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Résumé

Le noir comme invention du cinéma : matière, forme, dispositif

Antipode de la lumiere, le noir est pourtant indissociable du cinema. Qu'est-ce que le noir 
du cinema ? Figure de l'ombre ou de l'obscurite a l'image, il y est aussi present en tant que 
tel, un noir sans representation et avec sa realite physique singuliere. Ce noir-la est avant 
tout une condition technique, que l'on cache, mais qui joue un rôle decisif dans la 
production des illusions d'optique et la creation de la fiction. Il est egalement omnipresent
dans tout le processus de fabrication de l'image cinematographique. Le noir joue avec la 
lumiere, conditionne la visibilite et l'invisibilite et, en ce sens, invente le cinema. 

Le noir propose une autre maniere de comprendre ce qu'est le cinema ainsi que son 
fonctionnement. Cette etude traitera d'abord l'aspect materiel de l'image argentique : le 
noircissement photochimique et les idees qu'il suggere en tant que processus de la 
formation et de la dissolution de l'image. On evoquera ensuite, au travers du noir formel, 
outil rhetorique et mecanique, les effets produits par le noir, lorsqu'il intervient en tant 
que forme dans l'image, de l'image, et entre les images. Enfin, en tant que dispositif 
envahisseur de l'ecran et de l'espace de projection, le noir revelera son rôle dans le 
dispositif du spectacle visuel : la construction d'un acces a l'illusion et a la revelation. 

Chaque partie se deploiera dans un parcours a la fois historique, technique, et esthetique. 
On verra notamment dans des tentatives artistiques et experimentales que la mise en 
avant du noir permet de reveler les caracteristiques du medium cinematographique, voire 
de re-inventer le cinema. Cette quête du noir se revele comme une quête sur la nature du 
cinema, nature que l'industrie du cinema tente d'effacer. Le noir fait voir, et il fait voir 
autrement.

Mots-clés   : invention, noir, lumiere, matiere de l'image argentique, noircissement, 
photographie, medium, negatif, fond noir, fondu au noir, effet du cinema, defilement 
d'images, image noire, salle obscure, dispositif de projection
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Abstract

Black as cinema's invention : material, form, device.

Even though black is the antipode of light it is nevertheless inseparable from the world of 
cinema. What is black in cinema? A figure of shadow or darkness in the image that is also 
present as such. Black without representation and with its singular physical reality. This 
blackness is above all a technical condition which is hidden but which plays a decisive role 
in the production of optical illusions and the creation of fiction. It is also omnipresent in 
the entire process of making the cinematographic image. Black plays with light and 
conditions visibility and invisibility. In this sense it invents cinema. 

Black also offers another way of understanding what cinema is and how it works. This 
study will first deal with the material aspect of photography: photochemical blackening 
and the ideas it suggests as a process of image formation and dissolution. I will then 
portray the different effects produced by black- the black shape a rhetorical and 
mechanical tool. When it intervenes as a form in the image, of the image, and between the 
image. Finally, I will discuss how black can be an invading device of the screen and the 
projection space and reveal its role as a visual spectacle apparatus: the construction of an 
access to illusion and revelation. 

Each part of this outline will be dealt with in a historical, technical and aesthetic way. We 
will see in particular in artistic and experimental attempts that the emphasis on black 
makes it possible to reveal the characteristics of the cinematographic medium or even to 
re-invent cinema. This quest for blackness is revealed as a quest for the nature of cinema. 
A nature that the film industry is trying to erase. Black makes you see but it makes you see 
differently.

Keywords: invention, black, light, silver image material, blackening, photography, 
medium, negative, black background, fade to black, movie effect, image scrolling, black 
image, dark room, projection
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Introduction

Au fond de la matière pousse une végétation obscure ;
dans la nuit de la matière fleurissent des fleurs noires.
Elles ont déjà leurs velours et la formule de leur parfum.

Gaston Bachelard, L'Eau et les Rêves, Paris : Jose Corti, 1942, p. 3.

Ecrire sur le cinéma ne serait pas autre chose ici que
s'enfoncer dans ces ténèbres éclairées par des points changeants, 
et parvenir au moment où cette nuit-là se fait en nous.

Jean-Louis Schefer, L'Homme ordinaire du cinéma, Paris : Cahiers du cinema/Gallimard, 1997, p. 95.

1. La bête noire

Au commencement de cette recherche, le noir etait deja la, des le debut, mais sans

être vu. Discretement, il m'interpellait depuis un moment. Il ne se montre en rien

metaphysique, ni symbolique ou politique, et même pas esthetique. Depuis que je connais

le cinema, le noir etait la tel qu'il est, dans chaque photogramme du film defilant devant

mes yeux. Quelque chose qui vibre, comme des poussieres suspendues dans l'air de

l'image, qui s'agitent sur l'ecran, et qui rend l'image originelle du cinema si singuliere. Ce

noir, même travesti en ombre, est la realite materielle de l'image.

C'est dans l'envie de sonder la matiere de l'image argentique que j'ai enfin vu le noir.

Ce noir emane de petits grains d'argent. Infimes, ils revelent le passage de la lumiere au

moment de la creation de l'image.

Seul ce noir possede l'intime vibration qui est le propre de toute chair, et même si cette

vibration ne peut avoir lieu sans le voisinage et l'intrusion de la lumiere. Lui seul
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detient la profondeur et la masse, même si celles-ci ne peuvent se reveiller que sous la

caresse de la lumiere1.

Jean-Claude Lemagny souligne ainsi le rapport entre la chair de l'image photographique –

le grain d'argent – et le noir. En tant que base materielle, le noir donne un corps et une

teinte a la photographie, et invente son langage. C'est a travers le noircissement

photochimique qu'une image se forme. Precisement, la matiere noire de l'image

photographique est constituee du liant et de grains d'argent (Fig. 1, 2). Cette composition

evoque une substance ayant une qualite a la fois poisseuse et poudreuse. Un onguent, qui

touche par la lumiere, donnera corps a une image. Cette matiere noire constitue de la

même maniere l'image cinematographique : chaque photogramme sur la bande de

pellicule est en fait une photographie unique. C'est le noir materiel et il « peut être pense

comme appartenant essentiellement a la matiere même du film2 ». 

Fig. 1  Charles Negre, Eglise Saint-Germain-
L’Auxerrois, vers 1853, negatif sur papier 
© Musee Carnavalet

Fig. 2  Detail agrandi du côte support, 
lumiere rasante. © ARCP/Mairie de Paris 
© Jean-Philippe Boiteux, 2014.

Une telle approche materiologique m'amene vers le fond de l'image, la où se trouve

sa matiere, où « pousse une vegetation obscure », comme l'ecrit Gaston Bachelard. Lui

s'attache aux qualites de la matiere, notamment celles des quatre elements alchimiques –

l'air, le feu, l'eau et la terre –, pour developper un travail poetique, qu'il nomme

« l'imagination materielle ». Ce travail consiste a reveler l'ambivalence visuelle, plastique

et parfois symbolique inherente aux proprietes de ces matieres. Voir des images de ces

1 Jean-Claude Lemagny, L'ombre et le temps. Essais sur la photographie comme art, Paris : Armand Colin, 
2005 [Nathan, 1992], p. 261.

2 Jacques Aumont, Michel Marie, « NOIR », Dictionnaire théorique et critique du cinéma, 3e edition, 
Paris : Armand Colin, 2016 [2005], p. 188.
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matieres, « des images directes de la matière3 », est une maniere de mobiliser la force

imaginante de la rêverie. Pour le philosophe, « la noirceur secrete du lait » du sonnet

d'Audiberti est plus qu'un oxymore, c'est une image, l'image qui « vit de la contradiction

d'une substance et de son attribut4 ». Il ecrit, 

Et ce qui est etrange, c’est que cette belle sonorite n’est pas une simple joie verbale.

Pour qui aime imaginer la matiere, c’est une joie profonde. Il suffit en effet de rêver un

peu a cette blancheur pâteuse, a cette blancheur consistante, pour sentir que

l’imagination materielle a besoin d’une pâte sombre en dessous de la blancheur. Sans

cela, le lait n’aurait point cette blancheur mate, bien epaisse, sûre de son epaisseur. Il

n’aurait pas, ce liquide nourricier, toutes ces valeurs terrestres. C’est ce desir de voir,

au-dessous de la blancheur, l’envers de la blancheur qui amene l’imagination a foncer

certains reflets bleus qui courent a la surface du liquide et a trouver son chemin vers

« la noirceur secrete du lait »5.

L'imagination materielle part d'une observation empirique des choses pour arriver a

comprendre l'idee portee par une matiere. La matiere peut exprimer une idee dans l'image

qu'elle suscite, non seulement l'image de son apparence materielle, mais aussi celle au-

dela de cette apparence. C'est donc dans ce desir de voir, que se revele aussi la noirceur de

la substance granuleuse de la photographie. Ici, le noir ne concerne plus seulement la

couleur du grain d'argent mais, au sens figure, il m'indique aussi le rapport a la lumiere, le

fondement de l'art photographique, l'art de « peindre avec la lumiere ».

Consideree comme element fondamental de cet art, la lumiere conditionne en fait

« la visibilite du monde, et cependant, elle-même n'est pas visible6. » Le noir semble être

sa trace materielle, ce qui la rend visible, lui donne une substance tangible. Le

noircissement photographique incarne le processus de la materialisation de la lumiere. La

question du noir s'attache finalement a celle de la visibilité, a celle de la vision. Que

voyons-nous a travers la lumiere ? Et que voyons-nous sans lumiere ? Ces questions

debordent du champ philosophique et du champ esthetique, et touchent a celui de la

physique. S'inspirant d'une methode bachelardienne, Vincent Bontems s'attache a cerner

l'idee du noir dans le domaine de la physique et notamment les connotations dont

l'adjectif « noir » est charge dans le langage scientifique, sans que les scientifiques en

soient toujours conscients. De nombreux termes sont attaches au noir, tels le « trou noir »,

3 Gaston Bachelard, L'Eau et les Rêves, Paris : Jose Corti, 1942, p. 2.
4 Gaston Bachelard, La Terre et les Rêveries du Repos, Paris : Jose Corti, 1948, p. 23.
5 Ibid.
6 Jacques Aumont, L'attrait de la lumière, Crisnee : Yellow Now, p. 7.
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les « corps noirs », la « matiere noire », l' « energie noire » sans que le terme « noir »

indique vraiment une couleur. Ces notions n'ont rien de noir ; elles sont precisement

invisibles a l'œil nu. Explicitement, « il y a comme un halo d'images noires qui

accompagnent discretement, comme son ombre, le discours du physicien sur les idees

noires7 ». Ainsi, dans Les idées noires de la physique, Vincent Bontems et Roland Lehoucq

tentent de chercher, de maniere scientifique et philosophique, l'origine de ce noir. Afin

d'eclaircir la logique de l'association entre noir et hypotheses physiques, les deux auteurs

commencent par « saisir ce que veut dire ''voir'' en physique8 » :

« Voir » signifie donc se baser sur une theorie physique pour construire la

phenomenotechnique9 qui fera (peut-être) apparaître des phenomenes nouveaux,

parfois imprevus. […] « Voir » signifie toujours « entrer en interaction avec un

phenomene et mesurer cette interaction afin d'en extraire de l'information sur ce

phenomene »10.

Même s'il ne s'agit pas de la vision en tant que telle, « voir » reste une metaphore de la

connaissance, de la comprehension des phenomenes. La « noirceur » du terme

scientifique dessine en effet une meconnaissance des phenomenes qu'il designe. En sus

des phenomenes impossibles a observer avec la lumiere visible, le noir,

en physique, designe ce qui resiste a la detection, ce qui n'interagit pas avec les ondes

electromagnetiques, ou ce qui interagit mais de telle maniere que nous ne parvenons

pas a capter les informations avec la phenomenotechnique dont nous disposons11.

La noirceur du terme est a la fois metaphorique et hypothetique, dans le langage

scientifique d'aujourd'hui comme dans celui de l'epoque des alchimistes. Longtemps reste

mysterieux et toujours au stade d'hypothese, le terme de « matiere noire12 » suggere une

7 Vincent Bontems, Roland Lehoucq, Les idées noires de la physique, Paris : Les Belles Lettres, 2017, p. 9
8 Ibid., p. 11.
9 Ce terme est invente par Gaston Bachelard. Vincent Bontems et Roland Lehoucq expliquent : « Ce mot-

valise, qui unit les phenomenes a la technique, signifie que, dorenavant, contrairement a la definition 
classique du phenomene comme ''ce qui donne a voir'', les phenomenes scientifiques ne sont pas donnés, 
ils sont construits experimentalement. » Ibid.

