

 Les lignes conductrices descendantes accentuent lôid®e de m®lancolie, involution, 

pessimisme ou d®gradation. 

 Les lignes conductrices courbes ou en forme de S sont ®l®gantes, gracieuses, 

charmantes. Elles g®n¯rent du silence, calme, m°me de la sensualit®, ®tant souvent associ®es 

aux formes du corps f®minin. 

 Pour pouvoir accomplir leurs r¹le de ç conductrice è il est bien quôune ligne du cadre 

pr®sente les propri®t®s suivantes : 

- °tre suffisamment longue pour r®veiller lôint®r°t du spectateur et le conduire vers le sujet 

principal ; 

- d®marrer du plan rapproch® et se diriger vers le plan moyen, o½ est situ® le sujet principal, 

pour amplifier la sensation de tridimensionnalit® de la photographie ; 

- si la situation permette un mod¯le r®p®titif ï par exemple les lattes dans une cl¹ture ou les 

traverses de la voie de fer, la ligne accentue la profondeur. 
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 Mais il est bien de ne pas abuser. Plusieurs lignes conductrices dans un cadre nôont pas 

un effet plus sur. Lôintersection de deux lignes r®alise un ç X è qui capte le regard du 

spectateur et ne le rel©che plus. 

 La ligne dôhorizon 

La ligne dôhorizon inclue dans un cadre repr®sente une des plus importantes lignes 

compositionnelles parce quôelle divise le cadre en deux parties. La partie dôen dessous de la 

ligne est repr®sent®e par la terre, par le mat®riel, et la partie du haut de la ligne du ciel, par le 

spirituel. La proportion relative entre les deux surfaces mettra lôaccent sur lôid®e g®n®rale qui 

r®sulte de la photographie r®alis®e. 

 Dôhabitude, lôhorizon est plac® dans le tiers sup®rieur ou dans le tiers inf®rieur du 

cadre. Cette localisation produit un rapport plaisant entre le ciel et la terre et d®gage 

lôimpression de calme et dôharmonie. 

 Placer la ligne dôhorizon vers la limite inf®rieure du cadre et augmenter la pond®ration 

du ciel accentuent le caract¯re spirituel du cadre. Accentuer le ciel dans un cadre peut °tre 

amplifi® en choisissant le cadrage en mode portrait. Le ciel souligne lôid®e dôespace libre, 

vaste, infini, m®ditation, contemplation. En revanche, le sujet terrestre paraitra diminu®, r®duit 

comme importance en comparaison avec lôimmensit® du ciel. La pr®sence, m°me dôune toute 

petite bande de terre, conf¯re au spectateur un point dôappui, s®curit® et certitude, ®quilibrant 

la composition.  

 En revanche, placer la ligne dôhorizon tr¯s haut, et augmenter la pond®ration de la 

terre et de ses ®l®ments, accentuent les id®es de mat®riel, palpable, proche, stable, mais aussi 

la sensation dôoppression, de solitude. Un personnage plac® de cette fa­on dans le cadre 

apparaitrait ®cras® par les pr®occupations de la vie quotidienne. De nouveau, le cadrage ¨ la 

verticale accentue ce qui vient dô°tre d®crit. Finalement, placer lôhorizon exactement ou tr¯s 

proche de la moiti® du cadre, avec lôannulation de lôimpression de tension entre ciel et terre 

cr®e la sensation de rigidit®, de monotonie et lôimage devient ennuyeuse. M°me si lôon 

recommande dô®viter ce type de composition, parfois un tel cadrage peut souligner 

lôimpression de monotonie dôun sujet. 

Par exemple, un paysage marin avec un bateau en plan rapproch®, ¨ la limite inf®rieure du 

cadre pourrait paraitre domin® par la masse dôeau de dessus. 
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 Dans certaines situations, pour souligner une id®e, la ligne dôhorizon peut °tre plac®e 

sur lôaxe horizontal de sym®trie du cadre ®galement. Le sujet ou les ®l®ments principaux ne se 

placent jamais aux bords ou dans les coins du cadre de lôimage.  

 Les surfaces, indiff®remment de leur forme, contribuent ¨ la tonalit® psychologique de 

lôimage par la sensation quôelles produisent. Les grandes surfaces, sans interruptions, sont 

statiques et monotones. Les surfaces petites, avec des tons et des couleurs vari®es, donnent de 

la vie ¨ lôimage, en sugg®rant de la vari®t®, du mouvement, agitation. Les surfaces illumin®es 

donnent un effet calme, amical, en sugg®rant la bonne humeur, comme par exemple les 

reflexes de lumi¯re sur la surface l®g¯rement rid®e par le vent dôun certain endroit. Les 

surfaces sombres attristent lôimage, en lui donnant un caract¯re grave, inquiet, comme un ciel 

couvert de nuages mena­ants dôorage, un mur grand, assombri. Les surfaces triangulaires 

cr®ent des sensations semblables ¨ celles provoqu®es par les lignes bris®es. 

 Le triangle est la forme la plus commune qui intervient dans la construction de 

lôimage, par exemple, la t°te et les ®paules dans un portrait. Le triangle donne lôimpression de 

stabilit® quand il est plac® sur un c¹t®. 

 Les volumes. Analogue aux lignes qui d®limitent les surfaces, les surfaces d®limitent 

des volumes sur lesquels le jeu dôombres et lumi¯res les mettent mieux en relief, donnant des 

valences plastiques ¨ la photographie. Leur r®partition juste et ®quilibr®e sur la surface de 

lôimage est importante, surtout dans les photographies dôarchitecture. 

 

 Le symbolisme des formes 

 Comme la photographie r®duit lôespace environnant, tridimensionnel, ¨ deux 

dimensions, les volumes de lôespace r®el sont rendus comme formes, surfaces g®om®triques. 

La vision oculaire, st®r®oscopique permet la distinction dans la profondeur alors que dans une 

photographie les formes sont le r®sultat autant des objets r®els du milieu que de la 

juxtaposition ¨ deux ou plusieurs surfaces ¨ travers des espaces vides, taches de couleur, etc. 

 La signification des formes est tr¯s d®pendante du bagage culturel du spectateur. Le 

r¹le du photographe est de d®couvrir dans le monde r®el et de transposer dans ses 

photographies les formes ¨ signification la plus largement accept®e, en concordance avec 

lôid®e de base. 
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1. 1. Le cercle 

Pendant lôantiquit® m°me, le cercle est consid®r® comme ®tant la forme la plus stable ¨ 

qui on a attribu® une signification presque magique. Le cercle inspire stabilit®, 

®quilibre, harmonie, lôabsence de toute tension, et sa forme attire et garde captif le 

regard du spectateur. 

 Placer un cercle au centre de lôimage doit °tre ®valu® attentivement parce que le 

spectateur ignorera pratiquement lôespace en dehors du cercle. Un plus petit cercle ou son 

placement lat®ralement r®duisent partiellement la puissance de capter, et le spectateur va 

sôorienter dans le cadre par rapport au centre du cercle. 

 

2. 2. Lôovale 

La d®formation du cercle en ovale apporte une note de dynamisme dôautant plus 

accentu®e que la d®formation est plus prononc®e et que le grand axe de lôovale sôapproche 

de la verticale. 
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 Le spectateur tend ¨ attribuer ¨ lôovale deux centres dôint®r°t qui se trouvent en 

®quilibre et contradiction si lôovale est une ellipse ou avec une pond®ration plus grande du 

centre situ® au sommet avec la plus grande courbure (un ovale avec la forme dôun îuf). 

3. 3. Le carr® 

 Comme le cercle, le carr® inspire une puissante sensation dô®quilibre, sym®trie et 

calme si ses c¹t®s sont parall¯les avec les c¹t®s du cadre de la photographie. La carr® signifie 

®l®vation et m°me spiritualise le sujet. 

 

 Si, par contre, les c¹t®s du carr® ne sont pas parall¯les avec les c¹t®s du cadre, la 

sensation est contraire : d®s®quilibre, mouvement, tension ¨ cause de la forme qui sugg¯re la 

tendance ¨ renversement. 

 

4. 4. Le triangle 

Le symbole attribu® au triangle d®pend de son rapport avec les marges du cadre. Un 

triangle avec la base parall¯le avec le c¹t® inf®rieur de la photographie et avec le 

sommet en haut inspire stabilit®, hauteur, ®l®vation. Un triangle avec la base parall¯le 

avec le c¹t® sup®rieur et avec le sommet dirig® vers le bas sugg¯re, au contraire, 

menace, ins®curit®, pessimisme, pression, inqui®tude, m°me d®sespoir. 
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 Un triangle aigu, avec la base orient®e vers un des c¹t®s verticaux du cadre et le 

sommet vers le c¹t® oppos® sugg¯re un chemin, un trajet, une voie que le spectateur parcourt 

pour suivre le r®cit de la photographie. 

5. 5. Le rectangle 

Malgr® sa forme aussi sym®trique, le rectangle cr®e quelques tensions ¨ cause du 

rapport de ses c¹t®s. 

 

 Dispos® horizontalement, le rectangle inspire le silence, le repos, lô®quilibre, voire 

froideur. A la verticale, le rectangle sugg¯re dynamisme, force, m°me dramatisme, surtout sôil 

est photographi® en contreplong®e, quand sa forme devient trap®zoµdale.  

 Toutes les lois de la composition se d®terminent et se conditionnent r®ciproquement, 

sont en interaction simultan®ment. Ces lois peuvent °tre comprises, retenues, utilis®es et 

expliqu®es (argument®es) en partant du cadre choisi, de la ç division dor®e è, des points et des 

lignes forts du cadre. Il est conseill® que tous ceux qui r®alisent des images ou travaillent avec 

des images connaissent que la proportion du cadre et la ç division dor®e è sont des ®l®ments 

d®finitoires de la composition photo cin®matographique et de t®l®vision. 
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 Lôharmonie et la sym®trie du cadre, lôanalogie des lignes et des points forts donnent la 

possibilit® de r®alisation des rythmes dynamiques du cadre et côest surtout de cet ®l®ment que 

lôimage photographique, lôimage de film et de t®l®vision avaient absolument besoin. La 

ç section dor®e è du cadre assure ¨ lôimage artistique la beaut® expressive, harmonie et plaisir 

spirituel. La composition du cadre doit °tre r®alis®e en partant de la conception de rythme, 

sym®trie et asym®trie, dynamique, ®quilibre, harmonie et lôesth®tique des proportions. 

 Activit® dôapprentissage 

 Le type de lôactivit®: la toile dôaraign®e 

 Suggestions 

 Les ®l¯ves seront repartis en groupes de 4 ï 5 ®l¯ves. 

 La charge de travail 

 Chaque groupe recevra comme charge de travail la r®alisation dôun jeu de trois 

photographies avec diff®rents cadrages cin®matographiques. 

 Apr¯s leur collaboration et r®alisation de la charge de travail pendant 15 minutes, un 

repr®sentant du groupe pr®sentera les images r®alis®es. 

 Ils d®battront avec les autres groupes, en r®alisant ¨ la fin la classification des cadrages 

et en identifiant les meilleures images obtenues, pendant 20 minutes. 

 Ils discuteront et trouveront les ®ventuelles erreurs faites en captant lôimage (par 

exemple : la coupe du cadre dans la jointure, lôabsence de diverses types dôespace (luft), 

cadrage incorrect.  

Autres suggestions et recommandations 

 On peut utiliser dôautres m®thodes dôenseignement ®galement pout atteindre la 

comp®tence. 
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                                            Chapitre 2: La Lumi¯re et la couleur 

 

 

 2.1 La lumi¯re 

 

 La lumi¯re repr®sente des oscillations ®lectromagn®tiques avec des longueurs dôonde 

de 380 jusquô¨ 780nm auxquelles lôîil humain est sensible. A chaque longueur dôonde 

correspond une couleur. 

 

 

Le domaine des longueurs dôonde. 

 Chaque couleur est caract®ris®e par des param®tres subjectifs ®tablis par lôoeil humain 

et par des param®tres objectifs ®tablis par des ®l®ments de mesure. 

 Chaque couleur r®elle peut °tre d®finie par lôinterm¯de de trois caract®ristiques : 

brillance, nuance, saturation. 

 Param®tres objectifs: 

  Luminance ï pour la brillance ; 

  Longueur dôonde dominante ï pour la nuance ; 

  Facteur de puret® de la couleur ï pour la saturation. 
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 La brillance dôune source de lumi¯re et d®termin®e par la sensation de lumi¯re qui se 

manifeste sur lôîil (la brillance/scintillement des ®toiles pendant la nuit est plus grande que 

pendant le jour). La luminance d®pend des caract®ristiques de la source. 

 La nuance ï exprime la sensation de couleur dôune source, dôun objet. A lôaide de la 

nuance nous r®ussissons ¨ d®terminer les couleurs du spectre visible. Le blanc, noir et gris 

nôont pas de nuance. 

 La caract®ristique objective de la nuance de la couleur se fait par sa longueur dôonde 

dominante. 

 La saturation ï exprime lôintensit® de la sensation de couleur et se caract®rise par le 

degr® de dilution par le blanc de la couleur pure. La saturation de la couleur est maximale 

quand la pr®sence du blanc est nulle.  

 

 Syst¯mes colorim®triques 

 Le syst¯me RGB 

 Dans le syst¯me RGB (rouge unitaire, vert unitaire et bleue unitaire) en tant que 

qualit®s de couleurs on a choisi les couleurs monochromatiques. 

 R= ɚR= 700 nm;  

 G= ɚG= 546,1 nm; 

 B= ɚB= 435,8 nm. 

Les quantit®s unitaires des couleurs primaires sont choisies de telle mani¯re pour 

quôavec une pond®ration en parties ®gales on produise la sensation de blanc. 

 Le syst¯me RGB est pratique parce que tous ses param¯tres peuvent °tre d®termin®s 

exp®rimentalement et les couleurs primaires RGB sont r®elles. 
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Le triangle des couleurs, repr®sentation graphique du m®lange des couleurs 

 Locus ï le lieu des points dans le syst¯me RGB, la position des couleurs 

monochromatiques dans le syst¯me colorim®trique. 

 Le d®savantage du syst¯me RGB ï la pr®sence des composants n®gatifs dans la 

relation colorim®trique pour certaines couleurs. 

 Le syst¯me XYZ 

 Pour faciliter les calculs, en 1931 le Comit® International a invent® ce syst¯me. 

 Les couleurs XYZ sont des couleurs fictives, elles ne sont pas r®elles. Elles sont 

utilis®es seulement pour des calculs parce que les coordonn®s de chaque couleur sont 

positives. 

 

 

 

 

 

w ï blanc 

1 ï rouge 

2 ï jaune 

3 ï vert 

4 ï bleu clair 

5 ï bleu 
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6 ï pourpre 

 

 Le diagramme des couleurs 

 Toutes les couleurs monochromatiques se trouvent dans le triangle XYZ. 

 Pour la repr®sentation des couleurs on utilisera comme dans RGB une repr®sentation 

plane avec un syst¯me de coordonn®s rectangulaires, avec les coordonn®s X et Y. 

 

 Activit® dôapprentissage 

 Le type de lôactivit®: expansion 

 Suggestions 

 Pour cette activit®, les ®l¯ves travailleront divis®s en deux groupes : un groupe 

travaillera ¨ la grille de lumi¯res du plateau de tournage, et lôautre groupe travaillera au 

pupitre de commande des lumi¯res. A la moiti® du temps ®tablit pour effectuer le travail de 

laboratoire, les ®l¯ves changeront de place. 

 La charge de travail : 

 A lôaide de trois sources de lumi¯re dirig®e, les ®l¯ves r®aliseront la synth¯se additive 

et la synth¯se soustractive de la couleur. 

 Chaque ®l¯ve recevra une fiche de travail. Sur la fiche de travail sont pr®cis®es des 

charges concr¯tes pour lôactivit® applicative quôils vont r®aliser pratiquement avec lôaide des 

sources de lumi¯re, des filtres de couleur et du pupitre de lumi¯res. 

Autres suggestions et recommandations 

On peut utiliser dôautres m®thodes dôenseignement ®galement pout atteindre la comp®tence. 

2.2 La Couleur 

Nous appelons couleur la perception par lôîil dôune ou plusieurs fr®quences (ou longueurs 

dôonde) de la lumi¯re. 

La couleur est la propri®t® de la lumi¯re d®termin®e par : 



62 

 

- sa couleur dôonde, qui d®finie ses param¯tres de chromaticit®, per­us par lôhomme comme 

couleur ; 

- son intensit®, qui d®finie le param¯tre luminance, per­u par lôhomme comme la brillance de 

la couleur. 

 La couleur ne peut pas exister que si les trois ®l®ments sont pr®sents : le spectateur, 

lôobjet et la lumi¯re. M°me si la lumi¯re blanche est per­ue comme ®tant sans couleur, elle 

contient toutes les couleurs du spectre visible. Lorsque la lumi¯re blanche rencontre un objet, 

certaines couleurs sont s®lectivement absorb®es (bloqu®es), alors que les autres sont 

r®fl®chies. Seulement les couleurs r®fl®chies contribuent ¨ la fa­on par laquelle lôhomme 

per­oit la couleur. 

 

Privitor  Obiect   

Lumina   

 

Les ®l®ments qui sont n®cessaires pour la perception de la couleur 

 a. La sensation de couleur 

 La sensation de couleur, d®nom®e simplemant couleur, repr®sente la sensation visuelle 

produite par la lumi¯re qui touche la r®tine de lôoeil humain. Elle est d®termin®e par la 

variation de la sensibilit® du syst¯me visuel humain ¨ la lumi¯re du milieu environant. Les 

rayons de lumi¯re qui touchent lôoeil g®n¯rent la couleur vue par lôhomme. 

 Cr®er la sensation de couleur implique la lumi¯re ®mise par une source vers un objet, 

qui r®fl®chit une partie de cette lumi¯re vers la direction de lôîil humain et qui, ¨ son tour, 

transmet au cerveau humain les stimuli interpr®t®s comme couleur. 

 Lôimage se forme dans lôîil humain sur la base de la lumi¯re focalis®e sur la r®tine par 

la lentille oculaire. La lumi¯re est, pratiquement, une radiation ®lectromagn®tique que lôon 

voit parce quôelle a une longueur dôonde per­ue par lôîil humain. 

 A cause de la complexit® des facteurs qui affectent la perception de la couleur, la 

reproduction des couleurs de la nature n®cessite la compr®hension des concepts de lumi¯re, du 
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mode de comportement des mat®riaux de la nature en contact avec la lumi¯re et des 

m®canismes de cr®ation de la couleur au niveau du cerveau humain, ce qui implique des 

connaissances approfondies en : 

- physique de la couleur : lumi¯re, spectre visible, couleur ; 

- concepts qui expriment la quantit® de lumi¯re ®mise par une source : flux lumineux, 

®mission, illumination, intensit® lumineuse exprim®e par la temp®rature de la 

couleur, luminance ; 

- propri®t®s optiques des mat®riaux : r®flexion, transmission, absorption ; 

- interpr®ter la couleur : lôindex dôinterpr®tation CRI (Colour Rendering Index) ; 

- perception visuelle de la couleur : perception physique, physiologique et 

psychologique ; 

- couleur des objets dans la nature : sources de lumi¯re et objets colori®s ; 

- caract®ristiques des couleurs : nuance, saturation, brillance ; 

- types de couleurs : couleurs achromatiques / monochromatiques / poly 

chromatiques, primaires / secondaires, additives / soustractives. 

 La science de la couleur, appel®e chromatique, inclue la perception de la couleur par 

lôîil humain, lôorigine de la couleur dans divers mat®riaux, la th®orie de la couleur dans lôart 

et les aspects physiques de la couleur dans le spectre ®lectromagn®tique. 

 b. La lumi¯re monochromatique 

 Les couleurs pures (monochromatiques) sont pr®sent®es dans le tableau suivant : 

COULEUR 
LôINTERVAL DE 

LONGUEUR DôONDE 
LôINTERVAL DE FREQUENCES 

rouge ~ 610-780 nm ~ 480-405 THz 

orange ~ 590-650 nm ~ 510-480 THz 

jaune ~ 575-590 nm ~ 530-510 THz 
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vert ~ 510-560 nm ~ 600-530 THz 

bleu ~ 485-500 nm ~ 620-600 THz 

indigo ~ 452-470 nm ~ 680-620 THz 

violet ~ 380-424 nm ~ 790-680 THz 

 

 La lumi¯re monochromatique est une radiation ®lectromagn®tique parfaitement 

sinusoµdale.la lumi¯re monochromatique (id®ale) se caract®rise par la puissance P transport®e 

et par la fr®quence f de lôoscillation. 

 La lumi¯re monochromatique est visible ¨ lôîil humain seulement si sa longueur 

dôonde se trouve entre approximativement 380-400nm et 700-760nm (ou, ®quivalent, sa 

fr®quence se trouve entre approximativement 750THz et 430THz). 

 c. La caract®risation de la couleur de la lumi¯re 

 La lumi¯re produite par une source lumineuse est un m®lange de radiations 

®lectromagn®tiques de diverses longueurs dôonde et intensit®s. Côest- -̈dire une superposition 

de radiations monochromatiques. 

 Une caract®risation compl¯te de la lumi¯re peut se faire seulement en exprimant la 

puissance radi®e sur chaque longueur dôonde et est donn®e par une fonction de distribution 

spectrale de la lumi¯re. 

 

 

La distribution spectrale de la lumi¯re 
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 Activit® dôapprentissage 

 Le type de lôactivit®: expansion atomique 

 Suggestions 

 Les ®l¯ves travailleront en groupes de 4 ï 5. 

 La charge de travail : 

 Pendant 10 minutes, en partant du terme COULEUR , chaque groupe essayera de 

trouver des explications pour la formation de la couleur et de d®finir la couleur. Chaque 

groupe d®signera un repr®sentant qui communiquera les r®sultats du groupe. Apr¯s que 

chaque groupe aura communiqu® les explications concernant la formation de la couleur et la 

d®finition, on proc®dera ¨ la d®finition et explication de la formation de la couleur sur la base 

des discussions avec les ®l¯ves et sur la base de lôaccumulation de tous les ®l®ments identifi®s 

par les groupes. 

 Les ®l¯ves r®aliseront une pr®sentation PowerPoint qui comprenne tous les ®l®ments 

de la formation de la couleur, des aspects concernant les couleurs spectrales et la lumi¯re 

monochromatique. 

 Les effets des couleurs (physiologiques et psychologiques) 

 La recherche internationale r®cente indique que parmi les effets physiologiques des 

images promues par les ®crans tv et des ordinateurs il y a : 

- la diminution de la concentration pour r®soudre les probl¯mes courants 

- lôaugmentation du risque des maladies cardiovasculaires et diab¯te 

- ob®sit® 

- infarctus myocardique 

- la baisse de la fertilit® 

- la mort pr®matur®e 
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- la diminution des chances de survie apr¯s le cancer du colon (Ashley Welch, 

everydayhilth.com, article de sp®cialit®, 4 f®vrier 2015) 

 

 Pour toutes ces maladies physiologiques, mais aussi psychologiques, sont responsables 

pas seulement les programmes agressifs, vulgaires ou con­us superficiellement, mais aussi le 

spectre de couleurs utilis®. 

 La recherche universitaire transnationale (Lô®tude Signification ®motionnelle de la 

couleur dans les pr®sentations de t®l®vision, Benjamin H. Detenber, Universit® 

Technologique Nanyang, Singapore et Robert F. Simons et Jason E. Reiss, Universit® 

Delaware, SUA) a montr® il y a quelques ann®es que pour 34 personnes (16 femmes et 18 

hommes) qui ont visionn® 54 clips vid®o de six secondes , lôexp®rimentation a eu des 

cons®quences sur le rythme cardiaque, la couleur de la peau et la musculature faciale. 

Dôautres ®tudes des ann®es 80 et 90 du XX¯me si¯cle ont d®montr® que les images en 

mouvement peuvent affecter la cognition et les r®ponses ®motionnelles. 

 En essence, les principaux effets psychologiques provoqu®s par les couleurs 

visualis®es au t®l®viseur ou PC sont : 

- le stress 

- les comportements antisociaux er d®viants, sp®cialement parmi  les enfants et 

les adolescents 

 

 La perception de la couleur est d®termin®e dans lôexp®rience visuelle, la soci®t® 

humaine ®tant bas®e principalement sur la vue. Les gens accordent une plus grande 

importance aux d®tails des images en couleur quô¨ ceux des images en blanc ï noir. Dans 

certains contextes, la couleur produit certains avantages mais, la plupart du temps, lôinfluence 

augmente ¨ cause du contenu du texte et du design. 

 Les couleurs ont un impact plus grand dans lôesth®tique des ®missions politiques 

t®l®vis®es qui avantagent les femmes devant les hommes. 

 Selon Zettl (1990), la couleur a trois fonctions : 
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- fonction dôinformation 

- fonction de composition 

- fonction dôexpressivit® 

1. La fonction dôinformation peut °tre : 

1. a. litt®rale 

1. b. symbolique 

La fonction litt®rale se r®f¯re ¨ la transmission dôun titre, texte, bande, g®n®rique sous 

forme ®crite, alphab®tique en se servant des couleurs ad®quates. 

La fonction symbolique nous transmet par des symboles (signes, objets, images, °tres) 

quelque chose en plus sur un objet ou ®v®nement. Par exemple, la d®saturation de lôimage 

en passant de la couleur ¨ blanc-noir peut produire une ®motion profonde ¨ celui qui la 

regarde. 

2. La fonction de composition d®place la compr®hension depuis la forme vers le 

contenu. Le mode de fonctionnement des cam®ras, les lentilles, etc. est fondamental 

parce que le contenu du message est plus important que la perfection de lôimage. 

3. La fonction dôexpressivit® de la couleur est en relation directe avec les ®motions, 

lôattitude, lôid®ologie. Elle compl¯te le langage verbal et non verbal, le met en 

®vidence. 

 

La d®saturation de lôimage est un proc®d® ®ditorial utilis® dans la transformation 

photographique ou dans la t®l®vision avec lequel les filtres appliqu®s modifient une 

image en couleur en une blanc ï noir. 

 Le processus de d®saturation de lôimage. 
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 A la fin du proc®d®, la photographie en couleur de gauche devient une 

photographie en blanc ï noir, ¨ droite dans lôimage. La perception des d®tailles per­us 

par lôîil baisse. La photographie d®satur®e ®met, dans ce cas, moins dô®motions. 

 

 La classification des couleurs en fonction de leur importance pour la composition de 

lôimage: 

 Couleurs primaires pour lôimage tv et dôordinateur: 

 Rouge ï Côest une des couleurs avec le plus grand impact visuel. Les messages 

psychologiques transmis par lôutilisation de la couleur rouge dans une image sont vari®s : 

dôagression, violence et fureur jusquô¨ lôamour ou passion. Par exemple, les films 

dô®pouvante sont souvent explicites par lôutilisation de la couleur rouge pas uniquement pour 

exprimer le sang, mais aussi dans les habits, d®cors, accessoires. Le rouge des images attire 

toujours lôattention en expliquant quôun moment important, peut-°tre crucial, dans le 

d®roulement des s®quences est sur le point dôarriver. 

 Vert  ï Le symbole de cette couleur se r®f¯re ¨ la survie ou de nouveaux 

commencements. La couleur verte est aussi associ®e ¨ la vie, la nature, lô®nergie, lôharmonie, 

la fra´cheur, la fertilit®. Le vert a des interpr®tations traditionnelles li®es ¨ la richesse, ¨ 

lôargent, mais aussi ¨ la jalousie ou lôambition. Utilis® dans les productions tv ou sur lô®cran 

PC il a le but de relaxer lôîil humain. La contemplation dôune image qui contient la couleur 

verte transmet des signaux de stabilit®, endurance, ®nergie. Trop de couleur verte peut rendre 

les gens paresseux, complaisants, d®prim®s et l®thargiques. 
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 Bleu ï est une couleur primaire pour lôimage TV. Elle transmet confiance, spiritualit®, 

engagement, harmonie, calme, stabilit®, de lôeau, froid, technologie ou d®pression.  

 Des couleurs secondaires pour lôimage tv et dôordinateur: 

 Orange ï transmet de la chaleur, ®nergie, humour, enthousiasme, expansivit®. Peut 

avoir une signification li®e ¨ la pr®caution ou attention en rapport avec lôaction qui se d®roule. 

La couleur est associ®e par les adeptes de la religion confucianiste ¨ la transformation, raison 

pour laquelle les moines qui embrassent cette doctrine ont les frocs orange. 

 Jaune ï induit des sentiments de relaxation, bonheur, silence, paix, mais aussi jalousie 

ou trahison. Dans certains contextes, on consid¯re que la couleur jaune transmet le danger, 

jugement, assertion. Vu que lôîil la per­oit comme tr¯s lumineuse, peu commune, elle peut 

°tre interpr®t®e comme une d®claration explicite des intentions que le r®alisateur artistique/de 

transmission/op®rateur dôimage dirige vers le spectateur. Elle est moins utilis®e dans lôimage 

sur internet, ¨ lôexception des symboles des fichiers, standardis®s jaune justement pour une 

reconnaissance imm®diate. 

 Bleu (Cyan) ï couleur secondaire pour lôimage tv. 

 Rose/violet (Magenta) ï couleur secondaire pour lôimage tv. Signifie amour, 

innocence, ®rotisme, sant®, bonheur, contenu, romantisme, noblesse, d®licatesse mais aussi 

cruaut®, r®v®lation, arrogance, puissance, sensibilit®, intimit®, sagesse. 

 Blanc ï r®sulte de la combinaison ¨ deux couleurs en opposition. Le blanc a la qualit® 

de confirmer le reste des couleurs dans une image, conf¯re la sensation de protection, 

simplicit®, clart®, amour, neige, bien, humilit®, st®rilit®. Pour les cultures ouest-europ®ennes et 

nord-am®ricaines signifie mariage, et pour celles asiatiques signifie le deuil. 

 Dans lôimage de t®l®vision il y a le contraste simultan®, côest- -̈dire sur la m°me 

couleur dans lôarri¯re-plan on applique une luminosit® ou un contraste plus grand. Le proc®d® 

est utilis® surtout pour des r®clames qui promeuvent les habits pour diff®rencier les nuances 

dans les textes promotionnels. 

 RGB (red, green, blue) sont les couleurs primaires pour lôimage tv et les ordinateurs. 

RGB est ®galement une m®thode utilis®e par la transmission vid®o par lôinterm¯de des 

plasmas, des displays LCD, LED et CRT. 
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 Activit® dôapprentissage 

 Le type de lôactivit®: apprendre par observation syst®matique et ind®pendance 

 Suggestions 

 Pour cette activit®, les ®l¯ves travailleront individuellement ou dans des groupes de 2 ï 

3. 

 La charge de travail : 

 En utilisant le t®l®viseur, lôordinateur ou en allant au cin®ma, les ®l¯ves identifieront et 

mettront en contexte la valeur des couleurs. 

 Temps de travail : 10 minutes 

 Le type de lôactivit®: apprendre par observation syst®matique et ind®pendance 

 Suggestions 

 Pour cette activit®, les ®l¯ves travailleront individuellement ou dans des groupes de 2 ï 

3. 

 La charge de travail : 

 Les ®l¯ves choisiront trois vid®oclips musicaux : un avec de la musique traditionnelle 

(populaire), un avec de la musique classique et un avec danse ï rap ï house. Ils observeront la 

palette de couleurs utilis®e dans chaque vid®oclip et les comparaitront. Ils vont r®pondre aux 

questions suivantes : Quelles sont les constatations de point de vue chromatique ? De quelle 

mani¯re lôesprit et les yeux r®agissent ? Quelles sont les ®motions transmises par chaque 

vid®oclip ? Les observations seront not®es sur papier. 

 Temps de travail : 20 minutes 

 Le type de lôactivit®: apprendre par observation syst®matique et ind®pendance 

 Suggestions 

 Pour cette activit®, les ®l¯ves travailleront individuellement. 

 La charge de travail : 
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 Les ®l¯ves vont visionner en classe un film dôanimation. Ils observeront en quelle 

mesure les couleurs primaires dominent et expliqueront pourquoi. 

 Temps de travail : 20 minutes 

 

 Le type de lôactivit®: observation directe et r®sum® 

 Suggestions 

 Pour cette activit®, les ®l¯ves travailleront en groupes de 3. 

 La charge de travail : 

 Les ®l¯ves vont visionner cinq minutes de nouvelles sur une cha´ne tv sp®cialis®e. Ils 

vont noter quelles sont les couleurs de lôarri¯re ï plan utilis®es pour le studio qui pr®sente les 

journaux et vont argumenter sur la d®cision des producteurs. Ult®rieurement, ils vont observer 

sur internet cinq r®clames et r®pondront aux questions suivantes : Quelles couleurs ont ®t® 

utilis®es ? Quels ®tats ®motionnels vous ont ®t® induits ? 

 Temps de travail : 20 minutes 

 

 Des mod¯les de couleur 

Un mod¯le de couleur repr®sente un syst¯me ordonn® qui permet la cr®ation dôune gamme 

enti¯re de nuances en partant dôun jeu de couleurs primaires. Il y a deux types de mod¯les de 

couleur, ¨ savoir, soustractifs et additif s. 

 Un mod¯le de couleur additif  se sert de la lumi¯re pour afficher diverses nuances. La 

couleur est le r®sultat de la lumi¯re transmise. 

 Un mod¯le de couleur soustractif se sert de pigments colori®s pour absorber 

plusieurs nuances du spectre. 

 Il y a plusieurs mod¯les de couleur dans la graphique sur ordinateur, mais deux dôentre 

eux sont les plus usuels, ¨ savoir, RGB (Rouge ï Vert ï Bleu) pour les ordinateurs et le 

mod¯le CMYK (Cyan ï Magenta ï Jaune ï Noir)  pour impression. 
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Le mod¯le RGB 

 

Mod¯l additif de couleur, emploie la lumi¯re pour afficher les couleurs. 

Les couleurs sont le r®sultat de la lumi¯re transmise. Rouge+Vert+Bleu=Blanc 

 Dans le mod¯le RGB, la combination des trois couleurs primaires Rouge, Vert et Bleu, 

dans leurs nuances les plus satur®es, produit Blanc. 

 Dans le mod¯le RGB par la superposition des couleurs additives on obtient les 

couleurs soustractives alors que dans le mod¯le CMYK le processus et oppos®. Par la 

superposition des couleurs soustractives r®sulte les couleurs additives. 

 Gr©ce au fait que les mod¯les additifs affichent la couleur comme r®sultat de la 

lumi¯re transmise, lôabsence totale de lumi¯re est per­ue comme noir. 

Le mod¯le CMYK 

 

Mod¯le soustractif de couleur, utilise lôencre pour afficher les couleurs. 

Les couleurs sont le r®sultat de la lumi¯re r®fl®chie. Cyan+Magenta+Jaune=Noir  

 Dans le mod¯le CMYK, la convergence des trois couleurs primaires soustractives 

produit noir, en tout cas th®oriquement. En r®alit®, ¨ lôimpression, la combinaison des trois 
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couleurs Cyan C, Magenta M et Jaune Y, sans la couleur Noir K, g®n¯re un noir impur, un 

gris fonc®. 

 Les mod¯les soustractifs affichent la couleur comme le r®sultat de la lumi¯re absorb®e 

par lôencre de lôimprimante. Lôabsence totale de lôencre sur une surface implique la r®flexion 

compl¯te de la lumi¯re. Cette surface sera per­ue comme blanche. 

 Les mod¯les soustractifs combinent les couleurs pour produire noir  alors que les 

mod¯les additifs combinent les couleurs pour produire blanc. 

 Les couleurs RGB ï couleurs spot 

 En g®n®ral, les ordinateurs affichent RGB en utilisant des couleurs sur 24 bis. Dans le 

mod¯le RGB sur 24 bits il y a 256 variations de chaque couleur additive primaire : rouge, bleu 

et vert. 

 Par cons®quent, il y a 16.777.216 couleurs possibles (256 variations de rouge x 256 

variations de vert x 256 variations de bleu) dans le standard RGB sur 24 bits. Lôintensit® de 

chaque couleur primaire est repr®sent®e sur une ®chelle de 0 ¨ 255 o½ 0 repr®sente lôabsence 

totale de la lumi¯re et 255 lôintensit® maximale de la lumi¯re. 

 Le mod¯le RGB sp®cifique aux images photographiques (de type raster) est utilis® 

dans la graphique web. Il est aussi utilis® pour afficher sur les moniteurs des ordinateurs et les 

®crans des t®l®viseurs. 

 Couleurs additives (M®langes de couleurs) : 

 Noir + Rouge + Vert = Jaune 

 Noir + Rouge + Bleu = Magenta 

Noir + Bleu + Vert = Cyan 

 Noir + Rouge + Vert + Bleu = Blanc 

 

 Les couleurs CMYK ï couleurs de proc¯s  

 Dans le mod¯le de couleur CMYK, les valeurs des couleurs sont exprim®es sur une 

®chelle de 0 ¨ 100. Une couleur avec une saturation maximale est exprim®e par 100%, et son 
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absence par 0%. A lôaide de ce mod¯le on peut reproduire presque toutes les couleurs du 

spectre visible, moins quelques couleurs comme le rose et les couleurs fluorescentes.  

 Le mod¯le CMYK est utilis® pour lôimpression, en superposant les nuances de Cyan, 

Magenta et Jaune, et cr®ant, ainsi, lôillusion de quelques tons continus similaire ¨ une 

photographie. Quand m°me, ¨ cause des impuret®s qui existent dans les encres, le noir ne peut 

pas °tre obtenu en combinant seulement les trois couleurs primaires. Il est n®cessaire de 

rajouter de lôencre noire pour compenser ces impuret®s. Les quatre couleurs primaires (Cyan, 

Magenta, Jaune et Noir) repr®sentent les encres des imprimantes ¨ jet dôencre, les 

imprimantes laser performantes, mais aussi les presses typographiques. 

 Couleurs soustractives (M®lange des pigments) : 

 Blanc ï Rouge ï Vert = Bleu 

 Blanc ï Rouge ï Bleu = Vert 

 Blanc ï Bleu ï Vert = Rouge 

 Blanc ï Rouge ï Vert ï Bleu = Noir 

 

 Activit® dôapprentissage 

 Le type de lôactivit®: billes 

 Suggestions 

 Les ®l¯ves travailleront individuellement ou pourront sôorganiser dans de petits 

groupes (2 ï 3 ®l¯ves). 

 La charge de travail : 

 En partant des informations sur le mod¯le additif de couleur RGB on communiquera le 

nouveau th¯me ç Le mod¯le soustractif de couleur è. Les groupes dô®l¯ves formulent chacun 

une opinion sur ce th¯me apr¯s tout le monde discute. 

 A partir de ces conclusions, on formule une autre id®e concernant lôutilisation du 

mod¯le soustractif de couleur pour lequel on r®p¯te le proc®d®. On peut aller sur plusieurs 

niveaux jusquô¨ obtenir autant des informations possibles sur ce sujet. 
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 Autres suggestions et recommandations 

 On peut utiliser dôautres m®thodes dôenseignement ®galement pout atteindre la 

comp®tence. 
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     Chapitre 3: La Cam®ra 

 

  

3.1 La cam®ra 

 On peut dire que côest un appareil photo complexe qui r®unit des m®canismes et 

dispositifs optiques, m®caniques et ®lectroniques corr®l®s de telle fa­on quôil est capable de 

capter et enregistrer sur la pellicule photosensible une s®rie successive dôimages 

(photogrammes) qui repr®sentent les phases du mouvement des objets film®s (motion 

pictures). 

 Pour pouvoir enregistrer les phases successives du mouvement il a dans sa 

composition un m®canisme de transport intermittent (saccad®) de la pellicule photosensible. 

Le m®canisme consiste en une petite porte dôexposition, griffe, contre griffe et des canaux de 

guidage de la pellicule. 

 Le m®canisme de transport saccad® de la pellicule est mis en mouvement par un 

dispositif griffe ï contre griffe, activ® par un moteur ®lectrique. Initialement, au d®but de la 

cin®matographie, on les bougeait manuellement. (dispositif ¨ arc). 

 Le bo´tier de lôappareil peut °tre isol® sur le plan sonore (blimp) pour ne pas entendre 

le bruit de lôappareil pendant les tournages dans les studios. Indiff®remment de la variante 

constructive ou de destination, lôappareil pour filmer contient une s®rie dô®l®ments 

fonctionnels qui peuvent °tre group®s de la mani¯re suivante : 

- syst¯me optique, constitu® de lôobjectif ou des objectifs de prise de vue (dans le cas 

des appareils ¨ tourelle), et le dispositif de vis®e destin® au contr¹le du contenu et ¨ 

la qualit® des images pendant que lôon capte et enregistre lôimage ; 

- syst¯me ®lectro ï m®canique, constitu® de divers m®canismes activ®s 

®lectriquement dont les fonctions servent : ¨ la formation dôune enceinte 

parfaitement obscure qui prot¯ge la pellicule photosensible des radiations 

lumineuses, au transport intermittent et continu de la pellicule ¨ travers le canal du 
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film et ¨ lôôobturation du flux lumineux pendant le temps n®cessaire au d®placement 

p®riodique de la pellicule devant la fen°tre dôexposition. 

 Les cam®ras pour filmer peuvent °tre classifi®es ainsi:  

- cam®ras pour filmer synchrones (pour le studio) ï des appareils destin®s aux 

tournages avec prise directe de son ; 

- cam®ras pour filmer asynchrones ï peuvent °tre utilis®es quand le son est capt® 

ult®rieurement ; 

- cam®ras de reportage ï sont des appareils ad®quates aux tournages depuis la main, 

avec les commandes de lôappareil plac®es convenablement dans ce but ; 

- sp®ciales ï pour des tournages subaquatiques, cadre par cadre, tournages rapides, 

st®r®oscopiques, etc. 

- cam®ras de pr®cision ï destin®es aux trucages et aux diverses m®thodes de tournage 

combin®. 

 

Sch®ma de principe de la cam®ra pour filmer: 

1- bobine d®bitrice, 2- peliculle avant lôexposition, 2a-2b - boucles de compensation, 3- 

tambour dent® de traction, 4 - canal du film, 4a - fen°tre dôexposition, 5- tambour 

dent® de retenue, 6 - enrouleur, 7 - bobine r®ceptrice, 8 - m®canisme pour le transport 

intermittent de la pellicule, 9 - obturateur, 10 - objectif, 11 - syst¯me de vis®e, 12- le 

corps de lôappareil. 
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 Activit® dôapprentissage 

 Le type de lôactivit®: formuler le probl¯me 

 Suggestions 

 Les ®l¯ves travaillent en groupes de maximum cinq. 