10 Ibid., p. 12.
11 Ibid., p. 13.
12 L'hypothese autour de l'existence de la « matiere noire » en astrophysique est fondee non pas par 

observation mais par le calcul. Son existence est deja proposee dans les annees 1930, parce que « la seule 
façon de comprendre la valeur des vitesses de deplacements des etoiles au sein d'une galaxie, si l'on fait 
l'hypothese que les lois de la gravitation sont bien celles que nous connaissons, est de supposer que la 
partie visible des galaxies est enveloppee par une masse enorme de matiere invisible ». Elle est « invisible »
ou plutôt « transparente », car elle ne peut pas être detectee par la lumiere ni par la force 
electromagnetique, mais uniquement perçue par la gravitation. Cette matiere est noire « au sens où elle 
demeure mysterieuse, où son statut est obscur, mais elle n'est nullement noire au sens physique du 
terme ». Depuis plus quarante ans, la nature de cette matiere est encore inconnue. Cela reste un sujet 
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substantialisation chez les astrophysiciens. Comme le remarque Vincent Bontems :

« Appelee ''matiere'', et qualifiee de ''noire'', la masse manquante acquiert une consistance

imaginaire. Elle devient une hypostase13. » Plus que « sombre14 », quelque chose de noir

s'attache davantage a une substantialite. Dans leur conception, la matiere noire des

astrophysiciens français a donc quelque chose de commun avec la matière noire du

cinema : dans les deux cas, il s'agit d'une matiere invisible a l'œil nu. 

Evidemment, ce parallele entre le cinema et l'astrophysique peut paraître etrange,

puisque, dans le cinema, le noir semble visible, il delimite la trace de la lumiere, le

fondement materiel de l'image. Pourtant, on ne le voit pas vraiment, ou plutôt on ne veut

pas le voir. Le grain noir est en general reduit au minimum, une sorte de poussiere

devenue quelque chose a eliminer. Christian Lebrat, cineaste experimental, decele cette

« invisibilite » de la matiere noire filmique :

Le grain discontinu qui forme l'emulsion chimique est la « bête noire » (au figure

comme au sens propre) du technicien du cinema. Dans sa lutte contre le bruit

engendre par ces minuscules particules de bromure d'argent precipitees dans

l'emulsion, le technicien va s'efforcer de repartir le grain de l'image de maniere

homogene et uniforme afin qu'il apparaisse comme parfaitement invisible a la vision

du fait de la fusion qui s'opere entre les points. Ce grain, qui ne peut être elimine

puisqu'il est le constituant même de la matiere filmique, est une gêne importante pour

le technicien car il risque de brouiller completement les images s'il reste apparent et

desordonne15.

L'histoire technologique du cinema « a progresse » dans une logique de bannir cette « bête

noire », et cette logique persiste au temps du cinema numerique. Pourtant les grains

photographiques sont parfois revendiques comme choix esthetique, justement pour leur

aspect materiel. Contrairement a l'attitude du technicien du cinema industriel, le cineaste

experimental revendique la specificite materielle du medium cinematographique, puisque

c'est dans ces « bêtes noires » que s'incarne l'energie inherente du cinema. Chez les

astrophysiciens français, l'idee du noir est associee a une idee du manque, et les

polemique au milieu de la physique, mais si cette hypothese est rejetee, ce seront les lois fondamentales de
la gravitation qui devront être corrigees. Etienne Klein, Discours sur l'origine de l'univers, Paris : 
Flammarion, 2010, p. 111-114 ; voir aussi Vincent Bontems, Roland Lehoucq, op. cit., p. 119-134.

13 Vincent Bontems, « Bachelard et la psychanalyse de la ''matiere noire'' », in Renato Boccali, Laura 
Scarabelli (dir.), Autres Modernités, n° hors-serie, « Bachelard et la plasticite de la matiere », Universita 
degli Studi di Milano, 2012, p. 175.

14    

15 Christian Lebrat, Cinéma radical, Paris : Paris Experimental, 2008, p. 34-35.
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scientifiques tentent de combler ce « manque », pour que la masse manquante de l'univers

soit rendue visible. Le mot « noir » s'impose comme une certaine affirmation materielle

avant même que cette matiere soit reellement prouvee. Alors que, dans le cinema, il y a

une matiere noire qui est volontairement rendue invisible. Et ce « manque » n'est pas a

combler, puisqu'il est fabrique par son industrie, il est a effacer. La nature noire de la

matiere photographique est consideree comme un defaut technique, si elle s'exprime telle

qu'elle est, jusqu'a ce qu'elle ecrase la forme mimetique de la photographie. En bref, « le

comble de l'erreur en photographie, [c'] est une image toute grise, toute noire ou toute

blanche : un monochrome argentique16 ». Comme le raillent les caricaturistes de fin de

XIXe siecle : si, dans une image, il n'y a rien a voir sauf le noir, c'est qu'elle est « a peu pres

ratee » (Fig. 3, 4). 

Fig. 3 et 4  Luc [Lucien Metivet], 
« Les surprises de la photographie » 
(gauche) et detail (droite), 
Annuaire général et international de 
photographie, 1905, p. 31. 
Illustration reproduite du livre de 
Clement Cheroux, Fautographie : petite 
histoire de l'erreur photographique, 
Crisnee : Yellow Now, 2003, p. 36. 

Une simple tache noire peut tout dire. De maniere aussi caricaturale, le journaliste Sean

Kalinich remarque l'usage particulier du mot noir dans le domaine de la science : « quand

16 Clement Cheroux, Fautographie : petite histoire de l'erreur photographique, Crisnee : Yellow Now, 2003,
p. 173.
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vous ne pouvez pas expliquer ou caracteriser quelque chose, ajoutez ''noir'' (dark) apres le

mot habituel et ça le rendra parfaitement correct17 ». Il semble que, soit dans le

raisonnement scientifique ou dans le fonctionnement industriel du cinema, tout ce que

l'on ne connaît pas est recouvert du noir, et tout ce que l'on ne veut pas voir n'est pas sans

lien avec le noir. Dans les deux cas, le noir paraît comme hors du contrôle. « De la matiere

noire seule emerge le processus18 », et le noircissement fait apparaître et disparaître. Le

noir suggere donc une certaine negation et mystification, et devient attractif et provocant. 

2. La boîte noire

Le noir comme matiere produit donc la tangibilite et la visibilite de l'image. Le noir

fait apparaître. Mais le noircissement peut aussi provoquer la disparition de l'image.

L'envahissement de la matiere noire finit par dissoudre la forme. Trop de noir ne donne

plus rien a voir. Est-ce parce que le noir en soi n'est pas quelque chose a voir ? Jean-Louis

Schefer ecrit, « les ombres ne font pas partie des evenements19 », et il me semble que le

noir non plus. Même si le noircissement reflete le processus de la formation de l'image

photographique, même si le noir en tant que matiere est le constituant principal de

l'image, il est rarement le sujet du regard. Le noir n'appartient pas a l'evenement. Son

rapport inseparable (voire ontologique) a la lumiere fait que le noir devient un outil et une

condition indispensable pour travailler la lumiere, tout en gardant sa discretion. Comme le

dit Henri Van Lier,

C'est donc en toutes sortes de sens que la photographie est bien une affaire de noir.

Pour ses rouleaux de pellicule et de papier vierges, pour ses boîtiers, pour ses

laboratoires de developpement et d'impression, ce qu'il y a de premier, comme pour

les espaces instellaires, c'est la nuit, la non-lumiere dans quoi se manifestent

ponctuellement, incidemment, des eventualites lumineuses, surgies de l'ombre et

retournant a l'ombre. Le photon photographique ne traverse la nuit de l'appareil que

pour refaire de l'ombre, le negatif de l'image latente. Et ce noir tient dans une

chambre, avec ses œuvres secretes et genitales. On ne parle la que de bobines,

d'impregnateurs, de bains, de developpateurs et de revelateurs. La photographie est

plus uterine que phallique. L'architecte, le danseur, le peintre, le sculpteur, l'artisan,

l'ecrivain travaillent dans la chambre claire ; même leurs nuits sont eclairees de

lumieres. Le photographe se meut dans la chambre noire, et il y fait toujours, pour

17 Sean Kalinich, Decrypted Tech, le 20 juin 2012. Cite par Vincent Bontems, Roland Lehoucq, op. cit., p. 
193.

18 Barbara Polla, Noir clair dans tout l'univers, Bruxelles : la Muette, Lormont : le Bord de l'eau, 2012, p. 34.
19 Jean-Louis Schefer, L'Homme ordinaire du cinéma, Paris : Cahiers du cinema/Gallimard, 1997, p. 71.
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finir, rentrer les futurs regardeurs avec lui20.

La chambre noire est le lieu où se forme une image latente lors du passage de la lumiere –

il s'agit de la camera obscura –, et aussi le lieu où le photographe developpe cette image,

c'est-a-dire le laboratoire. Tout se passe dans une « boîte noire ». Sous differentes formes,

la « boîte noire » existe partout dans le processus de la creation photographique. En ce

sens, le noir n'est plus seulement l'ombre materialisee de la lumiere. Il occupe ici un lieu,

un espace, et devient une condition technique de la fabrication de l'image. Faire une image

(argentique), il faut d'abord « faire le noir ». Cette obscurite artificielle est conçue pour

que la lumiere, en tant que matiere, soit modulable et contrôlable. 

En reflechissant a cette « affaire du noir » de la photographie, Henri Van Lier

distingue la notion de realite de celle du reel : la réalité designe « le reel en tant qu'il est

deja ressaisi et organise dans des systemes de signes21 », tandis que le réel est « ce qui

echappe a la realite ainsi comprise, tout ce qui n'est pas encore apprivoise dans nos

relations techniques, scientifiques, sociales22 ». La photographie se definit donc comme

« des fragments de realite dans une (double) trame de reel23 », qui est constituee par la

photochimie et l'optique. Ainsi apprehender le reel, « c'est d'oser regarder en face les

boîtes noires partout où elles sont24 ». Si la « bête noire » se revele comme un signe du

« hors du contrôle » de la matiere, la « boîte noire » figure la fabrication mediatique de

l'image, celle qui contient l'outil de contrôle (l'appareil photographique ou la camera pour

« apprivoiser » la lumiere) et le lieu specifique de travail (le laboratoire et son equipement

pour reveler ou transformer l'image argentique). La « boîte noire » temoigne ainsi d'un

agencement technique, d'un dispositif conçu « en vue d'un effet, d'un resultat25 ».

Examiner les boîtes noires permettrait donc de comprendre la fabrication de l'image ainsi

que le fonctionnement de son dispositif.

La fabrication de l'image cinematographique herite des « boîtes noires » de la

photographie argentique et en invente d'autres sous de nouvelles formes. Pour representer

(« reproduire ») le mouvement, le cinema se fonde sur le principe de la decomposition et

de la reconstitution mecanique du mouvement. Ce principe necessite du noir, a savoir

20 Henri Van Lier, Philosophie de la photographie, Paris Bruxelles : Les impressions nouvelles, 1983, p. 46. 
Souligne par l'auteur.

21 Henri Van Lier, op. cit., p. 42
22 Ibid.
23 Ibid., p. 44.
24 Ibid., p. 46.
25 François Albera, Maria Tortajada, « Le dispositif n'existe pas ! », in François Albera, Maria Tortajada 

(dir.), Ciné-dispositifs : spectacles, cinéma, télévision, littérature, Lausanne/Paris : L'Âge d'homme, 2011,
p. 13. Souligne par les auteurs.
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l'obturation de la lumiere apres chaque passage du photogramme pendant la prise de vue

et la projection. Bien qu'il soit imperceptible aux yeux du spectateur, le noir constitue la

base du mecanisme du cinema : de sa production a sa reception. Le noir entre les images

permet la perception du mouvement a partir de la succession des images fixes, sans

qu'elles se melangent et provoquent un flou dans notre vision. Ce noir mecanique cree la

rupture entre les images et fait le lien entre elles. Il incarne la face invisible du dispositif

du cinema. Sans lui, le cinema ne serait pas ce qu'il est. 