 La charge de travail : 

 Chaque groupe recevra deux jeux de fiches, un avec les termes utilis®s dans le langage 

de sp®cialit® et lôautre avec les d®finitions. 

 Les ®l¯ves de chaque groupe liront les d®finitions et collaboreront pour les harmoniser 

de telle fa­on que pour chaque terme corresponde la d®finition. 

 A la fin de lôactivit®, chaque groupe pr®sentera une partie des d®finitions, et les autres 

confirmeront ou pas les r®sultats, en pr®cisant les r®ponses correctes 

 Temps de travail : 20 minutes 

 

3.2 La cam®ra digitale pour filmer 

 

 D®finition 

La cam®ra vid®o en couleur est un syst¯me opto®lectronique utilis® pour obtenir et transmettre 

sur un canal de communication des sujets en mouvement, en transformant leur image optique 

en signaux vid®o et, par la suite, en images cin®tiques. 

 A lôaide dôune cam®ra vid®o en couleur on rend les images par voie ®lectronique , au 

niveau des formes et des couleurs avec lesquelles lôhomme est habitu® dans sa vie cotidienne. 

Par la technique ®lectronique incorpor®, elle permet de capter et rendre instantann®ment des 

images vid®o en couleur sans autre traitement chimique comme dans le cas du film 

photocin®matographique.  
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 Les performances des dispositifs vid®o capteurs ¨ transfert de charge (DTC) ont 

d®termin® leur imposition dans les applications des syst¯mes vid®o. Les dispositifs ¨ transfert 

de charge (CCD ï Charge Coupled Devices) se sont impos®s devant les dispositifs BBD 

(Bucket Brigade Devices) et les dispositifs ¨ injection de charge (CID ï Charge Injection 

Devices) surtout gr©ce au bruit du signal r®duit et ¨ lôefficacit® de transfert sup®rieure. 

 

Sch®ma bloc dôune cam®ra vid®o en couleur avec des senseurs CCD 

 Ca ressort du sch®ma quô¨ chaque couleur fondamentale (RGB) on associe un prisme 

et un senseur CCD: les signaux vid®o obtenus sont trait®s et apr¯s convertis en signaux 

digitaux qui, ¨ leur tour, sont trait®s. Toutes ses op®rations sont contr¹l®es par 

microprocesseur. Par lôinterm¯de du convertisseur digital ï analogique les signaux sont 

appliqu®s au codeur (en fonction du syst¯me TV PAL, SECAM ou NTSC). 

 Les senseurs dôimage utilisent les dispositifs ¨ transfert de charge (DTC) 

bidimensionnels, qui contiennent une matrice form®e dôun nombre ad®quat dô®l®ments qui 

coµncident avec les ®l®ments de lôimage (pixels) d®t®rmin®s par le standard propos® et choisi. 

Les plus utilis®s DTC bidimensionnels sont les dispositifs ¨ transfert sur cadre et ceux ¨ 

transfert sur lignes et sur cadre. 

 Les parties composantes dôune cam®ra vid®o: 

 La cam®ra vid®o en couleur est compos®e des parties essentielles suivantes : 
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 Le syst¯me ®lectronique complexe, qui contient plusieurs sous syst¯mes, qui sont 

incorpor®s dans un bo´tier en plastique ou en m®tal, dont les surfaces contiennent diverses 

tastes et boutons avec des fonctionnalit®es diff®rentes. 

 Le senseur CCD et le syst¯me optique (transfocateur) repr®sentent lôensemble 

senseur ï syt¯me optique, qui dictent en fin de compte les performances de la cam®ra vid®o. 

 On trouve sur le m°me axe avec le transfocateur le viseur de la cam®ra, qui assure la 

vis®e, le cadrage et le suivi du sujet ainsi que la transmission des cadres bien compos®s. Côest 

la condition pour que le plan d®sir® soit capt® correctement et enr®gistr® sur bande. 

 Les caract®ristiques des cameras vid®o digitales:  

 ñMode photoò instantan®: La fonctionòMode photoò permet la prise des instantan®s 

photographiques et leur sauvegarde soit sur cassette, soit dans la m®moire interne soit dans 

une m®moire externe (card de ®moire). 

 Cadre vid®o: Les cadres vid®o peuvent °tre capt® en ñMode Captureò ou en ñMode 

Photoò. Le ñMode Captureò enregistre quelques secondes de son avec le cadre de lôimage. Le 

ñMode Photoò enregistre seulement le cadre de lôimage, ce qui n®cessite moins dôespace.  

 Connexion ¨ lôordinateur: La cam®ra vid®o digitale peut se connecter ¨ lôordinateur ¨ 

travers le port digital Firewire (IEEE1394) pour un transfert rapide (400 Mbps). 

 Contr¹le qualitatif de lôimage: Lôiris (ou ap®rture) est lôouverture de la lentille qui se 

comporte comme la pupille dôun îil . Il permet le passage de la lumi¯re vers le dispositif qui 

capte. Pour obtenir une intensit® lumineuse propice pour une image de qualit®, ou une 

ç exposition correcte è, lôiris doit °tre ajust® correctement. 

 Vitesse variable de lôobturateur: Toutes les cam®ras vid®o ont une vitesse de 

fermeture de lôobturateur dôenviron 1/60 dôune seconde. Ceci signifie que lôon filme un 

ñinstantan®ò de la lumi¯re qui penetre dans lôobjectif 60 fois par seconde. 

 Stabilisation optique de lôimage (OIS) : Ce syst¯me utilise deux lentilles en verre 

avec un liquide suspendu entre elles. Lorsque lôon bouge la cam®ra vid®o, le liquide 

d®termine le mouvement dôune lentille par rapport ¨ lôautre. La lumi¯re se modifie et la 

cam®ra vid®o per­oit le changement et ajuste lôimage en concordance. 
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 Stabilisation ®lectronique de lôimage (EIS): Il y a deux variantes de ce syst¯me. Les 

deux utilisent la technologie digitale pour d®tecter et corriger le mouvement ou la secousse de 

la cam®ra vid®o. La diff®rence majeure entre ces syst¯mes et celui optique est quôil peut 

introduire, dans certains cas, une l®g¯re d®gradation de la qualit® de lôimage. Ceci peut °tre 

observ® comme une l®g¯re granulation de lôimage (image compos®e de particules plus 

grandes). 

 Nombre de dispositifs pour capter: Presque toutes les cam®ras vid®o 

professionnelles ont trois dispositifs pour capter : rouge, vert et bleu. Ceci parce que les 

professionnels ont besoin de la meilleure qualit® de la couleur de lôimage pour retransmission 

et duplication. Certaines cam®ras vid®o utilisent normalement un seul composant pour image 

et pour toutes les couleurs. 

 

3.3 Mouvements de la cam®ra  

 

 Avec lôappareil pour filmer ou la cam®ra vid®ocapteur on peut ex®cuter deux grandes 

cat®gories de mouvements: 

 1. Mouvements ex®cut®s avec la cam®ra sans quitter le point dôarr°t, qui se divisent 

¨ leur tour en: 

 - panoramique 

 - transfocation (travelling optique) 

 - ®l®vation/lift (surtout dans les studios TV) 

2. Mouvements ex®cut®s avec la cam®ra en quittant le point dôarr°t. Ceux-ci sont: 

 - travelling; 

 - trans-trav (travelling compens®); 

 - mouvement de grue; 

 - steadicam; 

 - skylab. 
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 Le mouvement panoramique consiste en une rotation de la cam®ra autour de son axe 

vertical ou horizontal (transversal) sans d®placer lôappareil. Le panoramique est souvent 

justifi® par le besoin de suivre un personnage ou un v®hicule qui se d®place. Sur le plan 

dramaturgique il y a trois types principaux de ce mouvement dôappareil : 

 Panoramique pur descriptif, dont le but est dôexplorer un espace, souvent a un r¹le 

introductif ou conclusif (par exemple, les panoramiques au dessus du quartier Stalingrad ¨ 

Paris, au d®but et ¨ la fin du film Les portes de la nuit) ou ®voque le regard dôun personnage 

qui fait un tour dôhorizon (dans quel cas, ­a commence ou finit sur le visage du t®moin : 

lôenseignante regardant les ruines de la ville dans le film Les enfants de Hiroshima, le 

prisonnier rapatri® devant les ruines de sa maison dans Le Bandit). 

 Panoramique ç expressif è se base sur une sorte de trucage, sur une utilisation non 

r®aliste de la cam®ra, qui est destin® ¨ sugg®rer une impression ou une id®e (par exemple, les 

panoramiques film®s en mat®rialisant lôivresse du vieux au mariage de sa fille dans le film Le 

dernier des hommes, le vertige des danseurs dans Le chemin de la vie ou la panique de la 

foule apr¯s un crime dans Episode) ; il y a aussi les mouvements dôappareil que nous trouvons 

dans le film Tien-toi bien, un court-m®trage hollandais consacr® ¨ la reconstruction de 

Rotterdam ï sont des panoramiques verticaux sur des immeubles , de haut en bas, tr¯s rapides 

qui donnent au spectateur lôimpression quôils voient ces ®difices sôaccroitre comme les 

champignons apr¯s la pluie. 

 Panoramique dramatiques sont plus int®ressants parce quôils jouent un r¹le direct 

dans le r®cit. Leur but est dô®tablir de relations spatiales soit entre un individu qui regarde et 

la sc¯ne ou lôobjet qui sont regard®s, soit entre un et plusieurs individus dôune part ou un ou 

plusieurs personnages qui les observent, dôune autre part. Dans ce cas, le mouvement apporte 

une impression de menace, hostilit®, de sup®riorit® tactique (par exemple, voir sans °tre vu) de 

la part de celui ou de ceux vers lesquels la cam®ra se dirige dans un deuxi¯me temps. Par 

exemple, dans La diligence, la cam®ra situ®e sur le sommet dôune cr°te rocailleuse, apr¯s 

avoir suivi la diligence qui p®n¯tre dans la vall®e, se dirige brusquement  vers un groupe 

proche dôindiens, qui se pr®parent pour une embuscade. Un proc®d® analogue apparait dans 

Le soup­on, quand les deux policiers sans chance sont quitt®s par lôappareil, qui cadre 

lôhomme recherch® par ceux-l¨ et qui les guette apr¯s leur avoir ®chapp®. Dans les deux 

exemples, un effet de plong®e parait augmenter lôimpuissance de la diligence dôune part, et 

des policiers de lôautre. 
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 Du point de vue du sens du mouvement et de la direction, les mouvements 

panoramiques peuvent °tre classifi®s ainsi : 

- panoramique horizontale qui, ¨ son tour, peut °tre : panoramique vers la droite 

depuis lôendroit dôo½ nous dirigeons la cam®ra ; panoramique de gauche ¨ droite 

(ces deux types de panoramiques sont les plus fr®quents, ®tant ex®cut®s dans le sens 

de lô®criture et du regard le plus naturel de lôhomme) ; panoramique ¨ gauche ; 

panoramique de droite ¨ gauche ; 

- panoramique verticale (panoramique ¨ la verticale en haut ; ¨ la verticale en bas ; ¨ 

la verticale de bas en haut ; ¨ la verticale de haut en bas) ; 

- panoramique oblique, en diagonale (panoramique en diagonale ¨ droite en haut ; en 

diagonale ¨ gauche en haut ; en diagonale ¨ droite en bas ; en diagonale ¨ gauche en 

bas ; en diagonale de gauche en bas ¨ droite en haut ; en diagonale de droite en haut 

¨ gauche en bas ; en diagonale de droite en bas ¨ gauche en haut ; en diagonale de 

gauche en haut ¨ droite en bas. 

 De par lôorganisation et d®limitation des types de panoramiques (horizontales, 

verticales et obliques) nous observons que lôon peut ex®cuter des panoramiques vers une 

direction donn®e, en partant du cadre que nous avons ¨ un moment donn® (par exemple, 

panoramique ¨ droite, etc.). On peut aussi ex®cuter des panoramiques compl¯tes, dôun c¹t® ¨ 

lôautre de lôespace devant la cam®ra dans une certaine direction, jusquô¨ atteindre un 

panoramique circulaire. 

 Le panoramique peut °tre pour suivre un sujet en mouvement ou pour d®crire un 

espace qui se trouve devant la cam®ra. En rapport avec une situation donn®e, il impose 

toujours un certain cadrage qui ne qui ne doit pas °tre choisi au hasard. On ex®cute un 

panoramique dans un cadre qui est dict® par le but dramatique poursuivi. La longueur dôun 

panoramique est mesur®e dôabord par la dur®e de son ex®cution. 

 Une particularit® du panoramique est le raff (raff ï panoramique), qui comporte un 

panoramique tr¯s rapide. Par raff on peut marquer le d®roulement concomitant de deux 

actions. En plus, on peut sugg®rer : par exemple, un raff du ciel, en partant dôun certain cadre 

ou vice-versa, peut offrir un raccord merveilleux pour le montage du film ou de lô®mission de 

t®l®vision. 
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 Transfocalisation (travelling optique). Aux d®buts de la t®l®vision, les cam®ras vid®o 

®taient dot®es seulement dôobjectifs. Avec le temps on a constat® quôelles devaient °tre 

remplac®es par des transfocales, pour les raisons suivantes : dôabord parce les objectifs ®taient 

fix®s sur une tourelle et leur changement manuel faisait du bruit dans lô®mission et ensuite un 

temps pr®cieux sô®coulait jusquô¨ lôobtention du nouveau cadre, de sa correction et de la clart® 

de lôimage. Ce temps sô®coulait au d®triment de la r®alisation du prochain cadre. Si 

dôavantage le changement de lôendroit dôarr°t sôimposait, la dur®e du temps augmentait 

encore plus et la pr®cision du cadre souffrait. 

 La transfocale offre une multitude ç dôobjectifs è. Par contre, la distance focale 

minime des transfocales nôest pas comparable ¨ celle de lôobjectif grand angle de la m°me 

classe. Ainsi, lôangle de champ le plus large nôoffre pas une perspective artistique prononc®e 

et une plus grande profondeur. En fait, ces deux limites sont les principaux d®savantages 

techniques de la transfocale. 

 Mais, les avantages offerts par les cam®ras dot®es de transfocales sont plus nombreux : 

- la cam®ra nôa plus de tourelle pour les objectifs et, ainsi, on a enlev® un mouvement 

m®canique bruyant, qui consommait un temps pr®cieux jusquô¨ lôobtention du cadre 

suivant. Le changement de lôobjectif en tournant la tourelle, la r®alisation du 

cadrage, parfois en changeant le point dôarr°t, sa correction et la clart® de lômage 

consommaient ce temps la ;  

- une multitude dôobjectifs (sur les tourelles des cam®ras on pouvait monter deux 

jusquô¨ quatre objectifs et, donc, leurs limites dans la r®alisation des cadres ; 

- tr¯s rapidement on peut donner un cadre sans changer le point dôarr°t ; 

- avec des corrections l®g¯res on peut r®aliser et maintenir la composition en 

mouvement, une propri®t® de grande importance pour les cam®ramans ; 

- on peut ex®cuter la transfocalisation (travelling optique) depuis le point dôarr°t. 

Dans la pratique quotidienne du cam®raman concernant la transfocalisation il est 

recommandable de retenir : 
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- les cam®ras de t®l®vision nôont pas ®t® dot®es de transfocales pour faire tout le temps 

des transfocalisations avec. Toute transfocalisation doit °tre justifi®e, argument®e 

dôun point de vue artistique ; 

- les transfocalisations inutiles, brusques, m¯nent au d®r¯glement et ¨ lôusure 

pr®matur®e du syst¯me m®canique de la transfocale. Dans ce contexte il est 

important ¨ retenir que la transfocale est lôensemble le plus cher de la cam®ra. Par 

cons®quent, on demande au cam®raman de manipuler tr¯s attentivement, avec soin, 

les cam®ras, sp®cialement les transfocales et leurs dispositifs m®caniques. 

 Donc, le mouvement de transfocalisation (ou Zoom) ï est un proc®d® dôôaugmentation 

ou de diminution du sujet dans le cadre et, parce que de ce point de vue il ressemble au 

travelling en avant et en arri¯re, la transfocalisation sôappelle aussi ç travelling optique è. 

 Le proc®d® est obtenu en variant la distance de certaines lentilles dans lôobjectif. Côest 

pour cela que la transfocale offre une multitude ç dôobjectifs è dans les limites du m°me 

objectif, implicitement une multitude de cadrages dans les limites du m°me cadre film® ï 

m°me lorsque lôappareil ne se d®place pas dans une panoramique quelconque ou travelling. 

 La transfocalisation peut etre :  

- transfocalisation vers lôavant ï au fond il sôagit dôun effet optique qui fait que 

lôimage du sujet augmente et on cr®e lôimpression quôil se rapproche du spectateur ; 

- transfocalisation en arri¯re ï qui fait que lôimage du sujet diminue et on cr®e 

lôimpression quôil sô®loigne du spectateur. 

Ces deux possibilit®s technico artistiques de la transfocale peuvent avoir des effets 

esth®tiques peu communs sôils sont utilis®s avec habilet® et discernement, sôils sont 

propices au moment choisi, sôils sont permis et r®clam®s par lôaction, par la dramaturgie 

de lô®mission. 

 

 Les mouvements de lôappareil en quittant le point dôarr°t 

 Le travelling est le mouvement qui peut °tre ex®cut® avec la cam®ra en quittant 

lôendroit dôarr°t au moment ou nous commen­ons ¨ filmer. Côest le mouvement le plus 

important avec la cam®ra gr©ce auquel on peut obtenir des effets artistiques peu communs. 
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 Le travelling comme mouvement peut °tre classifi® ainsi : 

 Le travelling vertical est employ® assez rarement et a lôeffet dramatique 

dôaccompagner un personnage en mouvement. Un c®l¯bre travelling vertical dans Citizen 

Kane (Le citoyen Kane) : la cam®ra se l¯ve vers la voute c®leste au moment o½ Susan chante, 

lô®loignement progressif d®voile cruellement lôabsence de voix de la chanteuse ; apr¯s, 

lôappareil contient dans le cadre suivant des machinistes qui expriment avec un geste sans 

®quivoque le peu dôadmiration que leur inspire le talent de lô®pouse de Kane. 

 Le travelling en avant : la cam®ra parait descendre en chute libre pour exprimer 

lôangle de vue subjectif dôun personnage qui tombe dans le vide : un homme qui tombe dôen 

haut du phare (Gardiens de phare), une trap®ziste lors dôun saut mortel. 

 Le travelling en arri¯re est assimilable ¨ lôeffet de plong®, en exprimant 

lôeffondrement morale du personnage. 

 Le travelling lat®ral a, le plus souvent, un r¹le descriptif. Dans le filme russe ç Tout le 

monde rit, chante et danse è lôappareil parcourt une plage surcharg®e par des touristes et 

d®couvre des sc¯nes tr¯s amusantes, alors que dans la s®quence du d®but dans Le canal/Ils 

aimaient la vie, la cam®ra accompagne tr¯s longtemps (durant trois minutes et demi) les 

insurg®s qui, parmi les ruines, se dirigent vers leur nouvelle position. 

 Avec le mouvement de travelling on peut introduire ou enlever du cadre des 

personnages, des accessoires et pi¯ces de d®cor qui participent ¨ lôaction, ¨ la composition du 

cadre. Une fois le travelling ex®cut®, les perspectives du cadre deviennent visibles et 

mouvantes, plus prononc®es. Les ®l®ments qui entrent ou sortent du cadre le long de ses lignes 

de fuite ont un effet artistique peu commun, en soutenant pleinement la dramaturgie de 

lôaction qui est film®e. Comme chez le panoramique, mais plus difficile ¨ ex®cuter par le 

cam®raman, côest de maintenir une composition correcte durant le travelling. 

 Lôex®cution de ce mouvement comporte une grande responsabilit® professionnelle de 

la part de lôop®rateur dôimage. Le travelling a une importante fonction descriptive des 

®l®ments pr®sents dans le cadre, dans la composition du plan quôil peut obtenir. 

 Pour r®aliser le mouvement de travelling on peut utiliser des chariots, grues, 

ascenseurs, automobiles, trains, h®licopt¯res, avions, etc. 
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 Le trans-trave est le mouvement qui utilise, simultan®ment et en sens contraire, la 

transfocalisation et le travelling. Lôeffet produit nôest pas facile ¨ obtenir. Quand il est r®alis® 

correctement, on obtient la modification de la perspective, en gardant les dimensions du 

personnage principal et des ®l®ments du plan rapproch®. En m°me temps, les ®l®ments de 

profondeur donnent la sensation de compression ou dilatation de lôespace. 

 Le mouvement de grue. La grue est un bras mobile en ®quilibre sur un axe central qui 

offre la possibilit® de monter ¨ un bout, sur une plateforme, une cam®ra avec ou sans 

op®rateur. La grue peut soulever ou descendre la cam®ra, faire des mouvements circulaires 

autour de lôaxe du bras de la grue. Gr©ce ¨ ce syst¯me de mouvement, la grue r®alise des 

mouvements complexes et tranquilles. Le fait de soulever la grue modifie le point de vue de la 

cam®ra : des angles de raccourci ¨ travers lôangle normal jusquôaux angles plongeants. De 

lôangle bas (grenouille) ¨ travers lôangle normal (de lôîil) on arrive jusquô¨ lôangle du 

chevalier ou m°me de lôoiseau. Pendant que lôon modifie les points de vue 

cin®matographiques, lôimage qui en r®sulte se charge des significations des angles de vue 

travers®s et induit la sensation de domination, de minimalisation, en diminuant le personnage 

dans le cadre, en lô®crasant, vu dôen haut, de lôangle de vue de lôoiseau. 

 La grue a un effet particuli¯rement spectaculaire quand elle est combin®e aussi avec le 

mouvement de transfocalisation, qui augmente lôamplitude du mouvement ; elle augmente la 

vitesse relative de d®placement ®galement et, si utilis®s en sens inverse, on peut arriver au 

mouvement trans ï travelling. 

 Le steadicam 

 Côest un ensemble de leviers et arcs attach®s ¨ un harnais qui sôinstalle sur la poitrine 

du cam®raman. Lôensemble a ®t® con­u pour am®liorer le mouvement ç fluide è de la cam®ra 

sans tripode et pour ®liminer les inconv®nients de ç style è du mouvement de la cam®ra dans 

la main. Ainsi, on r®alise un mouvement extr°mement tranquille et, dôapr¯s la publicit® : 

ç quelquôun qui boite descend des marches dans un mouvement parfait, comme de grue è. 

 Le steadicam, employ® dôabord en cin®matographie, a p®n®tr® aussi la t®l®vision pour 

les concerts de musique o½ la cam®ra sans c©ble, avec un petit ®metteur install®, avait une 

mobilit® tr¯s grande pour transmettre des images. Il a p®n®tr® dans le sport sur le terrain de 

football, aux d®buts des matches quand, pendant que lôon entonne les hymnes, on nous montre 

en plan moyen les deux ®quipes et les arbitres. Ensuite, sur la ligne de touche, il suit le 
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d®roulement du match comme un vrai arbitre assistant, en nous donnant la possibilit® de voir 

si un joueur a ®t® ou non hors jeu lors du sifflet. Il est entr® aussi au bord des piscines, en 

allant en parall¯le avec les nageurs, en contr¹lant en permanence en temps r®el les distances et 

les places occup®es pendant la dur®e de la coure. 

 

 La cam®ra embarqu®e de t®l®vision 

 La cam®ra embarqu®e TV peut °tre aliment®e ®lectriquement par c©ble, dans les 

studios ou dans les cars de reportage, ou °tre ®quip®e dôun accumulateur, devenant ainsi 

compl¯tement ind®pendante. Les cam®ras de ce type, qui ont un poids plus r®duit sont 

employ®es, dôabord, pour r®aliser des reportages n®cessaires aux ®missions dôactualit®s. 

 

 Le travail avec une cam®ra embarqu®e nôest pas facile pour un cam®raman. Elle a un 

certain poids et doit °tre port®e  sur les bras ou lô®paule, avec soin, ne pas °tre brusqu®e ou 

tap®e. Donc, ¨ part lôeffort intellectuel, lôop®rateur fait aussi un effort physique. Plus côest 

long, plus côest difficile et fatiguant. 

 En principe, la cam®ra embarqu®e se ressemble avec lôappareil mobil et ind®pendant. 

Nous pouvons p®n®trer facilement, partout, trouver le meilleur angle, composer des cadres 

impossible ¨ r®aliser avec les grandes cam®ras de studio ou celles qui se d®placent dans un 

espace limit®. La cam®ra portable offre au r®alisateur et ¨ lôop®rateur dôimage de grandes 

possibilit®s dôaction et de cr®ation, surtout parce quôelle est dot®e avec transfocale et dôautre 

facilit®s techniques. La distance focale tr¯s petite de d®part offre un grand angle de champ et 

une perspective prononc®e. La cam®ra embarqu®e ne doit pas °tre ç vue è dans le cadre. Les 

plans quôelle donne auront dôautant plus de valeur sur le plan esth®tique ï sôils sont bien 

compos®s et boug®s ï que sa pr®sence nôest pas du tout ou tr¯s peu visible pour le 

t®l®spectateur. Sa manipulation avec comp®tence suppose une tr¯s bonne pr®paration du 

cam®raman du point de vue de la culture g®n®rale mais aussi de la profession. 
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 De par son activit® professionnelle, par les films quôil fait, il entre en contacte avec 

divers domaines de lôactivit® sociale, ®conomique et politique. Pour ne pas  rater un film 

(beaucoup ne pourront pas °tre refaits), lôop®rateur dôimage est oblig® de connaitre tr¯s bien 

sa cam®ra, ses caract®ristiques techniques et, surtout, celles de la transfocale. Il doit maitriser 

les lois de la composition dans leur interaction, savoir composer un cadre, savoir garder une 

composition en mouvement, savoir ex®cuter le mouvement avec un certain rythme. 

 Quand il y a du mouvement dans le cadre, ce nôest pas recommandable de d®placer la 

cam®ra parce que sa composition interne changerait continuellement. Si le mouvement 

sôimpose, alors lôeffet artistique sôobtiendra par la composition en mouvement, qui d®pendra 

beaucoup du cam®raman, qui devra connaitre avec pr®cision la direction, la distance et la 

dur®e du mouvement, ainsi que la vitesse quôil doit lui imprimer. Il est ®galement tr¯s 

important dô®tablir avec pr®cision le cadre de d®part et, au moins, dôavoir lôintuition du cadre 

dôarriv®e. Lorsquôil nôy a pas lôintention de mouvement de cam®ra et on pr®sente un certain 

cadre ç statique è, ­a ne veut pas dire quôune correction future ne peut pas °tre faite si 

n®cessaire, si celui-ci perd de sa dynamique et ®quilibre par le jeu des acteurs, mais, au 

contraire : le cam®raman fera tout le temps attention et le modifiera. On fera les corrections 

toujours l®g¯rement ï imperceptiblement ï avec la transfocale, en maintenant continuellement 

le cadre choisi, qui sur toute la dur®e corresponde aux exigences de la composition photo 

cin®matographique et de t®l®vision. Ceci, parce que si on ne fait pas les corrections 

n®cessaires, lôeffet n®gatif du d®s®quilibre et de la dynamique du cadre devient strident, 

f©cheux et inacceptable.  

 On nôaccepte jamais, sans une motivation dramatique, lôapparition et la conservation 

dans le cadre des personnages ou ®l®ments ®trangers ¨ lôaction, des personnages partiellement 

ç coup®s è ou dôun espace (luft) trop grand ou trop petit, qui ne peuvent pas °tre justifi®s sur 

le plan de la composition. Chaque plan est unique et sa simplicit®, pr®cision lui conf¯rent  de 

la beaut®, une valeur artistiqe. 

 

 Le skylab 

 Côest comme une ligne de travelling accroch®e au plafond ou qui peut °tre install®e ¨ 

lôext®rieur sur des c©bles a®riens. La cam®ra est enferm®e dans une sph¯re et est 
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t®l®command®e. Le mouvement panoramique, la transfocalisation de la cam®ra ainsi que le 

travelling suspendu sont programmables. 

 

 Activit® dôapprentissage 

 Le type de lôactivit®: billes 

 Suggestions: 

 Les ®l¯ves travailleront individuellement ou en petits groupes (2 ï 3 ®l¯ves). 

 La charge de travail : 

 En partant des informations concernant les mouvements de lôappareil, il faut r®aliser 

un mouvement dôappareil qui remplisse les exigences suivantes : transfocalisation en avant 

avec panoramique droite en lift ascendant en plan rapproch®. Les groupes dô®l¯ves formulent 

une opinion sur ce th¯me, apr¯s on discute ensemble 

 Apr¯s les conclusions, on formule une autre id®e concernant lôutilisation des diff®rents 

types de mouvement complexes, pour lequel on r®p¯te le proc®d®. On peut aller sur plusieurs 

niveaux pour obtenir un maximum dôinformations sur ce th¯me. 

 Autres suggestions et recommandations 

 On peut utiliser dôautres m®thodes dôenseignement ®galement pout atteindre la 

comp®tence. 

 

3.4 Angles de prise de vue 

 

 Lôangle de prise de vue et les mouvements de lôappareil sont ¨ la base de la r®alisation 

de lôimage. Ils se constituent en moyens esth®tiques avec grande force dramaturgique. Pour 

composer un certain cadre nous prenons toujours en consid®ration le choix et la fixation dôun 

point, dôun certain endroit, dôo½ nous allons regarder et ensuite filmer le sujet principal dôun 

cadre sous un certain angle. 
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 Lôangle et les mouvements de lôappareil, ¨ c¹t® des autres ®l®ments essentiels de 

langage filmique ï la composition, les cadrages, lôillumination, la couleur ï sont des ®l®ments 

difficiles ¨ maitriser par les r®alisateurs. Pour pouvoir maitriser et employer avec comp®tence 

professionnelle ces moyens de langage cin®matographique, les op®rateurs dôimage, les 

r®alisateurs de montage et les r®alisateurs artistiques doivent poss®der des connaissances 

th®oriques et esth®tiques ad®quates, une riche exp®rience et pratique en production. Ils 

doivent chercher et trouver avec ing®niosit®, fantaisie et pens®e cr®atrice les meilleures voies 

de r®alisation des filmes et ®missions. 

 Lôangle de prise de vue est un des ®l®ments esth®tiques qui se trouvent ¨ la base de la 

r®alisation de lôimage. 

 Le r®alisateur et lôop®rateur dôimage ne doivent pas oublier que lôappareil pour filmer 

et la cam®ra vid®o sont des moyens techniques peu communs, qui nous aident ¨ repr®senter le 

monde objectif dôune fa­on subjective. 

 Lôangle de prise de vue, comme ®l®ment artistique, lôimportance ¨ trouver le point 

optimum dôo½ nous allons regarder, dôo½ nous allons filmer, peut °tre trouv® plus facilement 

par le raisonnement suivant : si nous pla­ons au centre dôune sph¯re le sujet principal destin® 

¨ lôobtention dôune certaine composition, nous pouvons le filmer dôune infinit® de points sur 

la sph¯re. Cette infinit® de points correspond ¨ un nombre infini dôangles de prise de vue. 

Tout point situ® sur la sph¯re propos®e peut nous conduire ¨ lôobtention dôun certain cadre, 

dôun certain plan. 

 Le r®alisateur et lôop®rateur dôimage ne d®sirent jamais obtenir au hasard un cadre. Ils 

cherchent et r®alisent des cadres avec une certaine ç charge è dramatique demand®e par le 

film ou lô®mission quôils r®alisent. Dans ces moments, la fantaisie, lôimagination cr®atrice et 

lôexp®rience du r®alisateur et de lôop®rateur dôimage peuvent trouver le meilleur endroit, 

lôangle optimum pour immortaliser le moment dramatique quôils veulent obtenir sur lôimage 

du plan film®. 

 Lôangle de prise de vue optimum pour r®aliser le cadre demand® par la dramaturgie de 

lôaction se trouve ¨ une certaine distance et dans un certain point de ç notre sph¯re 

hypoth®tique è. il est ç cach® è dans cette sph¯re parmi lôinfinit® de points possibles. Un tel 

angle peut °tre trouv® et utilis® seulement si nous disposons de toutes les conditions et les 

moyens techniques n®cessaires. 
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 De point de vue technico ï artistique, la notion dôangulation peut °tre classifi®e ainsi : 

a) angle de champ des objectifs et transfocales ; 

b) angles de prises de vue proprement ï dits qui, ¨ leur tour se divisent en: 

o angles normaux ; 

o angles en plong®e 

o angles en raccourci 

En fonction de la fa­on avec laquelle ils peuvent °tre employ®s, les angles de prise de 

vue proprement ï dits peuvent encore °tre classifi®s ainsi : angles pour agrandir ou 

r®duire ; angles avoisinants ; angles correspondants ; angle contre-champ ; angles 

arbitraires (utilis®s pour les inserts). 

c) angles esth®tiques proprement ï dits : 

o angles objectifs ; 

o angles subjectifs. 

 

a) angle de champ des objectifs et transfocales 

Lôangle de champ des objectifs et transfocales est cet angle g®om®trique qui d®coupe 

un certain cadre dans une ambiance donn®e. Le cadre compris dans cet angle d®pendra de la 

distance focale et de lôouverture relative de lôobjectif ou transfocale, de la distance entre la 

cam®ra et le sujet principal, ainsi que de lôangle de prise de vue. Plus ces ®l®ments sont plus 

grands ou plus petits, plus ®loign®s ou proches du sujet principal, plus lôangle de champ est 

plus grand ou plus petit et le cadre r®alis® est plus ou moins ®tendu. 
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b) angles de prise de vue proprement ï dits, normaux, en plong®e ou raccourci 

 Ils se rapportent directement au sujet principal du cadre et axe optique de lôobjectif ou 

transfocale. Lôaxe optique est la droite imaginaire qui r®unit la pointe de la lentille oculaire 

avec la pointe de la lentille objectif. La ligne imaginaire vient de lôinfini, parcourt lôaxe 

optique et se dirige vers lôinfini, au niveau du regard du sujet principal. Par rapport ¨ ces 

®l®ments, en plong®e ou en raccourci. 

 Lôangle de prise de vue normal correspond au regard normal de lôhomme qui se 

trouve ¨ la verticale. Cet angle impose que lôaxe optique soit horizontal et quôil passe ¨ la 

hauteur du regard du sujet principal. 

 Lôangle de prise de vue en plong®e suppose lôinclinaison de lôaxe optique vers le bas 

par rapport ̈ lôhorizontale de la cam®ra. Le sujet principal est regard® dôen haut. 

 Lôangle de prise de vue en raccourci suppose lôinclinaison de lôaxe optique vers le 

haut par rapport ¨ lôhorizontale de la cam®ra. Le sujet principal est regard® dôen bas. 
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Angles de prise de vue 

 Dôun point de vue artistique, lôangle qui capte, le plan de r®alisation, peut etre objectif 

ou subjectif. 

 Lôangle objectif de prise de vue, le cadre objectif, repr®sente lôimage r®alis®e ç vue è 

par une personne ®trang¯re ¨ lôaction qui se d®roule. 

 Lôangle objectif est le point de vue dôun monde objectif, de lôaudience qui voit lôaction 

des deux parties impliqu®es. Si les ®v®nements ne sont pr®sent®es sous la perspective 

dôaucune personnes de lôint®rieur de lôaction, les angles de la cam®ra sont impersonnels, 

objectifs. Les personnes film®es (les personnages) semblent ne pas observer la pr®sence de la 

cam®ra et elles ne regardent jamais dans lôobjectif. 

 Lôangle subjectif, le cadrage subjectif de prise de vue, est lôimage ç vue è par un 

personnage pr®sent dans lôaction qi se d®roule. 

 Lôangle subjectif est lôangle de prise de vue par la perspective dôun personnage, le 

spectateur participant ¨ lôaction du film comme ¨ une action personnelle. On lui laisse voir les 

choses par la perspective dôun des personnages, celui-ci ®tant impliqu® dans lôaction quand le 

personnage de la sc¯ne film®e (lôaction) regarde directement ¨ la cam®ra, en essayant de 

communiquer. On peut dire alors quôune relation face ¨ face sô®tablit. La cam®ra se comporte 

comme si elle jouait le r¹le des yeux dôun personnage qui voient ce qui se passe. 
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 La participation affective du spectateur ne vient pas seulement parce que lôon utilise de 

grand ï angles et sons st®r®o, mais aussi parce que lôexp®rience visuelle du spectateur 

sôapproche dôune exp®rience personnelle. Lôeffet apparait quand la cam®ra filme 

subjectivement depuis des avions voitures, etc., dôautant plus que lôimage est pr®caire, 

rapproch®e de la vue humaine, en renon­ant ¨ la qualit® technique tr¯s bonne de la prise de 

vue. Ainsi, la cam®ra peut °tre jet®e dôen haut pour simuler ce quôune personne qui tombe voit 

ou peut °tre ç ferm®e è dans un ballon et rouler dans lôair, jusquô¨ celui qui la re­oit, peut 

piloter ¨ la place du pilote un avion pendant lôatterrissage. Dans tous les cas, la cam®ra se 

comporte comme les yeux de celui qui voit. Chaque spectateur a la sensation quôil est dans la 

s®quence, pas seulement quôil voit les ®v®nements comme un spectateur inaper­u. 

 Les cadres film®s subjectivement rajoutent un impacte puissant ¨ la dramaturgie de la 

sc¯ne. Introduit brusquement dans un film qui emploie seulement des angles objectifs, lôangle 

subjectif augmente le degr® dôimplication du spectateur et son int®r°t, en facilitant 

lôidentification du spectateur avec le personnage. 

 Les angles subjectifs sont pr®c®d®s par des plans rapproch®s dôune personne qui 

regarde en dehors de lô®cran. Ainsi, le spectateur comprend quôil verra ce que le personnage 

de lôimage verra. La sc¯ne peut °tre film®e de la m°me mani¯re que la pr®c®dente, mais le 

spectateur saura quôil voit ¨ travers les yeux du personnage et quôil nôest plus un spectateur 

objectif. 

 Cet angle de vue peu commun doit °tre justifi® par les ®tats subjectifs de ceux qui les 

regardent ou par les yeux de celui utilis® par le spectateur pour voir. Lôimage sera inhabituelle 

si vue par un homme en d®lire ou si elle essaye de rendre la vue ¨ un myope. Ce nôest pas 

suffisant de justifier ces images, elles doivent en plus °tre utilis®es avec attention et dôune 

mani¯re artistique parce quôelles cr®ent des atmosph¯res inhabituelles, pas seulement des 

contours inhabituels. Par cons®quent, un r®alisateur doit avoir un contr¹le total sur cet aspect 

et, surtout, les effets doivent °tre cr®es consciemment. 

 ç Le point de vue è (point of view) est un genre dôangle subjectif, mais comme il se 

place entre lôangle subjectif et celui objectif, il devrait °tre plac® dans une cat®gorie sp®ciale, 

vu que lôangle de la cam®ra se trouve dans un point de vue particulier. Côest un angle subjectif 

film® comme un angle objectif. La cam®ra est positionn®e du c¹t® du personnage subjectif, 

côest de son point de vue que lôon filme. Ainsi, le spectateur a la sensation quôil se trouve ¨ 

c¹t® du personnage et participe ¨ lôaction dôune fa­on subjective, mais du point de vue du 
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personnage ¨ cot® duquel il se trouve. Il ne voit pas avec les yeux du personnage, comme dans 

le cas de lôangle subjectif. Pour cette raison, la cam®ra reste objective vu quôelle se comporte 

comme un observateur invisible qui ne participe pas ¨ lôaction. On voit dans le cadre un 

personnage qui se trouve en relation avec un autre personnage proche de la cam®ra, donc son 

regard nôest pas dans la cam®ra mais ¨ c¹t® de lôaxe de la cam®ra. 

 On emploie cet angle quand il est n®cessaire dôimpliquer plus le spectateur dans 

lôaction, de renforcer la relation entre les personnages, implicitement entre le spectateur et les 

personnages, sans impliquer pour autant directement le spectateur dans lôaction. Avec ce 

ç point de vue è on cr®e la sensation dôintimit® dans lôatmosph¯re de la sc¯ne, en facilitant 

lôidentification avec le personnage du point de vue duquel on voit lôaction. 

 On filme souvent avec des personnages en amorce et principalement dans des sc¯nes 

de dialogue, quand les personnages sont face ¨ face et leur relation plus ®ligible. Chaque cadre 

peut devenir un ç point de vue è sôil est pr®c®d® dôun plan rapproch® dans lequel le 

personnage regarde vers lôext®rieur du cadre. Le spectateur acceptera que le cadre suivant soit 

de son angle de vue, pas de lôangle subjectif, mais, dôune certaine fa­on, de lôangle de vue du 

spectateur. ç Le point de vue è peut se transformer en angle subjectif si nous ins®rons un plan 

rapproch® de la personne proche de nous (du point de vue avec lequel nous participons ¨ 

lôaction), apr¯s un autre cadre avec le contenu de ce que le personnage voit (la cam®ra de la 

main se comporte comme si elle voyait avec ses yeux). 

 

 Le type de lôactivit®: expansion atomique 

 Suggestions: 

 Les ®l¯ves travailleront en groupes de 4 ï 5. 

 La charge de travail : 

 Chaque groupe r®alisera des photographies et de petites s®quences vid®o en employant 

tous les angles de prise de vue. Les ®l¯ves r®aliseront une pr®sentation avec leurs r®alisations 

et expliqueront les effets dramaturgiques des angles de prise de vue. 
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3.5 Outillages et dispositifs auxiliaires pour prises de vue 

 

 Les moyens auxiliaires pour prise de vue sont ceux qui permettent la r®alisation des 

films en mouvement. 

 Le film moderne recourt en grande partie ¨ la mobilit® de lôappareil ¨ filmer : 

approcher, ®loigner, ®lever ou descendre par rapport au sujet etc., en changeant avec ces 

mouvements la direction dôo½ on filme, sans interrompre la continuit®. 