En creant a la fois la rupture et le lien, le noir remplit sa fonction non seulement

dans la technique du cinema, mais aussi dans la narration filmique, où il assure la

transition et la ponctuation. Le noir, en tant que tel, est des lors rendu visible et envahit

l'espace de l'image : comme une image parmi d'autres, le noir est place entre les plans

filmes, entre les sequences. Pourtant, comme l'explique Christian Metz, il est considere

comme une « non-image » : 

[…] autant de moments filmiques où la bande-images ne nous offre aucune image ;

encore, dans les derniers cites [les cartons], nous offre-t-elle un texte ecrit ; dans le

fondu au noir, elle nous offre rien : le rectangle noir est perçu bien moins comme

rectangle noir que comme un bref instant de neant filmique. Cette extenuation fait sa

force. Ce vide singulier de l'ecran, dans l'univers filmique d'ordinaire si plein et si dru,

nous porte par son insolite a support une separation forte entre l'avant et l'apres, et le

fondu au noir est peut-être le seul signe de « ponctuation » veritable dont dispose le

cinema jusqu'ici. C'est parce qu'il est irrégulier (comme on le dit d'une conjugaison)

qu'il est efficace, et c'est parce qu'il est efficace qu'il est devenu habituel. Rare dans le

systeme, il est courant dans le texte26.

La matiere noire « invisible » prend enfin forme, mais cette forme n'est peut-être pas

encore vue comme forme, puisqu'elle devient en quelque sorte le synonyme de rien, de

neant filmique, de vide. La forme noire – tels le fondu au noir, le cache noir – s'adresse a

la vision non pas pour elle, mais pour orienter le regard vers autre chose : pour suggerer le

point de vue des personnages, pour mettre en avant le sujet de representation, ou pour

donner un rythme dans l'enchaînement des plans, etc. Elle propose une maniere de voir

comme une maniere de parler. C'est le noir rhetorique, comme une technique d'expression

de la camera27, qui met en forme la narration filmique.

26 Christian Metz, Essais sur la signification au cinéma, Paris : Klincksieck, 2013 [1971-1972], p. 394-395.
27 Voir Bela Balázs, Le cinéma. Nature et évolution d'un art nouveau, trad. de l'allemand par Jacques Chavy,

Paris : Payot, 1979, p. 134-136.
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Perçues comme « non-image », ces formes noires dans l'image ou de l'image font le

lien entre l'image et le dispositif de la projection. Puisqu'une image noire n'est pas

vraiment vue comme une image mais plutôt comme une absence : l'absence de l'image,

l'absence de lumiere. Le noir de la salle de projection est conçu pour creer un effet

similaire : l'absence du reel. Autrement dit, la mise au noir de la salle tente d'effacer tout

ce qui est en dehors du film, c'est-a-dire, l'espace de la salle, la distance physique de la

projection (la distance entre le projecteur, l'ecran et le spectateur), la realite technique du

cinema. La mise au noir de la salle est un geste d'effacement de l'environnement reel, qui

tente aussi d'effacer le corps du spectateur. Cette tentative d'effacement revele le sens du

« deuil » du noir. Au cinema, le sens du deuil signifierait « un echange, un transport, un

transfert28 », comme si, pour acceder au monde imaginaire du cinema, la premiere

condition etait, pour le spectateur, d'accepter le noir. Comme l'ecrit Alain Fleischer, « Le

deuil du spectateur de cinema est cet extrême de la discretion qui le rend invisible et

absent a lui-même, corps en suspens, sans poids, qui va se transporter et être present la où

il n'a jamais ete29. » Le noir d'environnement est une condition determinante pour

transformer la projection du film en une séance du cinema. Dans cette « boîte noire », la

salle devient un « non-espace » , « la condition de la fiction30 », un acces au spectacle

d'illusions, a l'emerveillement visuel, a l'attraction.

Issue de la lumiere, la « bête noire » s'exprime au travers des multiples « boites

noires » du cinema et, tout en restant invisible, s'affirme dans la captation, la production,

la projection et l'environnement de la seance de deuil. L'aurait-elle invente ?

3. Invention du noir

Comme condition de la visibilite du monde, la lumiere est le fondement de l'art

cinematographique. Pourtant a l'antipode de la lumiere, le noir paraît tout autant

indissociable de cet art. Peu importe qu'il soit la « bête noire » ou la « boîte noire »,

« parler de noir, c'est parler de la condition d'invisibilite31 ». Le noir est avant tout une

condition technique qui intervient dans le processus de fabrication : le noir forme l'image,

il permet l'illusion du mouvement et engendre l'obscurite necessaire a la vision. Si, « la

lumiere est une condition essentielle de la réalité cinematographique : elle est la condition

28 Alain Fleischer, L'empreinte et le tremblement. Ecrits sur le cinéma et la photographie 2 ; suivi de Faire 
le noir, Paris : Galaade editions, 2009, p. 399.

29 Ibid.
30 « Noirs », Matière d'images, redux, Paris : Ed. de la Difference, 2009, p. 126.
31 (Traduction personnelle) Le texte original en anglais : « Technically invisible, to speak of black is to speak 

of the condition of invisibility. » Sean Cubitt, The Practice of Light. A Genealogy of Visual Technologies 
from Prints to Pixels, Cambridge, Massachusetts : The MIT Press, 2014, p. 21.
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du film comme ce qui est vu sur l'ecran (realite subjective signifiante)32 », le noir serait la

condition du film comme ce qui n'est pas vu (ou ce qui devrait pas être vu) et peut se

laisser voir comme indice du réel cinematographique. De la matiere a la forme, du lieu de

production au site de reception, le noir, en tant qu'instrument ou condition, est le

constituant effectif de tout le processus de la fabrication du cinema. De ce point de vue

technique, peut-on considerer alors le noir comme invention du cinema ?

Ce lien a l'invention nous ramene a la question de la technique et a celle de la

technologie qui sont au fond de la reflexion sur le noir du cinema. Comme le souligne

Philippe Dubois,

toute image, même la plus archaïque, requiert une technologie, au moins de

production, parfois de reception, puisqu'elle presuppose un geste de fabrication

d'artefacts recourant a des outils, des regles, des conditions d'efficacite, autant qu'a un

savoir33.

La these du « noir comme invention du cinema » est une proposition a double sens. Le

noir est d'abord une condition essentielle de la captation a la monstration de l'image,

autrement dit, de toute la fabrication du cinema. De ce point de vue, le noir invente le

cinema. Ensuite, le noir serait aussi une invention du cinema. Par la, j'entends

« invention » non pas dans le sens de « creation » (puisque, le cinema n'a pas cree le noir),

mais plutôt, dans le sens de « fiction ». Car l'invention signifie non seulement « l'acte d'un

esprit qui pense, conçoit, se represente pour la premiere fois [...]34 », mais aussi « l'action

de feindre ou de contrefaire ou bien le resultat de cette action, c'est-a-dire l'artifice ou le

mensonge35 ». Comment le noir invente-il le cinema ? Et en quoi le noir serait la « fiction »

du cinema ? 

Si « le noir est la où la lumiere n'est pas36 », sa creation devrait exiger l'absence

totale de lumiere. Le noir en tant qu'image au cinema ne serait donc jamais totalement

noir, puisqu'il sera toujours transporte par la lumiere de projection. « Le noir a la qualite

specifique d'être seulement virtuel37 » et cette remarque sur le noir vaut tant sur le plan

32 Jean-Yves Chateau, « Lumiere », in Antoine de Baecque, Philippe Chevallier (dir.), Dictionnaire de la 
pensée du cinéma, Paris : Presses Universitaires de France, 2016 [2012], p. 426.

33 Philippe Dubois, « La ligne generale (des machines a images) », in Frank Beau, Philippe Dubois, Gerard 
Leblanc, Cinéma et dernières technologies, Bruxelles : De Boeck, 1998, p. 19.

34 Veronique Le Ru, « INVENTION », in Michel Blay (dir.), Grand dictionnaire de la philosophie, Paris : 
Larousse, 2012, p. 577.

35 Ibid.
36 Alain Fleischer, op. cit., p. 392.
37 (Traduction personnelle) Le texte original en anglais : « Black has the specific quality of being only ever 
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technique que dans sa realite physique. Cette etude sur l'invention du cinema n'est pas

qu'une reflexion sur la technique du noir, c'est aussi comprendre comment une logique de

la representation cinematographique s'opere a partir de ces elements noirs du dispositif. 

 L'idee de l'invention ne sera pas traitee comme une donnee historique, ni comme un

objet specifique. L'invention du cinema ne se reduit pas a l'apparition d'un seul appareil,

comme l'expose Michel Frizot dans son texte intitule « Qu'est-ce qu'une invention ? (le

cinema) La technique et ses possibles38 ». L'invention du cinema a ete fondee sur des

elements existants dans la technique photographique et dans le theâtre, et sur d'autres

elements determinants – tels la projection, le systeme d'entraînement de la pellicule, le

support souple et perfore, le mode d'obturation periodique –, qui ont, comme le note

Frizot, « chacun leur histoire propre, et peut-être leur origine, leur instant d'invention (et

par consequent leur inventeur)39 ». L'examen des principaux composants/conditions

techniques du cinema – tels la pellicule, la camera, le laboratoire, la salle de projection –,

permet de constater une forte presence du noir, comme si ce que Viva Paci appelle les

caractéristiques originaires40 du dispositif avaient toutes un lien avec le noir. Dissemines

dans l'image ou dans le dispositif, ces noirs sont conçus sous differentes formes en vue de

fonctions et d'effets specifiques. Et cette cause technique fait que ces noirs sont plus ou

moins dissimules, rendus « transparents » aux yeux du spectateur. Leur presence, comme

la part du réel technologique, semble « incompatible » avec le spectacle d'illusions voulu

par l'industrie. C'est bien ce que disait Jean Renoir : « La technique, voila le mot terrible

en art ! Il faut en avoir mais il en faut a un tel point qu'on sait alors la dissimuler41. » Une

etude sur ces elements noirs – du noircissement du grain a l'obscurcissement de l'espace –

est une proposition pour apprehender le réel de cet art. C'est une tentative de voir, dans

cet art, ce qui sert a dissimuler et ce qui est dissimule : la fonction (du noir), le

fonctionnement (du dispositif), et enfin le fondement (du cinema). Et cette ouverture de la

« boîte noire » du cinema commencera par lever un petit bout de noir.

virtual. » Sean Cubitt, op. cit., p. 21.
38 Michel Frizot, « Qu'est-ce qu'une invention ? (le cinema) La technique et ses possibles », Trafic, Qu'est-ce 

que le cinema ?, n° 50, ete 2004, p. 316-326.
39 Ibid., p. 321.
40 Cf. Viva Paci, La machine à voir : à propos de cinéma, attraction, exhibition, Villeneuve d'Ascq : Presses 

Universitaires du Septentrion, 2012 ; et aussi « Archeologie et spectacle : vieux dispositifs et nouveaux 
objets pour spectateurs etonnes de passage au musee », in François Albera, Maria Tortajada (dir.), op. cit.,
p. 366-369. 

41 Claude-Jean Philippe, Le roman du cinema, Paris : Fayard, 1987. Cite par Rene Briot, Les techniques 
cinématographiques, Paris : Ecole Superieure de Realisation Audiovisuelle, 1987, p. 2.
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Devoiler un petit bout de noir peut susciter un

drame infernal. Comme le montre « Les surprises de la

photographie », trop de noir revele un ratage, autrement

dit dans l'univers cinematographique, trop de noir nuit

aussi a la visibilite et la lisibilite de la representation. Une

illustration de ce probleme a ete mise en scene dans un

dessin anime de 1953 : Duck Amuck42 de Chuck Jones

(Fig. 5). Le personnage – Daffy Duck – joue en solo, non

pas comme un heros mais plutôt comme une victime,

victime d' « un certain pouvoir irrationnel43 » : l a

manipulation de l'auteur/dessinateur, et surtout, le

danger du « dysfonctionnement » du dispositif.

L e « dysfonctionnement » du d ispos it i f es t

notamment represente par la presence anormale du noir

(la sequence 4:29-5:47). Le noir de l'inter-image et du

fondu sont des elements de la construction mecanique et

narrative du film, mais ils sont ici devenus la menace de

l'espace de representation mimetique. Perturbe, le

personnage Daffy finit par s'enerver et attaquer le noir.

Leur combat est en fait le combat entre l'opacite et la

transparence de la representation. Comment assurer la

stabilite du dispositif pour que le spectacle continue ?

L'epreuve de Daffy est presque une epreuve du réel.

Fig.5  Duck Amuck (1953) de Chuck Jones

Presque car, bien que « ce film soit extrêmement conscient de lui-même en tant

qu'acte de cinema44 », il s'agit toujours d'une representation. L'element noir est

normalement associe non pas a la monstration, mais a la dissimulation. Parce que « le

noir est ce qui empêche la vision, la matiere a travers et malgre laquelle la lumiere devra

frayer son chemin45 ». Si le noir sert a produire l'invisibilite, les elements en noir utilises

dans le dispositif sont aussi conçus pour son propre effacement. Montrer le noir devient

une tentative de contrarier, de questionner la representation mimetique du film et la

42 La version française de Duck Amuck s'appelle Faut savoir ce qu'on veut ou Farce au canard.
43 Richard Thompson, « Duck Amuck », Film Comment, Jan/Feb 1975, Vol. 11 (1), p. 42.
44 (Traduction personnelle) Le texte original en anglais : « The film is extremely conscious of itself as an act 

of cinema, as is much of Jones's work. » Richard Thompson, loc. cit., p. 41
45 Jacques Aumont, op. cit., p. 118.
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transparence du dispositif cinematographique. Montrer le noir serait, dans ce sens-la, un

acte de re-invention du cinema.