 En fonction du degr® de complexit®, les mouvements de lôappareil employ®s pendant 

la prise de vue peuvent °tre : 

- mouvements simples qui, sans modifier lôendroit o½ la cam®ra est plac®e (le point 

dôarr°t), consistent ¨ incliner lôaxe optique dans le plan horizontal, vertical ou dans 

un plan interm®diaire quelconque. Ces mouvements de lôappareil sôappellent des 

mouvements pour panoramique. Parce que lôon ne change pas le point dôarr°t, ils ne 

d®terminent pas le changement de la perspective g®om®trique de lôimage, avec 

lôexception de la transfocalisation (zoom). Il sôagit dôun mouvement optique 

(travelling optique) qui peut donner la sensation de d®placement de la cam®ra et qui 

modifie la perspective g®om®trique du cadre ; 

- mouvements de d®placement de lôappareil ¨ filmer en plan horizontal (sur deux 

coordonn®s) sur diverses directions, qui d®terminent le changement de la 

perspective de lôimage. Ces mouvements, combin®s, avec des mouvements 

panoramiques, offrent de multiples possibilit®s de cadrage et de poursuite du sujet ¨ 

filmer ; 

- mouvements complexes, qui consistent ¨ d®placer lôappareil dans lôespace, donc sur 

trois coordonn®s. La combinaison de ces mouvements avec les panoramiques offrent 

une gamme extr°mement riche de possibilit®s de modification de la perspective de 

lôimage, des cadrages et, surtout, du rythme interne du cadre film. 

 En conformit® avec cette classification des mouvements on classifie aussi les moyens 

techniques destin®s aux r®alisations. 
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 Outillages et moyens techniques pour effectuer les mouvements simples de 

lôappareil 

 T°tes panoramiques 

 Pour effectuer des mouvements simples on emploie des dispositifs appel®s t°tes 

panoramiques. Ces dispositifs permettent dôeffectuer des mouvements panoramiques en plan 

horizontal jusquô¨ tourner compl¯tement ¨ 360Ü et, en plan vertical, dans la limite dôun angle 

dôapproximativement +/- 45Ü par rapport ¨ la position horizontale de lôappareil (position de 

r®f®rence). 

 Sur le plan constructif, les t°tes panoramiques sont de plusieurs types, en se 

diff®renciant par le degr® de fluidit® des mouvements assur®s, pas seulement par lôaspect de la 

fabrication proprement dite. 

 T°tes panoramiques simples avec friction 

 Lôuniformit® des mouvements de ces t°tes se r®alise par la friction, les performances 

obtenues d®pendant, presque exclusivement, de la maitrise et exp®rience dans leur emploi. 

 De par la construction, ces t°tes permettent le blocage individuel, soit de la plateforme 

pour panoramique horizontale, soit verticale et, bien sur, des deux plateformes simultan®ment. 

 

 Grace ¨ leur construction compacte et au poids r®duit, ces t°tes sont facilement 

manîuvrables et transportables, ce qui explique leur large utilisation lors des prises de vue 

avec appareils semi portables et portables.  

 T°tes panoramiques command®es par manivelle 

 Chez ce type de t°tes, les mouvements panoramiques sont command®s ¨ lôaide des 

manivelles qui agissent par lôinterm¯de des engrenages de roues dent®es. Le r¹le des 
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manivelles consiste tant ¨ transmettre les commandes quô¨ imprimer un caract¯re uniforme 

aux mouvements panoramiques. Ces t°tes panoramiques sont utilis®es surtout pour les 

appareils ¨ filmer lourds, de type studio. 

 

 Dans la technique des films dôanimation, o½ le r®gime normal est repr®sent® par cadre 

par cadre, les mouvements panoramiques doivent °tre ex®cut®s avec une grande pr®cision 

dôune image ¨ lôautre parce que, dans le cas contraire, lôeffet obtenu serait de qualit® 

insatisfaisante. Les t°tes panoramiques utilis®es dans les tournages normaux ne donnent pas 

satisfaction parce que la finesse des mouvements, assur®e par leur construction, est 

insuffisante, raison pour laquelle on recourt ¨ des t°tes de construction sp®ciale. 

 T°tes panoramiques gyroscopiques 

 Ces t°tes sont pr®vues avec des volants m®caniques qui sont actionn®s par le 

cam®raman. Le rapport de transmission des engrenages destin®s ¨ bouger les volants ®tant 

grand, ceux-ci auront des tours ®lev®s, ce qui assure des mouvements tr¯s uniformes, fluides, 

sans acc®l®rations ou d®c®l®rations brusques. Parmi tous les types de t°tes panoramiques, les 

gyroscopiques assurent les mouvements les plus uniformes, leur qualit® ®tant d®pendante des 

performances obtenues par leur construction et r®glage et, dans une moindre mesure, de la 

maitrise de lôop®rateur. 
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 Les limites dans lôutilisation de ces t°tes apparaissent lors des mouvements tr¯s 

rapides, nô®tant pas pr®vues dans ce but, ainsi que dans le cas des prises de vue avec prise 

directe de son, parce leur fonctionnement est accompagn® par un bruit caract®ristique. Cet 

aspect a men® ¨ la fabrication de nouveaux types de t°tes panoramiques dont le mouvement 

uniforme sôobtient par freinage hydraulique ; leur fonctionnement est compl¯tement 

silencieux. 

 T°tes panoramiques sp®ciales 

 Celles-ci sont destin®es ¨ effectuer certains mouvements par rapport aux ®l®ments 

sp®cifiques, soit de lôappareil ¨ filmer, soit du syst¯me optique. Parmi elles, un int®r°t peu 

commun fournissent les t°tes panoramiques utilis®es pour tourner la cam®ra autour du point 

nodal de lôobjectif. Elles sont utilis®es pour filmer des maquettes, parce que en pivotant la 

cam®ra autour du point nodal de lôobjectif elles permettent de maintenir inchang®e la 

perspective, de telle fa­on que les lignes de fuite des maquettes coµncideront avec celles des 

objets r®els du cadre film®, sans que lôartifice utilis® soit observ® dans lôimage finale. 

Lôabsence dôune telle t°te panoramique exclue la possibilit® dôeffectuer des mouvements 

panoramiques lors des proc®d®s de prise de vue combin®e connues sous le nom de prises de 

vue avec superposition en perspective. 

 On fixe les appareils ¨ filmer sur les t°tes panoramiques en deux variantes 

constructives : 

- par lôinterm¯de dôune vis (sa dimension standard est de 3/8 è). Ce proc®d®, qui se 

distingue par sa simplicit®, est utilis® presque exclusivement  dans les appareils 

l®gers, embarqu®s ; 
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- par lôinterm¯de du syst¯me connu sous la d®nomination de ç queue dôaronde è. Ce 

syst¯me, remarquable par sa facilit® de maniement, est utilis® surtout pour les 

appareils ¨ filmer lourds. 

 

 Le tripode 

 On monte les t°tes panoramiques de tout genre sur de divers types de tripodes et 

statifs. Pour les appareils l®gers, utilis®s surtout en dehors des plateaux ou des studios de 

t®l®vision, on utilise des tripodes l®gers avec des pieds extensibles en duralumin ou bois (dans 

ce cas on renforce avec des ®l®ments m®talliques). 

 La fabrication de ces tripodes (largement r®pandus dans la r®alisation de filmes et TV) 

permet lôemplacement des appareils ¨ la hauteur d®sir®e, et simultan®ment assure une base de 

soutien sure. En r¯gle g®n®rale, on monte sur ces tripodes des t°tes panoramiques avec 

friction. 

 

 Dans certaines situations (quand le sol et le plancher sont plats), on installe les 

tripodes sur des charriots ¨ roues, pour faciliter leur d®placement lorsque lôon change le point 

dôarr°t et, parfois, ­a assure des conditions pour effectuer des mouvements dôappareil m°me 

pendant la prise de vue. Pour faciliter leur d®placement, ces charriots sont pliables.  

 Quand on filme sur un plateau, vu que leur plancher est lisse, on utilise des statifs sur 

roues avec des bandages en caoutchouc qui amortissent les ®ventuels chocs et r®duisent le 

bruit provoqu® par le d®placement du statif. Pour permettre lôemplacement de lôappareil ¨ une 

hauteur convenable, les statifs sont pr®vus avec des colonnes t®lescopiques actionn®s soit 

manuellement, soit par lôinterm¯de dôun syst¯me hydraulique. Les statifs ¨ commande 

hydraulique pr®sentent des avantages consid®rables tant au niveau de la manîuvrabilit® que 

aussi au niveau de lôuniformit® du mouvement, donc ils sont aptes pour prises de vue en 

mouvement. 
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 Le slider 

 Les dispositifs slider sont con­us pour obtenir des mouvements de cam®ra de type 

travelling sur de tr¯s courtes distances, de directions et hauteurs diff®rentes, employ®s surtout 

avec des cam®ras de petites dimensions. 

 

 Ils sont fiables, faciles ¨ transporter et monter et sont utilis®s surtout pour r®aliser des 

vid®oclips et spots publicitaires. 

 Chariots ñtravellingò 

 Les chariots travelling se d®placent en roulant sur des rails plac®s sur le sol. Pour 

effectuer des mouvements aussi tranquilles que possible, les rails sont connect®s de telle fa­on 

pour ne pas pr®senter de d®nivellations.  

 

 Les formes diverses et leurs moyens de connexion permettent la description de 

trajectoires des plus diff®rentes. Lôavantage des chariots travelling consiste dans le fait quôils 

peuvent °tre utilis®s aussi sur un terrain d®nivel®, parce que leur voie de roulage (les rails) 
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peut °tre install®e parfaitement ¨ lôhorizontale, en introduisant entre les rails et le sol des cales 

de compensation. 

 Les chariots aux roues dent®es sur pneus sont utilis®s dans les endroits o½ le terrain est 

parfaitement plat. Les roues sur pneus peuvent effectuer des mouvements dans toutes les 

directions parce quôelles ne sont limit®es par aucune voie de roulage obligatoire. 

 Cam®ra car mount et suction cup 

 On peut voir dans les images quôil sôagit des dispositifs qui permettent de fixer 

lôappareil ¨ filmer dans diverses positions sur la carrosserie des voitures. 

 

 Suction cup est un dispositif sur lequel on peut monter des cam®ras vid®o de 

dimensions r®duites. Ce dispositif peut °tre fix® tant ¨ lôext®rieur quô¨ lôint®rieur de la voiture. 

 

 Les deux types de dispositifs sont tr¯s fiables et permettent la r®alisation des cadres 

particuli¯rement dynamiques, autrement difficilement ou impossible ¨ obtenir. 

 

 Outillages et moyens techniques utilis®s pour des mouvements complexes 

dôappareil 
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 Chariots dolly 

 Les chariots dolly, de par la solution constructive, se rencontrent en deux variantes : 

- chariot dolly avec bras mobile ; 

- chariot dolly avec colonne t®lescopique extensible. 

Pour donner de la mobilit® ¨ lôappareil ¨ filmer, côest- -̈dire au bras mobil ou ¨ la colonne 

t®lescopique, on proc¯de de plusieurs fa­ons : 

- par des syst¯mes m®caniques, qui consistent en engrenages command®s par des 

manivelles. Dans ce cas, le poids de lôappareil est compens® avec des arcs install®s 

en dessous du bras. Ce syst¯me a ®t® surtout utilis® avec la premi¯re g®n®ration de 

dolly avec bras et il est utilis® moins souvent de nos jours. 

- par des syst¯mes hydrauliques, la pression de lôhuile n®cessaire pour actionner le 

bras ®tant obtenue avec des pompes command®es manuellement ou ®lectriquement ; 

- par des syst¯mes mixtes pneumo ï hydrauliques. Pour ces syst¯mes, le syst¯me 

hydraulique utilise comme source dô®nergie des r®cipients remplis de gaz ¨ tr¯s 

haute pression (azote, dioxyde de carbone). Gr©ce au syst¯me de commande utilis® 

on a pu obtenir des constructions tr¯s compactes, certaines m°me d®montables et 

transportables dans des emballages de tr¯s petites dimensions. 

 

 Les chariots dolly de tout genre sont pr®vus soit avec des roues ¨ bandages en 

caoutchouc massif soit avec des roues ¨ pneus. Les chariots dolly peuvent effectuer des 

mouvements dans toutes les directions et, combin®s avec les mouvements du bras, permettent 

¨ lôappareil ¨ filmer de d®crire des trajectoires des plus complexes. 

 Grues pour filmer 
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 Les grues pour filmer repr®sentent des moyens techniques des plus complexes qui, ¨ 

une ®chelle plus grande, permettent dôeffectuer les m°mes mouvements de lôappareil comme 

dans le cas des chariots dolly. Sur la plateforme du bras mobil, ¨ une extr®mit®, lôappareil ¨ 

filmer peut °tre mont® sur un support propre qui permet de le faire tourner jusquô¨ 360Ü, en 

plus du mouvement que la plateforme peut effectuer autour de son pivot central, avec le bras 

de la grue. 

 Pour que le bras mobil puisse °tre d®plac® tranquillement et sans effort, la plateforme 

avec la charge port®e (la cam®ra, lôop®rateur et lôassistant) sont ®quilibr®s ¨ lôaide de contre 

poids positionn®s ¨ lôextr®mit® oppos®e du bras. 

 

 Dans la production de film on utilise une gamme tr¯s large de types et dimensions de 

grues, de celles qui assurent la hauteur maximale dô®l®vation de lôappareil ¨ environ 2,5m 

jusquô¨ celles qui arrivent ¨ 10m ou plus. Certaines grues sont install®es sur des v®hicules 

autotract®s, ce qui leur assure un grand rayon dôaction et autonomie. Les grues peuvent °tre 

install®es aussi sur des rails de travelling. Pour simplifier leur manipulation, les grues 

modernes sont t®l®command®es, ce qui lib¯re de sa pr®sence le personnel sur la plateforme et 

permet le contr¹le de la prise de vue avec un syst¯me de vis®e ®lectronique. 

 Travelling a®rien 

 Il sôagit dôun travelling qui emploie un syst¯me de c©bles a®riens ¨ la place des rails. 

La cam®ra glisse le long des c©bles ¨ lôaide dôun dispositif avec stabilisation de lôimage et 

peut effectuer des mouvements dans toutes les directions, offrant des images spectaculaires. 

Le syst¯me entier est contr¹l® ¨ distance (t®l®command®). 
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 Steadicam 

 Le steadicam a ®t® invent® en 1975 par lôinventeur et cam®raman Garrett Brown. 

 Le steadicam est un syst¯me dôarticulations et contrepoids qui assurent un ®quilibre 

parfait ¨ lô®quipement. Celui-ci sôaccroche du corps du cam®raman par lôinterm¯de dôun gilet 

de type harnais. Utiliser le steadicam implique un training initial et, ult®rieurement, beaucoup 

dôexp®rience. 

 Le steadicam permet ¨ lôop®rateur dô°tre mobil, dôex®cuter des mouvements dans des 

directions multiples, impossibles ¨ r®aliser lors dôune prise vue classique. Il peut marcher 

devant ou en arri¯re, monter ou descendre lôescalier, courir etc., les mouvements ®tant 

tranquilles, fluides, tout en g®n®rant des cadres dynamiques et spectaculaires. 

 

 

 Shoulder (®paule) mount 

 Dans le film moderne, une technique tr¯s souvent employ®e est de filmer depuis la 

main (hand ï held camera, hand ï held shooting ou shaky camera). Filmer depuis la main 
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conf¯re ¨ lôimage une dynamique sp®ciale, une sensation de r®el, de journal t®l®vis®, de 

participation directe ¨ lô®v®nement.  

 Les cam®ras de petites dimensions ne soul¯vent pas de probl¯me. 

 Pour les appareils ¨ filmer sur pellicule professionnels, beaucoup plus grands et lourds, 

il y a des dispositifs sp®ciaux appel®s shoulder (®paule) mount. 

 

 De tels dispositifs sont disponibles aussi pour les cam®ras vid®o. 

 Doggicam 

La compagnie am®ricaine ç Doggicam Systems è, lanc®e en 1996 par le directeur dôimage 

Garry Thieltges, a d®velopp® jusquô¨ pr®sent une gamme impressionnante de dispositifs et 

moyens auxiliaires de prise de vue. Tout a commenc® avec le d®veloppement dôun dispositif 

apparemment simple, en r®alit® tr¯s ing®nieux et sophistiqu®, pour filmer des cadres pour un 

spot publicitaire pour une marque de bi¯re. Le dispositif permettait de filmer dôune mani¯re 

fluide (semblable au steadicam) ¨ diverses hauteurs par rapport au sol et consistait en une 

cam®ra mont®e sur un stick par lôinterm¯de dôune capsule girostabilisatrice et dôun moniteur 

au niveau des yeux du cam®raman. 

 

De nos jours, la compagnie offre une grande gamme de dispositifs de prise de vue auxiliaires 

entr®s dans le lexique des r®alisateurs sous le nom g®n®rique de doggicam. 
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On pr®sente plusieurs de ces mod¯les : 

 Doggicam ï dispositif semblable ¨ celui d®crit plus haut. Cet ®quipement permet ¨ 

lôop®rateur un d®placement tranquille, fluide dans toute direction, ¨ nôimporte quelle hauteur 

par rapport au sol. Il a un design modulaire qui permet dôadapter le syst¯me sur le corps dôune 

personne. 

 Bodymount ï un syst¯me qui attache la cam®ra sur le corps dôune personne. 

 

 Sparrow head ï sont des t°tes panoramiques wireless (sans fil) avec une capsule 

girostabilisatrice qui sôinstallent sur divers autre ®quipements : grues, dispositifs ¨ filmer 

depuis une voiture, dolly, etc. 

 

 Power Slide et la variante plus r®cente Super Slide ï des ®quipements wireless (sans 

fil)  tr¯s l®gers et rigides qui sôinstallent sur le bras dôune grue ou sur une voie de roulage 

(travelling ou un autre syst¯me) et qui permettent ¨ la cam®ra des mouvements tr¯s pr®cis 

avec des vitesses et acc®l®rations extraordinaires. Peuvent °tre transport®s facilement et 

mont®s partout, sur toute forme de relief. 



109 

 

 

 

 Two axis dolly ï est un ®quipement complexe qui offre ¨ la cam®ra une nouvelle 

libert® de mouvement et contr¹le. Les deux axes avec des syst¯mes glissants sont configur®s 

de telle fa­on pour que la cam®ra puisse °tre d®plac®e sur chacun dôentre eux par lôinterm¯de 

dôun joystick. Le mouvement pr®cis permet ¨ la cam®ra des trajectoires complexes. 

Lô®quipement a ®t® sp®cialement fabriqu® pour le film ç The Children of Men è (2006) pour 

la r®alisation dôun plan ï s®quence qui couvrait 12 pages de script (presque quatre minutes de 

film). En utilisant un MoCup ces mouvements complexes peuvent °tre enregistr®s et 

reproduits ult®rieurement. 

 

 MoCup ï est un dispositif digital qui offre sept canaux dôenregistrement et restitution 

des mouvements complexes de la cam®ra. Ceux ï ci peuvent °tre restitu®s imm®diatement ou 

des semaines plus tard. 
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 Drone 

 V®hicules a®riens sans pilote, les ç drones è repr®sentent la plus importante innovation 

du domaine militaire des derni¯res ann®es. Si jusquô¨ r®cemment les drones ®taient utilis®s 

uniquement dans la guerre, ils pourraient devenir, assez vite, omnipr®sents. Dôagriculture et 

arch®ologie jusquôau journalisme, les drones promettent de transformer de nombreux 

domaines dans les d®cennies ¨ venir, marquant un changement sans pr®c®dent dans la vie 

quotidienne. 

 

 Un des domaines que les drones promettent de transformer est celui du journalisme. 

Aux Etats ï Unis, le pays avec le plus grand nombre de drones, les facult®s de journalisme ont 

d®j¨ commenc® ¨ pr®parer les ®tudiants pour cette nouvelle ®tape du m®tier de journaliste. 

 Lôid®e du journalisme avec drone ne date pas de plus de 3 ï 4 ans. La premi¯re fois 

cette id®e a ®t® appliqu®e en Pologne, pendant une protestation, quand quelquôun a utilis® un 

mini-h®licopt¯re contr¹l® ¨ distance pour filmer lô®v®nement. 

 A lôaide des drones on peut obtenir des images inaccessibles aux reporteurs situ®s au 

sol et le prix de ces appareils est raisonnable.  

 Une des premi¯res institutions m®dia qui a utilis® les drones pour les reportages a ®t® 

le journal digital The Daily, qui obtenu des images vid®o extraordinaires avec eux. On pouvait 

voir lôeffet d®vastateur dôune tornade qui avait frapp® lô®tat dôAlabama.  

 Les drones ont ®t® adopt®s aussi par des paparazzis, qui ont d®couvert quôils pouvaient 

obtenir avec leur aide des images auxquelles ils nôauraient pas eu acc¯s, sinon. Sur la C¹te 

dôAzur (France), o½ beaucoup de c®l®brit®s passent lô®t®, les drones sont d®j¨ un instrument 

essentiel dans lôarsenal des photographes. 
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 Probablement que bient¹t, gr©ce aux co¾ts peu ®lev®s, les drones trouveront leur place 

aussi dans lôindustrie du film et de la t®l®vision. 

 Tyller mount 

 Est une plateforme sur laquelle on installe une cam®ra pour r®aliser des prises de vue 

dôun h®licopt¯re. Elle a les m°mes caract®ristiques que le steadicam et permet la r®alisation 

des cadres fluides complexes. Il y a des ®quipes sp®ciales pour ce type de tournage. 

 

 

Principes pour rendre le mouvement cin®matographique. Analyse et synth¯se du 

mouvement 

 

De point de vue ®tymologique, cin®matographie signifie ç lô®criture du mouvement è (du 

fran­ais ç cin®matique è - mouvement et ç graphie è - ®criture). Le patent accord® aux fr¯res 

Lumi¯re en f®vrier 1895 se nommait ç Appareil pour obtenir et visionner des images è, 

appel® g®n®riquement ç Cin®matographe è. 

 La cin®matographie est lôenregistrement dôune s®rie enti¯re dôimages 

photographiques successives dôun objet en mouvement avec une certaine cadence ï lôanalyse 

du mouvement et ensuite la projection de ces images avec la m°me cadence (entre 16 ï 18 

images par seconde pour le film muet et 24 images par seconde pour le film sonore) pour la 

reconstitution du mouvement ï synth¯se du mouvement. 

 La synth¯se du mouvement en cin®matographie est la totalit® des op®rations effectu®es 

pour obtenir lôeffet de mouvement sur un film qui contient des images positives ï statiques 

(des phases interm®diaires dôun mouvement). 
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 Le ph®nom¯ne cin®matographique se r®alise sur la base de lôanalyse et de la synth¯se 

du mouvement. Ce ph®nom¯ne de la perception du mouvement est d¾ ¨ des facteurs 

physiologiques et psychologiques qui existent dans lôîil. 

 Si nous regardons un objet lumineux, son image se forme sur la r®tine et, ensuite, ¨ 

travers le nerf optique, la sensation de perception visuelle de lôobjet se transmet au cerveau. 

Au moment o½ lôobjet disparait brusquement, la sensation de perception ne disparait pas au 

m°me temps. 

 Ce ph®nom¯ne dôeffacement progressif sôappelle m®moire r®tinienne. Elle a une dur®e 

variable, d®pendante de lôintensit® de lôexcitation lumineuse, de la composition spectrale de la 

lumi¯re, de la dur®e de lôexcitation lumineuse. Ceux-ci sont les facteurs physiologiques 

concernant lôanalyse et la synth¯se du mouvement. 

 Les facteurs physiologiques sont la m®moire associative et la persistance r®tinienne. 

Ainsi, lôîil observe autour de lui une s®rie dôimages transmises au cerveau qui les garde ; le 

ph®nom¯ne est d®fini comme m®moire associative et est le facteur psychologique qui relie 

diff®rentes images, en compl®tant les manquements entre elles. 

 Ici intervient aussi le facteur persistance r®tinienne qui attenue les passages dôune 

phase ¨ une autre et qui prolonge lôancienne image dans le cerveau, sur laquelle il impose la 

nouvelle image. Gr©ce ¨ ces facteurs psychophysiologiques nous pouvons visionner un film. 

 Le film  est une s®rie de photogrammes (cadres) de mouvements align®s. Dans 

lôappareil de projection cin®matographique, rendre les photogrammes se fait de telle fa­on 

que chacun sera devant la fen°tre de projection un certain temps, apr¯s quoi on projettera le 

photogramme suivant. Cette succession, qui se fait dans un tempo saccad® (en cadence), est 

per­ue par lôîil humain comme un mouvement naturel. Sôil nôy avait pas cette persistance 

r®tinienne, ou r®manence r®tinienne, en fait un d®faut de lôîil, le cin®matographe nôaurait pas 

pu apparaitre. 

 

 Activit® dôapprentissage 

 Le type de lôactivit®: la toile dôaraign®e 

 Suggestions 
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 Les ®l¯ves seront repartis en groupes de 4 ï 5 ®l¯ves. 

 La charge de travail 

 Les ®l¯ves recevront comme charge de travail la classification des outillages et 

dispositifs auxiliaires de prise de vue en tenant compte de : 

 Crit¯res de classification ; 

 Types dôoutillages et dispositifs auxiliaires pour prise de vue selon les crit¯res 

®tablis ; 

 Etablir les caract®ristiques techniques pour chaque type dôoutillage et dispositif 

auxiliaire pour prise de vue. 

 Apr¯s avoir collabor® et r®alis® la classification pendant 15 minutes, un repr®sentant 

du groupe pr®sentera la classification. 

 Les groupes d®battent et r®alisent, au final, la classification et lôidentification des types 

dôoutillage et dispositifs auxiliaires ¨ filmer qui correspondent ¨ chaque crit¯re. Temps de 

travail  : 10 minutes. 

 On discutera et on trouvera des caract®ristiques techniques des outillages et dispositifs 

auxiliaires ¨ filmer. Temps de travail : cinq minutes. 

 Autres suggestions et recommandations 

 On peut utiliser dôautres m®thodes dôenseignement ®galement pout atteindre la 

comp®tence. 

 

 Test dôauto®valuation des connaissances: 

1. les moyens auxiliaires pour prise de vue repr®sentent : 

a. la grille de lumi¯re des studios cin®matographiques et de t®l®vision ; 

b. les ®quipements de postsynchronisation et montage ; 

c. les moyens techniques qui permettent la r®alisation des prises de vue en mouvement ; 
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d. les ®quipements de r®troprojection. 

2. Les mouvements complexes de cam®ra consistent en : 

a. le d®placement de la cam®ra en plan horizontal sur deux coordonn®es, dans diverses 

directions ; 

b. la modification de lôendroit o½ la cam®ra est plac®e ; 

c. le d®placement de la cam®ra dans lôespace sur trois coordonn®es ; 

d. lôinclinaison de lôaxe optique de la cam®ra en plan horizontal. 

3. Chez les t°tes panoramiques gyroscopiques, lôuniformisation du mouvement sôobtient 

par : 

a. freinage hydraulique ; 

b. lôutilisation des engrenages aux roues dent®es actionn®s par manivelle ; 

c. friction ; 

d. lôutilisation des dispositifs wireless. 

4. Les chariots pour travelling se d®placent sur : 

a. une plateforme autotract®e ; 

b. des rails situ®s sur le sol ; 

c. des c©bles a®riens ; 

d. un ou deux rails courts install®s sur un statif. 

5. Les chariots dolly peuvent effectuer des mouvements : 

a. en avant ï arri¯re ; 

b. lat®ralement ; 

c. en haut ï en bas ; 

d. dans toutes les directions. 

6. La cam®ra install®e sur le bras dôune grue peut tourner dans le plan horizontal de : 
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a.180Ü ; 

b. 90Ü ; 

c. 360Ü ; 

d. 120Ü. 

7. Le steadicam a ®t® invent® en : 

a. 1966 ; 

b. 1975 ; 

c. 1981 ; 

d. 2002. 

8. Le doggicam permet la r®alisation des prises de vue : 

a. en mouvement, aux diverses hauteurs par rapport au sol ; 

b. subaquatique ; 

c. a®riennes ; 

d. combin®es. 

9. Sparrow head est un dispositif qui permet le montage de lôappareil ¨ filmer : 

a.sur le corps dôun personnage ; 

b. sur un slider ; 

c. sur un statif hydraulique ; 

d. sur des ®quipements. 

10. Two axis dolly est un ®quipement complexe con­u par lôentreprise Doggicam Systems 

en : 

a.2008 ; 

b. 2006 ; 
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c. 2010 ; 

d. 2002. 

R®ponses correctes : 1c ; 2c ; 3a ; 4b ; 5d ; 6c ; 7b ; 8a ; 9d ; 10b. 
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                                                         Chapitre 4: LôEnregistrement et le   

                  des images de t®l®vision 

 

  

4.1 La T®l®vision analogique 

 

 La t®l®vision ï en grecque signifie ç vue ¨ distance è. Côest la science ¨ laquelle on 

associe un domaine correspondant de la technique qui sôoccupe avec la transmission ¨ 

distance des images par des moyens ®lectriques.  

 Un objet lumineux consiste en une distribution de brillances (illumin®es), qui 

d®pendent des trois dimensions de lôespace X Y Z, su temps t et de la longueur dôonde ɚ de 

lôinformation lumineuse. 

 Côest- -̈dire lôimage capt®e au point initial est transmise par la cha´ne de t®l®vision 

vers le point de r®ception.  

 Des fonctions d®finies plus haut r®sultent que le degr® de ressemblance entre la 

distribution de brillances de lôimage t®l®vis®e et de lôobjet lumineux d®pendra du syst¯me de 

t®l®vision ¨ travers lequel lôimage de lôobjet est transmise, côest- -̈dire du degr® de distorsions 

introduites par le syst¯me. 

 A la base du syst¯me de t®l®vision se trouvent trois processus physiques : 

1. La conversion de lô®nergie lumineuse de lôimage en signal ®lectrique (on 

utilise le ph®nom¯ne photo®lectrique) ; 

2. Le traitement du signal ®lectrique et sa transmission vers le point de r®ception 

sur un canal (canal Radio) ; 

3. La conversion inverse du signal ®lectrique en signal lumineux (image). 
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Sch®ma bloc du syst¯me de t®l®vision 

 

 Param¯tres de d®composition de lôimage 

 On distingue quatre param¯tres : 

1. Le rapport dôaspect ï k ; 

2. Le nombre de lignes ï Z ; 

3. La fr®quence des lignes ï f ; 

4. Le nombre dô®l®ments de d®composition ï n. 

 Pour choisir les param¯tres de d®composition des images il faut tenir compte des 

possibilit®s visuelles de lôhome. 

1. Le rapport dôaspect ï est rapport entre la longueur horizontale et 

verticale de lôimage de t®l®vision. Dans le syst¯me TV, le rapport choisi 

est 4 :3. Cette grandeur a ®t® choisie en fonction de la perception 

visuelle sp®cifique de lôîil humain. Lôîil humain voit sous un angle de 

180Ü ¨ lôhorizontale et 125Ü ¨ la verticale. 

2. Le nombre de lignes. En consid®rant la r®solution de lôîil, une trop 

grande r®solution dans le syst¯me TV serait irrationnelle (lôîil ne 

percevrait pas des d®tails trop petits). Dans le syst¯me TV 

postsovi®tique Z = 625 lignes, dans le syst¯me am®ricain Z = 525 

lignes, dans le syst¯me fran­ais Z = 819 lignes, dans le syst¯me anglais 

Z = 405 lignes. Le syst¯me standard de t®l®vision en Roumanie, Pal ï 

Pal/Secam, a 625 lignes existantes dont 576 visibles, le reste ®tant 

utilis® pour la transmission des donn®es, par exemple pour 

synchronisation.  



119 

 

3. La fr®quence des cadres ï empiriquement on a d®montr® que pour 

obtenir une image continue lors de la reproduction des sc¯nes en 

mouvement il est suffisant de transmettre de 12 ¨ 16 images statiques 

par seconde. Mais, ¨ ces fr®quences on constate lôeffet de 

ç clignotement è. A cause de cela, la fr®quence des cadres est choisie 

plus grande que la fr®quence critique qui se trouve entre 43 et 48 Hz. 

La valeur de la fr®quence des cadres est choisie ¨ 50 Hz, ®gale ¨ la 

fr®quence du syst¯me dôalimentation (pour exclure lôinfluence de la 

tension dôalimentation sur le signal de t®l®vision). 

4. Le nombre dô®l®ments : n = k Ā ZĮ 

Trame (raster) ï une structure de lignes parall¯les et inclin®es qui forment lôimage ou 

la trajectoire du fascicule dô®lectrons (®l®ments de d®composition) pendant la 

formation de lôimage. 

 On a montr® exp®rimentalement que, si lôimage est visualis®e dôune distance optimale 

de quatre jusquô¨ six hauteurs, alors la structure de la trame nôest pas observ®e ¨ partir de Z = 

420 jusquô¨ Z = 450 lignes. 

 

 4.2 Le Signal vid®o 

 

 La plus simple modalit® de transmettre la t®l®vision en couleur serait dôavoir trois 

signaux analogiques s®par®s, un pour chacun des trois couleurs que lôîil humain peut 

d®tecter : rouge, vert et bleu. Malheureusement, le d®veloppement historique de la t®l®vision 

ne permet pas un tel sch®ma simple. Le signal de t®l®vision en couleur a ®t® d®velopp® pour 

permettre aux appareils de t®l®vision en blanc ï noir existants de rester en fonction sans 

modifications. Ceci a ®t® possible en gardant le m°me signal pour les informations sur la 

luminosit®, mais en rajoutant un signal s®par® pour les informations sur la couleur. Dans le 

jargon vid®o, la luminosit® sôappelle signal de luminance, alors que la couleur est le signal de 

chrominance. Le signal de chrominance se trouve sur une onde porteuse de 3,58 Mhz rajout® 

au signal vid®o blanc ï noir. Le son est rajout® de la m°me mani¯re sur une onde porteuse de 

4,5 Mhz. Le r®cepteur de t®l®vision s®pare ces trois signaux, les interpr¯te individuellement et 

les recombine dans lôaffichage final.  
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Du principe de r®alisation du syst¯me de t®l®vision, le signal vid®o d®pend du temps, et la 

valeur du signal vid®o en chaque moment est proportionnelle ¨ la luminance de lô®l®ment 

transmis. La luminance est une grandeur photom®trique qui caract®rise une source de lumi¯re 

du point de vue de la sensation quôelle produit sur lôîil. 

 

Trac® de lôimage 

 De la figure dôen haut on peut observer les choses suivantes : 

 - Le signal poss¯de un caract¯re unipolaire ; 

 - La luminance de lô®l®ment de lôimage peut varier du niveau de noir jusquô¨ blanc. 

Durant la course dôexploration inverse dans le signal vid®o on introduit lôimpulsion 

dôextinction. 

 

 Notions de niveau et polarit® du signal vid®o. 

 

Signaux de luminance 
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 Si la valeur maximale du signal vid®o correspond ¨ la luminance maximale (niveau de 

blanc), et la valeur minime correspond ¨ la luminance minime (niveau de noir), alors le signal 

vid®o est de polarit® positive, au cas contraire il est de polarit® n®gative. 

 Le spectre du signal vid®o 

 Pour d®finir les conditions optimales de transmission du signal vid®o ¨ travers le canal 

TV il est n®cessaire de connaitre le spectre du signal vid®o et le caract¯re dôinfluence de 

chaque composant sur la qualit® de lôimage. 

 Le signal dôextinction 

 Vu que le signal dôextinction assure le blocage du fascicule, il est appliqu® de telle 

mani¯re que le signal et sa valeur correspondent ¨ la zone plus noire que noir indiff®remment 

de la polarit® du signal vid®o. 

 La dur®e de lôimpulsion dôextinction doit °tre plus grande que le temps de retour du 

fascicule dô®lectrons, ®vitant lôapparition des irr®gularit®s sur les marges de lôimage o½ la 

vitesse est constante. 

 Le signal de synchronisation 

 D®finition : La synchronisation du fascicule TVR avec le fascicule TVC pour la 

reproduction correcte de lôimage (TVR ï le tube vid®o reproducteur ; TVC ï le tube vid®o 

capteur). 

 Parce que lôon ne peut pas r®aliser des g®n®rateurs de balayage de grande stabilit® de 

temps quôavec le prix de grandes dimensions et de co¾t ®lev®, on pr®f¯re lôutilisation dôune 

synchronisation entretenue pour obtenir ces exigences. On r®alise la synchronisation 

entretenue avec des signaux sp®cifiques appliqu®s ¨ la fin des lignes et chaque champ. 

 Pour la synchronisation des dispositifs de balayage du r®cepteur TV on cr®e le signal 

de synchronisation, qui se transmet dans le canal commun avec le signal dôimage. 

 Exigences impos®es au syst¯me de synchronisation: 

 - Lôabsence du signal de synchronisation sur lôimage ; 

 - La possibilit® de la s®paration facile des signaux de la synchronisation ligne et cadre ; 
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 - La stabilit® des interlignes et des champs ; 

 - La stabilit® face aux perturbations. 

 De ces exigences r®sultent les caract®ristiques suivantes du signal de 

synchronisation : 

a) Fr®quence fV = 15,625kHz ; fH = 50Hz ; 

b) Forme rectangulaire avec des fronts dur®e de course inverse) ; abrupts ; 

c) Pour lô®conomie de temps, on place des informations pendant la transmission de 

lôimage (dur®e course inverse) ; 

d) Le signal est choisi comme chez les signaux dôextinction, vers le noir, pour ne pas °tre 

visible sur lôimage. 

 

 4.3 La T®l®vision digitale 

 En TV digitale, les signaux vid®o et audio sont convertis en format digital compos® de 

ç 0 è et ç 1 è (bits). Les s®ries de bits sont utilis®es pour moduler la porteuse analogique. 

Dans le point de r®ception, les signaux audio et vid®o digitaux sont convertis dans le format 

analogique (original). 

 Chez les TV analogiques, la largeur de la bande est de 6 ï 8 MHz. Pour la TV digitale 

elle est 10 fois plus grande parce que des techniques de compression sont utilis®es pour 

r®duire la largeur de bande vers les valeurs admissibles (6 ï 8 MHz). 

 En r®alit®, la compression est si efficiente que plusieurs canaux digitaux peuvent °tre 

transmis dans la m°me bande de fr®quence allou®e au canal analogique. 

 Les avantages de la TV digitale par rapport ¨ celle analogique : 

- R®sistance ®lev®e au bruit ; 

- Puissance plus petite des ®metteurs ; 

- Nombre plus grand de canaux TV transmis dans la m°me bande ; 

- Augmentation de la qualit® de lôimage et du son ; 
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- Cr®ation de syst¯mes TV avec de nouveaux standards de d®composition dôimage ; 

- Transmission des informations suppl®mentaires dans le signal TV ; 

- Cr®ation des syst¯mes interactifs de TV. 

 

La transmission du signal TV digital implique trois ®tapes : 

- Digitaliser ; 

- Compresser ; 

- Codifier le canal. 

 

Sch®ma de structure dôun emmeteur digital. 

o½ : ADC ï convertisseur analogue ï digital 

 FEC ï (forward error correction) processeur dôadjonction de bits de 

correction 

 MUX ï multiplexeur  

 P - paquet 

 V ï vid®o 

 A ï audio  
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 En ®lectronique, un multiplexeur est connu sous le nom de s®lecteur de donn®es, côest 

un dispositif qui s®lecte entre plusieurs signaux dôentr®e analogiques ou digitaux et transmet 

lôentr®e choisie vers une seule ligne de sortie. 

 Digitalisation de lôimage 

 La digitalisation est un processus de conversion des signaux vid®o et audio 

analogiques en s®ries de bits par lôinterm¯de du convertisseur ADC. Pour r®duire la largeur de 

bande on utilise la compression de donn®es autant vid®o que quôaudio. Ce pas est r®alis® par 

le codeur vid®o et audio MPEG qui produit une s®rie de paquets ®l®mentaires vid®o et audio. 

Ensuite les paquets sont divis®s en paquets plus petits de longueur 188 bits. Les paquets qui 

appartiennent aux divers canaux sont appliqu®s au multiplexeur o½ on produit le flux de 

transport.  

 Par la suite, on rajoute les donn®es de correction par le processeur FEC. Le flux de 

transport est utilis® pour moduler la porteuse, qui pour le standard DVB-S se trouve dans le 

domaine 10,7GHz jusquô¨ 12,75GHz et qui utilise la modulation QFSK ; alors que le DVB-T 

s trouve dans la bande UHF ce qui correspond ¨ la fr®quence de travail des TV analogiques 

avec la largeur de la bande de 6 ï 8MHz, 3 ï 10 canaux DVB en d®pendance de la qualit® des 

signaux transmis. 

 

 

 

 

 

 

Echantillonage du signal 

 Digitaliser lôimage TV repr®sente rendre le contenu de lôimage discret, cadre apr¯s 

cadre et ligne apr¯s ligne. Pour conserver la qualit® de lôimage il faudrait autant dô®chantillons 

dans chaque ligne que de pixels parce que chaque ®chantillon repr®sente un pixel. Pour DTV 
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lôimage statique est une matrice de pixels horizontaux et verticaux. Le nombre de pixels 

d®pendra du format utilis® : 

 TV avec d®finition standard SDTV est PAL ou NTSC ; 

 TV avec haute d®finition HDTV 

 Le standard PAL a 625 lignes dont 576 actives. 

NTSC a 525 lignes dont 480 actives. 

 En ce qui concerne le nombre de pixels, sur une ligne SDTV il est sp®cifi® la valeur de 

720pixels par ligne pour les deux standards ce qui offre le nombre total de pixels par image: 

PAL ï 576 x 720 = 414.720 

NTSC ï 480 x 720 = 345.600 

 Conclusion : 

 La fr®quence dô®chantillonnage doit °tre fix®e avec la fr®quence des lignes dans le 

cadre du standard : 

 PAL ï fH = 15 625 Hz 

 NTSC ï fH = 15 734 Hz 

 La fr®quence doit °tre un multiple de la fr®quence des lignes. 

 Le choix des fr®quences de discr®tisation. 

 Le signal vid®o analogique contient lôinformation vid®o avec les signaux de 

synchronisation des lignes mais seulement lôinformation vid®o doit °tre convertie en flux 

digital. 

 Comment on connait la dur®e dôune ligne : 

- Chaque ligne de lôimage sera repr®sent®e par 720 ®chantillons. 

- 64 Õs ï PAL. 

- 12 Õs ï pour la transmission des signaux de synchronisation. 
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- 52 Õs ï pour la transmission du signal vid®o. 

 

 

 Dans les TV analogiques fe = 13, 5 MHz. 

 Pour satisfaire la condition de multiplicit® de la fr®quence de ligne dans le standard 

PAL et NTSC on a choisi 13,5MHz. Elle est la fr®quence de discr®tisation dans le syst¯me 

DVB, et 13,5 est la 864
¯me

 harmonique en PAL et 858
¯me

 en NTSC. 

 13,5 = 864 x 15625 ; 

 13,5 = 858 x 15734. 

 Comme r®sultat, le nombre de pixels par ligne pour PAL est : 

  13,5 x 53 = 702 ; 

Et pour NTSC est : 

 13,5 x 52.6 = 710. 

 

 Discr®tisation vid®o 

 Des bases de la TV nous connaissons que la t®l®diffusion en couleur implique la 

transmission ¨ trois composantes : luminance (Y) et la diff®rence de couleur (Cr et Cb). Dans 

la TV analogique, le signal de luminance est modul® en amplitude (pour la Radiodiffusion 

terrestre) ou modul® en fr®quence (pour la Radiodiffusion par satellite). 

 Pour les composantes de chrominance on utilise la modulation en quadrature avec sous 

porteuse de : 

 4,43 MHz dans le syst¯me Pal 

 3,58 Mhz dans le syst¯me NTSC  4,40625MHz 

 4,25 MHz en SECAM 
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En DVB les trois composantes sont ®chantillonn®es ind®pendamment, converties en trois flux 

digitaux avant de la compression et la modulation. 

 Pour le signal de luminance qui contient la plus haute fr®quence fdiscr®tisation = 13,5 

MHz, la chrominance, apr¯s recommande CC/RT, nous avons f®chantillonage deux fois plus 

petite, ¨ savoir 6,75MHz. 

 

Discr®tisation du signal de chrominance 

 Apr¯s le processus de digitalisation on forme trois flux ind®pendants qui forment un 

flux unique avec la fr®quence de 27MHz. 

 Quantification. Particularit®s 

 Quantification ï est un processus de division du diapason de valeurs continues en un 

nombre fini dôintervalles. La quantification repr®sente un processus de discr®tisation du signal 

TV dôapr¯s lôamplitude. 

Apr¯s la quantification, ¨ chaque niveau on attribue un nombre dôune zone 

correspondante. Une structure de niveau apparait ainsi qui exprime des valeurs avec erreur de 

quantification. Plus pr®cis®ment, la quantification consiste ¨ approximer les valeurs 

momentan®es jusquôau plus proche niveau de quantification. 

 Dans la figure suivante il est pr®sent®, dans une forme simplifi®e, le processus de 

codage et d®codage du signal de luminance qui augmente lin®airement en utilisant la 

quantification sur une profondeur de huit niveaux. 
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Le processus de codage et d®codage du signal de luminance 

 Le codage 

 Le codage est un processus dôattribution ¨ chaque niveau un nombre du syst¯me 

binaire. Cette m®thode sôappelle aussi modulation des impulsions en code. 

 La vitesse de transmission dôun flux informationnel, le bitrate, repr®sente la quantit® 

de symboles binaires transmis dans une unit® de temps (mesur®e en bits/s). 

 Le bitrate sera ®gal avec le produit des fr®quences de discr®tisation et de la profondeur 

de discr®tisation (le nombre de symboles attribu®s ¨ un niveau). 

 La vitesse du flux digital (le bitrate) 

 PAL 720 pixels/ligne NTSC 720 pixels/ligne 

  575 lignes actives  480 lignes actives 

 PAL 720 x 576 = 414720 

 NTSC 720 x 480 = 345600 

 PAL :  720 x 576 x 25 = 10368000 x 8 = 82944000(b/s) 

 NTSC : 720 x 480 x 30 = 10368000 x 8 = 82944000(b/s) 

o½ 25 et 30 = le nombre des cadres 

82944000 nombre de bits par seconde. 
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 Codage en MPEG 

 En prenant en consid®ration que le bitrate total = 2 x 20,736 + 82,944 = 124,146 

Mb/s pour deux composantes de chrominance et une de luminance, pour r®soudre ce 

probl¯me on a ®labor® une s®rie de techniques de r®duction de la vitesse de transmission (le 

bitrate) et estimation du degr® de sa solution et introduit la notion de degr® de compression. 

Plus le degr® est grand, plus la vitesse de transmission est petite. Il en r®sulte que la largeur de 

la bande du canal utilis® est plus petite. 

 Un aspect n®gatif de la compression est lôaugmentation de la d®gradation in®vitable de 

lôimage. 

 Pourquoi lôaugmentation du bitrate m¯ne ¨ lôaugmentation de la bande de fr®quence, 

quel est le lien entre le nombre de d®tails transmis et la largeur de la bande de fr®quence ? 

 Les techniques avanc®es de compression permettent de cacher la d®gradation de 

lôimage au prix de techniques couteuses. 

 Il y a deux standards de base de compression : 

 - JPEG, associ® aux images digitales ; 

 - MPEG, d®di® ¨ la vid®o digitale. 

 

 Les plus populaires standards sont MPEG 2 et MPEG 4 

 MPEG 2 est associ® au SDTV et MPEG 4 au HDTV. 

 

Cas g®n®ralis® du codeur MPEG 

 Un canal digital est compos® de trois ®l®ments : 
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a) vid®o 

b) audio 

c) donn®es techniques ï qui contiennent des informations suppl®mentaires comme le 

t®l®texte, informations sp®cifiques de la r®ception plus le guide ®lectronique des 

programmes (EPG) ; elles sont g®n®r®es sous forme ®lectronique et ne n®cessite pas le 

codage 

 Le but du codeur est de comprimer les donn®es en excluant les parties non essentielles 

ou redondantes de lôimage et du son en r®alisant lôop®ration de r®duction du nombre de bits et 

en divisant en flux de paquets ®l®mentaires. 

 

LôUTILISATION DES SYSTHEMES DôENREGISTREMENT ET RESTITUTION 

AUDIO ï VIDEO  

 Principes de la restitution du mouvement cin®matographique. Analyse et synth¯se 

du mouvement 

 

GRANDE REPETITION 

 

 Les formats de lôimage 

 Aux d®buts de la t®l®vision, lorsque le format 4:3 a ®t® choisi, on a recherch® 

justement la possibilit® de diffuser des films produits ¨ cette ®poque-la, qui ®taient en 4:3. 

Ult®rieurement, lôindustrie du film sôest r®volt®e parce que le public pr®f®rait regarder les 

films ¨ la TV et d®laissait les salles de cin®ma ; lôid®e salvatrice a ®t® lôinvention du film 

ç panoramique è qui nôapparaissait pas bien sur TV avec les deux bandes noires en haut et en 

bas et, ainsi, on a revigor® le cin®matographe. 

 Le probl¯me est que les grandes maisons de films ne sont pas tomb®s dôaccord sur le 

format panoramique, g®n®rant une multitude de formats, aucun exactement 16:9. Celui-ci est 

apparu beaucoup plus tard, une fois que le DVD sôest impos®, comme un compromis entre les 

diff®rents formats panoramiques. 
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 Un autre aspect important est la d®finition de lôimage. A lô®poque de lôanalogique, 

lôimage ®tait d®finie par le nombre de lignes horizontales : 625 en PAL ï SECAM, 525 en 

NTSC am®ricain. Le nombre de points distincts sur chaque ligne variait dans les ®missions 

TV de 240 pour VHS jusquô¨ 380 et voire 450 pour les images en studio. 

 Des 625 lignes, seulement 575 sont visibles ¨ lô®cran. Lôav¯nement de lô¯re digitale a 

provoqu® la cr®ation dôun standard dans lequel les images sont compos®es de 720 x 576 pixels 

(en fait, seulement 702 x 576 sont visibles) le soi-disant SD (standard definition). 

 Comme le format de lôimage est 4:3, les 576 pixels sur la verticale n®cessiteraient 768 

pixels ¨ lôhorizontale, si le pixel ®tait de forme carr®e. Comme il nôy a que 720, il en r®sulte 

que les pixels de lôimage sont, en fait, allong®s ¨ lôhorizontale. Il est int®ressant ¨ noter que 

les films en format 16:9, sur DVD, ont la m°me d®finition SD 720 x 576, ce qui signifie des 

pixels encore plus allong®s ¨ lôhorizontale. 

Si nous devions faire une comparaison avec les cam®ras photo, nous pourrions dire que le 

DVD soit 4:3, soit 16:9, a une r®solution de 702 x 576 = 0,4 MP (m®ga pixels). Lôexplosion 

des m®ga pixels dans le domaine photo a provoqu® finalement lôapparition de la HD TV (high 

definition) m°me si les 1920 x 1080 pixels = 2,1 MP sont loin des cam®ras photo 

dôaujourdôhui (avec 10 ï 12 m®ga pixels). Le probl¯me pratique est que sur un ®cran LCD de 

2 MP, les 0,4 MP de lôimage SD TV apparaissent assez mal, et les t®l®visions ne sôempressent 

pas de moderniser leurs studios, m°me si les ventes de TV, LCD et plasma ont augment®. 

 

 Activit® dôapprentissage 

 Le type dôactivit®: lôExpansion 

 Suggestions 

 Pour cette activit®, les ®l¯ves travailleront individuellement sur ordinateur. 

 Ils peuvent travailler ®galement par paires en changeant la place sur lôordinateur, ¨ la 

moiti® du temps ®tablit. 

 La charge de travail: 
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 Il faut traiter un signal analogique et le passer ¨ travers un convertisseur analogique ï 

digital, accompagner ®ventuellement par des figures et exemples, faire des recommandations 

pour des travaux de laboratoires, etc. 

 Chaque ®l¯ve recevra une fiche de travail. Sur la fiche de travail sont pr®cis®es des 

charges concr¯tes pour lôactivit® applicative quôils vont r®aliser pratiquement ¨ lôaide de 

lôordinateur. 

 Exemple : 

 Identifiez le mode de r®alisation des fonctions suivantes : 

1. capter un signal audio ï vid®o analogique ; 

2. traitement analogique ï digital ; 

3. mast®riser le signal digital ; 

4. sauvegarder et stocker sous format digital ; 

5. restitution de lôimage et du son. 

 Autres suggestions et recommandations 

 On peut utiliser dôautres m®thodes dôenseignement ®galement pout atteindre la 

comp®tence. 

 

 Test dôauto®valuation des connaissances: 

 

1. La d®finition de lôimage pour la t®l®vision analogique dans le syst¯me PAL ï SECAM 

contient un nombre de : 

a) 625 lignes horizontales ; 

b) 525 lignes horizontales ; 

c) 380 lignes horizontales ; 

d) 450 lignes horizontales. 
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2.  Pour le syst¯me SD (standard definition) lôimage est compos®e de : 

a) 720 x 576 pixels ; 

b) 750 x 620 pixels ; 

c) 770 x 583 pixels ; 

d) 730 x 589 pixels. 

3. Pour le syst¯me HD (high definition) lôimage est compos®e de : 

a) 1920 x 1080 pixels ; 

b) 1900 x 1000 pixels ; 

c) 1930 x 1180 pixels ; 

d) 1920 x 1180 pixels. 

4.  le support de base de la bande magn®tique est r®alis® en : 

a) Mylar ; 

b) Polycarbonate ; 

c) Ac®toph®none ; 

d) Ac®tate de cellulose. 

5. La casette DAT permet lôenregistrement num®rique sur trois canaux avec une 

quantification de : 

a) 16 bits ; 

b) 12 bits ; 

c) 24 bits ; 

d) 8 bits. 

6. La valeur du signal vid®o en chaque moment est proportionnel avec la/le : 

a) Chrominance ; 
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b) Saturation ; 

c) Luminance ; 

d) Contraste. 

7. La dur®e dôune ligne pour la transmission des signaux de synchronisation est de : 

a) 12 Õs ; 

b) 20 Õs ; 

c) 18 Õs ; 

d) 24 Õs. 

8.  La dur®e dôune ligne pour la transmission du signal vid®o est de : 

a) 12 Õs ; 

b) 52 Õs ; 

c) 40 Õs ; 

d) 64 Õs. 

9. Le processus de division du diapason de valeurs continues en un nombre fini 

dôintervalles sôappelle : 

a) Discr®tisation ; 

b) Codage du signal vid®o ; 

c) D®codage du signal vid®o ; 

d) Quantification. 

10. Le processus dôattribution ¨ chaque niveau un nombre du syst¯me binaire sôappelle : 

a) Codage ; 

b) Quantification ; 

c) Codification ; 
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d) Discr®tisation. 

R®ponses correctes : 1a ; 2a ; 3a ; 4a ; 5a ; 6c ; 7a ; 8b ; 9d ; 10a. 
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Chapitre 5: La Technique de lô®clairage  

du cadre. Styles dô®clairage. Sources et  

®quipements dô®clairage 

 

  

5.1 La Technique de lô®clairage du cadre 

 

 Pour ®laborer un sch®ma de lumi¯res, connu ®galement comme esquisse de lumi¯res, il 

est n®cessaire de connaitre les principaux types de lumi¯res du point de vue de la plasticit® de 

lôimage de film et t®l®vision. Les m°mes types de lumi¯re sont utilis®s pour la r®alisation des 

photographies. 

 Par une illumination bien distribu®e et dos®e on accompli la composition de lôimage, 

celle-ci ayant, chaque fois, une signification ¨ part. Les fascicules de lumi¯re blanche et 

color®e mettent en ®vidence et en valeur les couleurs pr®sentes dans le cadre, le d®cor, les 

accessoires et le fond, mais dôabord les personnages et les acteurs. 

 Leur caract®risation par illumination, par rapport ¨ lôaction trait®e, constitue le 

probl¯me de base de lô®clairage dans la cin®matographie et la t®l®vision. 

 En fonction des sources utilis®es, la lumi¯re artificielle peut °tre concentr®e ou 

diffus®e. Elle sera toujours dirig®e et dos®e en fonction du but poursuivi par lôop®rateur 

dôimage. Il est oblig® de connaitre et de savoir, dans le processus artistique de lô®clairage, les 

cat®gories de lumi¯re suivantes : la lumi¯re g®n®rale (pour remplir ou pour lôexposition) ; la 

lumi¯re principale (key light : cl®) ; la lumi¯re de mod®lisation ; la lumi¯re de contour ; la 

lumi¯re dôarri¯re ï plan ; la lumi¯re dôeffet. 

 La lumi¯re g®n®rale ou la lumi¯re de remplissage (base light) est utilis®e dans toutes 

les situations. Côest l¨-dessus que lôon ç peint è, avec les autres cat®gories de lumi¯re. La 

lumi¯re g®n®rale est utilis®e dans lôespace entier o½ se d®roule lôaction et contribue ¨ la clart® 

de lôimage et la profondeur de champ. Elle est dispos®e frontalement sur le cadre g®n®ral vis®. 
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 La lumi¯re g®n®rale est uniforme comme intensit® et puissance, projette ou cr®e des 

ombres tr¯s faibles et diffuses qui, en derni¯re instance, seront estomp®es par les autres 

cat®gories dô®clairage. Cette cat®gorie de lumi¯re est obtenue ¨ lôaide des sources de lumi¯re 

diffuses, par exemple celles dôarri¯re ï plan.  

 La lumi¯re principale (key light) est celle qui d®finit la plasticit® des visages des 

personnages. Elle aide ¨ d®terminer la forme et le volume des sujets, en construisant un 

®l®ment artistique essentiel pour la composition du cadre. Elle met en ®vidence le caract¯re du 

personnage ®clair®. 

 La lumi¯re principale impose la cr®ation des sensations de r®alit® du cadre pr®sent® et 

doit toujours °tre motiv®e sur le plan dramatique, artistique et psychologique. Par la plasticit® 

quôelle peut d®finir, une grande diversit® de personnages dans diff®rentes situations peut °tre 

caract®ris®e. 

 La lumi¯re principale est la lumi¯re qui d®termine lôexposition correcte, induit la 

direction du regard, d®termine et dessine lôombre. La lumi¯re cl® peut avoir un niveau 

dôexposition juste, de sous-exposition ï cl® basse ou surexposition ï cl® haute. Pour les 

cam®ras vid®o broadcast actuelles on a besoin dôun niveau dô®clairage dôenviron 1500lux. 

Pratiquement on varie le niveau de lô®clairage jusquôau moment o½ lôimage est bien expos®e 

avec le diaphragme 2,8é4. Un niveau optimum dô®clairage, qui assure une profondeur de 

champ confortable, se place ¨ une valeur de diaphragme entre 5,6 et 8. 

 La lumi¯re principale se place, en principe, lat®ralement, par rapport au sujet, autour 

de 45Ü, et ¨ la hauteur n®cessaire pour obtenir lôeffet dô®clairage poursuivi. Cette cat®gorie de 

lumi¯re est plus faible dôenviron deux fois que la lumi¯re de contour, mais plus puissante ou, 

selon besoin, ®gale avec la lumi¯re de mod®lisation. 

 La lumi¯re de mod®lisation (fill light) sôemploie pour mod®liser la lumi¯re principale. 

Avec son aide on obtient certaines graduations de lumi¯re et ombre, en r®sultant la plasticit® 

d®sir®e. 

 Par rapport au but dramaturgique poursuivi, avec la lumi¯re de mod®lisation on peut 

agrandir ou r®duire le contraste de lôimage, soit le blanc ï noir soit celui de couleur, qui peut 

°tre satur® ou moins satur® comme nuance. On peut corriger les non uniformit®s qui peuvent 

provenir de la lumi¯re dirig®e, sp®cialement celle de devant. Cet ®clairage doit tomber du c¹t® 
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oppos® de la lumi¯re principale, de face, si possible ¨ la hauteur de lôaxe optique de la cam®ra 

ou un peu plus bas. 

 La lumi¯re de mod®lisation peut °tre obtenue des sources dirig®es par la diffusion 

d®sir®e, mais aussi des sources de lumi¯re diffuse. 

 La lumi¯re de contour (back light) sôutilise pour d®tacher le sujet de lôarri¯re-plan sur 

lequel il est projet® et pour cr®er ainsi la sensation de relief et profondeur. 

 Les sources ®lectriques avec lesquelles on obtient la lumi¯re de contour peuvent °tre 

plac®es derri¯re le sujet, en haut ou en bas, en fonction de son type, de sa forme et texture, de 

la distance entre lui el lôarri¯re-plan o½ il est projet®. Cet ®clairage sôobtient de sources 

puissantes qui permettent la concentration et la diffusion du spot lumineux. Lôintensit® de la 

lumi¯re de contour, en comparaison avec la lumi¯re de face, la lumi¯re cl®, est dôenviron deux 

fois plus grande. Ceci ne sôobtient pas seulement par la concentration du spot lumineux, mais 

aussi par le petit angle de r®flexion de celui-ci par les surfaces quôil illumine, sp®cialement sur 

la t°te et les ®paules des personnages. 

 Dôhabitude la lumi¯re de contour est obtenue avec la lumi¯re blanche. Mais, dans 

certaine situations, en fonction de certaines exigences plastiques ou dramaturgiques, elle peut 

°tre colori®e avec des filtres. 

 La lumi¯re dôarri¯re-plan (backround light) d®cide de la forme du cadre g®n®ral et 

sôobtient par lô®clairage du d®cor, des accessoires et de lôarri¯re-plan. 

 Lô®clairage du d®cor a la vocation que celui-ci obtienne la fonctionnalit® dramatique 

pour laquelle il a ®t® cr®e, constitu® pour les personnages et leur milieu dôaction. Plus un 

d®cor est proche de ce que rencontrons dans la vie r®elle et de lôactivit® de chaque jour, plus il 

sera fonctionnel pour le jeu des personnages. 

 Les sources dô®clairage du d®cor dôint®rieur peuvent °tre diverses : de celles 

concentr®es jusquô¨ celles diffuses, de celles puissantes jusquô¨ celles diffuses et faibles en 

intensit®, des taches de lumi¯re blanche, en passant par les couleurs du spectre, jusquôaux 

taches de noir. 

 Lô®clairage des accessoires sôobtient avec les fascicules de lumi¯re blanche ou 

colori®e, en ayant grand soin de rendre leur forme et texture, et les mettre en relief. Les 

accessoires seront mis en ®vidence par la lumi¯re en rapport avec le r¹le quôils ont dans le 



139 

 

d®cor, dans lôambiance cr®e, dans le jeu des acteurs, dans le support dramatique de lôaction 

qui se d®roule. 

 En principe, les accessoires re­oivent la lumi¯re lat®rale ou de contour ou les deux 

pour les d®tacher de lôarri¯re-plan o½ ils sont projet®s. 

 Lô®clairage de lôarri¯re ï plan doit °tre r®alis® avec beaucoup dôart, parce que lôon 

projette dessus le d®cor, les accessoires et les personnages pr®sents dans le cadre, en cr®ant la 

sensation de profondeur, de relief des ®l®ments participants ¨ lôaction. 

 La lumi¯re dôeffet est une cat®gorie de lumi¯re impos®e par certains ®l®ments 

pr®sent®s dans le cadre : bougie, feu, lampadaires, appliques, veilleuses, fen°tres, vitraux, etc. 

 Donc, la lumi¯re dôeffet est une lumi¯re motiv®e par de sources ou ®l®ments internes 

ou externes du cadre. 

 Lôintensit® de la lumi¯re dôeffet, qui peut °tre blanche ou colori®e, doit d®passer la 

lumi¯re g®n®rale et sôobtient des sources dirig®es avec des syst¯mes optiques et m®caniques 

r®glables. Devant les lentilles de ces corps dô®clairage on peut placer des filtres colori®s ou 

divers masques, pour obtenir lôeffet lumineux d®sir® 

 Autant que possible, il nôest pas recommandable que la lumi¯re dôeffet attire trop 

lôattention du spectateur, qui d®sire suivre et percevoir lôaction. 

 

 5.2 Sources de lumi¯re 

 

 La lumi¯re est la ç mati¯re premi¯re è pour cr®er lôimage. Tout ce qui est li® ¨ lôimage 

est en ®troite relation avec la lumi¯re et sa nature. Indiff®remment si nous parlons de 

photographie, film, vid®o ou graphique num®rique, la lumi¯re est employ®e dans le processus 

de cr®ation des images. 

 Il est important de penser la lumi¯re comme une chose fondamentale dans la 

r®alisation de ces images. En g®n®ral, dôapr¯s le type dô®clairage, les lumi¯res comme 

dispositifs, peuvent °tre plac®es dans les cat®gories : 

- sources concentr®es (hard lights) ; 
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- sources diffuses (soft lights). 

 Ces caract®ristiques sont donn®es par le mode de projection du fascicule lumineux, 

implicitement du type dôombre cr®e. La diff®rence entre une source concentr®e et une autre 

diffuse est la m°me que celle entre un ciel clair et un autre nuageux. Ainsi, quand il fait beau, 

la lumi¯re puissante du soleil cr®e des ombres bien contourn®es des objets directement 

®clair®s et un contraste ®lev® entre les tons. Lorsque le ciel est couvert, la lumi¯re du soleil est 

diffus®e par la couche de nuages, cr®ant des ombres faiblement contourn®es des objets et un 

contraste diminu® au niveau des tons. 

 La lumi¯re doit °tre consid®r®e comme ayant trois fonctions fondamentales : la 

fonction vitale, la fonction plastique et la fonction technique. 

 La fonction vitale conditionne la vie m°me de lôhomme. La majorit® des informations 

re­ues et transmises se r®alise par des images visuelles dues ¨ la lumi¯re. 

 La fonction plastique est primordiale dans les arts figuratifs o½ la lumi¯re est le 

principal moyen dôexpression artistique. Par lô®clairage on met en ®vidence tant les ®l®ments 

principaux contenus dans lôimage que, subjectivement, les relations entre eux. La perspective 

tonale et chromatique sugg¯re quelque uns des ®l®ments qui montrent la troisi¯me dimension 

dans les images film®es en 2D. 

 La fonction technique se r®f¯re ¨ la propri®t® de la lumi¯re ¨ former des images 

optiques dans la chambre obscure de lôappareil de prise de vues, en d®terminant des effets 

photographiques et photo®lectriques qui rendent possible lôenregistrement des images. 

 Un vrai artiste ne copiera jamais rigoureusement la nature, mais interviendra avec sa 

personnalit® cr®atrice pour souligner le message de lôimage film®e. 

 Parfois, dans la t®l®vision il est suffisant de rendre objectivement, correctement la 

r®alit®, donc il faut avoir de connaissances techniques minimes.  

 Tout corps qui ®met des radiations lumineuses constitue une source de lumi¯re. Les 

sources qui ®mettent de la lumi¯re en transformant directement une autre forme dô®nergie sont 

des sources primaires (naturelles ï le soleil, les ®toiles, le feu, ou artificielles ï cr®es par 

lôhomme), et les corps ®clair®s qui r®fl®chissent la lumi¯re sont des sources secondaires. 
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 G®n®rer et maintenir la lumi¯re n®cessite lôexcitation de la source avec de lô®nergie de 

lôext®rieur. La lumi¯re peut °tre produite artificiellement par radiation thermique et 

luminescence.  

 La radiation thermique implique de chauffer suffisamment les corps, le processus 

intime de lôexcitation ®tant le heurt entre les atomes, ions et mol®cules. 

 La luminescence comprend lô®mission de radiations lumineuses, autres que celles de 

nature thermique. 

 Par ®lectroluminescence, les gaz et les vapeurs m®talliques ®mettent de la lumi¯re 

gr©ce aux d®charges ®lectriques. 

 Photoluminescence se produit par lôabsorption et la conversion de lô®nergie 

®lectromagn®tique par des luminophores. La photoluminescence sôappelle fluorescence si 

lô®mission de radiations dure tr¯s peu temps (jusquô¨ 10
-8

 s) apr¯s la disparition de lôexcitation 

et phosphorescence si lô®mission dure plus longtemps, comme dans le cas du phosphore 

 

Le principe de lô®mission de lumi¯re par des d®charges ®lectriques dans les gaz 

 

 Le corps absolument noir, la r®f®rence pour la radiation lumineuse 

 On a ®tablit comme ®talon de radiation un corps absolument noir, capable dôabsorber 

en totalit® toutes les radiations qui lui tombent dessus, indiff®remment des longueurs dôonde, 

temp®rature, direction et ®tat de polarisation. Avec un coefficient spectral dôabsorption ®gal 

avec lôunit®, ce corps hypoth®tique pr®sente un spectre continu et une puissance dô®mission 

maximale qui d®pend seulement de la temp®rature. Pour cette raison, le corps absolument noir 

sôappelle aussi radiateur int®gral et repr®sente la source ®talon de radiation thermique. 
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 Un mod¯le pratique de corps absolument noir peut °tre consid®r® toute enceinte dans 

laquelle on pratique un orifice. A cause des r®flexions r®p®t®es, la lumi¯re qui entre par 

lôorifice sôattenue graduellement et ne sort plus ¨ lôext®rieur. Si lôenceinte est fabriqu®e avec 

un mat®riau difficilement fusible, a lô®chauffement par lôorifice une radiation ®talon dont la 

structure d®pend uniquement de la temp®rature est ®mise. 

 

 5.3 La Temp®rature de la couleur. D®finition, unit®s et mode dô®valuation 

 

 La temp®rature de couleur est une caract®ristique de la lumi¯re visible, qui a des 

applications importantes dans lô®clairage, la technique de la photographie, la technique des 

enregistrements vid®o, la technique de lôimprimerie et dans de multiples autres domaines et se 

d®finie comme la temp®rature du corps absolument noir qui ®met une lumi¯re de m°me 

couleur que la source de lumi¯re consid®r®e (c¨d qui ®claire le corps noir). Exprim®e en 

degr®s Kelvin (tÜ C + 273), la temp®rature de couleur est une caract®ristique spectrale tr¯s 

importante pour lô®valuation de la qualit® des sources de lumi¯re, surtout en relation avec la 

restitution correcte des images en couleur, indiff®remment du support dôenregistrement. 

M°me si la d®finition est correcte seulement pour les sources thermiques avec spectre continu, 

la notion de temp®rature de couleur sôest ®tendue aussi pour les sources de lumi¯re qui nôont 

pas de spectre continu. Pour celles-ci on d®finie une temp®rature de couleur approximative en 

utilisant les termes : Tc corr®l®e, Tc associ®e ou Tc ®quivalente, pour lesquelles le corps 

absolument noir a la couleur la plus proche de celle de la source consid®r®e. 

 La restitution correcte des couleurs film®es est obtenue seulement si la 

temp®rature de couleur de la lumi¯re est en concordance avec la calibration de la 

cam®ra. Au cas contraire, des dominantes de couleur inadmissibles apparaitront dans lôimage. 

Des temp®ratures de couleur plus ®lev®es (au del¨ de 6000K) correspondent aux couleurs 

froides (la gamme vert ï bleu) et des temp®ratures de couleur plus r®duites (2700 ï 3000 K) 

aux couleurs chaudes (la gamme jaune ï rouge). 

 Quelques exemples de temp®ratures de couleur sont : 

Source 
Temp®rature 

(K)  
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Bougie 1925 

Lampe aux vapeurs de sodium  2200 

Ampoule de 100W 2800 

Ampoule ¨ lôhalog¯ne 3400 

N®on fluorescent 3800 

Ciel variable 5500 

Lampe aux vapeurs de mercure 6000 

Ciel nuageux 6500 

 

 Une autre unit® de mesure pour la temp®rature de couleur est Mired, de ç micro 

reciprocal degrees è. 

 Les valeurs Mired sont corr®l®es avec Kelvin selon lôexpression : 

M = 1000000/T, o½ T est la temp®rature de couleur mesur®e en K 

 On constate que Mired et Kelvin sont inversement proportionnels. 

 Dans le syst¯me Mired, aux intervalles ®gaux correspondent des variations de couleur 

®gales, ce qui facilite le calcul de la valeur des filtres n®cessaires pour le changement de la 

temp®rature de couleur entre les limites d®sir®es. 

 Les filtres pour la cam®ra ou projecteurs, par rapport ¨ la couleur, se divisent en trois 

groupes : 

- filtres de correction ou balance ï pour des modifications mod®r®es de la temp®rature 

de couleur des sources de lumi¯re ; 

- filtres de conversion ï pour des modifications majeures de la temp®rature de 

couleur ; 

- filtres de compensation ï pour lô®limination de certaines dominantes de couleur, in 

diff®remment des causes qui les produisent. 
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 Les filtres des deux premiers groupes sont divis®s en deux s®ries : bleus pour 

augmenter la temp®rature de couleur et rouges ï orange pour la r®duire. Les effets de ces 

filtres sont ®valu®s en Mired. Vu que les valeurs Mired sont en relation inverse avec la 

temp®rature de couleur, les filtres bleus absorbent lôexc¯s de radiations du domaine rouge en 

augmentant la temp®rature de couleur, et sont accompagn®s par le signe ( - ), et les rouges ï 

orange par le signe ( + ). 

 

 Activit® dôapprentissage 

 Le type dôactivit®: lôExpansion atomique 

 Suggestions 

 Les ®l¯ves travailleront organis®s en groupes de 4 ï 5 personnes. 

 La charge de travail: 

 En partant du terme temp®rature de couleur, chaque groupe devra travailler avec un 

type de source de lumi¯re, ®tablir la temp®rature de couleur de la source. Temps allou® : 10 

minutes. Chaque groupe d®signera un repr®sentant qui communiquera les r®sultats du groupe. 

Apr¯s les explications de chaque groupe concernant les temp®ratures de couleur de la source 

®tudi®e, on proc®dera ¨ la d®finition et explication de la temp®rature de couleur de la lumi¯re 

sur la base des discussions avec les ®l¯ves et sur la base de tous les ®l®ments identifi®s par les 

groupes. 

 Ensuite, les ®l¯ves visionneront une pr®sentation PowerPoint qui comprend tous les 

®l®ments de la formation de la lumi¯re, des aspects concernant les couleurs spectrales et la 

lumi¯re monochromatique. 

 Autres suggestions et recommandations 

 On peut utiliser dôautres m®thodes dôenseignement ®galement pout atteindre la 

comp®tence. 
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 5.4 Sources de lumi¯re artificielles 

 

 Tout dispositif capable de produire de la lumi¯re, qui transforme une forme 

quelconque dô®nergie en ®nergie lumineuse sôappelle source de lumi¯re. Les sources qui 

®mettent de la lumi¯re ayant comme source dôalimentation de lô®nergie ®lectrique sôappellent 

sources ®lectriques. 

 En fonction des principes de fonctionnement, les sources ®lectriques peuvent °tre 

classifi®es en trois groupes : sources ¨ incandescence, sources aux d®charges et sources avec 

lumi¯re mixte. Dans la figure suivante, les lampes ®lectriques sont classifi®es en fonction des 

principes de fabrication :  

 

Classification des lampes ®lectriques dôapr¯s les principes de fonctionnement 

 Les sources ¨ incandescence ®mettent de la lumi¯re par lôexcitation thermique dôune 

substance thermor®sistante, respectivement par lô®chauffement jusquô¨ lôincandescence dôun 

filament avec lôaide du courant ®lectrique qui le traverse. 

 Les sources aux d®charges se basent sur lôexcitation des gaz et vapeurs m®talliques de 

par le heurt des atomes et mol®cules de ces substances avec des fascicules dô®lectrons et ions 

acc®l®r®s entre deux ®lectrodes dans un tube de d®charge. 

 Les sources avec lumi¯re mixte ®mettent autant par des d®charges que par 

incandescence ou photoluminescence (luminophores). 
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 LEDs et lasers forment des cat®gories distinctes de sources de lumi¯re qui, dôhabitude, 

ne font pas partie du groupe des lampes. Leurs rendements et puissance de plus en plus grands 

les imposent tr¯s fortement sur le march®. 

 Pour lô®clairage dôusage g®n®ral, o½ les niveaux dô®clairage sont relativement bas, on 

impose des sources relativement bonnes march® et avec une dur®e de fonctionnement 

®conomique, o½ la lampe fournit la quantit® de lumi¯re ¨ un prix minimum, en tenant compte 

du co¾t de la lampe et de lô®nergie consomm®e ensemble. 

 Caract®ristiques des sources ®lectriques 

 Caract®ristiques ®lectriques: 

- puissance de la lampe (watt) ; 

- tension nominale dôalimentation (volt) ; 

- tension aux bornes de la lampe (volt) ï pour les lampes aux d®charges ; 

- intensit® du courant (amp¯re) ï pour les lampes aux d®charges. 

 Caract®ristiques spectrales : 

- temp®rature de couleur (Kelvin) ; 

- courbe spectrale (lô®nergie relative en fonction des longueurs dôonde) ; 

- indice de restitution des couleurs Ra (pour les lampes aux d®charges). 

 Caract®ristiques photom®triques  

- flux lumineux (lumen) ; 

- efficacit® lumineuse (lumen/watt) ; 

- intensit® lumineuse maximale (candela) ï pour les lampes avec r®flecteur incorpor® 

de type R et PAR ; 

- distribution spatiale de lôintensit® lumineuse ; 

- luminance du filament ï pour les lampes ¨ incandescence avec ballon clair et; 

- luminance de lôarc ï pour les lampes aux d®charges (candela/cmĮ) ; 
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- luminance du ballon ï pour les lampes ¨ incandescence avec ballon mat ou opale et 

pour les lampes fluorescentes (candela/mĮ) 

- dur®e de fonctionnement (heures). 

 Caract®ristiques constructives 

- longueur totale de la lampe (mm) ; 

- diam¯tre du ballon (mm) ; 

- hauteur du centre du corps lumineux par rapport ¨ la base du socle (mm) ï pour des 

lampes avec socle unilat®ral ; 

- longueur du filament (mm) ï pour des lampes ¨ incandescence linaire ; 

- longueur de lôarc (mm) ï pour des lampes aux d®charges en r®gime dôarc ; 

- type de socle ; 

- position de fonctionnement. 

 

 5.5 Corps dô®clairage 

 

 Un corps dô®clairage repr®sente un ensemble dô®l®ments optiques, ®lectriques et 

m®caniques qui dirigent le flux lumineux de la source vers le sujet ®clair® et fixent, projettent, 

alimentent avec de lô®nergie ®lectrique la source de lumi¯re. 

 Tout appareil dô®clairage doit assurer : 

- la concentration du flux lumineux de la lampe dans un certain angle solide, en 

fonction des n®cessit®s plastiques et dôexposition ; 

- une distribution des plus uniformes de lô®clairage dans la tache de lumi¯re ; 

- un rendement lumineux aussi bon que possible ; 

- r®duire lôeffet dôaveuglement provoqu® par une lampe ; 

- °tre l®ger, robuste, silencieux avec simplicit® dôexploitation. 
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 Sources Open-Face 

 

 Comme sugg®r® par leur nom, les projecteurs Open ï Face (ouverts) nôont aucune 

lentille devant lôampoule. Par cons®quent, ils sont un peu plus lumineux que les projecteurs 

Fresnel. Open ï Face utilisent des lampes halog¯ne avec contacte double (socle Rs7). Ils ont 

une forme arrondie et contiennent un miroir parabolique. Ils sont ®quip®s de volets 

(barndoors) et dôun filtre m®tallique comme protection de la lampe. 

 En comparaison avec les projecteurs Fresnel, le m®canisme de concentration ou 

diffusion de rayons est diff®rent. Celui-ci modifie seulement la position de la lampe par 

rapport au miroir r®flecteur. Quand la lampe est proche du miroir, les rayons de lumi¯re sont 

divergents au maximum, une lumi¯re diffuse en r®sulte. Dans la situation oppos®e, quand 

lôampoule est ®loign®e du miroir, les rayons de lumi¯re sont moins divergents et la lumi¯re 

devient plus concentr®e. 

 Vu quôautant lôampoule que le miroir deviennent sources de lumi¯re, les projecteurs 

Open ï Face tendent ¨ distribuer une quantit® relativement grande de lumi¯re. Pour cette 

raison on les recommande comme lumi¯re de remplissage. Dans certaines situations ils sont 

employ®s avec une surface r®flectrice grande (blende, plaque en polystyr¯ne, mur blanc) pour 

cr®e une lumi¯re diffuse. 

 Les projecteurs Open ï Face sont aussi connus sous le nom de Red Head Light ou 

ç mandarine è parce quôils sont g®n®ralement de couleur rouge. Comme puissance, ils sont 

®quip®s de lampes entre 150w et 2000w, avec la temp®rature de couleur entre 2900K et 

3200K. 

 

 Sources Fresnel 
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 Les projecteurs Fresnel appartiennent ¨ la cat®gorie des plus flexibles sources de 

lumi¯re, ®tant con­us pour cr®er un champ lumineux, uniforme et contr¹lable comme 

dimension. La lumi¯re offerte par les projecteurs Fresnel cr®e une ombre propre avec un 

contour pr®cis. Parce quôils ont un champ lumineux uniforme sur toute la surface de 

projection, ils sont recommand®s pour lô®clairage des acteurs tant directement que par une 

diffusion appliqu®e entre le projecteur et le sujet. Pour cette raison, ce type de projecteurs est 

souvent utilis® en t®l®vision et cin®matographie. 

 On les appelle Fresnel parce que devant la lampe il y a une lentille Fresnel qui a 

comme propri®t® la transformation des fascicules de lumi¯re divergente en fascicules 

parall¯les. Pratiquement, celle-ci agit comme une lentille plane ï convexe. 

 

Section dans la lentille Fresnel 

 £galement important est le fait que les projecteurs Fresnel utilisent un miroir semi 

sph®rique derri¯re lôampoule. Celle-ci est plac®e de telle fa­on que les rayons de lumi¯re qui 

touchent le miroir r®fl®chissent en retour ¨ travers le centre de la lampe. A lôint®rieur du 

projecteur lôampoule et le miroir sont mont®s sur le m°me support pour quôils se d®placent 

comme un ensemble au moment o½ nous d®sirons concentrer ou diffuser la lumi¯re. Les 

projecteurs Fresnel ont une lumi¯re uniforme, facile ¨ contr¹ler et une ombre avec un contour 

bien pr®cis. 

 Accessoires sp®cifiques aux projecteurs Fresnel: 

 Scrims (diffusions m®talliques) : sont des cercles m®talliques avec un filet m®tallique 

¨ lôint®rieur pour r®duire la quantit® de lumi¯re qui les traverse. En g®n®ral, il y a des 
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diffusions m®talliques simples avec cadre m®tallique de couleur verte, qui r®duisent la 

quantit® de lumi¯re avec la moiti® de diaphragme (1/2 f ï stop) et diffusions m®talliques 

doubles avec cadre rouge, qui r®duisent la quantit® de lumi¯re avec un diaphragme (1 f ï 

stop). 

 Gel Frames (support gel) : sont utilis®s pour garder le gel de lumi¯re devant le 

projecteur. On les monte dans les port filtres devant la lentille Fresnel. 

 Barn Doors (volets) : aident au contr¹le du spot lumineux. En g®n®ral sont constitu®s 

de deux palettes grandes, carr®es ou rectangulaires, et deux palettes plus petites, de forme 

triangulaire. Ils sont employ®s pour emp°cher que la lumi¯re tombe sur une certaine surface 

ou pour ç dessiner è certaines formes de lumi¯re. 

 Focal Spots (spirine) : transforment la lumi¯re en un spot tr¯s concentr®. 

 Shutters (stores) : ressemblent ¨ des stores horizontaux plac®s devant le projecteur 

Fresnel. Ils sont utilis®s pour r®duire la quantit® de lumi¯re qui arrive sur le sujet ou pour 

cr®er les effets de flash ou foudre par obturation et ouverture rapide. 

 Ces accessoires peuvent ®quiper dôautre types dôappareil dô®clairage ®galement.  

 Source Soft-Light 

 

 Les projecteurs Soft ï Light (diffus) : sont con­us pour produire une lumi¯re diffuse 

avec une ombre de contour faible. La lumi¯re provient dôune source sous forme de baguette 

qui est cach®e ¨ lôint®rieur du projecteur qui, ¨ son tour, projette la lumi¯re dans un miroir 

concave. Vu que la lampe ne projette pas directement  la lumi¯re, mais par lôinterm¯de de ce 

miroir, il en r®sulte une lumi¯re diffuse avec une grande surface de propagation, difficilement 

contr¹lable. 

 En g®n®ral, les projecteurs soft ï light sont employ®s comme lumi¯re de remplissage 

ou lumi¯re dôambiance. Ils produisent une petite quantit® de lumi¯re per watt en comparaison 
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avec dôautres projecteurs de leur classe. Pour cette raison, en g®n®ral, ces types de projecteurs 

utilisent plusieurs lampes simultan®ment, qui peuvent °tre contr¹l®s s®par®ment. 