4. L'Œuvre au noir

L'histoire du noir n'est pas une histoire lineaire. En tant que matiere, forme et

dispositif, le noir existe depuis toujours, comme « la part la plus archetypale, la plus

mystique de l'histoire du cinema, celle qui le relie aux fantasmagories de Robertson, au

diorama de Daguerre, au theâtre optique de Reynaud et, pour finir, a la caverne de

Platon46 ». D'ailleurs, le noir ne concerne pas que ces lieux de consommation de l'image

lumineuse, il joue aussi un rôle dans la production de l'image, a savoir le noircissement

materiel, le mode d'obturation de la camera, l'obscurite de la camera obscura et de la

chambre noire (le laboratoire), etc. Dans tous les cas, il s'agit d'un noir artificiellement

cree au sein d'un dispositif. Cependant, cette histoire du noir ne s'attache pas a un seul

objet technique, ni a un medium, ni a une machine, ni a un dispositif. Le noir peut être

aussi concret que le disque de l'obturateur de la camera occultant le passage de la lumiere,

mais il peut aussi être totalement conceptuel, comme une quête de l'absolu. Il est la où la

vision est mise en jeu, mise en cause. 

Afin de voir ce que le noir invente et re-invente, cette recherche se construit non pas

sur un concept preconçu du noir, mais sur les œuvres liees au noir et notamment celles

qui, d'une part, utilisent les elements noirs comme base technique et  proposent une idee a

partir du processus technique concerne ; et d'autre part, sur les œuvres qui mettent en

avant le noir efface dans le dispositif afin d'interroger le systeme de la representation.

C'est dans la creation-même que le noir peut trouver sa place, produire son effet, et enfin,

faire emerger une idee creatrice. Autrement dit, ce sont les objets qui produisent les idees,

et les idees se developpent a travers l'enchaînement et l'association des objets. Cette etude

s'ordonnancera comme un cheminement, une forme de montage pour faire emerger une

idee et tenter d'aboutir a un concept du noir.

Cette approche empirico-inductive se combine en outre avec le caractere ambivalent

du noir : il est a la fois la couleur et la non-couleur, l'image et la non-image, la presence et

l'absence, le plein et le vide, la surface et la profondeur ; il touche a des questions de

nature philosophique, physiologique, scientifique, technique, esthetique et aussi

culturelle. Il incarne, comme l'ecrit Veronique Perruchon, une « prise en compte des liens

46 Ibid., p. 133.
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qui regissent les rapports entre le sensible et le cognitif47. » Dans son etude sur le noir au

theâtre, elle constate que

ce caractere singulier du noir fait qu'il resiste a une forte theorisation. Le noir est en

quelque sorte « hors categorie » et necessite une approche analytique qui se cree en s'y

confrontant. Car le noir reste indeniablement une matiere qui interpelle les sens du

spectateur avant d'apporter du sens ; une matiere que le spectateur eprouve avant de

le reflechir. Pourtant, cette approche du noir permet de saisir comment les donnees

techniques dont il est dependant sont chargees de sens par le fait même qu'elles

permettent de ne pas perdre de vue le concret et la realite physique du noir48.

Il me semble que cette reflexion est autant pertinente concernant une etude sur le noir au

cinema. Avec son caractere et sa realite physique, le noir est etroitement lie a la gestion

technique de la lumiere, qui constitue la base de l'art cinematographique. L'approche

necessite donc, dans un premier temps, une exploration du noir dans tous les details

techniques associes au cinema, afin de faire emerger la logique du noir dans le

fonctionnement du dispositif. Pour ce faire, il est fondamental de revenir sur l'origine

technique des inventions a travers des descriptions et des observations. Car c'est dans le

concret que le createur se confronte au reel chaotique de la matiere. Pour autant cette

etude ne vise pas a ecrire une histoire technique du noir au cinema. Elle serait plutôt

proche de ce qu'evoque Viva Paci, « une ontologie du cinéma [fondee] sur ses qualites

originaires de machine à voir qui genere une nouvelle maniere, fragmentaire et

stupefiante, de voir, et qui engendre par la une veritable epiphanie du monde49 ». C'est

aussi en cherchant dans cette « machine a voir », que l'on voit du noir. Il est donc

important d'identifier et d'analyser les liens entre les œuvres artistiques et le noir. Ces

liens nous parlent du rapport entre l'artiste et la technique, entre la technique et le

dispositif. Je cherche dans ces liens a faire emerger des idées noires, et, une certaine idee

de l'ontologie du cinéma.

Dans une telle tentative, il n'y a pas de corpus predefini. L'etude se developpe

comme un enchaînement d'idées noires issues des œuvres artistiques reliees au cinema.

Les œuvres etudiees ici ne sont pas toujours cinematographiques, puisque le lieu

d'emergence des idees noires n'est pas du domaine de cinema. Le corpus reste ouvert et

transversal. Il revele d'ailleurs une intention particuliere sur certains moments des

47 Veronique Perruchon, Noir. Lumière et théâtralité, Villeneuve d'Ascq : Presses Universitaires du 
Septentrion, 2016, p. 284.

48 Ibid.
49 Viva Paci, op. cit., p. 40.
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inventions techniques (photographiques, picturales, theâtrales, ou cinematographiques).

Car il s'agit d'un moment où le noir intervient dans la concretisation de la pensee

humaine : c'est un moment pour comprendre pourquoi et comment le noir a trouve telle

place pour tel effet ? Un moment pour le surgissement des idees noires. Il y a donc, dans

cette these, deux categories de corpus : d'une part, des objets historiques qui marquent des

moments de l'invention (notamment au XIXe siecle, durant lequel le noir devient un

element couramment utilise dans des representations d'illusions) et, d'autre part, des

objets artistiques (notamment des tentatives experimentales) qui cherchent a re-inventer

leur art a partir des techniques liees au noir. La technique semble la raison d'être du noir

artificiel dans un dispositif de vision et les œuvres experimentales tentent de repousser les

limites du dispositif en accentuant la presence du noir. Le noir qui sert a effacer, a

s'effacer, peut des lors devenir une expression significative et une image reflexive.

Cela ne signifie pas que ce noir gagne ainsi une

importance dans la representation figurative de

l'image. À cet egard, il s'agit d'une autre histoire qui

a deja ete beaucoup discutee dans l'histoire de la

peinture : le noir a ete utilise comme la couleur de

fond et celle de l'habit, comme le montre L'homme

au turban rouge (1433) (Fig. 6) de Jan van Eyck ; et

puis comme la couleur de l'ombre, dans Amour

endormi (1608-1609) (Fig. 7)  du Caravage ; celle de 

Fig. 6 Jan Van Eyck, L'Homme au
turban rouge, 1433, huile sur
panneau, 25,5 x 19 cm, National
Gallery (Royaume-Uni) 

l'obscurite dans des œuvres de Rembrandt (Fig. 8) et de Georges de La Tour (Fig. 9) ; celle

de la nuit, comme dans Nocturne en noir et or : La Roue de feu (1875) (Fig. 10) de James

Whistler. Pourtant, même pour la representation de la nuit ou de l'ombre, le noir comme

couleur pigmentaire ne semble pas toujours un choix evident a l'epoque de la creation de

ces peintures50. Le noir qui tente d'envahir la surface de la toile manifeste plus une force

d'abstraction que de representation. Comme instrument d'expression, le noir affirme sa

propre picturalite et c'est a ce moment-la qu'il peut vraiment commencer son histoire. 

50 Voir Kikuro Miyashita, 闇 の 美 術 史  カ ラ ヴ ァ ッ ジ ョ の 水 脈  (trad : Histoire de l'art des tenebres, veine du 
Caravage), Tokyo : Iwanami Shoten, 2016. La version que j'ai consultee est une version taïwanaise, 
traduite par Xian Ruo Chen, Taipei : Marco Polo Press, 2018.

24



7    8

9  

10

Fig. 7 Le Caravage, Amour endormi, 1608, huile sur toile, 71 x 105 cm, Palais Pitti, Florence ; Fig. 8 Rembrandt, Une vieille
femme, ou la mère de l'artiste, c. 1627-1629, huile sur bois, 61,3 x 47, 3 cm, Royal Collection (Royaume-Uni)  ; Fig. 9 Georges
de La Tour, Le souffleur à la pipe, 1646, huile sur toile, 70,8 x 61,5 cm, Tokyo Fuji Art Museum, credit photo : akg images /
Erich Lessing ; Fig. 10 James Abbot McNeill Whistler, Nocturne en noir et or : la roue de feu, 1875, huile sur toile, 54,3 x
76,2 cm, Tate collection ;

Comme le remarque Jacques Aumont,

[l'histoire du noir] a commence avec une proposition de peinture : le noir est a la fois

ce qui qualifie chromatiquement certains objets […] et ce qui entoure la figure, ce qui

la fonde, ce qui lui permet d'exister. Le noir est une reserve, un lieu propre du pictural,

sur lequel peuvent s'enlever, ou d'où peuvent provenir, les figures ; ce n'est pas la nuit,

même metaphysique, c'est le noir des choses mais quintessencie, transporte des choses

vers la toile51.

51 Jacques Aumont, op. cit., p. 110. Souligne par l'auteur.

25



Cette histoire du noir s'entrecroise avec celle de la

peinture moderne et de ses precurseurs tel Edouard

Manet (Fig. 11) : la surface de la toile n'est plus au

service de la representation, mais constitue un espace

specifique dans lequel se jouent les proprietes

picturales et les elements materiels de la peinture52.

« [La] revendication tonales tournees vers l'obscur et le

noir […] est le moteur premier de sa quête picturale53 ».

Cependant, cette « invention » moderniste que l'on a

dediee a la peinture de Manet a-t-elle un equivalent au

cinema ?

Fig. 11 Edouard Manet, Berthe
Morisot au bouquet de violettes,
1872, huile sur toile, 55 x 38 cm,
Musee d'Orsay.

Le texte de Jacques Aumont sur le noir peut être considere comme une reponse a

cette question. L'auteur cherche dans le cinema, une invention qui reunit le noir du sujet

au noir du materiau54, et cette recherche sera aussi l'intention principale de cette these.

Pour y parvenir, il faudra se pencher sur le noir du materiau et du dispositif même du

cinema. D'où l'importance des descriptions des procedes techniques et des analyses des

œuvres, ce qui permet de reperer le noir du dispositif, de comprendre son fonctionnement

dans la representation cinematographique – ses limites et ses potentialites –, et enfin, de

voir comment on voit. Ce noir-la pourra être le sujet, lorsque l'artiste amene dans son

œuvre un geste reflexif.

Le noir comme representation de l'obscurite ou de la nuit ne sera donc pas traite

dans cette etude. Ce choix elimine de nombreux films narratifs dans lesquels le noir joue

un rôle important non seulement au sens symbolique, dramaturgique, mais aussi pour la

qualite esthetique de l'œuvre : le noir symbolique dans le cinema expressionniste

52 Voir ibid., p. 108-110 ; Gerard-Georges Lemaire, Le noir, Paris : Hazan, 2006, p. 124-129. ; voir aussi, 
deux conferences de Michel Foucault, « Le noir et la surface », « La peinture de Manet », in Philippe 
Artieres, Jean-François Bert, Frederic Gros, Judith Revel (dir.), Michel Foucault, Paris : L'Herne, 2011, p. 
377-409. Foucault a ainsi conclu sa conference : « Manet n'a certainement pas invente la peinture non 
representative puisque tout chez lui, est representatif. Mais il a fait jouer dans la representation les 
elements materiels fondamentaux de la toile. Il etait donc en train d'inventer le tableau-objet, la peinture-
objet. C'etait la la condition fondamentale pour qu'un jour on se debarrasse de la representation elle-
même et qu'on laisse jouer l'espace avec ses proprietes pures et simples, ses proprietes materielles elles-
mêmes. » 

53 Gerard-Georges Lemaire, « La quête du noir », Fondation Marguerite et Aime Maeght, Adrien Maeght, 
Dominique Païni (dir.), Le noir est une couleur : hommage vivant à Aimé Maeght, Saint-Paul : Fondation
Maeght, 2006, p. 50.