 Corps dô®clairage de type PAR 

 

 Lôappellation PAR provient de Parabolic Aluminized Reflector. Il y a une gamme 

vari®e de projecteurs qui utilisent ce type de miroir parabolique. La source dôun projecteur 

PAR inclue les plus importants composants : le globe lumineux, la lentille et le miroir. En 

g®n®ral, il offre la plus grande quantit® de lumi¯re par watt en comparaison avec dôautres 

projecteurs ¨ incandescence. 

 Types de projecteurs PAR: 

 PAR Cans : se remarquent de par leur simplicit®, sont l®gers, relativement bons 

march®s et n®cessitent une maintenance r®duite. Ils sont con­us pour les spectacles de th®©tre, 

dans des shows de t®l®vision et dans une moindre mesure dans les cin®matographes. 

 PAR Arrays : est un groupe de lampes PAR qui a une base commune. Elles ont des 

commutateurs ind®pendants et sont group®es en 1 ï 2 ï 4 ï 6 ï 9 jusquô¨ 36 lampes. On les 

remarque de par la grande quantit® de lumi¯re quôelles fournissent et sont utilis®es pour 

lô®clairage de grandes surfaces et chambres. 

 Projecteurs HMI 

 

 Ils ressemblent sur le plan constructif aux projecteurs Fresnel desquels ils diff¯rent par 

le type de source employ®. Les projecteurs HMI se remarquent par un rapport 
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consommation/performance tr¯s bon : approximativement 90 ï 100 lumen par watt et offrent 

une lumi¯re avec la temp®rature de couleur dôenviron 5600 K. 

 Lôappellation HMI, une marque enregistr®e Osram et une abr®viation de Hydrargyrum 

Medium-Arc Iodide, est devenue un terme usuel dans le domaine. 

 Le corps de lôappareil est r®alis® en aluminium extrud® et des ®l®ments en dur 

aluminium pour lui conf®rer de la r®sistance et durabilit®. 

 Le projecteur vient ®quip® avec une source de lumi¯re, ballaste et des c©bles de 

liaison. 

 R®flecteurs fluorescents 

 Kino Flo (Cin®Flo) 

 

 Les Cin®Flo repr®sentent un des plus fr®quents types de lumi¯re fluorescente dans les 

studios de production, sur les plateaux de tournage, en t®l®vision ou dans le milieu photo 

professionnel. Ils sont ®galement une bonne option pour tous les types de chroma key (®cran 

vert/bleu), indiff®remment du type de production (film, publicit®, documentaire). 

 Cet appareil offre une lumi¯re uniforme, diffuse, sans effet de clignotement des 

lampes, avec la possibilit® de contr¹ler la quantit® de lumi¯re ®mise avec les volets int®gr®s et 

les grilles frontales, ainsi quôavec dôautres accessoires disponible chez dôautres fabricants. 

 Le corps de lôappareil est con­u de telle mani¯re que, si lôappareil est trop volumineux 

pour un certain but, les tubes, c©bles et le r®flecteur peuvent °tre d®mont®s et assembl®s dans 

diverses configurations justes pour la situation donn®e. 
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 Le boitier est fabriqu® en polycarbonate, avec les t¯tes renforc®es pour une r®sistance 

plus grande qui corresponde ¨ une utilisation intense. 

 Les lampes sont disponibles en plusieurs variantes de temp®rature de couleur. 

 Côest un appareil embarqu®, avec une consommation tr¯s r®duite dô®nergie. 

 Les volets se ferment pendant le transport pour prot®ger lôappareil ; avec la grille de 

type rayon de miel, ils facilitent le contr¹le de la lumi¯re ®mise. 

 Le c©blage est constitu® de c©bles individuels, un par lampe, avec des longueurs 

diff®rentes et ®tiquettes avec des couleurs distinctes pour ®liminer toute confusion li®es aux 

connections. 

 Le ballaste est fabriqu® avec des composants de grande qualit®, avec des performances 

et durabilit®s qui correspondent aux marques chers. Il est con­u pour travailler avec les 

lampes ¨ 24000Hz (tr¯s haute fr®quence), sans clignotement, 400 fois plus vite que les 

ballastes traditionnels. Le ballaste dispose de commutateurs s®par®s pour le contr¹le de 

chaque lampe individuellement. 

 Lôappareil a un fusible facile ¨ changer, qui prot¯ge le ballaste des chocs ®lectriques. 

 Projecteurs LED 

 

 Lôavantage des projecteurs avec LED par rapport ¨ dôautres types de lumi¯re est quôils 

sont compacts et produisent une grande quantit® de lumi¯re avec une consommation r®duite 

dô®nergie ®lectrique. Ces projecteurs utilisent un grand nombre de puissantes sources LED, 

avec une temp®rature de couleur de 5400K, offrent une lumi¯re blanche, froide, diffuse et ont 

un rayon dôaction beaucoup plus grand en comparaison avec nôimporte quel type de source 

fluorescente, parce que chaque LED concentre le fascicule de lumi¯re ¨ un angle de 60Ü. 

Lôangle lumineux est efficient sur une distance de 1m ¨ 10m. 
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 Ce sont des appareils parfaits pour le terrain parce quôils peuvent °tre aliment®s par 

une source de courent alternatif (110 ï 230V) ou par un accumulateur DC 12 ï 24V. Ces 

corps dô®clairage sont tr¯s utiles dans les situations o½ il nôy a pas la possibilit® dôune 

alimentation du r®seau ; ils peuvent fonctionner jusquô¨ 12 heures avec les accumulateurs 

externes (un accumulateur de 165Wh peut offrir une autonomie de jusquô¨ 4 ï 5 heures). Les 

®quipes de nouvelles et ®v®nements peuvent trouver cette caract®ristique tr¯s utile. 

 Lôintensit® lumineuse peut °tre r®gl®e de 100% ¨ 10%, avec un potentiom¯tre qui se 

trouve ¨ lôarri¯re du panneau, sans affecter la temp®rature de couleur. En option on peut 

utiliser un dimmer c©bl® pour contr¹ler lôintensit® lumineuse ¨ distance. 

 On le livre avec deux filtres acryliques : un filtre de conversion CTO, qui varie la 

temp®rature de couleur des LEDs de 5500K ¨ 3200K (lumi¯re chaude) et un filtre de diffusion 

pour diminuer les ombres. Les filtres se placent devant les LEDs dans le support des 

accessoires. 

 Dedolight 

 

 

 

 

 Dedolight produit une gamme tr¯s vari®e de solutions pour lô®clairage de studio, 

location et plateau de tournage. Il se diff®rencie des autres types dôappareils par le syst¯me 

optique qui permet la modulation exacte de la lumi¯re, en partant dôun spot extr°mement 

concentr® et jusquô ¨ lumi¯re soft, dôambiance, en gardant toujours une uniformit® parfaite 

gr©ce aux lentilles assembl®es avec la m°me pr®cision que chez un objectif. Le m°me syst¯me 

optique g®n¯re aussi le b®n®fice dôun paquet tr¯s compact pour acc¯s dans des endroits 

difficiles ainsi que celui dôun positionnement facile et contr¹lable. Un autre avantage majeur 

est lôutilisation des lampes de 24V, ce qui permet une efficience double par rapport aux 

r®flecteurs standard, implicitement une consommation plus petite et une chaleur plus r®duite 

dôune fa­on significative pour la m°me intensit® lumineuse. 
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Quelques sources dedolight pour diverses utilisations 

 Moving head ï Lumi¯res intelligentes 

  

 De nos jours, les plus recherch®es qualit®s sont la fiabilit®, la r®sistance et lôefficience. 

Pour cette raison, parmi les plus utilis®s ®quipements professionnels dô®clairage dans les 

shows de t®l®vision ou autres spectacles sont les moving head (des lumi¯res en mouvement ou 

des t¯tes en mouvement), connus aussi sous le nom de lumi¯res intelligentes. En incorporant 

les plus nouvelles technologies dô®clairage, les moving head peuvent produire des effets 

extr°mement complexes. 

 Le projecteur Moving Head est un appareil dô®clairage qui g®n¯re des couleurs et 

formes diff®rentes pendant quôil peut se d®placer dans toute direction. Il utilise une source 

dôhalog¯ne de puissance pour offrir un rayon de lumi¯re constant et homog¯ne et, par 

fabrication, est pr®vu avec des ventilateurs qui maintiennent les composants ®lectroniques ¨ 

une temp®rature constante. 

 Ces ®quipements peuvent °tre utilis®s dans le mode couleur fixe ou dans le mode 

automate (programmable) qui change les couleurs et le mouvement ¨ un certain intervalle de 

temps. Ils peuvent °tre programm®s et contr¹l®s dôune console de lumi¯res par un technicien. 

 Les Moving Head peuvent utiliser des lampes aux d®charges ou LEDs RGB. 

 Les lumi¯res intelligentes repr®sentent tous les ®quipements de lumi¯re qui peuvent 

°tre programm®s de telle fa­on quôils obtiennent des effets diff®rents dôune production ¨ 

lôautre. 
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 Lôavantage de ces appareils consiste dans le fait quôils permettent le changement des 

mod¯les et des couleurs qui doivent °tre projet®s sur sc¯ne. 

 Les lumi¯res intelligentes ont un syst¯me de fixation qui permet leur placement 

partout sur la grille de lumi¯res voire sur le plancher. 

 

 5.6 LôElaboration dôun sch®ma de lumi¯res (esquisses de lumi¯res) 

 

 A la base de lô®laboration dôune esquisse de lumi¯res se trouve la m®thode 

ç lô®clairage trois points è (three ï point lighting, three ï point setup), qui consiste ¨ ®clairer 

le sujet de trois points diff®rents en utilisant les principes de disposition de la lumi¯re 

principale, de la lumi¯re de mod®lisation et de celle de contour. 

 Celui-ci est le plus simple sch®ma de lumi¯res et est valable seulement lors de 

lô®clairage dôun seul sujet (personnage). Les choses se compliquent quand nous devons 

®clairer plusieurs personnages ou un plateau TV entier pour un show. 

 Quôest-ce qui se passe quand il y a plusieurs personnages dans un d®core de grandes 

dimensions ? 

 Il y a quelques solutions pour cette situation. 

1. Lôenti¯re superficie peut °tre couverte par une lumi¯re de remplissage en utilisant des 

panneaux LED ou des kino flos de grandes dimensions ®quilibr®s de point de vue de la 

temp®rature de couleur.  

 Les positions dôint®r°t (celles dans lesquelles ®voluent les personnages) sont mises en 

®vidence s®par®ment, en utilisant des projecteurs Fresnel positionn®s en concordance avec le 

sch®ma de base, three ï point setup. Le niveau dô®clairage de ces zones este le double de 

lô®clairage g®n®ral. Les positions sont marqu®es sur le plancher du studio avec bande 

adh®sive. Les zones ®clair®es ainsi ne se d®limitent pas tr¯s strictement ¨ lôaide des volets 

pour permettre aux personnages une marge raisonnable dôerreur au cas o½ ils ne respecteraient 

pas les marquages. 

2. La deuxi¯me approche implique lô®clairage de la zone enti¯re en utilisant des sources 

Fresnel avec lumi¯re dirig®e comme lumi¯res principales, de mod®lisation et contour. On 
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obtient ainsi une image en cl® dramatique, avec des zones de lumi¯re et obscurit® bien 

d®limit®es. Lôenti¯re superficie est trait®e dôune fa­on unitaire, comme un seul sujet. 

 Comme lumi¯re principale on utilise un projecteur Fresnel de grande puissance (5 ï 10 

kW), plac® ¨ une distance suffisante pour couvrir une surface aussi ®tendue que possible. 

 Un ou plusieurs projecteurs Fresnel avec des filtres de diffusion, plac®s dôun c¹t® et 

lôautre de la lumi¯re principale, serviront comme lumi¯re de mod®lisation. Dans ce cas, les 

kino flos ne sont pas suffisamment puissants pour ®clairer les zones du d®cor ®loign®s. 

 Dans des d®cors tr¯s grands il est probable dôavoir besoin de plusieurs projecteurs 

pour la lumi¯re principale et la lumi¯re de mod®lisation. Ils doivent °tre positionn®s de telle 

mani¯re pour ne pas produire des ombres multiples. 

 Dans un tel d®cor on a besoin de beaucoup de projecteurs pour la lumi¯re de contour, 

pour que les personnages puissent se d®placer dans toutes les directions sans provoquer des 

variations trop grandes de son intensit®. 

Une autre solution est de partager la surface en plusieurs zones et les ®clairer 

s®par®ment. Les fascicules de lumi¯re sont dirig®s de telle fa­on pour que leurs bords se 

superposent tr¯s peu. Il est important que les personnages nôaient pas de gros ï plans dans ces 

zones de passage. Si dans le cadre il y a dôautres sources de lumi¯re (lampadaires, fen°tres, 

etc.), le placement de la lumi¯re principale devra respecter leurs directions sp®cifiques. 

3. Le dernier cas est celui de la simulation dôune atmosph¯re de nuit. Cette technique 

impose des rapports dô®clairage entre 3:1 et 6:1. Seulement les zones importantes de point de 

vue dramaturgique seront ®clair®es, le reste restera dans le noir. Les personnages peuvent se 

d®placer entre les zones ®clair®es et les zones dans lôobscurit®. 

 La lumi¯re principale respecte la direction dô®clairage des sources visibles ou 

sugg®r®es dans ce cadre. 

 Par exemple, si la sc̄ne pr®sente un personnage lisant ¨ la lumi¯re dôune veilleuse, la 

lumi¯re principale sera plac®e dans un angle identique avec celui de la lumi¯re ®mise par 

celle-ci. 

 

 Activit® dôapprentissage 
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 Le type dôactivit®: poser le probl¯me 

 Suggestions 

 Les ®l¯ves travailleront organis®s en groupes de maximum 5 personnes. 

 La charge de travail: 

 Chaque groupe recevra deux jeux de fiches, un jeu avec une esquisse de lumi¯re et un 

jeu avec les types de sources utilis®es. Pendant 30 minutes, les ®l¯ves de chaque groupe 

poseront la lumi¯re dans le plateau selon lôesquisse de lumi¯re de la fiche respective, en 

utilisant les types de sources de lumi¯res indiqu®s. Apr¯s la fin, chaque groupe r®alisera une 

photographie que lôon discutera en classe. Cette partie de lôactivit® prendra 15 minutes. 

 

 Test dôauto®valuation des connaissances: 

1. Le corps absolument noir : 

¶ a. r®fl®chie les radiations lumineuses ; 

¶ b. absorbe toutes les radiations incidentes ; 

¶ c. absorbe toutes les longueurs dôonde, ¨ lôexception des bleues et violet ; 

¶ d. r®fl®chie, en ®gale mesure, les radiations incidentes indiff®remment de la longueur 

dôonde. 

2. La temp®rature de couleur se mesure en : 

¶ a. degr®s Kelvin ou Mired ; 

¶ b. degr®s Celsius ; 

¶ c. degr®s Fahrenheit ; 

¶ d. par le rapport entre le flux lumineux et la puissance absorb®e. 

3. Les filtres de compensation sôutilisent pour : 

¶ a. des modifications mod®r®es de la temp®rature de couleur ; 
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¶ b. des modifications majeures de la temp®rature de couleur ; 

¶ c. le changement de la composition spectrale des sources de lumi¯re ; 

¶ d. lô®limination de quelques dominantes de couleur. 

4. En fonction des principes de fonctionnement, les sources de lumi¯re se divisent en : 

¶ a. diffuses et concentr®es ; 

¶ b. primaires et secondaires ; 

¶ c. avec incandescence, aux d®charges en gaz et lumi¯re mixte ; 

¶ d. naturelles et artificielles. 

5. Les lampes aux d®charges ¨ grande pression aux vapeurs de mercure se divisent en : 

¶ a. avec vapeurs de mercure et filament et fluorescentes avec vapeurs de mercure ; 

¶ b. fluorescentes, avec balcon clair et avec des halog¯nes m®talliques ; 

¶ c. avec arc et avec vapeurs de mercure et filament ; 

¶ d. avec vide, avec des gaz inertes et avec halog¯ne. 

6. Les sources ¨ incandescence ®mettent de la lumi¯re par : 

¶ a. lô®chauffement jusquô¨ lôincandescence dôun filament avec du courant ®lectrique ; 

¶ b. photoluminescence ; 

¶ c. lôexcitation des gaz et des vapeurs m®talliques ; 

¶ d. lôexcitation dôions et ®lectrons acc®l®r®s entre deux ®lectrodes. 

7. Les caract®ristiques ®lectriques des sources de lumi¯re sont : 

¶ a. la temp®rature de couleur et les courbes spectrales ; 

¶ b. le flux lumineux, lôefficacit® lumineuse, lôintensit® lumineuse et la luminance du 

filament ; 
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¶ c. la puissance de la lampe, la tension nominale de lôalimentation, la tension aux 

bornes de la lampe et lôintensit® du courant ; 

¶ d. la longueur du filament, le type de socle, la longueur totale de la lampe et le 

diam¯tre du ballon. 

8. Les lentilles Fresnel ont la propri®t® de : 

¶ a. r®fl®chir les rayons de lumi¯re en arri¯re ¨ travers le centre de la lampe ; 

¶ b. transformer les fascicules de lumi¯re divergente en fascicules parall¯les ; 

¶ c. diffuser ou concentrer les rayons de lumi¯re ; 

¶ d. r®duire lôintensit® lumineuse. 

9. Les volets (barn doors) sôutilisent pour : 

¶ a. r®duire la quantit® de lumi¯re ; 

¶ b. transformer la lumi¯re en un spot tr¯s concentr® ; 

¶ c. cr®er des effets de flash ou foudre ; 

¶ d. contr¹ler le spot lumineux. 

10. Le niveau optimum dô®clairage qui assure une profondeur de champ confortable se 

situe ¨ une valeur du diaphragme de : 

¶ a. 2,2 ï 4 ; 

¶ b. 5,6 ï 8 ; 

¶ c. 4 ï 5,6 ; 

¶ d. 11 ï 16. 

R®ponses correctes : 1b ; 2a ; 3d ; 4c ; 5b ; 6a ; 7c ; 8b ; 9d ; 10b. 

 

GRANDE REPETITION 
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 Activit® dôapprentissage 

 Le type dôactivit®: r®sumer 

 Suggestions 

 Les ®l¯ves travailleront ¨ la grille de lumi¯res qui se trouve sur le plateau organis®s en 

groupes de 4 ï 5 personnes. 

 La charge de travail: 

 On expliquera les avantages et d®savantages de chaque source de lumi¯re utilis®e. 

 En partant des connaissances accumul®es au pr®alable, chaque groupe travaillera avec 

deux types de source de lumi¯re, apr¯s quoi on analysera leurs caract®ristiques techniques. 

 Apr¯s lôanalyse les ®l¯ves pr®senteront les conclusions et compareront tous les types 

de source de lumi¯re. 

 Autres suggestions et recommandations 

 On peut utiliser dôautres m®thodes dôenseignement ®galement pout atteindre la 

comp®tence. 
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Chapitre 6: Lôimage digitale. 

Le traitement de lôimage digitale 

 

 6.1 LôImage digitale 

 

 Une image digitale est une repr®sentation dôune image r®elle bidimensionnelle (image 

en ç 2D è) comme une multitude finie de valeurs digitales (num®riques) codifi®e selon un 

certain syst¯me. 

 Pour cela, lôimage digitale se divise dôabord en de nombreux ®l®ments de lôimage 

appel®s pixels, sous forme de trame graphique ou carte de type trame, chaque pixel ayant 

deux coordonn®es planes. 

 Les caract®ristiques de luminosit® et couleur de chaque pixel, ®ventuellement avec 

leurs coordonn®es (si elles ne sont pas implicites), sont codifi®es selon plusieurs syst¯mes, le 

r®sultat final ®tant une s®rie de nombres. Habituellement, les images digitales et leurs pixels 

sont stock®s dans les m®moires des ordinateurs ou/et sur des bandes magn®tiques vid®o ï 

digitales. 

 En tant que tels, les images digitales et les pixels ne peuvent pas °tre vus, parce quôil 

sôagit que de s®ries de nombres. Th®oriquement, leur m®morisation pourrait se r®aliser aussi 

par lô®criture de la s®rie de nombres sur papier, ce qui est emp°ch®, par contre, par la longueur 

gigantesque de la s®rie. 

 Pour occuper/consommer moins dôespace dans la m®moire, les images digitales 

peuvent °tre stock®es et transmises sous forme comprim®e, et d®comprim®es ¨ la destination. 

 Les images digitales peuvent °tre cr®es ¨ lôaide dôune gamme vari®e de dispositifs 

techniques, comme les appareils photo digitaux, les appareils ¨ filmer digitaux, les scanners 

dôimage, les machines ¨ mesurer les coordonn®es, les radars a®riens et beaucoup dôautres. Les 

images digitales peuvent encore °tre obtenues et/ou synth®tis®es (cr®es) des diff®rentes 
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donn®es sans caract¯re dôimage, ®ventuellement ç artificielles è, comme les fonctions 

math®matiques, les mod¯les bi ï et tri ï dimensionnels, la graphique num®rique.  

 Malgr® le fait que les pixels et les images digitales ne peuvent pas °tre vus 

directement, leur but reste toujours de fournir des images r®elles qui peuvent °tre vues par 

lôhomme. Celles-ci se r®alisent ¨ lôaide de dispositifs techniques consacr®s ¨ ce but, comme 

les imprimantes, les ®crans (displays) dôordinateur, les projecteurs dôimages. Parfois, ces 

images r®elles ï qui proviennent des images digitales de la m®moire de lôordinateur ï sont 

appel®es aussi ç images digitales è. 

 Le domaine connu sous le nom de traitement dôimages digitales ®tudie les algorithmes 

de transformations num®riques de celles ï ci en vue dôobtenir les effets d®sir®s  

 

 6.2 Formats de fichiers image (Image file formats) 

1. JPEG (Joint Photographic Experts Group) ï est le m®thode la plus usuelle de 

compression des images photographiques. 

2. PNG (Portable Network Graphics) ï est un format dôimage sans perte de donn®es ¨ la 

compression. 

3. BMP ï est un format de fichier employ® pour le stockage des images bitmap digitales. 

4. GIF  (Graphics Interchange Format) ï est un format de fichier employ® pour sa 

portabilit® sur le web. 

5. TIFF  (Tagged Image File Format) ï est un format de fichier qui stocke des images et 

photographies. 

6. SVG (Scalable Vector Graphics) ï est un format de fichier qui d®crie le vecteur 

graphique en deux dimensions. 

Dôapr¯s le type de donn®es de cette structure bidimensionnelle, les images trait®es peuvent 

se diviser en plusieurs cat®gories : 

¶ Images scalaires o½ chaque composante est un scalaire (un nombre unique). Comme 

exemples dôimages on peut citer : les images monochromes (dans lesquelles les points 
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ont seulement deux valeurs possibles qui correspondent ¨ un contenu binaire de 

lôimage, en g®n®ral blanc ï noir) et les images avec niveaux de gris (du type de 

lôimage de luminance sur les ®crans des t®l®viseurs en blanc ï noir) ; 

¶ Images vectorielles o½ chaque composante est un vecteur de nombres, le cas 

particulier le plus int®ressant est celui des images en couleur o½ le vecteur contient 

trois ®l®ments (qui correspondent aux trois constituants de base de chaque couleur) ; 

en g®n®ral, pour les images multi components, le vecteur associ® ¨ chaque point de 

lôimage contient plusieurs ®l®ments (ce qui correspond aux images re­ues dans 

plusieurs bandes de fr®quence, comme les images de t®l®d®tection des satellites, les 

images de thermod®tection dans les bandes dôinfrarouge etc.). Toujours dans la 

cat®gorie des images vectorielles entrent aussi les images st®r®o (une paire dôimage de 

la m°me sc¯ne, prises des angles diff®rents) et les s®quences dôimages. 

Les programmes pour le dessein peuvent travailler dans la graphique de pixels ou la 

graphique vectorielle. 

 Dans la graphique sur ordinateur, la graphique vectorielle est un proc®d® par lequel 

les images sont construites ¨ lôaide des descriptions math®matiques qui d®terminent la 

position, la longueur et la direction des lignes utilis®es dans le dessein. Les images 

vectorielles sont compl®mentaires aux images bitmap de la graphique de type trame dans 

laquelle les images sont repr®sent®es comme un tableau de pixels. 

 La graphique bitmap (bitmapped graphics) : r®alise une image de points (pixels) qui, 

en fait, sont de tr¯s petits rectangles. Pour chaque pixel du dessein on m®morise le code de 

couleur. 

 Un avantage de cette graphique est que lôimage cr®e avec des points peut contenir 

beaucoup de d®tails, mais elle perd de sa qualit® quand la dimension du dessein change. 

 Ainsi, si on agrandit de beaucoup, le contour du dessein apparait en escalier (lôeffet de 

ç dents de scie è), et si on diminue de beaucoup, les points se superposent. 

 Un autre d®savantage de ce type de graphique est la tr¯s grande dimension du fichier 

dans lequel on m®morise le dessein parce que plus le dessein est grand plus il contient des 

points pour lesquels il faut m®moriser le code de couleur, et plus il y a des couleurs dans le 

dessein plus de bits sont n®cessaires pour stocker la couleur pour chaque pixel. 
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 Ainsi, si on utilise une palette de 16 couleurs, pour chaque pixel du dessein sont 

n®cessaires quatre bits pour la couleur, et si on utilise une palette de 256 couleurs, sont 

n®cessaires huit bits de couleur. Dans le deuxi¯me exemple, ¨ cause de lôagrandissement du 

nombre de couleurs, on double les besoins de m®morisation du dessein. 

 Dans la graphique vectorielle (vector graphics) : les images sont form®es dôobjets 

(groupes de droites ou courbes) d®crits par des formules math®matiques qui ®tablissent la 

dimension, la position et leur orientation. 

 Ces desseins peuvent °tre redimensionn®s et tourn®s sans perdre de leur qualit® parce 

quôils se r®g®n¯rent ¨ nôimporte quelle dimension et dans nôimporte quelle position de par les 

formules qui les repr®sentent. 

 Leur principal d®savantage consiste dans le fait que, ®tant constitu®s dôobjets d®crits 

par des formules math®matiques, tant leur nombre que leur complexit® sont limit®s, d®pendant 

de la biblioth¯que de formules utilis®es par le programme de dessein. 

 

 Activit® dôapprentissage 

 Le type dôactivit®: r®sumer 

 Suggestions 

 Les ®l¯ves travailleront individuellement ou en paires aux ordinateurs du laboratoire 

m®dia. 

 La charge de travail: 

 En partant des connaissances accumul®es ant®rieurement, on ouvrira des images 

digitales avec un programme sp®cifique et on les analysera du point de vue de leur r®alisation. 

 Apr¯s analyse on sauvegardera les images avec diff®rentes extensions (.jpg, .tiff, .bmp 

etc.) et on les comparera. 

 On expliquera les images de point de vue de la structure bidimensionnelle et on 

d®criera la graphique utilis®e. 

 Autres suggestions et recommandations 
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 On peut utiliser dôautres m®thodes dôenseignement ®galement pout atteindre la 

comp®tence. 

 

 6.3 Le Traitement des images 

 

Le traitement des images est d®fini comme tout processus ou m®thode de transformation des 

informations, qui a comme entr®e une ou plusieurs images. Le r®sultat de la transformation 

peut °tre une ou plusieurs images, mais peut etre ®galement une autre information 

(histogramme, palette de couleurs, figures g®om®triques, etc.) 

 Le traitement des images a come objectif de : 

- am®liorer lôinformation visuelle dans le but de lôoptimisation de lôanalyse et de 

lôinterpr®tation par lôhomme, avec des applications dans divers domaines comme la 

m®decine (le passage des images blanc/noir aux images en couleur, images 

biom®dicales), lô®cologie (lô®tude de la pollution en utilisant des images a®riennes), 

criminalistique, d®fense, industrie, etc. 

- dôextraire les informations dans une forme interne pour lôanalyse des informations 

vid®o ¨ lôaide de lôordinateur, la reconnaissance des caract¯res (chinois, par 

exemple), des formules chimiques ou math®matiques, la v®rification de la qualit® 

des produits, la reconnaissance des prix (codes barre), la reconnaissance des 

empreintes et du visage, trier la correspondance, la m®t®orologie, la d®fense, etc. 

 Le traitement des images est un domaine de lôintelligence artificielle, parce quôelle 

sôoccupe avec le mode de repr®sentation, reconstitution, classification, reconnaissance et 

analyse des images ¨ lôaide de lôordinateur. La provenance des images peut °tre un dispositif 

dôacquisition (cam®ra vid®o, scanner, appareil photo, etc.) mais peut °tre aussi une ®quation 

math®matique, un ensemble de donn®es statistiques, etc. 

 Il y a deux motifs principaux pour lesquels on fait appel au traitement dôimage : 

1. am®liorer la qualit® dôune image pour quôun op®rateur humain la voie mieux. Ceci peut 

signifier : la r®duction du bruit et des autres d®fauts qui peuvent °tre pr®sents dans lôimage 
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(du, par exemple, au dispositif dôacquisition), mise en ®vidence de certaines zones 

dôint®r°t par la modification de la luminosit®, du contraste, lôaccentuation des bords, etc. ; 

2. extraire dôinformations dôune image, des informations qui peuvent °tre lôentr®e dôun 

syst¯me automatique de reconnaissance et classification. Ces informations peuvent °tre : 

diff®rentes distances et relations entre les objets pr®sents dans lôimage, des moments 

statistiques, param¯tres g®om®triques (superficie, p®rim¯tre, circularit®), coefficients 

Fourier, etc. 

 M®thodes de traitement: 

¶ Optiques. Elles impliquent le traitement dôimages dans leur repr®sentation physique ; 

¶ Analogiques 

¶ Digitales. Elles impliquent le traitement dôimages dans leur repr®sentation digitale ; 

¶ Sans perte dôinformation. En appliquant une telle m®thode, lôimage, ou les donn®es 

de sortie, peut °tre utilis®e dans un processus inverse pour obtenir lôimage initiale ; 

¶ Avec perte dôinformation. En contraste avec la m®thode pr®c®dente, dans ce cas, 

lôimage r®sultante contient une plus petite quantit® dôinformation ou des informations 

incompl¯tes. Il sôagit surtout de la compression de donn®es ou de lô®limination des 

informations redondantes ou qui ne peuvent pas °tre per­ues par lôhomme. 

 

Types de transformations 

 

 Transformations g®om®triques affines 

 

¶ Transformations lin®aires (Linear transformations). Sont caract®ris®es par le fait 

quôelles gardent le parall®lisme entre les lignes. 

¶ Transformations ®uclidiennes (Euclidean transformations). Sont caract®ris®es par le 

fait quôelles gardent les distances et les angles. 
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¶ Changement dôechelle (Scaling). Implique lôagrandissement ou la r®duction des 

images initiales. En g®n®ral, lôagrandissement se fait sans perte dôinformation, alors 

que la r®duction m¯ne ¨ une perte dôinformation. 

¶ Rotation (Rotation). Implique de tourner lôimage dans le plan. En g®n®ral, on perd de 

lôinformation mais, si on tourne avec des angles dont la mesure est un multiple de 90Ü, 

lôinformation ne se perd pas. 

¶ Miroir ( Reflection). Se r®alise sans perte dôinformation. 

 

 Transformations sp®cifiques 

¶ Transformation des couleurs (Color balance). Implique la modification de la palette 

de couleur utilis®e. Par exemple, pour reproduire correctement les couleurs neutres 

(blanc, noir). 

¶ Combination. Implique un processus qui utilise comme entr®e un jeu dôimages et 

comme sortie une image obtenue par la combinaison du jeu initial. 

¶ Segmentation (Segmentation). Est utilis®e pour partitionner une image en plusieurs 

r®gions dans le but de faciliter le traitement ou pour d®terminer les zones qui 

pr®sentent de lôint®r°t pour une analyse plus d®taill®e. 

¶ Int®rpolation et d® mosaiquit® (Demosaicing). Cette m®thode est employ®e pour 

obtenir une image coh®rente, ayant comme source les images obtenues du senseur qui 

capte. G®n®ralement, on utilise les images obtenues en appliquant les trois filtres : 

rouge, vert et bleu. 

¶ Op®rations morphologiques(Morphological image processing). Sont utilis®es pour la 

segmentation des images ou la d®tection des objets. 

 

 6.4 LôImage digitale (Digital image) 

 

 En g®n®ral, les images sont sauvegard®es dans la m®moire sous forme de trame 

(Raster graphics) et en externe sous une forme comprim®e. 
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 Une image est caract®ris®e par : 

¶ R®solution (Image resolution) ; 

¶ La profondeur de la couleur (Color depth) ; 

¶ Lôespace de couleur (Color space). 

 

La r®solution (Image resolution) 

La r®solution ï d®crie la quantit® dôinformation quôune image accumule. 

¶ PPI ï pixels par pouce (inch) ; 

¶ DPI ï dots par pouce (inch). 

La profondeur de la couleur ï repr®sente le nombre de bits qui sont utilis®s pour la 

repr®sentation la couleur dôun seul pixel. 

¶ BPP ï bits par pixel ; 

¶ 1 bit = 2
1
 = deux couleurs : image monochrome ; 

¶ 2 bits = 2
2
 = quatre couleurs : image en tons de gris (Grayscale) ; CGA ; 

¶ 4 bits = 2
4
 = 16 couleurs : EGA et VGA ; 

¶ 8 bits = 2
8
 = 256 couleurs : VGA et SVGA ; 

¶ 15 bits = 2
15

 = 32768 couleurs : cinq bits pour chaque canal RGB ; 

¶ 16 bits = 2
16

 = 65536 couleurs : comme pour 15 bits, sauf que pour vert on utilise six 

bits. 

Lôespace de couleur. Est une m®thode math®matique pour repr®senter les couleurs 

comme une combination de nombres. 

 Espaces de couleur : 

¶ RGB et SRGB ï Red Green Blue ; 
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¶ CMYK  ï Cyan Magenta Yellow Black; 

¶ HSV ï Hue Saturation Value; 

¶ HSL ï Hue Saturation Luminance; 

¶ CIE XYZ.  

Le march® de lôimage digitale est en continue croissance, en couvrant une gamme 

large dôapplications. Des cam®ras effectives ou incorpor®es dans divers dispositifs 

mobiles jusquôaux sets digitaux, tous se basent sur une haute qualit® dôimage et sur une 

gamme large de traitements, comme : Intelligent Image Processing, Image Template 

registration etc. 

 Activit® dôapprentissage 

1. Le type dôactivit®: simulation 

 Suggestions 

 Les ®l¯ves travailleront individuellement ou en paires aux ordinateurs du laboratoire 

m®dia. 

 La charge de travail: 

 En utilisant lôInternet on cherchera des pages du web qui contiennent des simulations 

pour les traitements des images digitales. 

 (Exemplu: http://www.webdesigngrafica.ro/grafica-simulari-virtuale-3d.html) 

2 Le type dôactivit®: projet 

Suggestions: 

 Les ®l¯ves travailleront individuellement aux ordinateurs du laboratoire m®dia, en 

traitant une image donn®e, et les r®sultats seront pr®sent®s en classe. 

 La charge de travail: 

 Le Th¯me : Le traitement des images digitales 

 On prend en consid®ration les exigences suivantes : 

http://www.webdesigngrafica.ro/grafica-simulari-virtuale-3d.html
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¶ La pr®sentation des motifs principaux pour lesquels on fait appel au traitement 

dôimage ; 

¶ M®thodes de traitement ; 

¶ Types de transformations ; 

¶ La description des filtres et cat®gories de filtres suivants : 

o Filtres ponctuels : 

Á Transformation grayscale ; 

Á N®gation ; 

Á Conversion binaire ; 

Á Ajustement de la luminosit® gaussienne ; 

Á High pass ; 

Á D®tection des bords ; 

Á Filtre m®dian, pr®sentation PowerPoint ; 

Á Ajustement du contraste. 

o Transformations g®om®triques : 

Á Miroir  ; 

Á Changement dô®chelle ; 

Á Rotation. 

o Filtres linaires : 

Á Low pass ; 

Á Uniforme. 

Le projet sera pr®sent® en format imprim® et soutenu par pr®sentation orale. 
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Chapitre 7: Le Studio de production TV 

 

  

 

7.1 Le Studio TV 

 

 Un studio de t®l®vision est le ç cîur è dôun centre TV. Ici on produit toutes les 

®missions tv : live, enregistr®es ou sous forme de mat®riau brut pour post ï production. Le 

studio de t®l®vision ressemble ¨ un studio de film. Les diff®rences proviennent des exigences 

sp®ciales des productions de t®l®vision. 

 De point de vue de la fonctionnalit®, un studio de t®l®vision professionnel est compos® 

des zones de fonctionnalit® bien d®finies suivantes : 

1. Le studio de production, compos® de la r®gie de production ou montage (Studio 

Control Room) ï côest dôici que lô®mission se transmet en direct (live) sur la cha´ne ou est 

enregistr®e en r®gime de direct sur le plateau de prise de vue (Studio Floor). 

2. Les groupes de montage (Edit Suite). 

3. MCR (Master Control Room) 

 

 Le studio de production 

 Le studio de production est lôendroit o½ la production vid®o se passe. La production 

vid®o peut °tre enregistr®e ou transmise en direct.  

 La production se d®roule sur le plateau qui consiste en : 

- les d®cors ; 
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- les cam®ras professionnelles et leurs accessoires ; 

- les microphones sans fil ou avec fil et le syst¯me dôaudition, inclusivement les 

moyens de communication ; 

- le syst¯me dô®clairage pour la production et son syst¯me de contr¹le ; 

- les moniteurs pour le feed ï back de la r®gie de production. 

 La r®gie de production (montage) repr®sente le centre de coordination pour la s®lection 

des sources m®dia, des effets vid®o et audio et dôautres types de traitement, toutes n®cessaires 

pour la production TV.  

 

 7.2 Le Plateau de tournage 

 

 Le plateau de tournage dispose dôune installation de climatisation et a les murs 

couverts sp®cialement pour une isolation phonique id®ale. La plancher du plateau est fabriqu® 

de telle fa­on pour quôil permette le d®placement uniforme, sans difficult®s, du tripode (ou du 

dolly) qui soutient la cam®ra. Pour que la lumi¯re du studio et les bruits ne se m®langent pas 

avec la lumi¯re de dehors (naturelle) et lôambiant, le studio nôa pas de fen°tres. 

 Les studios de TV am®nag®s professionnellement ont toujours leur propre source de 

lumi¯re (grille de lumi¯res) ; celle ï ci est dimensionn®e pour couvrir lôespace du respectif 

plateau de production et est connect®e ¨ un ®quipement de control : le pupitre de lumi¯res. 

 

Pupitre de lumi¯res 

 Les installations dô®clairage dans un studio de t®l®vision impressionnent par leurs 

dimensions et complexit®. Elles contribuent en grande mesure au co¾t ®lev® des studios, mais 

d®terminent en m°me temps parmi dôautres facteurs leur productivit®. 
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 Ces installations ont le r¹le de fournir lô®nergie lumineuse en quantit® suffisante pour 

satisfaire les demandes impos®es par les cam®ras vid®o. Elles permettent la r®alisation de 

cette architecture lumineuse qui, par un jeu de lumi¯res et ombres, peut r®aliser un ®l®ment de 

rythme et mouvement, parfaitement adapt®s ¨ lôid®e du sc®nario et ¨ la vision du metteur en 

sc¯ne. 

 Les syst¯mes dô®clairage utilis®s en t®l®vision se sont d®velopp®s en partant des 

syst¯mes employ®s au th®©tre et, surtout en cin®matographie. 

 En t®l®vision les transmissions live et enregistr®es sont pr®pond®rantes et ne 

permettent pas de corriger des ®ventuelles erreurs dô®clairage. Diff®rents moments dôune 

®mission ou show tv sont transmis successivement, en g®n®ral sans pause, ce qui impose que 

lôemplacement et les niveaux dôintensit® lumineuse des sources de lumi¯re soit fix®s au 

pr®alable. 

 Chaque semaine, dans un studio de t®l®vision de nombreuses ®missions sont produites, 

chacune avec une s®rie de r®p®titions. Dôici r®sulte la n®cessit® que lôappareillage dô®clairage 

poss¯de une grande flexibilit®, quôil existe la possibilit® de manîuvrer facilement et 

rapidement et quôil existe une grande quantit® et vari®t® de corps dô®clairage. 

 Une ®mission de t®l®vision suppose le d®placement permanent en studio des cam®ras 

et microphones, du personnel technique et artistique qui participent ¨ sa r®alisation. Donc, il 

est imp®ratif de garder de la place sur le plateau en pr®f®rant de suspendre la majorit® des 

corps au plafond (grille de lumi¯res). 

 Il est souhaitable dô®viter les d®cors compliqu®s, massifs, entass®s. 

 On nôadmet pas les contrastes trop grands, qui ne sont pas rendus correctement en 

t®l®vision. Ces contrastes peuvent °tre provoqu®s par des objets avec des coefficients de 

r®flexion tr¯s diff®rents. 

 Les grandes surfaces mates doivent °tre ®vit®es parce quôelles mettent en ®vidence le 

ç bruit è propre aux cam®ras de t®l®vision. 

 Cr®er une ambiance sc®nique appropri®e d®pend en grande mesure de lôarri¯re ï plan. 

Le plus simple type dôarri¯re ï plan et le premier employ® en t®l®vision a ®t® le rideau. 



175 

 

 Lôarri¯re ï plan peint, sôil est bien plac® et ®clair® cr®era une bonne impression, voire 

meilleure que lôimage r®elle. 

 

Lôinstallation de la grille de lumi¯res sur un plateau de t®l®vision 

 La cam®ra de t®l®vision est un ®l®ment essentiel du syst¯me de t®l®vision qui aide ¨ 

capter lôimage et la transformer en signaux vid®o. Le signal vid®o est transmis par le c©ble de 

la cam®ra vers lôunit® de commande o½ on traite le signal pour quôil corresponde aux normes 

techniques. Avec lôunit® de commande, la cam®ra vid®o forme un canal de t®l®vision. Pour 

assurer la mobilit® n®cessaire, la cam®ra est mont®e sur un statif sp®cial, pr®vu avec des roues, 

pour quôelle puisse se d®placer dans la direction d®sir®e (mouvement de ç travelling è), et la 

t°te panoramique permet de tourner la cam®ra dans le plan horizontal (panoramique 

horizontale) ou dans le plan vertical (panoramique verticale). En m°me temps, on peut 

modifier la hauteur dans certaines limites ¨ lôaide des m®canismes pneumatiques ou 

hydrauliques. 