54 Jacques Aumont, op. cit., p. 116.
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allemand, comme l'exemple le plus celebre, Le cabinet du docteur Caligari (1919) de

Robert Wiene ; le noir de la nuit inquietante, element essentiel dans les genres du film

noir et du film d'horreur, comme par exemple, La Féline (1942) de Jacques Tourneur, ou

plus tard, Lost Highway (1997) de David Lynch ; ou le noir de la nuit mystique dans la

forêt thaïlandaise de Tropical Malady (2004) d'Apichatpong Weerasethakul ; le noir

comme symbole du Mal dans Le Narcisse noir (1947) de Michael Powell et Emeric

Pressburger ; le noir comme l'aneantissement et le desespoir mortel dans Le Cheval de

Turin (2011) de Bela Tarr ; le noir qui represente l'obscurite comme l'etat d'âme des

personnages dans I Don't Want to Sleep Alone (2006) de Tsai Ming-Liang, ou dans

certains films de Philippe Grandrieux, tels Sombre (1998), Un lac (2008), Malgré la nuit

(2015) ; ou l'obscurite/le noir pour representer l’aveuglement dans La Mort en direct

(1980) de Bertrand Tavernier et dans Daredevil (2003) de Mark Steven Johnson ; ou

encore, le noir pictural comme un element dramaturgique ou symbolique dans les scenes

finales en couleurs d'Ivan le terrible (1945) de S. M. Eisenstein, dans Mauvais sang

(1986) de Leos Carax, etc., etc.

Bien entendu, on trouvera dans cette these quelques films narratifs au sens

traditionnel, comme par exemple, Six et demi, onze (1927) de Jean Epstein, Agent secret

(1936) d'Alfred Hitchcock, La Vengeance d'un acteur (1963) de Kon Ichikawa ou encore

Premier Contact (2016) de Denis Villeneuve, etc. Mais la presence du noir dans ces films

ne sera pas discutee par rapport a la strategie narrative du film, ni concernant le

developpement de la diegese ou la psychologie du personnage. Le plan ou la sequence

dans lequel apparaissent des « idees noires » sera preleve et etudie pour son travail de

figuration, notamment l'aspect materiel ou formel. Le noir participe encore a la

representation mimetique de l'histoire, mais il permet de montrer, d'une maniere ou d'une

autre, la nature de l'image cinematographique.

5. Les idées noires

Omnipresent et dissemine dans les composants de l'image et du dispositif depuis

l'origine du cinema, le noir est a la fois la bête a effacer et la source invisible des elements

constitutifs de la machine a voir. Dans la tentative d'ouvrir la « boîte noire » du cinema,

cette etude se consacre au materiau qui constitue le cinema : sa matiere, sa forme et son

dispositif, autrement dit, de la formation de l'image argentique a sa monstration, en

passant par ses expressions techniques. La discussion sera ainsi divisee en trois phases : 1)

le noircissement comme processus (ce qui fonde materiellement l'image et son
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processus), 2) le noir comme forme (ce qui appartient a la technique du cinema et

interagit avec l'espace de representation de l'image), 3) le noir comme dispositif (ce

qui fait le dispositif de monstration de l'image).

I. Le noircissement comme processus

Dans cette premiere partie consacree a la matiere de l'image argentique, le noir est

attache a la materialite de l'image. Le noir comme couleur originaire de l'image (la couleur

des cristaux d'halogenure d'argent noircis a la lumiere), represente la reaction chimique

qui permet la formation de l'image photographique. Ce processus est represente par le

noircissement. 

La plupart des images photographiques du XIXe siecle (avant l'invention de

l'emulsion gelatino-bromure d'argent dans les annees 1880) ne sont pas vraiment noires,

mais souvent en couleur sepia ou bistre. En revanche, malgre ces nuances chromatiques,

dans de nombreux ouvrages sur l'histoire de la photographie, ou manuels techniques du

XIXe siecle, le mot « noircissement » est le plus souvent utilise pour designer le

phenomene de la transformation photochimique, phenomene essentiel pour que la

creation de l'image soit possible. Cette premiere partie s'attachera au processus materiel

de la fabrication de l'image plutôt qu'a la noirceur en termes de couleur dans l'image.

Cette etude concerne donc moins l'image photographique elle-même que le

processus, la conception, ou encore l'action du createur sur la matiere pour creer une

image a partir d'un phenomene photochimique55. Ce processus de formation matérielle de

l'image, dit noircissement, necessaire a la creation, indique le moment de l'apparition, de

la transformation, et aussi celui de l'observation, de l'experimentation, de la decouverte :

ce sont des moments signifiants pour amener a une invention.

L'histoire de la photographie du XIXe siecle revele l'importance de ces moments,

puisque, a cette epoque, l'idee de photographie se fonde sur la notion même d'invention,

plutôt que celle de composition de l'image56. Revenir sur cette histoire permet de situer le

noircissement au sein de la conception de la creation photographique. Par quels procedes

55 Voir aussi Erika Wicky, « L'imaginaire pictural de la matiere photographique (1850-1860) : la cuisine de 
l'art, du peintre au photographe » [En ligne], RACAR : Revue d'art canadienne, Volume 40, Numero 1, 
2015, p. 85. URL : https://www.erudit.org/fr/revues/racar/2015-v40-n1-racar02044/1032758ar/ 
(Consulte le 1 septembre 2018)

56 François Brunet, La naissance de l'idée de photographie, Paris : Presses Universitaires de France, 2012 
[2000], p. 18-20.
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une image se forme-t-elle ? Cette question met en evidence l'importance de la condition

materielle de la creation et le rapport entre la matiere et l'image (d'abord picturale et

ensuite photographique). Le noircissement semble être le commencement de la

fabrication, et donc, de toute creation. Voila l'idee du premier chapitre, le noircissement

comme apparition.

On verra, dans un premier temps, comment le noircissement peut incarner l'idee de

materialisation dans l'imaginaire sur l'emergence de la trace, du trait, de l'image, et enfin

de l'œuvre, avec quelques films narratifs – les films d'Emile Cohl, de Segundo de Chomón,

et aussi de Denis Villeneuve – qui tentent de visualiser ce processus. Visualiser le

processus du noircissement est la possibilite de voir le moment « magique » de la creation :

un moment de basculement de l'idee a l'image, de la matiere brute a la forme significative.

Cependant, dans la creation de l'image photographique, la transformation materielle se

situe au niveau des echanges entre molecules, phenomene invisible a l'œil nu. Seul le

noircissement permet de rendre visible ce processus. Le noircissement qui designe a

l'origine un phenomene materiel, prend des lors une dimension conceptuelle. Les notes

d'experimentations et des descriptions de recettes chimiques des premiers inventeurs

(Nicephore Niepce, William Henry fox Talbot, Hippolyte Bayard), permettront ensuite de

nous rendre compte non seulement de l'importance de la recherche materielle dans

l'invention photographique, mais aussi des conceptions derriere la creation de l'image.

Faire une « œuvre » avec la lumiere se traduit dans la maîtrise du noircissement. 

Dans cette recherche materialiste, on se confrontera a toutes les autres etapes du

processus de creation photographique, a savoir la revelation de l'image latente, le travail

du negatif, et aussi la fixation de l'image et le rapport entre noir et transparence dans la

composition materielle de l'image. L'idee du noircissement s'incarne, d'une maniere ou

d'une autre, dans chacune de ces etapes. Le noir comme element materiel pour faire

apparaître une image, peut aussi provoquer la dissolution et l'effacement de la forme.

L'idee du noircissement permet de rendre compte de cette tension intrinseque du

medium. Chaque invention technique serait une proposition pour resoudre le probleme

issu de cette tension. Dans le chapitre 2 – Noircissement comme révélation –, on

etudiera la notion de l'image latente, celle du negatif, et le rapport entre le noircissement

et l'idee de revelation (a la fois materielle et metaphorique). On verra notamment

comment les artistes (Aneta Grzeszykowska, Ugo Mulas, Ismaïl Bahri, John, Cyr, etc.) ou

les realisateurs du cinema (Jean Epstein, Jean Cocteau, Stanley Kubrick, Tetsuji Takechi,

Peter Tscherkassky) explorent ces notions en jouant les caracteristiques materielles du
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medium photographique. Tandis que le chapitre 3 – Noircissement comme

effacement et dissolution – montrera comment la matiere noire peut aussi être

destructrice dans le processus de la formation de l'image argentique. C'est idee de la

fixation – arrêter le noircissement –, est une etape essentielle de l'histoire de la

photographie. Le noircissement incarne donc une force materielle propre au medium. On

verra comment les artistes (F.W. Murnau, Jean Le Gac, Olivier Fouchard, Bill Morrison,

etc.) utilisent ce caractere du medium photographique pour elaborer un travail figuratif de

representation filmique.

II. Le noir comme forme

Dans la deuxieme partie de cette etude, l'intention sur la dimension materielle de

l'image filmique ne porte plus sur le grain de l'image, mais sur l'element materiel et formel

de la prise de vue : il s'agit du noir dans l'image, du noir de l'image et du noir entre

les images.

Le noir dans l'image, le sujet du chapitre 4, se consacre au noir comme fond

d'image. Le fond noir est un element utilise tres souvent a la fois dans la representation

picturale et photographique. Il sert notamment a mettre en valeur la figure representee :

le fond noir comme fond d'émergence. On le retrouve dans les sites specifiques de

production d'images57 comme la Station physiologique d'Etienne-Jules Marey et le studio

Black Maria d'Edison. Grâce a son rapport a la lumiere (et donc a la vision), le noir en tant

que fond peut aussi permettre le trucage. Cet usage se retrouve notamment dans le

dispositif du spectacle illusionniste et dans la photographie. Le cinema s'est reapproprie

les techniques de trucage issues de ces deux domaines pour en faire son fond illusionniste,

comme le montrent de nombreux films a truc des premiers temps, notamment l'œuvre de

Georges Melies et celle de Chomòn. Par ailleurs, la nature de l'image photographique fait

que le noir devient la couleur même de la matiere de l'image. Le fond noir designe donc

techniquement la presence de la matiere a l'etat pur : le fond noir comme support

d'inscription. On trouvera ici le dessin anime d'Emile Cohl, le film en technique du

« rayogramme » de Man Ray et le film « vaporise » d'Emmanuel Lefrant. Ces trois

premieres categories de film revelent le rapport entre la figure et le fond : le noir en tant

que fond est plutôt conçu dans une logique technique et il peut aussi produire certains

effets esthetiques, mais il n'est jamais le sujet du regard. On verra par la suite, comment le

57 Voir Noam M. Elcott, Artificial Darkness. An Obscure History of Modern Art and Media, Chicago, 
London, The University of Chicago Press, 2016, p. 17-46.
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fond noir peut aussi devenir un element dramaturgique (dans les films d'Akira Kurosawa,

de Kon Ichikawa), voire un personnage avec son propre energie (dans les films de

Jonathan Glazer, de Grzeszykowska), dans la mise en scene cinematographique. En

remettant en question le rapport traditionnel entre figure et fond, le fond noir se presente

comme surface vivante ou encore comme sujet. 

Le chapitre 5 – Le noir de l'image – est dedie au noir cree par la technique de la

prise de vue cinematographique, tels le cache noir comme cadre d'image et le fondu noir.

Ils sont des formes noires visibles a l'ecran, qui peuvent representer des elements

narratifs, symboliques, ou produire des effets formels et esthetiques, mais ils

n'appartiennent pas a l'image de representation. Autrement dit, comme le fond noir, ces

formes noires sont a l'ecran pour mettre en avant l'image de representation mimetique

sans être le sujet du regard. Comme des codes narratifs, elles sont conçues comme une

expression technique du cinema, pour mettre en forme du regard des personnages et pour

mettre en rythme (ponctuer) le deroulement de l'histoire. On verra comment des

realisateurs et des artistes (Gustav Deutsch, Peter Tscherkassky, F.J. Ossang, Jürgen

Reble, Chen Chieh-Jen, etc.) liberent ces formes noires des codes conventionnels de

narration et les remettent en avant comme element esthetique propre au materiau

cinematographique.