 La cam®ra est pr®vue avec un ç moniteur è de contr¹le pour que lôop®rateur puisse 

suivre lôimage capt®e et ex®cuter correctement le cadrage de lôimage. Elle contient aussi un 

bloc de commandes pour mettre au point (focus) et zoom. Toute cam®ra vid®o, quand elle est 

utilis®e ensemble avec dôautres cam®ras vid®o, dans un ®quipement de studio, est dirig®e par 

un dispositif connus sous le nom de CCU (Camera Control Unit). Celui ï ci assure, entre 

autres, le synchronisme de lôexploration de lôimage entre les cam®ras qui y sont connect®es. 
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La liaison entre la cam®ra et le CCU se fait par lôinterm¯de dôun c©ble triaxial (c©ble coaxial 

qui a en plus encore une gaine dôisolation et une autre conductrice) ou dôun c©ble ¨ plusieurs 

conducteurs. Le CCU et les autres ®quipements sont install®s dans la r®gie de montage. 

 Sur certaines cam®ras on peut monter des prompters (t®l®souffleur, autocue). 

 

Cam®ra vid®o de studio pr®vue avec prompter 

 Le plateau est s®par® de la r®gie de montage par une fen°tre qui facilite le contact 

visuel dont la vitre est fabriqu®e avec un mat®riau sp®cial, avec minimum trois couches pour 

assurer une parfaite isolation phonique ï connue aussi sous le nom de ç cyclope è. 

 

 7.3 La r®gie 

 

 D®j¨ mentionn® avant, la r®gie de production (montage, ®mission) repr®sente le centre 

de coordination pour la s®lection des sources m®dia, effets vid®o et audio et dôautres types de 

traitement n®cessaires pour la production TV. 

 Le flux dôimages transmis par les studios dôun centre de t®l®vision, soit en direct vers 

les r®cepteurs des t®l®spectateurs, soit vers les ®quipements dôenregistrement, doit °tre en 

permanence soumis ¨ un contr¹le rigoureux. Ce contr¹le vise la r®alisation artistique des 

intentions et assure les param¯tres techniques. 
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 Pour effectuer ce contr¹le il y a deux cat®gories dô®quipements : un qui permet un 

contr¹le par excellence subjectif ï le moniteur de t®l®vision et un instrument qui permet la 

v®rification objective de quelques param¯tres du signal vid®o ï lôoscilloscope 

(lôoscillographe). 

 Le moniteur est un r®cepteur de t®l®vision simplifi® qui re­oit en entr®e directement le 

signal vid®o qui doit °tre contr¹l®. Le son est re­u s®par®ment. A cause du caract¯re subjectif 

du contr¹le avec le moniteur, celui ï ci est utilis® par le personnel artistique. Dôhabitude, le 

metteur en sc¯ne, le directeur dôimage, lôassistant de montage, lôing®nieur de son et le chef 

des lumi¯res ont ¨ leur disposition dans la r®gie de montage chacun un moniteur de contr¹le 

pour chaque canal de cam®ra ou pour dôautres sources de signal vid®o (CAM) du studio, 

respectivement deux moniteurs pour pr®vision (PW), un avec signal compos® (key, cromakey, 

digital effects) proche de celui de programme, qui est employ® pour la barre du mixer de 

pr®vision et un moniteur pour le programme ï la sortie finale du studio (PGM). 

 Les moniteurs de t®l®vision doivent permettre dôappr®cier correctement la qualit® de 

lôimage contr¹l®e, ce qui impose de l®s ®quilibrer (®talonner), et avoir les diagonales ®gales, ¨ 

lôexception de celui de programme. 

 Les oscillographes de contr¹le permettent de synchroniser sur la verticale et 

lôhorizontale (positionner le signal dans lôaxe) ; aussi, on suit lôamplitude du signal vid®o. 

 

Oscilloscope digital 

 

 Lôunit® de control de la cam®ra (CCU) 

 La CCU sôutilise ensemble avec un panneau de contr¹le ¨ distance (Remote Control 

Panel ï RCP), un waveform monitor et un vectorscop pour le contr¹le du signal vid®o des 

cam®ras sur le plateau. Les param¯tres contr¹l®s sont : le diaphragme les niveaux de noir et de 

blanc, le gain du master, les filtres de couleur et le m®lange de couleurs. 
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 On peut r®gler : la temp®rature de couleur, la courbe gamma, le niveau dôexposition 

(gain trim), lôiris, le temps dôexposition des CCD et le gain des amplificateurs vid®o. Dans les 

situations dôurgence on peut communiquer directement avec un op®rateur par lôinterm¯de du 

canal de cam®ra, en contournant les intercommunications. 

 Le signal entre la CCU et les cam®ras vid®o se transmet ¨ travers un c©ble ¨ plusieurs 

conducteurs ou triaxial. 

 Les signaux RGB sont transmis ¨ travers le c©ble de la cam®ra vers la CCU o½ sont 

convertis en signal SDI, YUV ou composite. 

 A la sortie de la CCU, les signaux peuvent °tre digitaux ou analogiques : 

- Vid®o out (Serial digital interface ï SDI) ; 

- Vid®o out (composite video) ; 

- Vid®o out (component video) ; 

- Audio out (microphone ou en ligne) ; 

- Vid®o in (signal de synchronisation entre les ®quipements ou la barre couleur, la 

mire couleur ï r®f®rence) ; 

- Retour vid®o : le retour du PGM en CCU et apr¯s dans la cam®ra vid®o (composite 

ou YUV) ; 

- Intercom (intercommunication avec le personnel de service du plateau) ; 

- Tally light (signalisation optique). 

 Le waveform monitor est un type sp®cial dôoscilloscope, utilis®, en principe, pour 

mesurer et afficher des informations sur le niveau du signal vid®o qui correspond ¨ la 

brillance (brightness), luminance (luminance) et chrominance. 

 



179 

 

Informations de luminance et chrominance (Flat) 

 

Informations de luminance (LowPass ï IRE) 

 

Informations de chrominance(Chroma) 

 En conclusion, le moniteur waveform a comme but de calibrer les cam®ras vid®o 

professionnelles dans un syst¯me avec de multiples cam®ras, ®tablir le diagnostique et faire la 

correction des probl¯mes apparus sur la voie du signal vid®o. 

 Souvent on utilise un waveform monitor ensemble avec un vectorscop. Le vectorscop 

est aussi un type sp®cial dôoscilloscope qui affiche sur un axe X ï Y des informations 

concernant la d®modulation et d®multiplication du signal vid®o couleur. 

 

Vectorscop 
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 7.4 Le Mixer vid®o 

 

 Quôest ï ce que côest un mixer vid®o ou video switcher ? 

 Côest un dispositif hardware (mat®riel) ou software install® dans le PC ensemble avec 

les plaques de capture vid®o et audio, qui commute et choisie en temps r®el, en fonction des 

n®cessit®s, une source audio/vid®o master (programme) dans le but de lôenregistrement ou 

livraison de lô®mission. 

 Le mixer vid®o (appel® aussi switcher de production) est utilis® dans la chambre de 

production du studio de t®l®vision et repr®sente le principal ®quipement dans la cha´ne du 

signal vid®o. Un mixer vid®o est caract®ris® par le jeu dôentr®es et sorties dont il dispose ainsi 

que par les facilit®s quôil fournit. 

 

Mixer vid®o 

 On connecte aux entr®es du mixer vid®o diverses sources qui repr®sentent soit des 

signaux vid®o, soit des informations qui doivent °tre ins®r®es dans le signal vid®o, qui 

proviennent des diff®rents ®quipements pr®sents dans le studio de t®l®vision, ¨ savoir : 

- cam®ras de t®l®vision du plateau de prise de vue ; 

- ®quipements dôenregistrement des programmes de t®l®vision ; 

- serveurs pour le stockage des fichiers vid®o ; 

- ®quipements pour la graphique ; 
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- g®n®rateurs de caract¯res ; 

- dôautres sources de signal vid®o locales ; 

- ®quipements de r®ception. 

Les sorties du mixer vid®o sont fournies aux ®quipements du studio en fonction du 

produit final. Elles peuvent °tre classifi®es en : 

- sorties de programme (sorties PGM) : sur ces sorties on fournit le programme de 

t®l®vision qui est sur le point dô°tre transmis ou enregistr®, ces sorties se connectent 

aux moniteurs vid®o de programme, o½ on peut visionner les programmes de 

t®l®vision, aux ®quipements dôenregistrement de t®l®vision (enregistreurs vid®o), 

aux unit®s DVE (Digital Video Effects) ou aux ®quipements de transmission des 

programmes de t®l®vision ; 

- sorties de pr®visualisation (preview, sorties PVW) : ces sorties se connectent aux 

moniteurs vid®o de pr®visualisation o½ on peut visualiser en avance les cadres 

suivants du programme de t®l®vision avant quôil soit envoy® aux sorties de 

programme ; 

- sorties pour ®quipements de monitoring des param¯tres des signaux vid®o 

(oscilloscopes, vectorscopes, etc.) 

 Gr©ce ¨ lô®volution technologique, on utilise actuellement des mixers vid®o digitaux. 

 Caract®ristiques g®n®rales : 

¶ entr®es vid®o ï types de connecteur SDI, HDMI, DVI : 

¶ entr®es audio (optionnel) (sans balance ï connecteurs RCA ou jack ; avec balance ï 

connecteurs XLR) ; 

¶ sortie vid®o monitoring (PREVIEW) ï types de connecteur SDI, HDMI, DVI ; 

¶ sortie vid®o master (PROGRAMME) ï types de connecteur SDI, HDMI, DVI ; 

¶ sortie audio (optionnel) (sans balance ï connecteurs RCA ou jack ; avec balance ï 

connecteurs XLR). 
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Dôapr¯s leur complexit®, les mixers vid®o peuvent °tre avec minimum deux entr®es 

vid®o jusquô¨ 150 entr®es vid®o. 

 

 

 Le r¹le dôun mixer vid®o d®pend de lôapplication dans laquelle il est utilis®, les plus 

usuelles ®tant : 

- le routage dôun signal vid®o en s®lectant une source vid®o dans un ensemble de 

plusieurs sources et sa transmission vers un ®quipement connect® ¨ une sortie du 

mixer ; 

- la combinaison (mixage) des signaux vid®o s®lectionn®s parmi plusieurs sources 

vid®o, la r®alisation dôeffets sp®ciaux et la transmission du r®sultat obtenu vers un 

®quipement (ou plusieurs) connect® ¨ une sortie du mixer. 

Les op®rations qui peuvent °tre effectu®es sur les sources vid®o choisies sont 

contr¹l®es par lôinterm¯de des commutateurs situ®es sur le panneau frontal du mixer vid®o, 

ayant diverses fonctions. Une partie des commutateurs du panneau frontal du mixer vid®o 

sont group®s sur diverses lignes, appel®es bus. Les commutateurs qui composent ces bus 

permettent la s®lection de la source vid®o connect®e ¨ lôentr®e du mixer vid®o dans le but de 

la transmettre ¨ lô®quipement connect® ¨ la sortie du mixer. En m°me temps, les 

commutateurs respectifs permettent la s®lection des sources vid®o qui sont utilis®es pour 

obtenir des effets vid®o sp®ciaux. 
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 En fonction de leur r¹le, les bus se divisent en plusieurs cat®gories, ¨ savoir : 

- bus de programme (appel® aussi bus PGM), utilis® pour la s®lection de la source 

vid®o fournie ¨ la sortie de programme ; la source vid®o fournie sur la sortie de 

programme est toujours transmise ou enregistr®e ; 

- bus de pr®visualisation (appel® aussi bus PVW, ou bus PST ï bus de preset), utilis® 

pour la s®lection de la source vid®o fournie ¨ la sortie de pr®visualisation ; la source 

vid®o sur la sortie de pr®visualisation nôest pas transmise ou enregistr®e, seulement 

visionn®e ; 

- bus de mixage des effets (appel®s aussi des bus Mixx/Effect, ou des bus ME), utilis®s 

pour la s®lection des sources vid®o qui doivent °tre combin®es (mix®es), dans le but de 

g®n®rer des effets vid®o sp®ciaux ou pour ®tablir le type dôeffets vid®o sp®ciaux, qui 

doivent °tre utilis®s dans la production des programmes de t®l®vision, ou pour ins®rer 

des caract¯res. Certains commutateurs du bus ME permettent lôacc¯s aux unit®s DVE 

(Digital Video Effects), qui r®alisent diverses fonctions de traitement dôimage sur 

lôimage de la source vid®o choisie. 

En m°me temps, les mixers vid®o disposent dôune manette en forme de T, appel® 

FADER BAR (FADER), qui contr¹le la transition fine des images entre deux sources vid®o 

choisies dans le bus ME, en dissolvant les images de la premi¯re source vid®o et faisant 

apparaitre graduellement les images de la deuxi¯me source. 
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 La majorit® des video switchers ont un moniteur vid®o de pr®visualisation et un 

moniteur vid®o de programme. 

 

 Applications du switcher video 

 Les types dôapplications o½ le mixer vid®o est employ® dans un studio de t®l®vision 

sont : 

- la transmission des programmes de t®l®vision ; 

- la production et ®dition des programmes de t®l®vision. 

 

 Utilisation du mixer vid®o dans la transmission des programmes de t®l®vision 

 Dans ce cas, le r¹le du mixer vid®o est de router les sources finies des programmes de 

t®l®vision directement vers les ®quipements de transmission. Les sources connect®es aux 
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entr®es du mixer vid®o proviennent soit des cam®ras de t®l®vision du plateau et des 

®quipements de graphique et g®n®ration de caract¯res (dans le cas de la transmission en direct 

des programmes de t®l®vision), soit des ®quipements de stockage des programmes de 

t®l®vision finies (enregistreurs vid®o ou serveurs pour les fichiers vid®o), soit des ®quipements 

de r®ception des signaux vid®o. Dans ce cas, le son et lôimage du programme de t®l®vision 

sont rout®s et modifi®s simultan®ment.  

 Parce que le programme de t®l®vision qui doit °tre transmis repr®sente un produit fini, 

normalement, dans le cadre de cette application la n®cessit® dôutiliser des effets sp®ciaux est 

r®duite. Dans le cas o½ la transmission du programme de t®l®vision est r®alis®e en direct, on 

connecte aux sorties du mixer des ®quipements de monitoring de la qualit® du programme 

respectif, comme les moniteurs vid®o, respectivement des ®quipements pour le monitoring des 

param¯tres du signal vid®o, comme des oscilloscopes ou vectorscopes. 

 

 Utilisation du mixer vid®o dans la production des programmes de t®l®vision 

 La production dôun programme de t®l®vision se r®f¯re aux op®rations n®cessaires ¨ la 

cr®ation dôun produit de t®l®vision fini (des nouvelles, publicit® commerciale, reportage, 

spectacle, etc.) qui sera visionn® ult®rieurement par lôaudience. La r®alisation dôun produit de 

t®l®vision fini implique une s®rie dôop®rations de traitement des sources vid®o employ®es 

dans ce but, r®alis®es au niveau du mixer vid®o. Dans ce cas, le r¹le du mixer vid®o est de 

combiner (mixer) diverses sources pour obtenir des effets vid®o sp®ciaux et de fournir le 

produit accompli aux ®quipements dôenregistrement/stockage des programmes de t®l®vision. 

 Les sources connect®es aux entr®es du mixer vid®o proviennent des cam®ras de 

t®l®vision du plateau, des ®quipements de graphique et g®n®ration des caract¯res, des 

®quipements de stockage des programmes de t®l®vision (enregistreurs vid®o ou serveurs pour 

fichiers vid®o) ou des ®quipements de r®ception des signaux audio ï vid®o. 

 Les sorties du mixer vid®o sont connect®es aux ®quipements 

dôenregistrement/stockage des programmes de t®l®vision et aux ®quipements de 

pr®visualisation de la qualit® des programmes, comme les moniteurs, ainsi quôaux 

®quipements de monitoring des param¯tres des signaux vid®o : oscilloscopes et vectorscopes. 
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 Dans le cadre de cette application, le son et lôimage du programme de t®l®vision 

transmis peuvent °tre modifi®s s®par®ment. Dans la phase de production des programmes de 

t®l®vision il est n®cessaire souvent dôutiliser des effets vid®o sp®ciaux. 

 Pour cette raison, la majorit® des mixers vid®o peuvent r®aliser les types dôeffets 

suivants : 

- effets de transition entre deux sources vid®o ; 

- cl®s vid®o. 

Les effets de transition entre deux sources vid®o les plus usuels sont : 

- cut : la modification instantan®e des images dôune source vid®o avec les images dôune 

autre source vid®o ; 

- fade : lôapparition progressive de lôimage de t®l®vision du programme de t®l®vision 

dôune image statique, monochrome (par exemple de couleur noire), effet qui sôappelle 

fade ï in, respectivement la disparition progressive de lôimage de t®l®vision dans une 

image monochrome, ce qui sôappelle fade ï out ; 

- dissolve : effet similaire ¨ celui de fade, dans lequel lôimage statique est remplac®e par 

des images qui appartiennent ¨ une autre source vid®o ; 

- wipes : lôimage dôune source vid®o remplace lôimage dôune deuxi¯me source vid®o, en 

la d®pla­ant  dans diverses directions. 

 Les cl®s vid®o permettent dôins®rer des ®l®ments dôune image qui appartient ¨ une 

source vid®o dans certaines zones dôune image qui appartient ¨ une autre, consid®r®e comme 

image originelle, sur la base des informations sp®cifiques au type de cl® vid®o utilis®. 

 Parmi les cl®s vid®o utilis®es, les plus usuelles sont : 

- cl®s de luminance (luminance key) ; 

- cl®s chromatiques (chroma key) ; 

- cl®s downstream (cl®s DSK). 

Les cl®s de luminance sont d®finies sur la base de lôinformation g®n®r®e par le contraste 

de lôimage qui g®n¯re la cl®. Les cl®s de luminance permettent de r®aliser des d®coupages 
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dans lôimage de la source vid®o qui g®n¯re la cl® vid®o. Par la suite, le mixer vid®o utilise 

le d®coupage respectif et d®coupe dans lôimage originelle, qui provient dôune autre source 

vid®o, une superficie de la m°me forme que le d®coupage utilis®. Par la suite, le mixer 

remplit la r®gion d®coup®e dans lôimage originelle soit avec le contenu du d®coupage de 

lôimage de la source vid®o qui a g®n®r®e la cl® vid®o, soit avec les couleurs artificielles 

g®n®r®es au niveau du mixer vid®o dans quel cas les cl®s de luminance sôappellent cl®s 

mates (matte key). 

 Les cl®s de luminance peuvent °tre opaques (non lin®aires) ou transparentes 

(lin®aires), en fonction de leur lôeffet sur lôimage originelle. Les cl®s opaques ne permettent 

pas la visualisation du contenu de lôimage originelle dans la superficie dans laquelle celle ï ci 

est d®coup®e, et les cl®s transparentes permettent la visualisation du contenu de lôimage 

originelle dans la section o½ elle a ®t® d®coup®e. 

 Les cl®s de luminance sont utilis®es soit pour ins®rer des images dôune source vid®o 

dans les images dôune autre source vid®o soit pour ins®rer des caract¯res, titres, etc. dans 

lôimage originelle. 

 Pour la d®finition des cl®s chromatiques on utilise, comme source dôinformation, une 

palette de couleurs (ou une couleur) de lôimage originelle dôune source vid®o. Une fois ®tablie 

la couleur respective, le mixer vid®o remplacera toutes les zones de lôimage originelle, o½ une 

couleur ®tablie par la cl® est d®tect®e, avec des informations (images) qui appartiennent ¨ une 

autre source vid®o. D ?habitude les couleurs qui sont utilis®es comme cl®s sont le bleu et le 

vert. Par exemple, lôutilisation des cl®s chromatiques contribuent ¨ lôam®lioration de la qualit® 

des nouvelles pr®sent®es par un pr®sentateur, en permettant de rouler ses images dynamiques, 

dont le r¹le est de pr®ciser le contenu des nouvelles pr®sent®es, dans l^ôarri¯re ï plan du 

studio o½ le pr®sentateur de nouvelles d®veloppe son activit®  (ou ailleurs). 

 Les cl®s DSK permettent lôagr®gation des cl®s ï sources vid®o fournies ¨ la sortie du 

mixer vid®o. G®n®ralement, ces cl®s sont utilis®es pour ins®rer des caract¯res dans diverses 

zones de lôimage de la source vid®o. 

 Fonctions ®l®mentaires du switcher video 

 Commutation brusque des sources vid®o 
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 Dans ce cas, ¨ la sortie de programme, respectivement ¨ la sortie de pr®visualisation, 

on fournit en direct les images de la source vid®o choisie en appuyant un commutateur du bus 

de programme, respectivement du bus de pr®visualisation. 

 

Commutation des sources vid®o du mixer vid®o 

 Pour lôexemple consid®r® dans la figure dôen haut, on appuie sur le commutateur 

CAM2 dans le bus de programme PGM et, pour cette raison, la source vid®o choisie provient 

de la cam®ra 2. Par cons®quent, sur le moniteur de programme on visualise la source vid®o 

fournie par la cam®ra 2. Dôune fa­on similaire on peut choisir les sources vid®o pour la sortie 

de pr®visualisation. 

 Pour lôexemple consid®r®, le commutateur appuy® dans le bus de pr®visualisation 

PVW est CAM1, et la source vid®o choisie provient de la cam®ra 1 et, par cons®quent, sur le 

moniteur de pr®visualisation on visualise la source vid®o qui provient de la cam®ra 1. 

 La s®lection et, ult®rieurement, la visualisation des sources vid®o diff®rentes, se 

r®alisent par la simple s®lection des commutateurs CAM des bus indiqu®s. 

 La s®lection des commutateurs BLACK d®termine lôaffichage dôun fond noir sur les 

moniteurs vid®o. 

 Dans ce cas, ¨ la sortie de programme, respectivement ¨ la sortie de pr®visualisation, 

on fournit en direct les images de la source vid®o choisie en appuyant un commutateur du bus 

de programme, respectivement du bus de pr®visualisation. 

 Transition fine entre les images de deux sources vid®o 



189 

 

 Pour la transition fine entre deux sources vid®o on choisit le commutateur EFFECT du 

bus de programme, respectivement du bus de pr®visualisation, en fonction de la sortie utilis®e 

pour fournir le r®sultat. Ainsi, le bus de programme c¯de au bus ME de mixage des effets le 

contr¹le sur la source vid®o qui doit °tre fournie ¨ la sortie d®sir®e. Par la suite, on choisi au 

niveau du bus ME, compos® de deux lignes identiques de commutateurs, les deux sources 

vid®o entre lesquelles on doit effectuer la transition. 

 

Transition fine entre les sources vid®o 

 La transition proprement dite est contr¹l®e par lôutilisateur par lôinterm¯de de la 

manette FADER. Au cas o½ la manette FADER est positionn®e sur la position sup®rieure, ¨ la 

sortie du mixer est envoy®e la source vid®o choisie dans la ligne sup®rieure du bus ME. 

 De par lôaction sur la manette FADER de la position sup®rieure vers la position 

inf®rieure on assure la transition des images de la source vid®o choisie sur la ligne sup®rieure 

vers les images de la source choisie sur la ligne inf®rieure du bus ME, pendant la dur®e de la 

transition respective, en fournissant ¨ la sortie du mixer les deux sources vid®o choisies (on 

observe sur le moniteur vid®o les deux sources superpos®es, le degr® de superposition ®tant 

corr®l® avec la position de la manette FADER), jusquôau moment o½ la manette FADER est 

positionn®e sur la position inf®rieure, dans quel cas ¨ la sortie du mixer on fournit la source 

vid®o choisie sur la ligne inf®rieure. 

 Dans lôexemple de la figure dôen haut, de par le mouvement de la manette FADER 

depuis la position sup®rieure vers la position inf®rieure on r®alise la transition des images de 

la source vid®o fournies par la cam®ra 2 (le bouton CAM2 de la ligne sup®rieure du bus ME 

choisi) vers les images de la source vid®o fournies par la cam®ra 1 (le bouton CAM1 de la 
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ligne inf®rieure du bus ME choisi). Le r®sultat est fourni ¨ la sortie de programme du mixer 

vid®o. 

 La majorit® des mixers vid®o disposent de plusieurs bus de mixage des effets qui 

peuvent °tre combin®s pour mixer les images de plusieurs sources. 

 Les mixers vid®o modernes disposent dôun commutateur appel® dôhabitude AUTO qui 

annule lôeffet de lôaction sur la manette FADER et assure la transition automatique entre les 

images de deux sources vid®o choisies dans le bus ME, dans un intervalle de temps ®tablit par 

lôutilisateur. Aussi, les mixers vid®o modernes disposent dôun commutateur appel® dôhabitude 

CUT qui assure la commutation instantan®e, sans transition, entre deux sources vid®o 

choisies. 

Exemple : 

 

Wipe ï Spetz Effect ï est soit une ligne en mouvement qui change une image avec une autre 

ou un ç rideau è ®lectronique d®plac® sur lôaxe gauche ï droite ou haut ï bas, soit le passage 

se r®alise avec une figure g®om®trique : carr®, cercle, cîur, etc. 
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Effets Vid®o Chroma / Luma Key 

 Cet effet vid®o est une superposition ind®pendante. II est ®quip® de Chroma Key et 

Luminance Key. 

 En les utilisant on r®alise lôisolation de lôimage et sa superposition sur dôautres images. 

 Un exemple typique dôutilisation de BLUE KEY est lorsque nous avons un set de 

nouvelles de la section M®t®o et nous d®sirons superposer le reporter m®t®o sur la carte. 

 Le reporter m®t®o se positionne devant un arri¯re ï plan dôune nuance sp®cifique de 

bleu. 

 

 

AUDIO + VIDEO 

 Une caract®ristique importante des mixers vid®o est quôils r®alisent le codage du signal 

audio et son incorporation sur le signal vid®o, en obtenant ¨ la sortie de programme, dans le 

cas SDI VIDEO + 16 canaux audio mono et ¨ la sortie HDMI VIDEO + 8 canaux audio 

mono. 

 Il y a des mod¯les de video switchers qui ne traitent pas et nôincorporent pas les 

canaux audio aux canaux vid®o, dans quel cas ils peuvent sôassocier avec un convertisseur 

m®dia. 
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 En fonction de la latence de traitement du mixer vid®o, de la latence des cam®ras vid®o 

et de la plaque de capture ou de lôenregistreur vid®o, dans la majorit® des cas il y a une 

diff®rence de synchronisation entre audio et vid®o. 

 Cette diff®rence sô®limine par lôintroduction dans la cha´ne phonique dôun Audio 

delay. 

 

 

Exemple de mesure du delay de la vid®o par rapport ¨ lôaudio : 

 

 

 Le bruit produit par la claquette sera capt® par le microphone de la cam®ra et 

enregistr® sur un disque ï enregistreur ¨ cot® de la vid®o. 
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 Le fichier enregistr® sôouvre avec un ®diteur vid®o et on mesure lô®cart entre la vid®o 

et lôaudio. 

 

 Pour avoir un enregistrement audio ï vid®o synchronis®, nous fixons trois frames de 

lôaudio delay : 

 

 

 7.5 Le Mixer audio 

 

 Le mixer audio (on lôappelle aussi console de mixage audio) est utilis® dans la 

chambre de production du studio de t®l®vision et repr®sente le principal ®quipement de la 

cha´ne du signal audio dôun studio de t®l®vision. 
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Mixer audio 

 Le mixer audio permet la connexion des diff®rentes sources de signal audio du studio 

de t®l®vision (sources audio), leur s®lection dans le but de les distribuer vers divers 

®quipements connect®s aux sorties du mixer, le contr¹le des param¯tres des sources audio ou 

le mixage, respectivement le groupement des diff®rentes sources audio pour leur traitement 

plus facile. 

 En plus de ces facilit®s, les mixers audio r®alisent beaucoup dôautres fonctions, parmi 

lesquelles les plus importantes sont : 

- lôamplification des signaux de niveau r®duit, comme ceux g®n®r®s ¨ la sortie des 

microphones ; 

- lôatt®nuation des signaux de niveau ®lev®, come ceux g®n®r®s par les ®quipements de 

restitution/enregistrement, ou de divers instruments de musique ; 

- le monitoring audio (dans les enceintes et ®couteurs) et vid®o (VU ï m¯tre, peak - 

m¯tre) des sources ; 

- le contr¹le du panoramique de chaque source de son (le r®glage de sa position par 

rapport au centre de lôimage sonore dans le cas de la restitution st®r®ophonique) ; 

- assurer lôalimentation des microphones avec condensateur (fournir la tension 

dôalimentation ç fant¹me è) ; 

- communiquer, dans le cadre du studio, avec dôautres membres de lô®quipe qui se 

trouvent dans dôautres chambres ; 
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- lô®change de signaux audio avec dôautres studios situ®s ¨ distance. 

 

 

 Les ports du mixer audio 

 Les ports du mixer audio sont repr®sent®s par ses bornes de connexion avec les 

®quipements de la cha´ne de signal audio. En fonction de la direction de transmission de la 

source audio, les ports du mixer audio se classifient en : 

- entr®es : la source audio est fournie par lô®quipement audio vers le mixer audio ; 

- sorties : la source audio est fournie par le mixer audio vers lô®quipement audio. 

Les entr®es du mixer audio 

 Le mixer audio est divis® en canaux audio qui pr®l¯vent chacun une source audio. Les 

®quipements connect®s aux entr®es du mixer audio peuvent g®n®rer des signaux analogiques, 

digitaux, respectivement des signaux audio monophoniques (mono), respectivement 

st®r®ophoniques (st®r®o). Pour cette raison, les mixers audio disposent de canaux mono ou 

st®r®o dont les entr®es acceptent autant des signaux analogiques que des signaux digitaux. 

 Chaque canal mono du mixer audio contient un set dôentr®es qui, en fonction des 

®quipements qui peuvent se connecter aux entr®es respectives, peuvent °tre classifi®es en : 
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- entr®es pour les microphones du studio, identifi®s par la d®nomination MIC. Les 

microphones acoustiques g®n¯rent aux sorties un signal ®lectrique de bas niveau et, 

pour cette raison, les sources audio fournies aux entr®es MIC sont amplifi®es. En 

m°me temps, on peut connecter des dispositifs DIB (Direct Injection Box) ¨ ces 

entr®es, qui sont connect®s aux instruments de musique ®lectroniques, dans le but de 

capter les sons produits par lôinstrument respectif avec une qualit® sup®rieure. Parce 

que les autres types dôentr®es mono du canal audio nôamplifient pas le signal appliqu® 

aux entr®es respectives, il nôest pas indiqu® que les microphones ou les dispositifs DIB 

du studio se connectent aux autres types dôentr®es que les entr®es MIC. Sans tenir 

compte de cette indication, les sources audio provenant des microphones ou dispositifs 

DIB restent ¨ un niveau r®duit ; 

- entr®es LINE : sont destin®s ¨ la connexion des ®quipements audio qui g®n¯rent des 

sources audio de haut niveau comme : instruments ®lectroniques, player/recorder 

audio, multitrack, etc. Pour cette raison, les entr®es LINE nôamplifient pas les sources 

audio. En m°me temps, si un ®quipement qui g®n¯re une source audio de haut niveau 

se branche ¨ une entr®e de type MIC, alors celle ï ci est distordue par le mixer audio ¨ 

cause son amplification ; 

- entr®es INSERT POINT : ¨ chaque canal mono du mixer audio on alloue une entr®e 

de ce type qui permet dôins®rer dans le canal respectif entre le pr®amplificateur et 

lô®galiseur du canal divers processeurs de signal comme : des ®quipements de 

compression/limitation (compressor/limiter), des unit®s pour g®n®rer des effets audio, 

respectivement des ®galiseurs graphiques. 

Les canaux st®r®o disposent dôune paire dôentr®es identifi®es par L (Left) et R (Right), 

auxquelles on branche les c©bles des deux canaux st®r®o des sorties des ®quipements audio. 

 Dans la figure qui suit sont pr®sent®s les ports dôentr®e pour les canaux mono, 

respectivement st®r®o, situ®s sur le panneau frontal du mixer : 
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Ports dôentr®es du mixer audio 

 En plus des entr®es dans les canaux ®num®r®s d®j¨, le mixer audio dispose dôentr®es 

mono similaires, respectivement st®r®o, dans une section sp®ciale du mixer appel® MASTER 

CONTROL, destin®e au contr¹le global des sources audio connect®es au mixer. 

 Les sorties du mixer audio 

 Aux sorties du mixer audio on branche des ®quipements audio qui permettent 

lôenregistrement des sources audio (enregistreurs audio), leur traitement (unit®s de g®n®ration 

dôeffets, unit®s de compression, ®quipements de synchronisation audio ï vid®o), leur 

amplification (amplificateurs de puissance), leur monitoring audio (boxes audio, ®couteurs), 

leur transmission (®quipements ®lectroniques de transmission) ou lôintercommunication entre 

les membres des ®quipes qui se trouvent dans diverses chambres du studio de t®l®vision 

(t®l®phones hybrides). 

 Le mixer audio dispose de divers types d sorties, comme : 

- sorties directes (Direct Out) : celles ï ci sont allou®es une de chaque ¨ chaque canal 

et permettent la distribution directe de la source audio du canal respectif vers 

lô®quipement dôamplification ou dôenregistrement ou vers lôunit® de g®n®ration 

dôeffets audio, sôil est n®cessaire que la source audio respective soit trait®e 

ind®pendamment du reste des sources audio branch®es aux entr®es du mixer audio ; 

- sorties principales (Main Outputs) : sont des sorties st®r®o, sur deux canaux (L, 

respectivement R), qui fournissent directement les sources audio ou le r®sultat de leur 

mixage ou traitement, des ®quipements audio qui sont branch®s aux sorties respectives 

dans le but de leur enregistrement, synchronisation des signaux vid®o ou de leur 

transmission ; 
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- sorties pour monitoring : sont plac®es dans la section master du mixer et sont 

utilis®es pour le monitoring audio (dans des ®couteurs ou boxes audio) dans la 

chambre de production des sources audio ou pour des communications internes entre 

les membres de lô®quipe du studio qui se trouvent dans des chambres diff®rentes ; 

- sorties auxiliaires (AUX) : destin®es ¨ la connexion des boxes audio de sc¯ne pour le 

monitoring audio sur sc¯ne ou sur le plateau de prise de vue, respectivement ¨ la 

connexion des processeurs de signal. 

Dans la figure qui suit sont pr®sent®s les ports de sortie du mixer audio : 

 

Ports de sorties du mixer audio. 

 

 Le monitoring graphique du niveau des sources audio 

 Les sources audio peuvent °tre affect®es par du bruit ou autres distorsions, les deux 

causes provoquant la d®t®rioration de la qualit® des sources audio respectives. 

 Les bruits sont des signaux al®atoires qui ne contiennent pas dôinformation utile. Ces 

bruits se superposent sur lôinformation utile, repr®sent®e par la source audio, de telle fa­on 

que le r®sultat est une information charg®e de bruits, et lôinformation utile est perturb®e. Pour 

cette raison il est n®cessaire que le bruit soit ®limin® de lôinformation utile, et le mixer audio 

dispose de filtres sp®ciaux pour cet but. 

 Pour le monitoring du niveau de bruit pr®sent dans le signal utile on d®finit un 

param¯tre sp®cifique appel® le rapport signal ï bruit, dont la valeur indique de combien de 

fois le niveau de lôinformation utile est sup®rieur au niveau du bruit pr®sent. Plus la valeur de 

ce param¯tre est grande, plus lôinformation utile est plus ç propre è. Dans les ®quipements 

audio professionnels, la valeur minime n®cessaire du rapport signal ï bruit est de 55:1, côest-

-̈dire le niveau de lôinformation utile est de 55 fois plus grand que celui du bruit. 
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 Le monitoring du niveau des sources audio est n®cessaire pour v®rifier leur qualit®. Un 

niveau trop bas r®duit la valeur du rapport signal ï bruit et, par cons®quent, le bruit affecte 

fortement la source audio respective. Pour ces raisons, le niveau de la source audio doit se 

trouver ̈  lôint®rieur dôun certain domaine de valeurs. 

 Les mixers audio disposent dôune s®rie de bloques ®lectroniques qui permettent la 

mesure du niveau (lôintensit®) de la source audio (le son). Ces unit®s sont allou®es ¨ chaque 

canal audio et se divisent en deux grandes cat®gories, ¨ savoir : Volume Unit ï m¯tre (VU ï 

m¯tre) respectivement Peak Program m¯tre (PP ï m¯tre). 

 Le VU ï m¯tre fournit une mesure de lôintensit® du son d®termin®e comme valeur 

moyenne dans un intervalle de temps tr¯s court et est indiqu®e soit par lôinterm¯de des LEDs 

soit sur un panneau qui inclue une ®chelle logarithmique, exprim®e en d®cibels, o½ la valeur 

num®rique est pr®cis®e avec une aiguille. Normalement, le niveau du son indiqu® par le VU ï 

m¯tre doit se trouver dans lôintervalle de valeurs [-6dB, 0dB]. Pour des valeurs en dessous du 

seuil de -6dB, le rapport signal ï bruit de la source audio devient trop petit, et pour des 

valeurs plus grandes que le seuil 0dB, la source devient distordue. Le mixer audio dispose 

dôune fonction pour le contr¹le du niveau de la source audio actionn®e par lôinterm¯de dôun 

potentiom¯tre appel® FADER. 

 Le PP ï m¯tre fournit la valeur instantan®e de lóintensit® du son. Cet instrument de 

mesure est n®cessaire parce que lôoreille humaine ne peut pas percevoir les distorsions de tr¯s 

courte dur®e qui affectent la source audio, la qualit® de lôenregistrement de la source audio 

respective ce qui peut mettre en danger lôint®grit® des bloques ®lectroniques du mixer. 

 En g®n®ral, les mixers audio disposent de lignes de LEDs qui indiquent la valeur 

instantan®e de lôintensit® du son. Ces LEDs sont group®s en des segments de couleurs 

diff®rentes pour fournir des indications visuelles sur la r®gion dans laquelle lôintensit® du son 

suivi (monitoring) peut sôencadrer. 

 Dans lôimage qui suit sont pr®sent®s les panneaux frontaux des unit®s de monitoring 

du niveau de la source audio. 
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Unit®s de monitoring graphique du niveau de la source audio 

 

 Le contr¹le des fonctions du mixer audio 

 Dans le dessein plus bas on pr®sente une esquisse g®n®rique du trajet du signal dôune 

source audio dans le canal dôun mixer audio ainsi que les principales op®rations effectu®es la 

dessus. Le trajet de signal pr®sent® peut °tre modifi® en fonction de lôapplication vis®e. 

 

Le trajet du signal dôune source audio dans le canal du mixer audio 
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 La source audio est fournie au canal ¨ lôentr®e MIC (microphone ou unit® DIB), 

respectivement LINE (®quipements dôenregistrement, restitution des signaux audio, 

instruments ®lectroniques). 

 Dans une premi¯re ®tape, la source audio est trait®e par lôinterm¯de dôun bloc de 

pr®amplification/att®nuation et dôun bloc de filtrage. La fonction de pr®amplification est 

utilis®e pour amplifier la source audio fournie ¨ lôentr®e MIC et la fonction dôatt®nuation est 

utilis®e pour lôatt®nuation du niveau de la source audio fournie ¨ lôentr®e LINE. Le bloc de 

filtrage fonctionne comme un filtre passe ï haut et est utilis® pour lô®limination des bruits de 

nature acoustique (bruits de sc¯ne) des bruits ç hum è de basse fr®quence ou des harmoniques 

de basse fr®quence de la voix. 

 La source audio trait®e ainsi est fournie au bloc dôinsertion ou peut °tre fournie ¨ une 

sortie pour le monitoring audio si on active, par lôinterm¯de dôun commutateur, la fonction 

PFL (Pre Fade Listen), utile pour le r®glage correct du niveau de la source audio fournie ¨ 

lôentr®e du mixer audio. Au niveau du bloc dôinsertion, par lôinterm¯de des entr®es INSERT 

POINT on peut introduire des processeurs de signal dans le canal. Dans ce cas, la source 

audio trait®e (amplifi®e ou att®nu®e, respectivement filtr®e) est fournie au processeur de signal 

qui la modifie (r®alise des fonctions de compression/limitation). Le r®sultat g®n®r® par le 

processeur de signal est r®introduit dans le canal audio du mixer, toujours au niveau 

dôinsertion. 

 

Insertion dôun processeur audio externe dans le canal du mixer audio 
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 Par la suite, la source audio est fournie ¨ lô®galiseur param®trique du canal du mixer 

audio. Au niveau de ce bloc, les harmoniques de la source audio peuvent °tre amplifi®es ou 

att®nu®es. 

 La cha´ne de blocs utilis®s pour le traitement de la source audio se termine ¨ la sortie 

du bloc ®qualiseur. Par la suite, la source audio trait®e peut °tre introduite dans le bloc de 

mixage ou pas, en fonction de lô®tat dôun commutateur ON/OFF. Si côest ON, le canal audio 

respectif est ouvert et la source audio trait®e est introduite dans le bloc de mixage o½ elle peut 

°tre mix®e ult®rieurement ou group®e avec les sources audio dôautres canaux et, au final, 

fournie aux sorties. Si côest OFF, le canal respectif est ferm® et la source audio du canal est 

isol®e du reste de la cha´ne de blocs du trajet du signal, sans la possibilit® de la pr®senter aux 

sorties du mixer audio. 

 Au cas o½ le canal est ouvert, la source audio trait®e est fournie autant ¨ lôunit® de 

mixage des sources audio quôaux sorties auxiliaires pr® ï fader du mixer. Vu que les signaux 

fournies sur les sorties auxiliaires pr® ï fader ne sont pas contr¹l®s par les fonctions de lôunit® 

de mixage, ces sorties sont utilis®es, en g®n®ral, quand le monitoring des sources audio 

g®n®r®es sur la sc¯ne ou le plateau est n®cessaire. Le monitoring audio se r®alise par 

lôinterm¯de dôun amplificateur de puissance (connect® aux sorties du mixer audio) et dôune 

boxe audio plac®e sur la sc¯ne respective. 

 Le principal instrument de contr¹le du processus de mixage/groupement des sources 

audio est repr®sent® par un potentiom¯tre, appel® FADER, qui correspond ¨ chaque canal. Le 

niveau de la source audio du canal consid®r® est contr¹l® (amplifi® ou att®nu®) par lôinterm¯de 

de ce potentiom¯tre. 

 Apr¯s le r®glage du niveau de la source audio dans lôunit® de mixage, la source audio 

est transmise vers la section de blocs qui contr¹le le mixage/groupement des sources audio, 

respectivement vers les sorties auxiliaires post ï fader destin®es, g®n®ralement, ¨ la connexion 

des processeurs de signal comme : unit®s de d®lai ou unit®s de ç reverb è (r®verb®ration 

acoustiques). 

 Les premiers ®l®ments de la cha´ne de blocs qui contr¹lent le mixage/groupement des 

sources audio, qui sont actionn®es en paire, sont un potentiom¯tre, appel® g®n®riquement 

PAN, respectivement le commutateur de routage des sources audio (ROUTING SWITCH), 

qui a deux positions distinctes : MIX et SUB. 
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 La mani¯re dont les sources audio des canaux sont distribu®es, ainsi que le r¹le du 

potentiom¯tre PAN, d®pendent de la position du commutateur de routage des sources audio. 

 Sôil est positionn® sur MIX, le mixer audio r®alise la fonction de mixage des sources 

audio. Les sources audio des canaux sont transmises vers le bloc de mixage o½ elles sont 

mix®es, et le r®sultat obtenu est fourni aux sorties principales du mixer. Dans ce cas, le 

potentiom¯tre PAN contr¹le le mode dans lequel le signal audio r®sultant est transmis sur les 

deux canaux st®r®o (L et R). 

 Sôil est positionn® sur SUB, le mixer audio r®alise la fonction de groupement des 

sources audio. Cette fonction est utile si on a lôintention de grouper des sources audio du 

m°me type (par exemple, les sources audio dôun groupe de microphones qui captent le signal 

g®n®r® par le m°me instrument de musique), dans le but de contr¹ler leur niveau, dans le bloc 

de mixage par lôinterm¯de dôun potentiom¯tre FADER unique. Dans ce cas, le potentiom¯tre 

PAN contr¹le le mode de distribution de la source audio du canal respectif (fixe le groupe 

dont il fait partie). Par la suite, le groupe de sources audio est transmis soit vers le bloc de 

mixage, soit directement aux sorties principales du mixer audio. 

 

 R®glages sp®cifiques 

 

 Le r®glage du niveau de la source audio 

 Le r®glage du niveau de la source audio se r®alise autant ¨ lôentr®e du mixer audio (de 

lô®quipement) quô¨ lôentr®e dans le bloc de mixage. 

 A lôentr®e du mixer, le r®glage du niveau de la source audio est n®cessaire pour 

emmener le niveau de la source audio g®n®r®e par lô®quipement connect® ¨ lôentr®e respective 

dans un domaine de valeurs correct, qui ®limine les bruits ®lectroniques ou ®viter la distorsion 

de la source audio, pour atteindre une qualit® optimale. Ce r®glage se r®alise avec les pas 

suivants : 

1. on active la fonction PFL : ainsi, la source audio devient disponible ¨ la sortie de 

monitoring ; 
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2. on r¯gle la valeur de lôamplification ou de lôatt®nuation du bloc 

dôamplification/att®nuation, en actionnant un commutateur appel® g®n®ralement SENS ou 

GAIN, en suivant les indications de la ligne de LEDs du canal de la source audio r®gl®e. En 

g®n®ral, le r®glage r®alis® est consid®r® correct si le groupe de LEDs jaunes sôallume, mais, 

pour ®viter des erreurs, on recommande de consulter la documentation du mixer employ® ; 

3. on d®sactive la fonction PFL. 

 Ce r®glage doit °tre effectu® pour tous les canaux du mixer o½ se trouve une source 

audio. 

 Le r®glage du niveau de la source audio ¨ lôentr®e du bloc de mixage se r®alise par 

lôinterm¯de du potentiom¯tre FADER, qui est de type logarithmique. Pour cette raison, le 

contr¹le optimum du niveau de la source audio est r®alis® dans le domaine de valeurs autour 

de z®ro, o½ le contr¹le devient lin®aire. Si le potentiom¯tre est d®plac® dans une position 

inf®rieure, o½ le r®glage est fortement non lin®aire, le niveau de la source audio peut varier de 

beaucoup m°me pour des courses courtes du potentiom¯tre FADER. 

 En m°me temps, il faut tenir compte lors du r®glage du niveau de la source audio du 

fait que sa valeur est contr¹l®e autant par le potentiom¯tre GAIN (SENS) que par le 

potentiom¯tre FADER. 

 

 Le r®glage de la tonalit® de la source audio 

 Le r®glage de la tonalit® de la source audio est r®alis® par lôinterm¯de de lô®qualiseur 

param®trique, avec un r¹le autant de nature corrective, que de nature cr®ative. Dans le premier 

cas, lô®qualiseur est utilis® pour la compensation des imperfections acoustiques de la chambre 

(par exemple, du plateau de prise de vue ou dôune salle de concert), pour la compensation des 

imperfections g®n®r®es lors de lôacquisition des sons par lôinterm¯de des microphones ou pour 

la compensation des imperfections de restitution des sources audio g®n®r®s par les param¯tres 

sp®cifiques aux ®quipements de monitoring audio (boxes audio). 

 Lô®qualiseur peut °tre utilis® dans un but cr®atif ®galement en contr¹lant lôamplitude 

des harmoniques de la source audio dans le but dôaugmenter sa qualit®. Par exemple, la voix 

dôn artiste local, qui se produit dans un studio dôenregistrement, peut °tre am®lior®e sur le 

plan qualitatif en amplifiant des harmoniques de sa voix ou en les att®nuant. 
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 Lô®qualiseur est dôautant plus performant quôil contient plusieurs bandes de fr®quence. 

Pour les domaines extr°mes de fr®quence, les basses et les hautes fr®quences, le r®glage de 

lô®qualiseur se r®alise par lôinterm¯de dôun potentiom¯tre qui, en fonction de la position de 

son curseur, amplifie ou att®nue le gain du filtre employ® dans la bande de fr®quence 

respective. 

 Pour les domaines de fr®quence moyenne, lô®qualiseur dispose de deux r®glages 

ind®pendants, r®alis®s par lôinterm¯de de deux potentiom¯tres. Un potentiom¯tre r¯gle la 

fr®quence centrale du filtre dans un certain domaine de valeurs et le deuxi¯me potentiom¯tre 

r¯gle la valeur du gain dans la bande de fr®quence choisie. 

 

 Lôintroduction de lôunit® pour g®n®rer des effets audio sp®ciaux dans un canal 

audio 

 Les unit®s pour g®n®rer des effets sp®ciaux ont comme but de cr®er une atmosph¯re ¨ 

part, par le mixage dôune source audio avec divers effets audio sp®ciaux. 

 Les principaux effets audio sp®ciaux sont: 

- r®verb®rations : produites par les r®flexions r®p®t®es des ondes sonores en contact 

avec divers objets ; 

- d®lais : une source audio est retard®e et mix®e avec elle-m°me en obtenant une source 

audio doubl®e ; 

- ®cho : on entend la source audio en ®cho en introduisant un retard ; 

- pitch shifter : un effet audio qui permet la modification de la hauteur du son jusquô¨ 

une octave dans toute direction ; par cet effet, un seul instrument de musique peut 

sôassimiler ¨ plusieurs instruments ; 

- effets de cor et flanging : sont des effets obtenus par des d®lais et modulations de 

lôintensit® du son qui induisent la sensation dôune multiplication des sources audio. 

Lôintroduction dôune unit® pour g®n®rer des effets audio dans un canal du mixer 

suppose dôutiliser un canal mono auquel on applique la source audio originelle et un canal 

st®r®o auquel on fournit le r®sultat du mixage de la source audio originelle avec les effets 
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audio sp®ciaux, avec lôunit® pour g®n®rer des effets audio sp®ciaux ins®r®e entre ces canaux. 

La source audio qui correspond au canal mono sôappelle source dry (source s¯che), et la 

source audio qui sôapplique ¨ lôentr®e du canal st®r®o, qui contient le mixage entre la source 

dry et les effets audio sôappelle source wet (source humide). 

 La r®alisation dôune cha´ne audio pareille, qui sôappelle aussi boucle pour effets (effect 

loop), suppose de parcourir les ®tapes suivantes : 

1. on connecte les entr®es de lôunit® pour g®n®rer les effets ¨ la sortie auxiliaire post ï 

fader (AUX ï POST) du canal mono ; 

2. on connecte les sorties de lôunit® pour g®n®rer les effets aux entr®es L, respectivement 

R, qui correspondent au canal st®r®o ; 

3. par la suite, on ex®cute les r®glages suivants dans le canal mono : 

- on active la fonction de monitoring de la source audio fournie ¨ la sortie auxiliaire post 

fader ; la fonction respective sôactive par lôinterm¯de dôun commutateur avec le nom 

AFL qui correspond ¨ la sortie auxiliaire post fader o½ lôunit® pour g®n®rer les effets 

sp®ciaux est connect®e, 

- on r¯gle le potentiom¯tre qui contr¹le le niveau de la source audio fournie ¨ la sortie 

auxiliaire post fader, identifi® avec AUX POST, ¨ la valeur 0 sur lô®chelle m®trique, 

- dans lôunit® pour g®n®rer les effets sp®ciaux on r¯gle le niveau de la source audio ¨ 

son entr®e ¨ 0 ; apr¯s les deux derniers r®glages, le niveau de la source audio peut °tre 

visualis® sur la ligne des LEDs plac®e dans la section des r®glages pour les sorties 

auxiliaires sur le panneau frontal du mixer, 

- on d®sactive la fonction AFL, 

- on active la fonction PFL du canal st®r®o, 

- on r¯gle la valeur du gain du bloc dôamplification/att®nuation du canal st®r®o ¨ 0 en 

actionnant le potentiom¯tre SENS (ou GAIN) attribu® ¨ ce canal, 

- on d®sactive la fonction PFL du canal st®r®o ; apr¯s ces r®glages, la source audio 

initiale appliqu®e au canal mono est mix®e avec les effets g®n®r®s par lôunit® pour 

g®n®ration des effets sp®ciaux. 
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4. au final, dans le canal st®r®o on r¯gle le potentiom¯tre qui contr¹le le niveau de la 

source audio fournie ¨ la sortie auxiliaire post fader, identifi® AUX POST, ¨ la valeur minime 

pour annuler la r®action dans la cha´ne audio qui sô®tait form®. 

 

 Lôintroduction des processeurs de signal dans un canal audio 

 Le processeurs de signal ont comme but de modifier les param¯tres du signal qui 

repr®sente la source audio, des signaux qui composent un group de sources audio ou dôun 

signal audio obtenu par le mixage de plusieurs signaux. 

 Les principaux types de processeurs de signal sont : 

- ®galiseurs graphiques : des ®quipements audio compos®s de filtres de tension qui 

divisent le spectre audio en bandes de fr®quence adjacentes qui permettent 

lôamplification, respectivement lôatt®nuation des harmoniques du spectre des sources 

audio ; le contr¹le de lôamplitude des harmoniques se r®alise par lôinterm¯de dôun 

commutateur attribu® ¨ chaque bande de fr®quence ; 

- ®galiseurs param®triques : similaires ¨ ceux du mixer audio, mais qui permettent un 

contr¹le plus ample des param¯tres de la bande de fr®quence (la largeur de bande, la 

valeur m®diane de la bande, etc.) ; 

- portes de signal (gates) : ont le r¹le de bloquer le passage dôune source audio quand 

un de ses param¯tres (par exemple le niveau) baisse en dessous dôune certaine valeur 

seuil, ®tablie par lôutilisateur ; 

- expanders de signal : ont le r¹le de compenser les sources audio dont les param¯tres 

baissent en dessous de certaines valeurs seuil, comme par exemple les signaux dont 

lôamplitude baisse en dessous dôune certaine valeur donn®e ; la compensation se 

r®alise par lôinterm¯de de lôaugmentation automatique du gain dôun bloc 

dôamplification, lorsque le niveau des sources descend en dessous de la valeur fix®e du 

seuil ; 

- compresseurs/limiteurs de signal : ont le r¹le de compenser les sources audio dont 

les param̄ tres augmentent en dessus dôun certain seuil comme, par exemple, les 

signaux dont lôamplitude augmente au dessus dôune certaine valeur donn®e ; la 
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compensation se r®alise par lôinterm¯de de la baisse automatique (compression) du 

gain dôun bloc dôamplification, lorsque le niveau des sources augmente au dessus de la 

valeur fix®e du seuil. Si la compression du signal est grande, le signal audio ne 

d®passe plus le seuil admis, dans quel cas le processeur de signal se comporte comme 

un limiteur. 

 Lôintroduction dôun processeur de signal dans un canal du mixer audio se r®alise en 

parcourant les ®tapes suivantes : 

1. on connecte les entr®es du processeur de signal ¨ lôentr®e INSERT POINT du canal 

mono ; 

2. au niveau des ®l®ments de contr¹le du processeur de signal on fixe la valeur unitaire 

pour le gain pour ®viter lôamplification de la source audio dans le processeur respectif ; 

3. au niveau des ®l®ments de contr¹le du processeur de signal on fixe les fonctions de 

traitement (processing) de la source audio ; 

4. vu que lôintroduction dôun processeur de signal dans un canal audio peut modifier le 

niveau de la source audio, sôil est n®cessaire, celui ï ci se r®ajuste par lôinterm¯de du FADER 

du canal mono du mixer. 

 

 Activit® dôapprentissage 

 Le type de lôactivit®: billes 

 Suggestions 

 Les ®l¯ves travailleront individuellement ou en paires aux ordinateurs du laboratoire 

m®dia. 

 La charge de travail : 

 Ecrivez un essai de minimum 30 lignes avec le th¯me le studio tv et r®alisez un film de 

pr®sentation du studio tv dôune dur®e de 60 secondes. 

 Autres suggestions et recommandations 
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 On peut utiliser dôautres m®thodes dôenseignement ®galement pout atteindre la 

comp®tence. 

 

 7.6 C©bles de signal 

 Comme pr®sent® dans la figure qui suit, ces c©bles sont compos®s dôune paire de fils 

isol®s et torsad®s, utilis®s autant pour la transmission des signaux analogiques que pour ceux 

digitaux. Le mode en torsade dans lequel sont dispos®s ces c©bles d®termine la r®duction du 

ph®nom¯ne de diaphonie remarqu® quand on utilise plusieurs canaux de transmission, qui se 

caract®rise par la contamination de lôinformation entre canaux. 

 

La disposition des fils dans les c©bles en torsade. 

 Ce type de c©ble est aussi ad®quat pour la transmission diff®renci®e des signaux, un 

moyen de r®duction significatif de lôeffet des bruits ®lectriques superpos®s usuellement sur 

lôinformation utile dans le point de r®ception des informations. 

 Les c©bles torsad®s sont de deux types, avec leur structure pr®sent®e dans la figure 

suivante : 

- c©bles avec ®cran, appel®s aussi STP (Shielded Twisted Pair) ; 

- c©bles sans ®cran, appel®s aussi UTP (Unshielded Twisted Pair). 

 

La structure des c©bles torsad®s 
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 En fonction de leurs param¯tres, les c©bles torsad®s sont classifi®s en diverses 

cat®gories. Dans les studios de t®l®vision on utilise surtout des c©bles torsad®s de cat®gorie 

cinq, appel®s CAT5, employ®s pour la transmission des signaux audio soit en format 

analogique, soit en format digital, dans quel cas on utilise le standard de transmission 

AES/EBU (Audio Engineering Society/European Broadcasting Union). 

 La valeur de lôimp®dance caract®ristique pour le c©ble torsad® d®pend de ses 

param¯tres de fabrication. La valeur usuelle pour lôimp®dance caract®ristique du c©ble torsad® 

CAT5 est de 100 ohms, mais sôils sont employ®s pour la transmission des signaux audio en 

format digital en standard AES/EBU alors leur imp®dance caract®ristique est de 110 ohms. 

 

Connecteur XLR 

 La connexion des c©bles torsad®s se r®alise par lôinterm¯de des connecteurs sp®ciaux, 

en fonction de lôapplication. Les microphones sont connect®s aux ®quipements audio (le 

mixer audio) par lôinterm¯de du connecteur XLR, pr®sent® lus haut. 

 

Connecteur modulaire RJ45 

 Dans le cas de lôinterconnexion des ®quipements audio on utilise un connecteur 

modulaire sp®cial sur huit fils appel® connecteur 8P8C, mais connu sous lôappellation de 

ç connecteur RJ45 è. 
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 C©bles coaxiaux 

 Sont des c©bles ®lectriques utilis®s autant pour la transmission des signaux vid®o que 

pour ceux audio, dont la structure est r®alis®e dôun mat®riau conducteur envelopp® dôun 

mat®riau isolateur, lôensemble prot®g® par un ®cran en tresse m®tallique, comme dans la 

figure qui suit. 

 

C©ble coaxial 

 Les valeurs usuelles de lôimp®dance caract®ristique des c©bles coaxiaux utilis®s dans la 

majorit® des applications se trouvent dans lôintervalle de 50 ï 75 ohms, et pour les c©bles 

utilis®s dans le studio de t®l®vision la valeur est de 75 ohms. 

 Dans le studio de t®l®vision, on utilise les connecteurs coaxiaux suivants : 

- connecteur TS ou TRS, utilis® pour des signaux dont la fr®quence est plus petite que 

100 kHz ; dans le studio de t®l®vision on utilise ces connecteurs pour la connexion des 

t®l®phones hybrides employ®s pour lôintercommunication des membres de lô®quipe du 

studio de t®l®vision ; 

 

Connecteurs de type TS 

- connecteur RCA, utilis® pour des signaux dont la fr®quence de d®passe pas 10 MHz ; 

dans le studio de t®l®vision ces connecteurs sont utilis®s dans les connexions des 

transmissions des signaux audio et vid®o compos®s et ont des couleurs diff®rentes, en 

fonction du type de signal. Pour le signal vid®o compos® on emploie la couleur jaune, 
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et pour le signal audio on emploie deux connecteurs (deux c©bles) de couleur blanche, 

respectivement rouge. Si le signal audio est st®r®o, on transmet les deux canaux audio 

sur les deux c©bles, le canal gauche sur le c©ble avec connecteur blanc et le canal de 

droite sur le c©ble avec connecteur rouge. 

 

Connecteurs de type RCA utilis®s pour les connexions des signaux audio et vid®o                                     

compos®s 

- connecteur F, utilis® pour des signaux dont la fr®quance se trouve dans la gamme de 

valeurs 250 MHz ï 1 GHz, destin® surtout ¨ la distribution des signaux vid®o dans le 

studio de t®l®vision. 

 

Connecteur de type F 

 

 C©bles HDMI 

 Sont des c©bles destin®s ¨ la transmission des signaux audio et vid®o repr®sent®s en 

format digital, selon le protocole de communications HDMI (High Definition Multimedia 

Interface). Un seul c©ble HDMI permet la transmission de lôinformation vid®o en variante non 

compress®e de tout format de t®l®vision ( y compris HD ï High Definition) respectivement il 

met ¨ disposition huit canaux pour la transmission audio en format compress® ou non 

compress®. 
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 Le long des ann®es beaucoup dôautres versions pour les c©bles HDMI ont ®t® 

d®velopp®s, qui permettent la transmission des bits dôinformation avec des fr®quences 

dôhorloge (clock) jusquô¨ 165 MHz. Les plus r®cents, ¨ savoir les versions 1.3 et 1.4, 

permettent la transmission des bits dôinformation aux fr®quences du signal dôhorloge jusquô¨ 

340 MHz. 

 

Connecteur HDMI 

 Les connecteurs utilis®s pour les connexions des c©bles HDMI d®pendent de la version 

utilis®e. Pour les versions plus anciennes on utilise des connecteurs de type A, respectivement 

B, et pour les versions plus r®centes on utilise des connecteurs de type C pour la version 1.3 et 

type D pour la version 1.4. 

 Parce que dans le studio de t®l®vision les informations sont transmises autant par 

lôinterm¯de des signaux audio que par les signaux vid®o, le type dô®quipements utilis®s pour 

la distribution des signaux d®pend du type de lôinformation transmise. Les principaux types 

dô®quipements de distribution des signaux audio ï vid®o sont : 

 Panneaux Patch Panel ; 

 Matrices de routage des signaux ; 

 Amplificateurs de distribution. 

 Panneaux Patch Panel 

 Le r¹le des panneaux Patch Panel est de permettre la modification rapide de la voie 

emprunt®e par les signaux rout®s dans un syst¯me de distribution des signaux, respectivement 

le monitoring des signaux en diff®rents points du syst¯me de distribution. 

 Un panneau Patch Panel contient un jeu de connexions sp®ciales pour des c©bles de 

diff®rents types. La modification de la voie des signaux se r®alise manuellement par 

lôop®rateur avec des connexions sur le panneau frontal de lô®quipement, par lôinterm¯de de 
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connexions courtes, appel®s patch c©ble, introduites entre un connecteur coupl® ¨ une source 

et un connecteur coupl® ¨ une destination. 

 A lôarri¯re du panneau on trouve un jeu de connexions avec des c©bles longs et 

permanents. Dans la figure qui suit, on montre la partie frontale dôun panneau Patch Panel o½ 

sont r®alis®es diverses connexions par lôinterm¯de des c©bles de connexion. 

 

Partie frontale dôun panneau Patch Panel 

 Matr ices de routage des signaux 

 Les matrices de routage des signaux repr®sentent lô®quivalent ®lectronique des 

panneaux Patch Panel, leur r¹le ®tant similaire. Pour cette raison, dans le cadre des studios de 

t®l®vision, qui ont besoin dô®quipements complexes pour le routage des signaux, les matrices 

de routage remplacent les panneaux Patch Panel dans le syst¯me de distribution des signaux. 

 Les matrices de routage des signaux permettent la distribution autant des signaux 

audio que vid®o, repr®sent®s en format analogique et, ®galement, digital. 

 Les entr®es dans les matrices de routage des signaux peuvent °tre connect®es aux 

sources multiples et permettent le routage dôune entr®e vers une ou plusieurs destinations. 

Chaque sortie de la matrice de routage des signaux peut °tre connect®e simultan®ment ¨ une 

ou plusieurs entr®es. De cette fa­on, la matrice de routage des signaux permet la connexion de 

sources multiples ¨ la m°me destination. Cette caract®ristique peut °tre exploit®e pour ®tendre 

la capacit® dôentr®e des mixers audio ou des switchers video, en distribuant les sources 

multiples vers une seule entr®e du mixer audio ou du switcher video. 
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Structure interne dôune matrice de routage des signaux 

 La structure interne de cet ®quipement est matricielle, par exemple avec les entr®es 

fournies sur les colonnes et les sorties fournies sur les lignes. A chaque point dôintersection 

dôune ligne avec une colonne sont dispos®s des commutateurs programmables qui, en fonction 

de lô®tat, contr¹lent la connexion entre une entr®e et une sortie. 

 Les matrices de routage des signaux peuvent fonctionner en trois modes distincts : 

- Le mode A/V (Audio Follow Video) o½ la source audio est rout®e ensemble avec la 

source vid®o ; 

- Le mode vid®o, o½ seulement les signaux vid®o sont rout®s ; 

- Le mode audio, o½ seulement les signaux audio sont rout®s. Les connexions entre les 

entr®es et les sorties de la matrice sont fix®es par lôinterm¯de des commutateurs 

programmables. 

 

Matrice de routage SV88 (Sign Video) 
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 La matrice de routage des signaux de dimension 8 x 8 (8 entr®es, 8 sorties) SV88 S, 

Video Routing Switcher, est fabriqu®e par la firme Sign Video. Dans la figure dôen haut on 

pr®sente le panneau arri¯re de la matrice de routage des signaux, o½ on observe les ports 

dôentr®e et sortie pour les signaux audio et vid®o. Le fonctionnement de la matrice de routage 

est contr¹l® par lôinterm¯de des commutateurs du panneau frontal de lô®quipement. Le mode 

de travail de la matrice de routage est fix® par lôinterm¯de du commutateur MODE, et la 

source (entr®e), respectivement la destination (sortie) sont ®tablies avec le jeu de 

commutateurs des sections FROM et TO. 

 Ampli ficateurs de distr ibution des signaux 

 Vu que les signaux audio ï vid®o transmis par c©bles sur de longues distances sont 

toujours att®nu®s ¨ cause des pertes dans les c©bles ®lectriques, m°me si lô®cran est de bonne 

qualit®, il est n®cessaire que, dans le syst¯me de distribution des signaux, des points 

dôamplification des signaux transmis soient introduits pour compenser les pertes enregistr®s. 

Ces points dôamplification sont r®alis®s par lôintroduction des amplificateurs de distribution. 

 En fonction du type de la source dôentr®e, les amplificateurs de distribution sont 

amplificateurs audio, ou amplificateurs vid®o. Les deux types dôamplificateurs travaillent 

dans des domaines de fr®quence diff®rents, mais leurs caract®ristiques sont similaires. 

 Les amplificateurs de distribution permettent le r®glage du facteur dôamplification 

dans le but de compensation des pertes de signal subies lors de la transmission ¨ travers les 

c©bles ®lectriques. A part le r¹le dôamplification, les amplificateurs de distribution prennent le 

signal dôentr®e et le distribue simultan®ment vers plusieurs destinations. Les signaux de sortie 

sont identiques et sont fournies vers diverses destinations sur des trajets de signal diff®rents. 

La livraison des signaux vers diverses destinations est r®alis®e sur des sorties isol®es les unes 

des autres de telle fa­on que les ®ventuels probl¯mes techniques qui pourraient apparaitre sur 

un certain trajet (par exemple un court-circuit accidentel) nôaffectent pas la transmission vers 

les autres destinations. 

 Une autre caract®ristique des amplificateurs de distribution est le rapport signal ï bruit 

grand, qui contribue ® la r®duction significative des influences des bruits ®lectriques 

superpos®s sur les signaux audio ou vid®o. Aussi, les amplificateurs de distribution qui 

disposent dôentr®es diff®rentielles ont un facteur de rejection des signaux de mode commun de 

tr¯s grande valeur. 



217 

 

 Les amplificateurs de distribution ont une imp®dance dôentr®e tr¯s grande et une 

imp®dance de sortie tr¯s petite pour ®viter les pertes de signal aux bornes. 

 

 Activit® dôapprentissage 

 Le type dôactivit®: poser le probl¯me 

 Suggestions 

 Les ®l¯ves travailleront organis®s en groupes de maximum 5 personnes. 

 La charge de travail: 

 Chaque groupe recevra deux jeux de fiches, un contenant des types de c©bles utilis®s 

dans le studio tv et lôautre contenant des types de connecteurs utilis®s. 

 Les ®l¯ves de chaque groupe liront les d®finitions et collaboreront pour les harmoniser, 

de telle fa­on quô¨ chaque terme corresponde la d®finition. Temps : 15 minutes. 

 Chaque groupe montera un c©ble de signal audio ou vid®o en employant diff®rents 

types de connecteurs. 

 Apr¯s la fin de lôactivit®, chaque groupe pr®sentera une partie des d®finitions et les 

autres confirmeront ou non les r®sultats, en pr®cisant les r®ponses correctes. 

 Cette partie de lôactivit® prendra cinq minutes. 

 

 7.7 Supports magn®tiques et num®riques de son et image 

 

 Les principales couches qui forment une bande ou disque magn®tique sont : 

- Le substrat, qui a un r¹le antistatique, il est r®alis® en mat®riel conducteur ; 

- Le support de la bande magn®tique, 

- La couche magn®tique, qui contiendra lôenregistrement, il provient dôune poudre 

magn®tique. 
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La pellicule de base (le support) est fabriqu®e en mylar, un mat®riau qui assure les 

exigences de r®sistance ¨ lôextension et lô®lasticit® de la bande. Ce support a une ®paisseur 

entre 20 ï 40 Õm. 

La poudre magn®tique a une ®paisseur de 10 -15 Õm et elle provient de lôoxyde de fer 

(Fe2O2). La poudre est form®e de particules circulaires avec un diam¯tre plus petit quôune 

dixi¯me de microns et longueurs de 0,6 ï 1 micron. La forme circulaire a ®t® choisie parce 

que par rapport aux particules sph®riques elle assure une meilleure conservation de la 

magn®tisation dans des conditions de choc m®canique ou thermique. La qualit® de 

lôenregistrement d®pend directement du mode dans lequel la poudre magn®tique est pr®par®e, 

des impuret®s introduites d®lib®r®ment ou accidentellement dans sa structure, de la dimension 

et forme des particules. La consistance de la poudre est assur®e par de la colle, qui a aussi le 

r¹le de maintenir la distance entre les particules de telle fa­on quôelles restent dispers®es dans 

le volume de la couche magn®tique. Quand elle est s¯che, la colle ne doit pas adh®rer au 

substrat de la bande m°me dans des conditions de temp®rature de stockage ®lev®es, pour 

permettre lôenroulement de la bande. 

 Normes techniques concernant les porteurs de son 

 Le support des bandes magn®tiques doit °tre non inflammable.  

 Lô®paisseur du support, en fonction du mat®riau de fabrication et de la vitesse 

dôenregistrement, a les dimensions suivantes : 

- 7 ï 13 microm¯tres pour la bande de largeur de 3,81 mm ; 

- 15 ï 24 microm¯tres pour la bande de largeur de6,25 mm ; 

- 75 microm¯tres pour les bandes avec support en polyester de 120 ï 135 microm¯tres. 

- Propri®t®s ®lectroacoustiques du porteur de son 

La sensibilit® de la bande, qui se d®termine comme valeur relative, est un rapport entre 

lôintensit® ®lectromotrice induite dans lôenroulement de la t°te de restitution par la bande 

mesur®e et la tension induite par la bande ®talon. La sensibilit® des bandes modernes varie 

avec 0,05 Ñ 0,03 dB sur la longueur dôune bande et approximativement 1 dB entre les 

bandes. 
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 La caract®ristique de fr®quence est la courbe qui montre la variation de lôamplitude 

des tensions reproduites par la t°te de restitution en fonction de la fr®quence dôaudio ï 

fr®quence enregistr®. 

 Porteurs magn®tiques de lôimage 

 Le plus r®pandu porteur de lôimage est la bande magn®tique vid®o. Les poudres 

magn®tiques des bandes, utilis®es pour lôenregistrement des images, ont des propri®t®s 

magn®tiques ®lev®es (force de coercition et induction magn®tique ®lev®s, perm®abilit® faible, 

rapport entre la valeur de la force de coercition et lôinduction r®manente grand, avec un point 

de saturation ®lev®). 

 Les bandes magn®tiques ont une ®paisseur de 30 ï 37 Õm, dont la couche active a 5 ï 

12 Õm et le support approximativement 25 Õm. 

 Porteurs dôinformations audio num®riques 

 La cassette DCC (Digital Compact Cassette) est un syst¯me ®volu® du syst¯me audio 

avec cassette compacte analogique CC. Pour garder la compatibilit®, on a gard® au nouveau 

type de cassette : 

 - la largeur de la bande 3,78 mm ; 

- la vitesse de d®placement de la bande 8,76 mm/s ; 

- les dimensions de la cassette. 

 La cassette DAT est employ®e par le syst¯me DAT (Digital Audio Tape) 

dôenregistrement audio num®rique. Le produit offre de multiples avantages par rapport ¨ la 

cassette compacte CC : 

- permet lôenregistrement num®rique sur trois canaux avec une quantification sur 16 

bits ; 

- a une capacit® grande de stockage des donn®es (approximativement 1,3 Goctets sur 

une bande de deux heures 

- est une bande avec ne granulation fine. 
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 Activit® dôapprentissage 

 Le type de lôactivit®: billes 

 Suggestions 

 Les ®l¯ves travailleront individuellement ou en petits groupes (2 ï 3 ®l¯ves). 

 La charge de travail : 

 En partant des informations concernant la structure et les propri®t®s des supports 

magn®tiques dôimage et son on communiquera le th¯me : ç Propri®t®s magn®tiques et 

®lectroacoustiques des porteurs dôinformation audio num®rique è. Les groupes dô®l¯ves 

formulent une opinion sur ce th¯me apr¯s on discute en classe. 

 En partant des conclusions, on formule une autre id®e, concernant lôutilisation de 

diff®rents types de porteurs de son, pour laquelle on r®p¯te le processus. On peut aller sur 

plusieurs niveaux jusquô¨ lôobtention dôun maximum dôinformations sur ce th¯me. 

 Autres suggestions et recommandations 

 On peut utiliser dôautres m®thodes dôenseignement ®galement pout atteindre la 

comp®tence. 

 

 7.8 Disques magn®to-optiques 

 

 CD 

 Les disques optiques vid®o ont lôinformation enregistr®e sur une piste en forme de 

spirale qui part de lôint®rieur vers lôext®rieur, ayant les caract®ristiques suivantes : la hauteur 

des alv®oles, qui est constante le long de la surface enregistr®e enti¯re et la densit® 

tangentielle des ®l®ments dôinformation, exprim®e en ®l®ments/mm. 

 Il y a deux formats pour les disques optiques : 

- avec vitesse angulaire constante, CAV (Constant Angular Velocity) ; 

- avec vitesse lin®aire constante, CIV (Constant Linear Velocity). 
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Les syst¯mes de disques optiques peuvent °tre classifi®s en : 

 num®riques ; 

 magn®tiques ; 

 capacitifs ï avec guidage m®canique CED ; 

avec guidage ®lectronique VHD (Video High Density) ; 

 vid®o : laser et photographiques. 

 Caract®ristiques du disque optique: 

 le stockage de lôinformation sur le disque se fait m®caniquement avec des pits 

(cavit®s); 

 la lecture du disque se fait optiquement, avec un fascicule laser ; 

 il nôest pas possible dôeffacer et r®®crire le disque. 

CD (Compact Disc) permet le stockage dôune combinaison simultan®e dôinformations audio, 

vid®o, graphique, texte et donn®es, toutes fonctionnant dans un format interactif bien d®fini. 

 Disque audio num®rique. Le compact disque 

 Les avantages du Compact Disque (CD) sont : 

- acc¯s al®atoire ¨ la restitution pour toute portion du programme ; 

- dimensions petites ; 

- utilisation facile ; 

- robustesse ; 

- cout bas ; 

- multiplication facile. 
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Structure du compact disque audio CD 

 La plus grande partie de la surface du disque sôemploie pour la fixation m®canique du 

dispositif de lecture et lôorifice de lôaxe du moteur dôentra´nement. Les donn®es sont 

enregistr®s sur une surface de seulement 35,5 mm qui, en plus de lôinformation utile, contient 

des zones avec des pistes dôentr®e et de sortie avec des donn®es de contr¹le uniquement. 

 Le disque peut °tre r®alis® dans tout mat®riau transparent avec indice de r®fraction 

1,55, en g®n®ral des polycarbonates. Lô®paisseur de 1,2 mm du disque est r®alis®e, le plus 

souvent, dôun substrat transparent en plastique. Les donn®es sont contenues, physiquement, 

dans des pits (cavit®s) qui sont imprim®s le long de la surface couverte dôune pellicule tr¯s 

fine (50 ï 100 Õm) en m®tal (aluminium, argent, or). Une autre surface fine en vernis (10 ï 30 

Õm) prot¯ge la surface m®tallique des pits, et par-dessus on imprime une ®tiquette 

dôidentification avec lô®paisseur de 5 Õm. pour lire les donn®es on utilise un fascicule laser. 

Celui ï ci sôapplique sur la face inf®rieure, traverse le substrat transparent et rebondit par 

r®flexion. Le fascicule est focalis® sur la surface m®tallique qui contient les donn®es inscrites. 

 Les param¯tres des ®l®ments dôinformation 

Vitesse dôexploration 1,2m/s 1,4m/s 

Longueur minime du pit 0,833Õm 0,972Õm 

Longueur maximale du pit 3,05Õm 3,56Õm 

Profondeur du pit 0,11Õm 

Largeur du pit 0,5Õm 

Distance entre pistes 1,6Õm 
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 La lecture optique de lôinformation se diff®rencie en fonction de son moyen de 

stockage : 

- - m®canique ï sous forme de pits ¨ la surface du disque ; 

- magn®tique ï sous forme de la direction de magn®tisation dôune pellicule d®pos®e sur 

le disque ; 

- optique ï sous la forme de la modification du coefficient de r®flexion (densit® optique) 

de la surface du disque. 

Dans tous les cas, le signal enregistr® sur le disque module un des param¯tres du 

fascicule de lumi¯re : lôamplitude, la polarisation, etc. les plus repr®sentatifs sont les 

disques optiques et magn®to ï optiques. Dans le cas des disques avec les alv®oles r®alis®es 

initialement sur la surface lisse du disque (pits), leur profondeur est optimis®e pour un 

certain processus de d®tection et un coefficient de r®flexion donn®. 

 Pour la lecture de lôinformation optique sur le disque on emploie deux principes : 

- la r®flexion de la lumi¯re sur la surface du pit, qui se comporte comme une tache 

noire ; 

- la transmission de la lumi¯re lors de son passage ¨ travers le disque (les pits ont une 

transmission nulle). 

 

 

 

 

 

Lôinformation est imprim®e sur un substrat en plastique en forme dôalv®oles (pit) et zones 

lisses 

 Pour la lecture de lôinformation on utilise, ¨ part le processus de diffraction obtenu par 

lôexploration des ®l®ments dont la dimension est du m°me ordre de grandeur que la longueur 

disc optic 
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dôonde du fascicule laser, la r®fraction d®termin®e par la pellicule en plastique qui couvre la 

surface r®fl®chissante du disque. 

 Par la r®fraction on r®alise une protection suppl®mentaire des donn®es face aux 

®ventuels d®fauts de la surface dus ¨ la poussi¯re, rayures ou autres objets minuscules qui 

peuvent arriver sur le disque, sôils ont des dimensions plus petites que le diam¯tre du fascicule 

laser ¨ la surface du disque. 

 

 

 

 

 

 

 

Section ¨ travers un disque optique r®fl®chissant 

 Le fascicule laser est focalis® ¨ lôaide dôun syst¯me optique sur la surface de lecture o½ 

se trouvent des alv®oles (pits) sur une surface lisse, r®alis®es sur une couche en mat®riau 

r®fl®chissant en aluminium. Quand le spot laser est r®fl®chi par la surface lisse. Le signal de 

sortie est maximum. 

 La restitution des donn®es enregistr®es sur le disque optique se r®alise ¨ lôaide dôun 

syst¯me optique de lecture qui se d®place par-dessus la surface en rotation du disque, selon 

une direction radiale. 

 Le syst¯me optique doit assurer: 

- la focalisation ; 

- le tra­age ; 

- la lecture de la piste de donn®es qui contient quelques milliards de pits dispos®s selon 

une spirale ¨ pas constant ou variable. 

Couche 

dôaluminium 

Substrat en verre ou mat®riau 

plastique (polycarbonate) 

Couche protectrice 
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Le syst¯me optique: 

- source de lumi¯re ï une diode laser (laser rouge) ; 

- longueur dôonde : 650 nm (DVD) ; 780 nm (CD ï ROM) ; 

- puissance : 5 mW ¨ la lecture et 50 mW ¨ lôimpression ; 

- le rayon laser est divis® en trois fascicules ; central pour lecture et ®criture, et les 

autres pour suivre la piste ; 

- les lentilles du collimateur transforment les rayons en fascicules parall¯les ; 

- le prisme diviseur r®fl®chie le fascicule ¨ 90Ü ; 

- les lentilles de lôobjectif focalisent le rayon laser sous la forme dôune tache lumineuse 

¨ la surface du disque. Le diam¯tre de la tache est limit® vers le bas par diffraction, 

lôouverture num®rique ®tant de 0,4 ï 0,6 ; 

- les lentilles de lôobjectif sont mont®es sur un support qui les d®placent le long du 

rayon du disque pour lire toutes ses pistes ; 

- la lumi¯re r®fl®chie par le disque refait le trajet initial ; 

- au retour, le prisme diviseur dirige le fascicule vers un r®seau de photo d®tecteurs o½ 

on extrait les signaux contenant lôinformation enregistr®e, la focalisation et la 

poursuite de la piste ; 

- la lumi¯re r®fl®chie par un pit a une longueur plus grande du chemin optique, donc elle 

se trouve en opposition de phase avec la lumi¯re incidente ; 

- la lumi¯re r®fl®chie par un pit sô®teint dans le prisme diviseur et aucun signal utile ne 

r®sulte ; 

- la lumi¯re r®fl®chie par une surface lisse est en phase avec le rayon incident, passe ¨ 

travers le prisme et arrive au photo d®tecteur sous la forme de signal. 

Fonctionnement du syst¯me optique de lecture: 

 Le spot g®n®r® par la source punctiforme, la diode laser, passe dôabord par une lentille 

de collimation dont le r¹le principal est dôaugmenter le diam¯tre du fascicule lumineux.  
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 Ensuite, le fascicule passe par un r®seau de diffraction, un ®cran avec des orifices 

punctiformes, qui se trouvent ¨ une distance de seulement quelques longueurs dôonde du 

rayon laser. Ce passage par le r®seau d®termine une diffraction aux diff®rents angles, ce qui la 

rend utile pour lôobtention des deux fascicules secondaires dont lô®nergie peut arriver ¨ 25% 

de lô®nergie du fascicule principal. Lorsque lôon capte et refocalise le fascicule, il apparait 

comme un fascicule central et brillant accompagn® par deux fascicules lat®raux moins denses. 

Dans ce syst¯me, le fascicule central est utilis® pour la lecture de donn®es et focalisation et les 

fascicules secondaires pour le tra­age de la piste. 

 Le diviseur avec polarisation (prisme polaris®) du fascicule transmet le rayon laser 

vers la surface du disque, comme une fen°tre transparente, alors quôil se comporte comme un 

prisme de r®orientation du fascicule pour le rayon r®fl®chi. Le diviseur avec polarisation est 

r®alis® par deux prismes orthogonaux avec une face commune, s®par®s par une membrane 

di®lectrique. Ce diviseur est pr®c®d® par lentille de collimation, dans le but de r®aliser un 

fascicule de rayons parall¯les des rayons divergents ®mis par la diode laser. 