Le chapitre 6 concerne un element technique cache dans le dispositif du cinema

argentique. C'est le noir entre les images, a savoir l'inter-image noir situe entre les

photogrammes sur une pellicule, et le mode d'obturation periodique pour la prise de vue

et pour la projection du film. Il s'agit d'un element essentiel pour la prise en compte du

dispositif du défilement des images. Le noir entre les images incarne donc une realite

technique du dispositif : le deplacement de la pellicule, la separation des prises de vue,

ainsi que la production de l'illusion du mouvement. Cependant, c'est une realite difficile a

voir en condition normale de projection, du fait de la vitesse du defilement standard, a 24

images par seconde, donc aussi 24 fois une image noire vue sans s'en rendre compte. Pour

interroger cette technique de production de l'illusion du mouvement et mettre en evidence

la nature du cinema, des artistes – tels Osamu Tezuka, Bill Morrison, Christian Lebrat –

representent, de maniere figurative ou abstraite, le fonctionnement et l'effet de cette forme

noire dans l'image. Ainsi se revele aussi l'idee de l'animation cinematographique, que l'on

trouvera dans le travail de Martin Arnold.
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III. Le noir comme dispositif

Dans la derniere partie de cette etude, le noir en tant qu'element technique occupe

finalement toute l'espace de l'image. Pourtant, ce noir total n'est pas utilise pour

representer la nuit, ni l'obscurite, il est juste une image noire. Et lorsque « le noir n'y a

plus rien a voir avec une quelconque representation, il devient lui aussi un pur noir de

dispositif58. » Cette image noire incarne le moment de l'absence d'image, le moment de

l'absence de lumiere, mais elle permet de visualiser le dispositif même de la projection. Le

moment où l'on voit l'ecran noir serait aussi le moment où se revele la realite de la salle

noire.

Ce devoilement du dispositif commencera avec le film noir. Bien entendu, dans ce

chapitre 7, le « film noir » ne designe pas le genre filmique, et n'a aucun lien avec des

cliches d'un detective ou d'une femme fatale vêtue du noir. L e film noir comme

dispositif designe le moment du noir total a l'ecran pendant la projection, le moment où

le noir est la seule chose a voir. Il se trouve en general au debut ou a la fin du film, avec la

même fonction que l'amorce du film. Mais, il peut aussi être utilise dans le film, dans sa

narration, comme un element dramaturgique ou symbolique, tel qu'il est montre dans le

film de João Cesar Monteiro et celui de Marguerite Duras. L e film noir manifeste une

certaine radicalite puisqu'il est vu en ne donnant « rien a voir ». Il decele une absence tout

en affirmant sa propre presence. Ainsi se revele un geste politique comme dans le cinema

lettriste (des films d'Isidore Isou, de Maurice Lemaître et de Guy Debord) : le film noir

comme indicateur du dispositif, il fait voir la salle noire.

Le chapitre 8, le dernier de cette these, se consacre donc a la salle noire comme

dispositif. L'importance de la salle noire est evidemment liee a la projection lumineuse

comme l'essentiel du cinema. Le noir (ou appele l'obscurite) permet d'effacer

l'environnement reel et de laisser voir l'ecran comme la seule surface qui reçoit et reflete la

lumiere. Cependant, la mise au noir de la salle de cinema n'est pas une etape immediate

dans l'histoire du cinema. En retraçant cette histoire, on trouvera ses origines dans la salle

de theâtre et dans la salle de spectacle d'optique ou illusionniste : l'obscurcissement de la

salle n'est pas seulement lie a la mise en valeur de la lumiere, il joue aussi son rôle dans la

production de l'image, de l'illusion. Il permet la concentration du spectateur en effaçant le

reste du monde, y compris le corps même du spectateur. L'obscurite offre une condition

proche de la seance d'hypnose59 pour que le spectateur puisse s'oublier et entrer dans

58 Jacques Aumont, op. cit., p. 130.
59 Raymond Bellour, Le corps du cinéma : hypnose, émotions, animalités, Paris : P.O.L, 2009, p. 59-63.
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l'univers imaginaire du film. Le noir transforme l'espace de la salle en une sorte de « non-

espace » sans substance du reel. En etant une condition pour dissimuler la realite

technique, le noir d'environnement devient un element a reveler pour permettre la prise

de conscience du dispositif, voire, du reel. Les artistes comme Lindsay Seers ou Janet

Cardiff et Georges Bures Miller, utilisent cette convention de l'obscurite pour devoiler le

fonctionnement du dispositif de projection destine a la production des illusions. On verra

par la suite quelle est la conception de la salle noire chez les cineastes experimentaux,

notamment le celebre Invisible Cinema de Peter Kubelka. L'idee de la salle noire s'eloigne

du lieu dedie a la production des illusions, et se rapproche du lieu de revelation visuelle.

Les artistes comme Alain Fleischer et Jürgen Reble, utilisent la salle noire comme le lieu

de la revelation, au sens technique et esthetique.

 6. La quête du noir

Comme ce sont les artistes qui mettent en œuvre le noir et qui produisent les « idees

noires », l'iconographie aura une part importante dans cette etude. C'est dans des images,

des œuvres, que le noir se devoile comme une presence incontournable, notamment,

lorsqu'il s'agit d'un element technique et materiel que l'on cherche a cacher.

Si le noir n'est pas quelque chose a montrer, il est souvent present dans les details

techniques. Les ouvrages techniques autour de la photographie et du cinema m'ont ainsi

servi comme references indispensables pour reperer la trace du noir et comprendre ses

fonctions dans ces dispositifs.

Le texte de Jacques Aumont, intitule « Noirs », et son ouvrage sur l'ombre au

cinema – Le montreur d'ombre60 –, peuvent être consideres comme un point de depart de

mes reflexions autour du noir au cinema. Le noir se place au centre de la discussion, sans

être rattache a la representation de la nuit ou de l'ombre. La quête du noir semble une

quête sur la nature du cinema, autrement dit, le noir se presente comme composante

materielle de l'image, et comme condition technique du dispositif du cinema. Dans une

approche similaire, l'essai d'Alain Fleischer sur la salle noire de cinema, « Faire le noir61 »,

est aussi tres inspirant notamment pour le chapitre 8 sur la mise au noir de la salle.

L'auteur presente le noir comme condition essentielle pour le dispositif de la séance

cinematographique, en explorant le rapport entre le noir et la lumiere, le fantasme et la

60 Jacques Aumont, Le montreur d'ombre, Paris : Vrin, 2012. Notamment le chapitre intitule « Ombres 
electriques, ombres chimiques », p. 55-96.

61 Alain Fleischer, op. cit.
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projection, et la signification du noir dans la culture generale.

Bien qu'il se situe dans une approche differente que les textes de ces deux auteurs,

Artificial Darkness. An Obscure History of Modern Art and Media62, ouvrage de Noam M.

Elcott, est une reference essentielle de cette etude. Le noir ne s'attache pas a un objet

specifique ou a un medium, mais il est present comme condition primordiale pour

fabriquer l' « obscurite artificielle » (artificial darkness) qui represente « une technologie

de la visibilite et de l'invisibilite63 ». L'importance de l'idee d'obscurite permet a l'auteur de

reintroduire la notion de l'espace dans la reflexion sur la production et la reception de

l'image. « [S]eparee de la nature et de la metaphore, hautement contrôlee et

circonscrite64 », l'obscurite artificielle revele une histoire du cinema du point de vue de

l'archeologie des medias. Le noir est ainsi discute comme element technique dans

l'histoire des dispositifs de vision cinematographique et « pre-cinematographique ».

Un autre ouvrage essentiel sur le noir est Noir. Lumière et théâtralité65 de Veronique

Perruchon. Dans une approche a la fois historique et esthetique, l'auteure observe de pres

le noir dans l'histoire du theâtre. L'apparition du noir au theâtre est etroitement liee a

l'evolution technique de l'eclairage, et elle n'est pas sans lien avec des dispositifs de

spectacles illusionnistes, essentiels pour comprendre le dispositif du cinema. 

Dans plusieurs etudes sur la couleur, le noir est traite comme un sujet singulier et a

part entiere. L'histoire du noir revele son ambivalence qui oscille toujours entre la matiere

et la lumiere, entre la sensation et signification, entre le symbole du Mal et le signe de la

renaissance, etc. Des ecrits sur la couleur de Michel Pastoureau – notamment son

ouvrage, Noir : histoire d'une couleur66 –, et l'ouvrage de John Harvey – The Story of

Black67 –, m'ont ouvert une premiere porte du noir avec des connaissances generales et

variees. Leur approche revele le rapport au noir dans la culture occidentale, et des racines

de certaines idees reçues associees au noir. Cette histoire du noir est liee a l'histoire de

l'art. Deux livres consacres au noir68 de Gerard-Georges Lemaire precisent la place du noir

dans l'histoire des œuvres picturales (principalement europeennes) : du fond noir aux

habits noirs, du nocturne aux « Black Paintings » des temps modernes. Cette histoire

62 Noam M. Elcott, op. cit.
63 Ibid., p. 11.
64 Ibid., p. 5.
65 Veronique Perruchon, op. cit.
66 Michel Pastoureau, Noir ; histoire d'une couleur, Paris : Seuil, 2008.
67 John Harvey, The Story of Black, London : Reaktion, 2013.
68 Gerard-Georges Lemaire, Le noir, Paris : Hazan, 2006 ; Gerard-Georges Lemaire, Le noir absolu et les 

« leçons de ténèbres », catalogue d'exposition, La Seyne-sur-Mer : Villa Tamaris-Centre d'art, 2009.
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revele concretement comment le noir devient le manifeste d'une certaine audace picturale

ou conceptuelle. Le noir comme un sujet singulier dans l'histoire de l'art moderne est aussi

tres bien illustre dans l'exposition « Le noir est une couleur69 », organisee par la Fondation

Maeght en 2006, dont Dominique Païni est le commissaire. Il s'agit d'un hommage rendu

a l'exposition homonyme de 1946, conçue par Aime Maeght, a la Galerie Maeght. Ces deux

expositions ont ete presentees comme une sorte de manifeste ou de declaration de l'esprit

moderne, tout mettant en avant le statut du noir comme couleur singuliere incarnant une

nouvelle energie picturale et esthetique dans l'histoire de l'art.

69 Fondation Marguerite et Aime Maeght, Adrien Maeght, Dominique Païni (dir.), op. cit.
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Chapitre 1. Noircissement comme apparition

Chapitre 1

Noircissement 
comme apparition
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1.1 Au commencement était le noircissement

« Au commencement etait le noir70 », une formulation frequente pour debuter un

livre sur le noir. C'est le cas de quelques ouvrages recents consacres au noir, comme par

exemple, Noir. Histoire d'une couleur de Michel Pastoureau, Noir, lumière et théâtralité71

de Veronique Perruchon, ou Artificial Darkness : An Obscure History of Modern Art and

Media72 de Noam M. Elcott. « Au commencement etait le noir », même si avant

l'apparition de l'humanite, peu de choses dans la nature etaient veritablement de couleur

noire. Ce lien entre le noir et l'idee de commencement est issu d'une importante reference

culturelle de l'Occident, le debut de la Genese73 : avant que la lumiere soit creee par Dieu

pour allumer le monde, le noir existe deja, ce sont les tenebres. Dans d'autres cultures,

celles qui precedent le christianisme, les tenebres participent de maniere similaire aux

histoires de la genese : elles manifestent l'etat du monde originel en Inde antique, ou le

chaos avant toute creature en Chine antique. 

Cette idee du commencement, de l'origine, incarnee par le noir, se retrouve aussi

dans l'histoire de l'image. Cette histoire commence egalement par le noir, ou plutôt, par le

noircissement. Autrement dit, par l'apparition du premier trait noir, par l'acte de noircir.

Les traits noirs forment le dessin ; c'est le pigment noir qui materialise l'imagination du

peintre, qui manifeste le trace de son geste de creation. Le noir est considere comme la

couleur du pigment le plus ancien de l'humanite : « Le plus ancien de ces pigments est

probablement le noir de charbon obtenu par la combustion, a l'abri de l'air, de differents

bois, ecorces, racines, coques ou noyaux74. » La question du noir s'attache a la fabrication

du noir, au noircissement. Le noircissement indique donc a la fois l'acte de combustion et

l'acte de tracer un trait.

70 C'est le titre du premier chapitre du livre de Michel Pastoureau – Noir. Histoire d'une couleur, Paris : 
Seuil, 2008. J'ai emprunte cette formulation.

71 Veronique Perruchon, Noir, lumière et théâtralité, Villeneuve d'Ascq : Presses universitaires du 
Septentrion, 2016

72 Noam M. Elcott, Artificial Darkness : An Obscure History of Modern Art and Media, Chicago, London : 
The University of Chicago Press, 2016.

73 La Genese : « 1.3 Dieu dit: Que la lumière soit! Et la lumière fut. 1.4 Dieu vit que la lumière était bonne; 
et Dieu sépara la lumière d'avec les ténèbres. 1.5 Dieu appela la lumière jour, et il appela les ténèbres 
nuit. Ainsi, il y eut un soir, et il y eut un matin: ce fut le premier jour. » Voir Fabienne Alice (ed.), Le goût
du noir, textes choisis et presentes par Fabienne Alice, Paris : Mercure de France, 2014.

74 Michel Pastoureau, op. cit., p. 29.
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Apparition par le noir

Les traits noirs de charbon, trouves sur une paroi au fond d'une grotte, forment  les

dessins les plus anciens a notre connaissance. Ils sont dates de l'epoque paleolithique, soit

environ quinze mille ans. Ces traits qui forment des dessins animaliers ou qui

representent des scenes de vie paleolithique, ne sont pas uniquement en noir, mais le noir,

principalement de charbon et de dioxyde de manganese, demeure dominant75 dans les

matieres de pigment prehistorique. La grotte de Niaux (Fig. 1.1) où se trouve une quantite

considerable de peintures noires porte le nom de « Salon noir ». Ces dessins composes de

traits noirs debutent l'histoire de l'image. « Au commencement etait le noir », n'est donc

pas qu'une idee de mythologie. Il s'agit bien du materiau de creation humaine le plus

ancien, pour faire apparaître une image. Le noir est comme la couleur la plus ancienne76,

la plus ancienne dans l'histoire de l'image. Une couleur associee a la fabrication humaine,

et donc a la creation.

Fig. 1.1 Dessins du Salon noir de la grotte de Niaux

Les matieres noires ont donc ete la substance principale pour produire le trait, la

ligne, le dessin. Les traits noirs ont fait apparaître les premieres images, et par la même la

75 D'apres des etudes archeologiques, les artistes paleolithiques utilisaient principalement quatre couleurs de
base : noir, rouge, jaune et brun – issues de sources minerales. La presence du pigment noir est 
proportionnellement dominante non seulement dans les traits de dessins sur la paroi mais aussi dans les 
fragments de mineraux uses trouves dans la grotte, comme dans celle de Lascaux. Voir Paul G. Bahn, 
L'Art de l'époque glaciaire, Arles : Errance, 2016, p. 171-176, et Jacques Allain, Arlette Leroi-Gourhan, 
Lascaux inconnu, Paris : CNRS, 1979, p. 153-157.

76 L'auteur de The History of Black, John Harvey, commence son ouvrage par le chapitre « The Oldest 
Colour » (la plus ancienne couleur). Dans ce premier chapitre du livre, l'auteur constate aussi une forte 
presence du noir dans differentes mythologies de la genese, dans lesquelles le noir est notamment associe 
a la peur primitive de la nuit ; il decrit ensuite le noir du monde naturel, comme certains mineraux et 
animaux, qui se transforment en differents symboles sociaux et religieux dans les histoires humaines les 
plus anciennes. Voir John Harvey, The History of Black, London : Reaktion Books Ltd, 2013.
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production d'un sens. Comme disait Hubert Damisch, dans son Traité du trait :

Un ensemble de trait, une figure schematique, voire un simple contour, n'auraient de

sens qu'a faire image, et reciproquement. Ou, pour le dire autrement, c'est l'image, et

l'image seule, qui aurait un sens, qui ferait sens, non le trait ou l'ensemble de traits,

dont la signification, voire l'agencement, ne saurait apparaître que sous la condition

pour ce trait (ou cet ensemble de traits) de faire image. Faire sens, pour le trait (au

singulier comme au pluriel), ce serait d'abord faire image, et reciproquement77.

De ce point de vue, le concept du noircissement comme apparition de l'image s'est

construit sur la base du trait. Faire un trait est bien le commencement de faire image. « Ou

faut-il y voir le produit d'un acte, au sens où Sartre reconnaissait dans l'image le produit

d'un acte proprement magique78 ? » Si le trait noir est le produit d'un acte de faire image,

le « noircissement » incarnerait le processus de l'emergence de l'image. Sans se referer a la

mythologie, l'apparition de l'image paraît aussi mysterieuse et spirituelle, comme un

« acte magique », que ce soit un dessin en noir de charbon ou en noir de fumee, ce

processus serait, avant tout, materiel. Le noircissement designe donc la materialisation

d'une idee de l'artiste peintre, d'un geste de faire le trait, de creer. 

L'aspect materiel et la creation de l'image ne sont pas separables. Penser au

noircissement en tant qu'apparition du premier trait, nous amene a l'apparition de la

premiere image, a la question de l'origine de la peinture : « La question des origines de la

peinture est obscure […] mais tous affirment qu'on commença par cerner d'un trait le

contour de l'ombre humaine79. » Le mythe de la fille du potier de Sicyone se construit de la

même maniere : elle trace par des traits, l'ombre de son amoureux projetee sur le mur a

l'instant de son depart. Ce mythe rapporte par Pline dans son Histoire Naturelle, n'evoque

pas seulement l'ombre comme l'idee originelle de la representation, et l'idee de la

projection bidimensionnelle, mais aussi l'acte de « cerner le trait », du noircissement.

Comme explique Stoichita : 

Le caractere primitif de la premiere operation de representation, telle que Pline nous

la transmet, reside dans le fait que l'image picturale des origines n'aurait pas ete le

fruit d'une observation directe d'un corps humain et de sa representation, mais d'une

fixation de la projection de ce corps. L'ombre opere une reduction du volume sur la

77 Hubert Damisch, Traité du trait, Paris : Editions de la Reunion des musees nationaux, 1995, p. 82.
78 Ibid., p. 81-82.
79 Pline, Histoire Naturelle, XXXV, 15. Cite par Voctor I. Stoichita, Brève histoire de l'ombre, Geneve : Droz, 

2000, p. 11.
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surface. Cette premiere operation (fondamentale) de transposition et de reduction est

donc confiee, chez Pline, a la nature elle-même. L'artiste n'intervient que dans un

second moment80. 

Le second moment, où intervient le geste de l'artiste, est bien le moment de l'apparition du

trait. La representation picturale et la materialisation sont indissociables : sans le

noircissement comme fixation materielle, l'ombre resterait attachee au corps et ne

pourrait trouver son autonomie en tant qu'image du corps. Elle resterait une ombre. 

Noircissement, une origine de la peinture

Le noircissement peut ainsi signifier un processus archaïque d'apparition de l'image.

Le noir est comme un choix materiel evident pour faire le trait, creer la trace. Le cinema a

aussi pense a representer ce processus d'apparition par le noircissement. À l'epoque du

cinema muet, on peut trouver certains films qui tentent de representer le processus creatif

de l'apparition d'images. Notamment dans des films a trucs, des realisateurs se servent du

pouvoir magique de l'animation pour qu'une image se cree elle-même sous nos yeux,

comme un personnage. Le theme de l'apparition est le sujet central de l'art du cinema ; et

le noircissement est toujours dans l'imaginaire des createurs pour faire des apparitions.

Par exemple, on peut penser a la sequence d'ouverture de Symphonie Bizarre (1909) de

Segundo de Chomón81 (Fig. 1.2), dans laquelle l'apparition des personnages est fondee sur

cette idee de noircissement. 

Fig. 1.2 Symphonie Bizarre (1909) de Segundo de Chomón

80 Victor I. Stoichita, ibid, p. 12.
81 Le film, Symphonie bizarre, est attribue a Segundo de Chomón, mais il n'est pas mentionne dans le 

catalogue Pathe. Ce film n'est pas non plus cite par Juan-Gabriel Tharrats, dans son ouvrage consacre a  
Chomón – Segundo de Chomón. Un pionnier méconnu du cinéma européen, Paris : L'Harmattan, 2009.

40



Dans cette sequence, le noircissement materiel est un processus de la formation de

l'image. Le noircissement pour faire apparaître le trait se realise dans l'animation des

images. Une peinture noire, issue du hors-champ, semble couler sur le sol, et traverse

horizontalement le champ de l'image. De cette peinture noire, des traits remontent ensuite

sur le mur qui font apparaître une premiere silhouette de personnage. Comme une racine,

source de toutes formes, la coulee noire au sol fait pousser d'autres traits sur le mur : sept

autres silhouettes noires prennent forme petit a petit. Des que les formes creees prennent

figure humaine, apparaissent soudainement les acteurs musiciens, tandis que les formes

noires, qui auraient pu être leurs ombres, ont toutes disparu.

Par le procede d'animation, cette sequence exprime la dimension magique de

l'apparition : du trait, du trace, de la ligne a l'image. L'animation permet de traiter

l'apparition comme un mouvement continu et autonome. Le trait noir semble tracer tout

seul une forme de corps sur le mur. La main de l'artiste, le geste du trace, invisibles dans

l'image, sont effectivement le mecanisme même de l'animation cinematographique. Cette

sequence d'ouverture nous amene au mythe de l'origine de la peinture, mais en sens

inverse. Ici, ce n'est pas la projection bidimensionnelle du corps volumetrique sur le mur,

qui forme une silhouette noire, mais c'est plutôt la silhouette noire qui provoque

l'apparition du corps : on voit l'apparition du personnage. À propos du mythe, Damisch

ecrit,

Le motif du depart de l'amant, comme celui de la saisie de l'ombre, la distance

qu'implique l'idee de projection suffisent a dire que l'art, dans le moment même de ce

qui est presente comme son « origine », est lie a l'absence, a la perte, au manque82.

Le trait fixe la presence et a la fois designe l'absence. Cependant, dans le film de Chomón,

il n'y a pas de perte de l'être aime : une fois que le noircissement prend forme, nous avons

la presence du personnage, ou plus precisement, nous avons le « revenant »

photographique du modele. Ce que Chomón nous montre, c'est non seulement le

noircissement comme apparition, mais aussi le cinema comme evocation magique. 

La formation de l'image est associee a l'apparition du trait, au noircissement :

Chomón integre, a travers l'animation, l'idee de la formation picturale de l'image dans le

cinema ; Il a choisi de ne pas faire le dessin avec differentes couleurs comme il le fera

82 Damisch, op. cit., p. 76.
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dans les sequences suivantes. Il utilise le noir pour faire le trait. La couleur noire se

presente comme une affirmation de l'apparition. Elle offre une presence forte. C'est cette

presence qui a permis au noir d'être longtemps considere comme la couleur principale du

contour. Comme explique John Harvey dans The History of Black :

Et tout au long de l'histoire, les contours ont le plus souvent ete noirs. Le noir, car il est

achromatique ou neutre, ne porte pas prejudice a la couleur de l'objet dessine. De plus,

le noir est fort, et il est important de savoir où sont les formes et les bords. Mais depuis

le debut, la ligne noire a egalement ete de l'art83.

La couleur noire en tant que contour permet de marquer où commence et se termine une

forme. Les traits noirs constituent la limite qui distingue la figure du fond. Dans ce film,

malgre la densite du noir, les traits s'effacent immediatement au moment de l'apparition

des acteurs. Autrement dit, une fois que l'on reconnaît qu'il s'agit d'une representation du

corps, c'est le moment de l'effacement du trait. Ce n'est plus le trait noir que l'on regarde,

mais la figure humaine. L' « être » (l'aspect du trait) et la « representation » (l'image de

l'acteur) se differencient ici. Et dans le contexte du film, c'est le montage qui permet de

radicaliser cette separation. La couleur noire permet de situer cette sequence dans une

reflexion autour du trait, de l'ombre et de la representation.

L'idee du noir en tant que couleur principale pour faire le trait ne se trouve pas

seulement dans le domaine pictural, elle se manifeste aussi dans la pratique de l'ecriture.

En se referant aux fresques prehistoriques et antiques, David Harvey note : « Aussi le noir

a ete et est, a la fois pour le mot et l'image, la couleur principale de la representation 84. »

L'histoire de l'ecriture se mêle en effet a la même histoire du trait : « On voit par l'histoire

que l'ecriture s'est developpee presque entierement a partir du trait dessine ou grave85. »

Si on pense le noircissement comme apparition du trait, le noircissement comme

apparition de l'ecriture est tout aussi valable.  

83 (Traduction personnelle) Le texte original en anglais : « And throughout history, outlines have most often 
been black. Black is good because it is achromatic or neutral, without prejudice to the colour of the object 
drawn. Also, black is strong, and it is important to know where shapes and edges are. But from the 
beginning the black line has also been art. »John Harvey, The History of Black, London : Reaktion, 2013, 
p. 25. 

84 (Traduction personnelle) Le texte original en anglais : « Also black has been and is, both for word and 
image, the principal colour of representation. » Ibid., p. 26.

85 Marcel Cohen, La grande invention de l'écriture et son évolution, Paris : Imprimerie nationale : Librairie 
C. Klincksieck, 1958, p. 2.
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Noir d'encre comme matière élémentaire de l'écriture

Le noir en tant que couleur d'ecriture a aussi une histoire tres ancienne. En Chine,

le noir est apparu comme matiere principale de la peinture et de l'ecriture des l'antiquite.