 Apr¯s le diviseur de polarisation, le fascicule passe par une lentille plane de hauteur 

ᾊ/4, ayant propri®t®s anisotropes pour une r®fraction double. Le passage par la lentille plane 

d®termine la rotation du plan de polarisation de la lumi¯re de 45Ü. Apr¯s la r®flexion, le plan 

est tourn® de 45Ü suppl®mentaires, pour obtenir un fascicule avec un plan de polarisation 

tourn® de 90Ü par rapport ¨ celui initial, ce qui d®termine sa r®flexion par le diviseur de 

polarisation. La derni¯re composante optique du trajet du fascicule de lecture est la lentille de 

focalisation, qui focalise le fascicule sur la surface r®fl®chissante. Les lentilles sont attach®es ¨ 

un ®l®ment dôex®cution avec deux axes et ¨ un syst¯me de r®glage automatis® de la 

focalisation et du tra­age. Les fascicules redirectionn®s par le diviseur de polarisation sont 

pass®s par une lentille cylindrique dont la propri®t® ¨ d®former le spot de focalisation de sa 

forme circulaire est utilis®e pour le r®glage automatique de la focalisation. 

 Activit® dôapprentissage 

 Le type de lôactivit®: peer learning ï la m®thode des groupes dôexperts 

 Suggestions 

 Les ®l¯ves sôorganisent en trois groupes. 

 La charge de travail : 
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 Les ®l¯ves re­oivent trois sous th¯mes : Groupe 1 ï supports de son magn®tiques ; 

Groupe 2 ï formats de disques vid®o ; Groupe 3 ï enregistrement optique. 

 Chaque group doit ®tudier le sous th¯me. Temps de travail : 30 minutes. 

 Apr¯s °tre devenus des ç experts è dans le sous th¯me ®tudi®, on r®organise les 

groupes de telle fa­on que dans les groupes nouvellement form®s existe au moins une 

personne de chaque groupe initial. 

 Temps de travail 10 minutes chaque ®l¯ve pr®sentera aux autres coll¯gues dans le 

nouveau groupe les connaissances accumul®es au pas ant®rieur de telle fa­on pour acqu®rir 

toutes les nouvelles connaissances et atteindre les comp®tences n®cessaires. 

 

Formats de disques optiques 

CD ROM (Compact Disc Read Only Memory): 

 CR rom/xa (extended architecture) ï architecture ®tendue qui d®finie un nouveau 

type de piste. Sur une telle piste peuvent exister des donn®es, informations audio et vid®o, des 

images. 

 CD (Compact Disc) ï permet le stockage dôune combinaison simultan®e 

dôinformations audio, vid®o, graphique, texte et donn®es, toutes fonctionnant dans un format 

interactif bien d®fini. 

 Le compact disque interactif peut °tre utilis® dans diverses activit®s comme : 

- ®ducationnelle et instruction ; 

- divertissement (musique, texte, simulations dôactivit®s diverses) 

- cr®ative (programmes pour la peinture et le dessein, composition musicale, film, etc.). 

Types de compact disque interactif 

- CDïJïAudio avec trois niveaux de qualit® (niveau A-HiFi-haute fid®lit® ; niveau B-

moyenne fid®lit® et le niveau C-Audio pour la parole) ; 
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- CDïJïVid®o, qui peut stocker du mat®riel vid®o compatible avec les syst¯mes de 

t®l®vision ; 

- CDïDVJ le disque compact vid®o num®rique DVJ (Digital Video Interactiv). 

Formats de disques vid®o 

 Le format CD ï V (Compact Disc Video) est une combinaison des technologies audio 

ï vid®o. 

 Le format CD ï WO (CD Write Once) permet la description permanente des 

donn®es, peuvent °tre lues ¨ tout moment, mais ne peuvent pas °tre effac®es. Ils sôappellent 

aussi WORM (write once read manay). 

 Le format CD ï G (Compact Disc and Graphics) emploie les autres canaux de sous 

codification disponibles pour le stockage des images vid®o en couleur statiques, du texte ou 

dôautres mat®riaux qui peuvent sôafficher sur un moniteur pendant la restitution du 

programme sonore. 

 CD ï 3 est identique au disque CD Audio, ¨ la diff®rence que la dimension du disque 

est de seulement huit cm, ce qui lui conf¯re une portabilit® augment®e. 

 Le format P ï CD (Photo CD), le compact disque photographique est un syst¯me qui 

utilise la technologie des images num®riques pour stocker, manipuler et restituer les images 

photographiques. Il permet lôenregistrement ¨ plus de 100 images en couleur avec une 

r®solution 16 fois meilleure que celle retenue sur un t®l®viseur normal. 

 Le disque de grande densit® (HD ï CD) conf¯re la possibilit® de stocker des donn®es 

de capacit® sup®rieure ¨ 650 Moctets assur®s par les disques CD. 

 Le disque compact multim®dia MMCD (MultiM edia Compact Disc). Un tel disque 

obtient une capacit® de stockage de 3,7 Goctets pour un seul niveau de lecture. Il permet 

lôenregistrement ¨ 135 minutes de donn®es audio ï vid®o, et les images vid®o peuvent °tre 

restitu®es autant en format 4/3 quôen celui de 16/9. 

 Le disque de haute densit® SD (Super Density) a une capacit® de plus de 9 Goctets 

sur deux niveaux dôenregistrement. Sa principale application est le DVD (Digital Video Disc). 
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Les disques magn®to-optiques utilisent la technologie du syst¯me thermo-magn®tique-

optique TMO (Termo-Magneto-Optical) appel® plus simplement magn®to-optique MO. Les 

syst¯mes magn®to-optiques peuvent °tre r®®crits et emploient des structures actives en alliage 

de m®taux rares (terbium, gadolinium) avec des m®taux traditionnels (fer, cobalt). 

 Lôinformation peut °tre ®crite par la g®n®ration des domaines magn®tiques dans une 

pellicule amorphe. Les alliages en m®taux rares de transition utilis®s sont des mat®riaux 

ferromagn®tiques. 

 La magn®tisation des atomes rares sôoppose ¨ la magn®tisation des atomes de m®tal de 

transition, la magn®tisation g®n®rale ®tant donn®e par la somme de ces composantes. Quand la 

magn®tisation baisse vers z®ro ¨ la temp®rature de compensation, la coercition de ces 

mat®riaux tend vers lôinfini. Si, par une s®lection attentive de la composition de lôalliage, on 

choisi la temp®rature de compensation ¨ la temp®rature ambiante, on peut obtenir des 

domaines magn®tiques tr¯s stables. Les domaines sont ®crits ou effac®s en chauffant la 

pellicule magn®to-optique pour lui r®duire la coercition, tout en lui appliquant simultan®ment 

un champ magn®tique externe et en la refroidissant de nouveau ¨ la temp®rature de 

compensation en pr®sence du champ. 

 Le MiniDisque (MD) 

 A lôheure actuelle il a deux types de minidisque : 

- - MiniDisque pr®enregistr® (un disque de diam¯tre 64 mm, avec stockage par pits, 

similaire au disc compact mais avec une codification diff®rente) ; 

- MiniDisque magn®to-optique qui peut enregistrer et r®enregistrer par lôutilisateur 

(enregistrable). 

Le disque enregistrable est constitu® dôun substrat de polycarbonate sur lequel on a 

d®pos® une couche de mat®riau magn®to-optique (MO). On d®pose par-dessus une couche 

r®fl®chissante, une de protection et une lubrificatrice en silice sur laquelle la t°te 

magn®tique se d®placera. 

 Les propri®t®s du minidisque (MD) 

 Lôenveloppe ext®rieure du disque poss¯de des propri®t®s antistatiques et offre en plus 

une surface id®ale pour maintenir le disque propre. 
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 Le substrat de polycarbonate est dure et transparent, r®alis® par m®thodes dôinjection. 

Il contient lôinformation pr® imprim®e ADIP (chez les disques qui peuvent °tre enregistr®s) ou 

les pits de donn®es (chez les disques pr®enregistr®s). 

 La couche magn®to ï optique est un alliage sp®cial, FeTbCo, qui est faiblement 

coercitif, avec lôintensit® du champ magn®tique dôapproximativement 80 Oe (6,4 kA/m). Pour 

stocker des donn®es sur un tel mat®riau magn®tique il suffit dôun champ magn®tique faible. 

Lôalliage employ® est l®g¯rement corrodant et est couvert de deux couches di®lectriques, en 

oxyde de m®tal. 

 

Couches du disque MD 

 La couche protectrice de 10 Õm est r®alis®e en nitrate et doit minimiser la quantit® de 

chaleur qui traverse la couche r®fl®chissante en aluminium, en am®liorant ainsi ses 

performances de r®flexion. 

 Diff®rences entre les deux types de minidisque: 

 Chez le disque pr®enregistr® seulement la lecture est possible. Par cons®quent, le 

bo´tier nôa quôune seule ouverture pour lôacc¯s au disque. 

 Chez le disque enregistrable, lôacc¯s aux deus faces du disque est n®cessaire. Donc le 

bo´tier est pr®vu avec des ouvertures des deux c¹t®s, en haut et en bas. 

 Le disque pr®enregistr® a une r®flectivit® ®lev®e comparable ¨ celle du CD 

(approximativement 70% de la lumi¯re incidente est refl®t®e). 

 Le disque enregistrable a une r®flectivit® r®duite (approximativement 15 ï 25% de la 

lumi¯re incidente est r®fl®chie par la surface du disque). 

 Comparaison MiniDisc-Compact Disque: 



231 

 

- Les performances audio et le temps de restitution sont identiques chez les deux 

syst¯mes ; 

- Le compact disque CD permet seulement la restitution, lôinformation ®tant enregistr®e 

par le producteur. Le MiniDisc permet lôenregistrement chez lôutilisateur. 

- M°me si les deux syst¯mes sont tr¯s semblables, le MiniDisc est complexe, et offre 

des facilit®s sup®rieures pour le traitement du signal audio. Pour cette raison, le 

MiniDisc peut °tre utilis® dans des op®rations de montage audio, en assurant une 

flexibilit® peu commune. 

- La caract®ristique anti choque du MiniDisc et sa dimension r®duite (son diam¯tre deux 

fois plus petit que celui du CD)  permettent son utilisation optimale dans les syst¯mes 

embarqu®s. 

- Activit® dôapprentissage 

- Le type dôactivit®: lôExpansion atomique 

- Suggestions 

- Les ®l¯ves travailleront organis®s en groupes de 4 ï 5 personnes. 

- La charge de travail: 

En partant du terme CD, chaque groupe trouvera des explications et essayera de 

d®finir le mode dôenregistrement et de stockage de lôinformation sur un CD. Temps de 

travail  : 10 minutes. 

Chaque groupe d®signera un repr®sentant qui communiquera les r®sultats du groupe. 

Apr¯s les explications de chaque groupe concernant lôenregistrement et le stockage de 

lôinformation ainsi que la d®finition, on proc®dera ¨ la d®finition et lôexplication des modes 

dôenregistrement et de stockage des informations sur la base des discutions avec les ®l¯ves et 

de lôaccumulation de tous les ®l®ments identifi®s par les groupes. 

 Autres suggestions et recommandations 

 On peut utiliser dôautres m®thodes dôenseignement ®galement pout atteindre la 

comp®tence. 
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 Activit® dôapprentissage 

 Le type dôactivit®: poser le probl¯me 

 Suggestions 

 Les ®l¯ves travailleront organis®s en groupes de maximum 5 personnes. 

 La charge de travail: 

 Chaque groupe recevra deux jeux de fiches, un contenant les termes avec des types et 

propri®t®s du minidisque et un tableau contenant les comparaisons entre minidisques et CD. 

 Les ®l¯ves de chaque groupe liront les d®finitions et collaboreront pour les harmoniser 

de telle fa­on que ¨ chaque terme corresponde la d®finition du type de minidisque avec ses 

propri®t®s et sur la base des connaissances accumul®es quôils fassent la comparaison entre le 

minidisque et CD, pendant 15 minutes. 

 A la fin de lôactivit®, chaque groupe pr®sentera une partie des d®finitions et les autres 

confirmeront ou pas les r®sultats, en pr®cisant les r®ponses correctes. 

Temps de travail : 5 minutes. 

 

 Autres suggestions et recommandations 

 On peut utiliser dôautres m®thodes dôenseignement ®galement pout atteindre la 

comp®tence. 
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Chapitre 8: Le Son 

 

  

Le son.  

 De point de vue physiologique, le son constitue la sensation produite par les vibrations 

mat®rielles des corps sur lôorgane auditif, des vibrations transmises par la voie des ondes 

acoustiques. Lôoreille humaine est sensible aux vibrations de lôair avec des fr®quences entre 

20 Hz et 20 kHz, avec un maximum de sensibilit® auditive autour de 3500 Hz. 

 Toute perturbation (®nergie m®canique) propag®e ¨ travers un millieu mat®riel sous la 

forme dôune onde sôappelle son. On inclue ici aussi les vibrations aux fr®quences en dehors 

du domaine de sensibilit® de lôoreille: les infrasons (en dessous de 20 Hz) et les ultrasons (en 

dessus de 20 kHz). 

 Un cas particulier de son est le bruit qui se remarque par lôabsence objective ou 

subjective dôune charge informationnelle. Le bruit d®range soit par la sensation d®sagr®able 

quôil produit, soit par lôeffet n®gatif sur les transmissions des informations. 

 De point de vue musical (ou esth®tique), le son est caract®ris® par quatre attributs : 

hauteur, dur®e, intensit® et timbre. 

- ê la hauteur correspond la fr®quence (mesur®e en Hz) ; 

- ê lôintensit® correspond le niveau dôintensit® sonore (mesur® en dB). 

- Types de sons: 

Le son associ® est un signal de fr®quence audio qui accompagne lôimage de t®l®vision. 

 Le son complexe est un son compos® de plusieurs sons purs. 

 Le son r®verb®r® est un son qui persiste apr¯s quôune source sonore arr°te dô®mettre, 

en prolongeant le son initial un temps fini. 
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 Le son vobul® est un son dont la fr®quence varie p®riodiquement autour dôune valeur 

m®diane, utilis® dans des mesures ®lectroacoustiques. 

 Caract®ristiques du son: 

- Amplitude ï est la caract®ristique des ondes sonores que nous percevons comme 

volume ; 

- Fr®quence ï est le nombre de p®riodes ou oscillations quôune onde sonore effectue 

dans un intervalle de temps donn®. La fr®quence est mesur®e en hertz (Hz) ou p®riodes 

par seconde. 

- Intensit® ï se mesure en d®cibels (dB). Par exemple, lôintensit® au minimum de lôouµe 

est de 0 dB, lôintensit® des murmures est en moyenne 10 dB et lôintensit® du 

fr®missement des feuilles est de 20 dB. 

- R®flexion ï le r®sultat de la r®flexion du son est lô®cho. Un m®gaphone est un tube de 

type cornet qui forme un rayon dôondes sonores, en r®fl®chissant certains des rayons 

divergents de certaines parties du tube. Un tube similaire peut agr®ger les ondes 

sonores sôil se dirige vers la source sonore avec le bout plus grand ; un tel appareil est 

lôoreille externe de lôhomme ; 

- R®fraction ï le son, dans un milieu de densit® uniforme, se d®place en ligne droite, 

mais comme dans le cas de la lumi¯re, il est expos® ¨ la r®fraction qui ®loigne les 

ondes sonores de leur direction originelle. 

- Vitesse du son ï la fr®quence dôune onde sonore est une mesure du nombre dôondes 

qui passent par un point donn® en une seconde. La distance entre deux cr°tes 

successives dôune onde (ventre) sôappelle longueur dôonde. Le produit entre la 

longueur dôonde et la fr®quence est ®gal avec la vitesse de propagation de lôonde qui 

est la m°me pour les sons de toute fr®quence (si le son se propage dans le m°me 

milieu et ¨ la m°me temp®rature). 

 

 8.1 La cha´ne acoustique 
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 Sources sonores: 

1. les instruments de musique : 

a. avec des cordes vibrantes ; 

b. avec des colonnes dôair (tubes) vibrants ; 

c. avec des membranes et plaques vibrantes. 

2. la voie humaine 

 A lôair libre, les ondes sonores se propagent depuis la source sur des fronts dôonde 

sph®riques concentriques, avec source fixe, punctiforme, au centre, de telle fa­on que 

lôintensit® du son diminue avec lôaugmentation de la distance par rapport la source. Pour 

chaque double de la distance par rapport ¨ la source punctiforme correspond une r®duction du 

niveau sonore de 6 dB. 

 A lôint®rieur, lôonde sonore se heurte ¨ des surfaces construites et le champ sonore 

nôest plus sph®rique. En fonction de la g®om®trie et des surfaces acoustiques des objets de 

lôespace int®rieur comme aussi du volume de la pi¯ce et de la distance par rapport ¨ la source 

du son, lôonde sonore est diff®rente et form®e du son direct et du son r®fl®chi. 

 

 Activit® dôapprentissage 

 Le type dôactivit®: poser le probl¯me 
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 Suggestions 

 Les ®l¯ves travailleront organis®s en groupes de maximum 5 personnes. 

 La charge de travail: 

 Les ®l¯ves introduiront les ®quipements dans la cha´ne acoustique. Apr¯s ils c©bleront 

les ®quipements et feront un test de son. Ils noteront les observations sur le mode de 

propagation du son, apr¯s le coordonateur de chaque ®quipe pr®sentera les observations 

not®es.  

Temps de travail : 15 minutes. 

 

 8.2 M®thodes dôenregistrement ï restitution du son 

 

 A. Lôenregistrement du son digital 

 Lôenregistrement digital du son suppose la conversion du son analogique en format 

digital. Le son analogique, qui provient dôune source sonore, doit °tre ®chantillonn® sur des 

intervalles p®riodiques autant sur lôhorizontale (en fr®quence) quô¨ la verticale (en amplitude).  

 Les signaux digitaux sôobtiennent de ceux analogiques par deux op®rations de base : 

1. ®chantillonnage ; 

2. quantification . 

Lô®chantillonnage est lôop®ration de pr®l¯vement du signal analogique de quelques 

®chantillons aux intervalles de temps ®gaux. Th®oriquement, le signal digital sôobtient par le 

remplacement du temps analogique (temps r®el) avec le temps discret (valeurs entiers de 

temps). 

 La quantification  ou conversion analogique/num®rique repr®sente la transformation 

des ®chantillons de niveaux de tension en s®ries num®riques (successions de bits) qui sont par 

la suite transf®r®s ¨ lôordinateur. Le traitement num®rique des signaux (PNS) se fait par 

lôinterm¯de des algorithmes introduits dans des programmes dôordinateur. 
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 La quantit® de son analogique capt® par lôenregistrement digital d®pend, 

principalement, du taux dô®chantillonnage et de la profondeur en bits (le nombre 

dô®chantillons pr®lev®s en une seconde et combien dôinformation se trouve dans chaque 

®chantillon). 

 

 Fr®quences dô®chantillonnage : 

- 8000 Hz, 16000 Hz, 32000 Hz, 64000 Hz ; 

- 6000 Hz, 11025 Hz, 22050 Hz, 44100 Hz, 88200 Hz ; 

- 24000 Hz, 48000 Hz, 96000 Hz, 192000 Hz. 

Bit depth (Profondeur en bits) : 8, 16, 32 (float ï virgule flottante). 

 La profondeur en bits dôun enregistrement digital d®crie combien de chiffres on utilise 

pour stocker chaque ®chantillon de signal analogique. La profondeur en bits standard pour le 

son sur CD est 16, avec un taux dô®chantillonnage de 44,1 kHz. Ceci veut dire que lôon 

pr®l¯ve 44100 ®chantillons par seconde et que chaque ®chantillon stocke 16 bits 

dôinformation. En g®n®ral, une profondeur de bits plus grande signifie une qualit® sup®rieure 

du son, mais aussi une dimension plus grande du fichier. 

 Le taux dô®chantillonnage d®termine la pr®cision de la restitution digitale originelle 

en temps r®el. Lorsque lôon r®alise un enregistrement digital dôune source analogique, le taux 

dô®chantillonnage repr®sente lôintervalle de temps entre ®chantillons et, plus il est grand, 

moins on perd des informations. Par exemple, la qualit® du son chez le CD a un taux 

dô®chantillonnage standard de 44,1 kHz, ce qui signifie un pr®l¯vement de 44100 ®chantillons 

par seconde. En g®n®ral, un taux dô®chantillonnage plus grand signifie un enregistrement de 

qualit® sup®rieure. 

 Hi-Res Audio a un taux dô®chantillonnage dôau moins 96 kHz et une profondeur e bits 

dôau moins 24. 

 Exemple : 

 Un enregistrement analogique stocke le son originel en effectuant des modifications 

sur un milieu physique, comme une bande magn®tique ou un vinyle. A lôenvers de 

lôenregistrement analogique, un enregistrement digital modifie le son dans une s®rie de 
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nombres qui peuvent °tre stock®s ®lectroniquement : sur un CD, card de m®moire ou unit® 

disque dur et qui sont convertis en retour en son pendant la restitution. MP3 est un format 

populaire de fichier digital. 

Distorsions du son ¨ lôenregistrement: 

- a. microphonie : apparait comme un sifflement lorsque le microphone est trop pr°t 

des haut-parleurs, parce que le microphone capte aussi le son de sortie des haut-

parleurs quôil amplifie et renvoie dans les haut-parleurs, dôo½ il est, par la suite, de 

nouveau capt®, amplifi® et retransmis dans les haut-parleurs ; 

- b. distorsions : de clipping, de crossover, dôamplitude, de fr®quence, de phase, bruit 

(noise) de sortie ; 

- c. antiphase : apparait lorsque lôon emploie deux microphones (ou le son est pris par 

un c©ble ¨ deux manchons) pour lôenregistrement dôune seule source, et chaque 

microphone (manchon du c©ble) r®cup¯re une autre r®gion de lôonde sonore. Les sons 

enregistr®s par chaque microphone sont bons lorsquôils sont restitu®s s®par®ment mais, 

¨ leur mixage, les deux ondes sôannulent et on nôentend plus de son ; 

 

Exemple dôonde en antiphase 
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- d. bruissement de fond ou de r®seau : apparaissent quand il y a des interf®rences 

dans le circuit ou quand il y a des courants de fuite entre les appareils dôenregistrement 

et le conducteur de terre (protection). Il peut etre r®duit en utilisant une seule source de 

courant pour tous les appareils, ¨ la condition que celle ï ci ne soit pas sur sollicit®e. 

 

 Activit® dôapprentissage 

 Le type dôactivit®: d®finir des cat®gories 

 Suggestions 

 Les ®l¯ves travailleront individuellement ou en groupes de 3. 

 La charge de travail: 

 Les ®l¯ves devront identifier des m®thodes pour ®viter la microphonie ¨ 

lôenregistrement, lors des enregistrements sur divers supports audio r®alis®s dans des espaces 

professionnels ou non conventionnels. A la fin, ils v®rifieront. 

Temps de travail : s®quentiel, 20 minutes en classe, ¨ deux moments diff®rents et projet pour 

la maison. 

 

 Mesure des fluctuations de vitesse 

 Ce param¯tre se mesure ¨ lôaide dôun fluctom¯tre ou dôun fr®quencem¯tre. La mesure 

des fluctuations de vitesse (glissement) se fait ¨ lôaide dôune bande test qui contient 

lôenregistrement dôun signal sinusoµdal de fr®quence 3150 Hz. Pendant que le magn®tophone 

ou le lecteur de cassettes est mis en position de restitution, on mesure la fr®quence du signal ¨ 

sa sortie. Le r®sultat sôindique comme d®viation en pourcentage par rapport ¨ la fr®quence du 

signal enregistr® sur la bande. 

 

 Activit® dôapprentissage 

 Le type dôactivit®: r®sumer et observation directe 
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 Suggestions 

 Les ®l¯ves travailleront individuellement ou en groupes de 3. 

 La charge de travail: 

 A lôaide du commutateur de s®lection de la vitesse de bande dôun magn®tophone, les 

®l¯ves choisiront la valeur de 19 cm/s et enregistreront sur une bande un signal sinusoµdal de 

1000 Hz. Ensuite, ils choisiront la fonction de restitution en entendant la m°me bande et en 

s®lectant diverses valeurs de la vitesse de d®placement de la bande : 9 cm/s, 19 cm/s ou 38 

cm/s. Ils mesureront la fr®quence du signal sinusoµdal ¨ la sortie de lôappareil avec un 

fr®quencem¯tre et noteront les valeurs correspondantes pour chaque cas. Ils d®criront ce quôils 

ont observ®. 

Temps de travail : 20 minutes. 

Endroit  : laboratoire scolaire ou espace professionnel. 

 

 Le type dôactivit®: observation 

 Suggestions 

 Les ®l¯ves travailleront individuellement ou en groupes de 2. 

 La charge de travail: 

 A tour de r¹le, chaque ®l¯ve se placera au milieu dôune chambre et claquera une fois 

des mains. On ®coutera attentivement le son produit dans la chambre respective jusquô¨ sa 

disparition compl¯te. Lôexp®rimentation sera effectu®e dans plusieurs types dôespaces 

ferm®s : avec beaucoup de fen°tres et murs d®couverts, une chambre meubl®e avec les rideaux 

tir®s de telle fa­on pour couvrir les fen°tres. Elle sera r®p®t®e dehors, dans un parc. Les ®l¯ves 

d®criront ce quôils ont observ®. 

Temps de travail : 20 minutes en deux le­ons diff®rentes et/ou projet pour la maison. 

Endroit  : laboratoire scolaire, espace professionnel, des espaces non conventionnels. 
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 Le type dôactivit®: observation 

 Suggestions 

 Les ®l¯ves travailleront individuellement ou en groupes de 3. 

 La charge de travail: 

 Les ®l¯ves enregistreront une personne qui parle dans une pi¯ce avec ®cho (salle de 

mus®e, un grand et haut couloir, etc.) apr¯s quoi ils enregistreront dans une pi¯ce isol®e sur le 

plan sonore. Ils compareront les deux enregistrements du point de vue de la qualit® du son. 

Temps de travail : 20 minutes en deux le­ons diff®rentes et/ou projet pour la maison. 

Endroit  : laboratoire scolaire, espace professionnel, des espaces non conventionnels. 

 

 B. Le stockage du son digital 

 Apr¯s avoir r®alis® un enregistrement digital, celui ï ci peut °tre stock® dans une s®rie 

de formats diff®rents. Chaque format a un mode diff®rent pour harmoniser la qualit® du son 

avec la dimension du fichier digital. 

 Exemple : 
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Tableau avec les formats digitaux et avec la dur®e de lôenregistrement (cf. Marantz 

Professional Model PMD661MKII User Guide) 

 

 Activit® dôapprentissage 

 Le type dôactivit®: r®sumer et observation 

 Suggestions 

 Les ®l¯ves travailleront individuellement ou en groupes de 3. 

 La charge de travail: 

 Les ®l¯ves feront un bref historique des supports dôenregistrement. Ensuite, ils 

r®aliseront un enregistrement en fixant lôappareil sur une fr®quence dô®chantillonnage de 

44100 Hz, apr¯s sur une de 22050 Hz. Ils analyseront et expliqueront par ®crit ce quôils ont 

constat® lors de la restitution de chaque enregistrement. 

Temps de travail : 20 minutes. 

Endroit  : laboratoire scolaire, espaces professionnels. 
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 Codec (Codec) 

 Quand le son est digital, il passe par un codeur/d®codeur ou ç codec è. Celui ïci est 

un ®quipement software ou hardware qui prend le signal du son analogique et le ç codifie è en 

format digital, qui peut °tre stock® ®lectroniquement. Lors de la restitution du son, le codec 

ç d®codifie è le fichier digital pour produire le son. Chaque codec audio utilise une m®thode 

diff®rente pour codifier le signal analogique, ce qui pr®sente diff®rents avantages et 

d®savantages pour ce qui est du stockage et reproduction du son. 

 SBC ou le Codec audio standard pour la transmission du son digital par Bluetooth. 

Vu que SBC est con­u pour accorder une plus grande priorit® ¨ lôutilisation efficiente de la 

largeur de bande par rapport ¨ la qualit® du son, il nôest pas id®al pour la transmission du son 

de haute qualit®. 

 Compression 

 R®aliser un enregistrement audio digital peut conduire aux fichiers de dimensions tr¯s 

grandes ce qui limite les applications pratiques. Pour cette raison, la majorit® des formats pour 

fichiers audio utilise une forme de compression, ®liminant certaines informations du son. La 

mani¯re dans laquelle le son est compress® et d®compress® pendant la restitution affecte le 

son final. Les formats de fichiers o½ on perd des informations sôappellent lossy (avec pertes). 

Les formats de fichiers qui gardent toutes les informations du son ou qui permettent leur 

reconstruction pendant la restitution sôappellent lossless (sans pertes). 

1. Formats lossless (sans pertes) 

 Un format audio sans pertes stocke le son digital dôune mani¯re qui garde toutes les 

informations digitales originelles ou qui permet leur reconstruction pendant la restitution. 

 Les formats audio sans pertes sont : 

a. DSD (DFF) ; 

b. DSD (DSF) ; 

c. WAV  ; 

d. AIFF  ; 
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e. FLAC  ; 

f. ALAC . 

 

2. Formats lossy (avec pertes) 

 Un format audio avec pertes efface certaines informations de lôenregistrement digital 

originel pour ®conomiser lôespace, en essayant, en m°me temps, de garder un maximum 

possible de la qualit® du son originel pendant la restitution de lôenregistrement. Chaque 

format pr®sente n ®quilibre diff®rent entre compression (pour ®conomiser lôespace) et la 

conservation des informations (pour maintenir la qualit® du son). Les formats audio avec 

pertes incluent : 

- AAC ; 

- Dolby Digital ; 

- DTS Digital Surround ; 

- MP3. 

 

 Formats digitaux: 

a. Dolby Digital 

Il sôagit dôun format audio standard de type lossy (avec pertes), utilis® pour DVD et 

comme format de base pour Blu-ray. Malgr® le fait quôil est un format avec pertes, il est assez 

bon pour °tre utilis® dans les salles de cin®ma. En comparaison avec DTS Digital Surround, la 

qualit® du son est inf®rieure, mais le taux sup®rieur de compression signifie ®galement que les 

fichiers sont plus petits, donc Dolby Digital est utilis® ¨ une plus grande ®chelle. 

b. DTS Digital Surround 

Il sôagit dôun format audio standard de type lossy (avec pertes), utilis® pour DVD et 

comme format de base pour Blu-ray. En comparaison avec Dolby Digital, DTS Digital 

Surround pr®sente une qualit® meilleure du son, mais il est utilis® ¨ plus petite ®chelle 

parce quôil produit des fichiers plus grands. 
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c. Dolby True HD 

Il sôagit dôun format audio standard de type lossless (sans pertes), similaire au DTS 

Master Audio. Les deux sont utilis®s comme formats de son optionnels pour Blu-ray Disc. 

d. DTS Master Audio 

Il sôagit dôun format audio standard de type lossless (sans pertes), similaire au Dolby 

True HD. Les deux sont utilis®s comme formats de son optionnels pour Blu-ray Disc. 

e. DSD (Direct Stream Digital) 

Direct Stream Digital (DSD) est une m®thode dôenregistrement digital avec un taux 

dô®chantillonnage extr°mement grand, au dessus de celui sp®cifi® pour Hi-Res Audio (Son 

de haute r®solution) et de 64 ï 128 fois plus grand que celui du son CD. Côest la m®thode 

qui permet ¨ un fichier digital de sôapprocher au maximum de la source analogique 

originelle. 

f. Hi-Res Audio (son de haute r®solution) 

Dôhabitude, High Resolution Audio (Son de haute r®solution) se r®f¯re aux 

enregistrements digitaux avec un taux dô®chantillonnage de 96 kHz/24 bits ou plus. Ce 

type de r®solution du son offre une qualit® beaucoup plus grande que les enregistrements 

CD ou MP3. 

 Le format audio CD standard est ®chantillonn® avec 44,1 kHz/16 bits. 

 Lôaugmentation de la r®solution 

 Parfois, lors dôune restitution dôun enregistrement digital en format de type lossy (avec 

pertes) on peut remplir les ç espaces vides è du son originel par estimation math®matique de 

lôendroit o½ les informations originelles pourraient se trouver. Cette proc®dure sôappelle 

ç upscaling è (augmentation de la r®solution) parce quôelle peut am®liorer le son des 

enregistrements de qualit® inf®rieure. 

 

 Linear Pulse Code Modulation (LPCM) 

 LPCM est la base de lôenregistrement digital de sons. Un signal analogique est 

®chantillonn® aux intervalles p®riodiques et son amplitude est enregistr®e comme un point sur 
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une ®chelle digitale. Parce quôil nôy a pas de traitement de signal ni compression de donn®es, 

la qualit® du son peut °tre aussi ®lev®e que celle obtenue dans les studios professionnels ï 

mais des fichiers tr¯s grands sont produits donc, LPCM nôest pas pratique pour une utilisation 

quotidienne. 

 

 Les ®tapes de lôenregistrement: 

 Les pr®parations de lôappareil dôenregistrement : lôidentification des microphones 

internes ou la connexion du/des microphone(s) externes, lôalimentation ®lectrique de 

lôappareil (des piles, accumulateurs ou r®seau). 

 Fixer les param¯tres de lôenregistrement : 

a. le choix de la voie dôentr®e du son (par microphone interne ou externe, par c©ble 

dans le port line in, par la prise RCA, par le port USB) ; 

b. le choix du nombre de canaux dôenregistrement : mono (un canal) ou st®r®o (deux 

canaux) ; 

c. le choix du format dans lequel on sauvegardera lôenregistrement : comprim® (®tablir 

le taux de compression) ou non comprim®, ®tablir la fr®quence dô®chantillonnage et de 

la profondeur de bits ; 

 

1. lôenregistrement proprement dit  : se r®alise par un r®glage automatique du niveau 

ou manuellement. Le r®glage manuel du niveau ¨ lôenregistrement se fait tant par contr¹le 

visuel, par son monitoring sur lô®cran de lôappareil dôenregistrement, que par contr¹le auditif, 

par lôutilisation des ®couteurs pendant la dur®e de lôenregistrement. Le niveau de 

lôenregistrement ne doit pas d®passer 0 dB, de pr®f®rence ¨ le maintenir dans lôintervalle ï 12 

ï 6 dB. Le r®glage manuel de ce niveau se r®alise par lôaction sur le bouton REC LEVEL sur 

lôappareil. 

2. la sauvegarde de lôenregistrement sur lôappareil, le nom du fichier, entendre 

lôenregistrement, lô®dition de lôenregistrement sur lôappareil si n®cessaire ; 

3. la sauvegarde des fichiers enregistr®s depuis lôappareil dôenregistrement sur 

lôordinateur par c©ble USB ou jack-jack, transfert par internet (FTP), attach®s dans email ou 



247 

 

par lôintroduction du card SD depuis lôappareil dôenregistrement dans lôordinateur, en 

fonction du type de lôappareil dôenregistrement. 

 

 Activit® dôapprentissage 

 Le type dôactivit®: observation et le projet 

 Suggestions 

 Les ®l¯ves travailleront individuellement ou en groupes de 3. 

 Les ®l¯ves d®crieront le format mp3 et le compareront avec le format .wav, ensuite ils 

r®aliseront le m°me type dôenregistrement dans les formats audio suivants : .m4a, .mp3 et 

.wav. Les ®l¯ves compareront la qualit® du son en utilisant ses param¯tres descriptifs (avec ou 

sans pertes). A la fin, ils utiliseront lôenregistrement dans un des formats r®alis®s pour 

restitution publique (CD, PC, t®l®phone mobil, Canal Youtube) et justifieront lôoption. 

Temps de travail : 20 minutes. 

Endroit  : salle de classe, laboratoire, espaces professionnels. 

 

 8.3 Microphones 

 

 Dans les ann®es 1800, les scientifiques ont essay® diverses modalit®s pour amplifier le 

son. 

 En 1827, Sir Charles Weatstone a ®t® le premier ¨ donner lôappellation 

ç microphone è. En 1876, Emile Berliner a cr®e un transmetteur t®l®phonique pour la voix, 

®tant consid®r® le cr®ateur du premier microphone moderne. En 1870, David Edward Hughes 

a invent® le premier microphone qui a permis une t®l®phonie vocale ad®quate (appel® 

®metteur) ï le microphone au carbone, d®velopp® en parall¯le par David Edward Hughes en 

Angleterre et Emile Berliner et Thomas Edison aux Etats Unis. 

 

 Quôest-ce que côest un microphone? 
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 Le microphone est le plus important dispositif utilis® pour lôenregistrement ou 

lôamplification de la voix humaine, de la musique, des sons de toute nature ou des bruits 

environnants. 

 Le microphone est un ®quipement qui transforme les vibrations de lôair (le son) en 

signaux ®lectriques. Les ondes sonores qui arrivent au diaphragme du microphone sont 

transform®s en impulsions ®lectriques, qui sont capt®es, amplifi®s t ensuite restitu®es par 

lôinterm¯de de syst¯mes de sonorisation : haut parleurs, casques. 

 Un microphone transforme le son en deux processus, le premier acoustique ï 

m®canique (quand la pression de lôair entre en contact avec la membrane du microphone), et 

le deuxi¯me m®canique ï ®lectrique (le mouvement transmis ¨ la membrane est converti en 

signal ®lectrique) 

 Parce que le signal ®lectrique g®n®r® est faible, entre 5 ï 50 mV, pour °tre utilisable 

dans la cha´ne audio, on utilise des pr®amplificateurs de microphone pour amplifier le signal ¨ 

un niveau de signal entre 0,3 ï 2 V, typiquement dans les applications professionnelles ¨ 1,23 

V (+4dBu). 

 

 Caract®ristiques techniques des microphones: 

 

- Imp®dance de charge nominale indique les conditions de connexion sur la cha´ne 

®lectroacoustique et est sp®cifi®e par le fabriquant. On la mesure aux bornes de sortie 

du microphone. Elle peut avoir des valeurs nominales petites de 30, 50, 200 ou 600 

ohms ou grandes avec la valeur approximative de 10000 ohms.  

- Sensibilit® nominale repr®sente le rapport entre la tension produite aux bornes de 

sortie du microphone et la pression acoustique du champ o½ se trouve le microphone : 

E = U/P. la sensibilit® nominale sôexprime en mV/Õbar et sert ¨ la comparaison  de 

divers types d microphones. 

- Fr®quence nominale repr®sente le rapport entre la tension obtenue aux bornes du 

microphone en fonction de la fr®quence, ¨ pression constante et lôangle dôincidence de 

lôonde acoustique ®tablit (dôhabitude un angle de 90Ü par rapport ¨ la surface de la 

membrane).  
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- Directivit® est la courbe qui repr®sente la sensibilit® dôun microphone en champ libre, 

en fonction de lôangle dôincidence de lôonde acoustique, pour une fr®quence donn®e ou 

pour une bande ®troite de fr®quence. 

- Pression acoustique limite (maximale) est la pression acoustique maximale que le 

microphone peut supporter sans modifier ses param¯tres. 

- Niveau ®quivalent au bruit propre est le bruit produit par le microphone (¨ cause de 

lôagitation thermique des ®lectrons dans ses circuits ®lectriques) qui limite le niveau 

inf®rieur de pression acoustique. 

 

 Classification des microphones: 

 

 Dôapr¯s le mode de transformation de lô®nergie acoustique: 

- ®lectrodynamiques, o½ une bobine ou bande m®tallique se d®place sous lôaction de la 

pression sonore dans un champ magn®tique constant ; 

- ®lectromagn®tiques, o½ les oscillations ®lectriques apparaissent dans une bobine fixe 

gr©ce au d®placement dôune armature dans un champ magn®tique ; 

- pi®zo®lectriques, o½ des charges ®lectriques apparaissent quand on exerce une 

pression sur le cristal pi®zo®lectrique ; 

- ®lectrostatiques, o½ le courant apparait dans le circuit dôun condensateur quand la 

distance entre ses plaques se modifie. 

 

 De point de vue de lôalimentation : 

- passifs, o½ lô®nergie acoustique r¯gle la quantit® dô®nergie ®lectrique dans un circuit 

aliment® dôune fa­on ind®pendante (comme les microphones ®lectrostatiques) ; 

- actifs, o½ lô®nergie acoustique se transforme directement en ®nergie ®lectrique 

(comme les microphones ®lectrodynamiques ou pi®zo®lectriques). 
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 De point de vue de la caract®ristique de directivit® : 

 La directivit® est la plus importante caract®ristique dôun microphone, elle d®termine la 

zone autour du microphone o½ le diaphragme enregistre les sons. 

- Microphone unidirectionnel (cardioµde, supercardioµde, hypercardioµde) 

 

 Le microphone unidirectionnel capte les sons qui proviennent dôune seule direction et 

excluent le son qui provient de derri¯re du microphone et lat®ralement. 

 

 Dans cette cat®gorie on trouve le microphone cardioµde.  

 La zone per­ue a une forme de cîur. Il capte les sons qui proviennent de face et lat®ral 

ï face. Ce type de signal re­oit un meilleur signal si le son provient dôen face. 

 Le microphone cardioµde est disponible aussi en variantes de supercardioµde et 

hypercardioµde, les deux captent mieux les sons qui proviennent de derri¯re et lat®ralement, 

mais nôatteignent pas les performances du microphone bidirectionnel. 
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 Ce microphone unidirectionnel repousse les sons de la zone de 180 degr®s derri¯re le 

microphone. 

 

 Le microphone unidirectionnel supercardioµde capte aussi une partie des sons dans 

la zone de 180 degr®s de derri¯re le microphone, mais repousse une partie des sons qui 

proviennent de lat®ral ï face. 

 

 

 Le microphone hypercardioµde est connu sous le nom de shotgun ¨ cause de sa 

forme allong®e. Il capte encore plus de sons de derri¯re mais repousse les sons des zones ¨ 90 

degr®s et 270 degr®s. 
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- Microphone bidirectionnel 

 

 

 Les microphones bidirectionnels captent les sons qui proviennent de deux directions 

oppos®es, dôhabitude de gauche et de droite du diaphragme, et les sons de devant et derri¯re 

sont exclus. Il est connu sous le nom de microphone 8. Ils sont id®aux dans le cas des 

interviews face ¨ face ou des duos. 

 

- Microphone omnidirectionnel 

 

 

 Les microphones omnidirectionnels captent des sons qui proviennent de toutes les 

directions, voire des sources en mouvement, et sont utiles pour lôenregistrement des sons 

ambiants. 

 




































































