Le noir comme un signe de fabrication artificielle se manifeste dans son ideogramme

chinois – 黑  –represente par un feu dans une cheminee (Fig. 1.3) : on voit en bas le feu vif

et en haut les points noirs. Le noir est le resultat des poussieres de combustion. La

fabrication de l'encre noire, generalement sous forme de bâton86, a toute une histoire qui

accompagne celle de la peinture et de l'ecriture chinoise. 

Dans cette culture, le noir d'encre est considere comme « un materiau de premiere

86 En Chine, l'encre n'est pas liquide mais solide. Elle est constituee de deux elements de base : la suie 
comme pigment et la colle comme liant. La suie issue du bois de pin a ete consideree comme la meilleure 
matiere de base. Pour sa fabrication : « La premiere operation consistait a debarrasser le bois de sa resine,
puis on le debitait et le faisait brûler ; la suie, deposee sur les parois d'un auvent couvrant le foyer où les 
bûches se consumaient lentement, etait recueillie a intervalles reguliers puis tamisee et stockee dans un 
endroit sec. […] on recolte a heure fixe le melange pulverulent qui est conserve ; on verse la colle chaude 
sur la resine et le tout est vigoureusement manie pour produire un materiau homogene qui est roule en 
boules : celles-ci, enveloppees de toile, sont etuvees pendant quelques minutes, placees ensuite dans un 
mortier a temperature constante, elles sont maniees a l'aide de longs pilons pendant plusieurs heures ; 
avant utilisation, la pâte tiede obtenue est encore vivement battue un grand nombre de fois a l'aide d'un 
marteau ; la derniere operation est faite a la main afin d'obtenir la consistance requise ; la preparation, 
roulee en boudins, est debitee en morceaux qui serviront a former les pains d'encre individuels, ceux-ci 
seront places dans des moules qui peuvent avoir des tailles et des formes variees. Les pains ou bâtons sont 
ensuite mis a secher sur une litiere de cendres puis conserves dans du papier ; l'operation de sechage peut 
durer plusieurs annees, pour extraire toute l'humidite par etapes. L'encre devient alors un objet dur et 
leger et qui, même place dans un verre d'eau, ne se dissoudra pas. » Nathalie Monnet, Chine : l'Empire du
trait. Calligraphies et dessins du Ve au XIXe siècle, catalogue d'exposition, Paris : Bibliotheque nationale 
de France, 2004, p. 161.
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necessite87 » pour toutes expressions artistiques – picturales et calligraphiques, a savoir

que la peinture et l'ecriture forment une même histoire dans laquelle le noir fait le lien

materiel et conceptuel. Le lien etroit avec l'ecriture, les riches nuances du noir d'encre et

sa propre picturalite, offrent a cette couleur un statut particulier parmi d'autres couleurs.

Cette non-couleur permet de creer les cinq couleurs primaires88. Ainsi, toute expression

picturale peut être engendree a partir du noir, non seulement dans l'aspect formel mais

aussi dans l'aspect chromatique.  

Cette idee de l'origine du noir genere aussi tout un imaginaire dans la representation

de l'ecriture et du langage. Dans l'histoire du passe comme dans l'imagination futuriste,

l'encre noire demeure une matiere elementaire. L'idee se retrouve dans un film plus

recent, Premier Contact (2016), du cineaste canadien, Denis Villeneuve89. L'encre noire

incarne l'apparition de signes et d'une nouvelle ecriture.

Adapte du roman L'histoire de ta vie90, le film debute avec l'arrivee de vaisseaux

extraterrestres sur terre et les difficultes de communication avec les aliens

« Heptapodes ». Une linguiste - Louise Banks – se voit confier la mission de dechiffrer le

langage des extraterrestres afin de comprendre le motif de leur venue. 

Bien evidemment, l'idee principale du film est de savoir comment se comprendre

quand deux êtres n'utilisent pas le même langage. Chaque langue possede sa propre

logique de pensee, et donc, un rapport singulier au monde. Un des defis du film fut de

donner a voir un langage singulier, et notamment, une ecriture d'une logique differente.

Pour que la creature extraterrestre apparaisse entierement enigmatique a la connaissance

humaine, le realisateur a choisi d'inventer une nouvelle forme de langage, inconnue de

l'histoire de l'humanite, et d'inventer une nouvelle façon d'apprehender la realite, un

nouveau rapport au monde. Plus qu'un instrument, l'ecriture comme fixation materielle

du langage est notamment mise en avant par le film. 

87 Ibid., p. 153.
88 Voir An Liu, Les grands traités du « Huainan zi », trad. du chinois par Claude Larre, Isabelle Robinet, 

Elisabeth Rochat de La Vallee, Paris : Ed. du Cerf, 1993.
89 Realisateur quebecois, Denis Villeneuve (1963- ) debute sa carriere par un court-metrage documentaire, 

REW FFWD, sur le multiculturalisme en Jamaïque en 1994. Il se consacre ensuite a la realisation des films
de fiction : tels Un 32 août sur Terre (1998) et Maelström (2000), qui remportent de nombreux prix a 
travers le monde. Son adaptation cinematographique de la piece de Wajdi Mouawad – Incendies (2011) – 
est consideree par le New York Times comme un des dix meilleurs films de l'annee. Depuis 2013, il rejoint 
la production hollywoodienne. Et Arrival (Premier Contact), son 8eme long-metrage, est un succes 
commercial. Il realise ensuite la suite du film culte de science-fiction, Blade Runner, et fait partie du jury 
du Festival de Cannes 2018.

90 Le titre original en anglais est Story of Your Life, une science-fiction americaine ecrite par Ted Chiang, 
publiee en 1998.
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Le film commence par l'arrivee de vaisseaux speciaux dans le ciel de differents

points du globe et la quête de l'armee americaine d'une linguiste capable de dechiffrer

l'enregistrement sonore d'un signal emis par les extraterrestres, abstrait comme des

resonances de codes telegraphiques, et indechiffrable pour les scientifiques. Pour aboutir

au decodage, la linguiste demande d'etablir une communication visuelle et exige une vraie

rencontre avec ces êtres mysterieux a l'interieur du vaisseau noir. La rencontre sera

l'occasion d'une premiere apparition de l'ecriture extraterrestre.

« L'ecriture suppose un materiel : l'instrument pour ecrire, l'encre lorsqu'il ne s'agit

pas de gravure, et surtout la chose sur quoi ecrire91. » Ce sont bien l'aspect materiel de

l'ecriture et de son support qui me semble le plus interessant pour une reflexion sur le

noir. L'ecriture est apparue comme la clef – narrative et visuelle – du film, puisque c'est a

travers elle que la linguiste est capable, d'abord, de voir, de percevoir, puis de comprendre.

« Les traits les plus simples dessines par l'homme sur la pierre ou sur le papier ne sont pas

qu'un moyen, ils enferment aussi et ressuscitent a tout instant sa pensee92. » L'ecriture

comme acte concret qui organise la pensee, alors que sa materialite engage un rapport

direct a notre perception. L'idee du noircissement comme apparition de l'ecriture se

construit dans ces scenes de communication Terriens-extra-Terriens.

Fig. 1.4  Premier Contact (2016) de Denis Villeneuve

Fig. 1.5  Premier Contact (2016) de Denis Villeneuve

91 Marcel Cohen, op. cit., p. 3.
92 Charles Higounet, L'Ecriture, Paris : Presses Universitaires de France, 1997 [1955], p. 3.
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 Premierement, le lieu d'echange est situe dans le gigantesque vaisseau noir, de

forme ovoïde (Fig. 1.4). L'espace de contact (Fig. 1.5) est separe par une vitre geante et

transparente, qui materialise la frontiere entre deux espaces : d'un côte, un espace noir et

rectangulaire, où se trouvent les scientifiques, et de l'autre, un espace brumeux et

lumineux, sans limite spatiale, où se deplacent les aliens. L'un semble ferme et l'autre

comme une infiniment ouvert. La vitre, situee entre ces deux espaces, ressemble donc a un

ecran lumineux. La puissance lumineuse et l'epaisse matiere de brume blanche d'un côte

semble capable de traverser la vitre et d'impregner l'autre côte. 

Fig. 1.6  Wide Out (1998) de James Turrell ©James Turrell Fig. 1.7  Dhatu (2009) de James Turrell ©James Turrell

Cette conception de l'espace est explicitement inspiree des installations de l'artiste

americain James Turrell93. On voit toute de suite qu'il existe un lien direct entre les œuvres

comme Wide Out (1998) (Fig. 1.6) ou Dhatu (2009) (Fig. 1.7) de Turrell et le decor du

93 Le propos du realisateur du film autour des installations de James Turrell : « L'une de nos sources 
d'inspiration etait les installations de James Turrell, un artiste americain qui fait des sortes de chambres 
lumineuses. Son exposition au Guggenheim de New York m'avait beaucoup frappe et ça m'est revenu pour
penser l'impact d'un ecran lumineux sur le spectateur. », in Jacques Morice, « Entretien – Denis 
Villeneuve : « Realiser Premier contact, c'est mettre les pieds dans l'univers de Spielberg » », in Télérama,
09/09/2016. http://www.telerama.fr/cinema/denis-villeneuve-realiser-premier-contact-c-est-mettre-les-
pieds-dans-l-univers-de-spielberg,147102.php (site consulte le 18/02/2018) ; ou encore, dans un autre 
entretien sur le film : « Nous avons conçu les heptapodes et l'interieur de leur vaisseau en nous inspirant 
des travaux de James Turrell, un artiste americain dont les constructions jouent beaucoup sur la lumiere, 
l'espace, les couleurs et des effets de profondeur et d'infini. Avant le tournage, j'avais visite une expo de 
Turrell au musee Guggenheim de New York. Dans l'entree, j'ai vu 400 personnes en train de fixer le 
plafond, en pleine contemplation, dans un etat de beatitude. Quand j'ai vu cette installation, j'ai compris 
comment j'arriverai a representer la rencontre avec les aliens et l'interieur des vaisseaux : comme une 
grotte sacree, un espace de contemplation, tandis qu'a l'exterieur la presence silencieuse des aliens a cree 
le chaos un peu partout sur la planete. », Philippe Guedj, « Denis Villeneuve : « M'approprier Blade 
Runner fut un acte barbare » », in Le Point, 07/12/2016. http://www.lepoint.fr/pop-
culture/cinema/denis-villeneuve-m-approprier-blade-runner-fut-un-acte-barbare-06-12-2016-
2088364_2923.php (site consulte le 18/02/2018)
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film. L'artiste se veut être quelqu'un qui « utilise la lumiere comme materiau afin de

travailler le medium de la perception94. » Des lors, l'œuvre se detache de l'objet physique,

et s'inscrit dans l'experience perceptive. En creant de maniere similaire cet espace de

contact, le cineaste essaie aussi de travailler une nouvelle perception afin de faire vivre une

nouvelle maniere d'apprehender la realite. 

Dans le film, l'intensite et la force primale de la lumiere sont incarnees par la brume

blanche. Cette brume renforce la presence physique et materielle de la lumiere. Au debut,

cette ouverture ressemble a un ecran blanc, puis, grâce a la brume, on comprend tres vite

que cet « ecran » n'est pas une surface, mais un espace illimite. La brume blanche en tant

que support de la lumiere est aussi le support de l'ecriture, qui ne se limite pas a une

conception bidimensionnelle de la surface. Cette idee d'espace est cruciale pour

apprehender la materialite du trait noir.

« Notre culture est une culture de la surface95. », selon James Turrell. Dans une

civilisation fondee sur la vision, comme la nôtre, la lumiere a notamment servi a donner

des reperes spatiaux. Mais la lumiere n'est pas vraiment perçue en elle-même, comme

« occupant l'espace96 ». Comme l'auteur du film tente de creer une nouvelle forme de

civilisation, il cherche non seulement a trouver une nouvelle forme de langage, mais aussi

un nouveau moyen de communication. N'etant plus attachee a une surface, l'ecriture de

ces êtres inconnus se cree dans tout l'espace ; elle se forme, se fige, puis disparaît dans un

espace tridimensionnel.

L'ecriture extraterrestre est formee par un jet d'encre noir, issu de la patte de

l'Heptapode. Chaque signe, explique dans le film, est une sorte de logogramme qui ne

designe pas seulement un mot, mais une phrase. N'ayant pas une direction, ce

logogramme, sous forme circulaire, ne s'inscrit pas dans le temps : il est non-lineaire. Des

le debut de la phrase, on connaît deja sa fin. La « logique » non-lineaire de cette langue

inconnue suggere une nouvelle forme de pensee, dans laquelle le rapport au temps n'est

pas le même que celui des humains. Pour que le spectateur puisse percevoir ce rapport

inhabituel, le realisateur a aussi construit son film dans une logique non lineaire. Tout

comme « l'ecriture des aliens ''ouvre le temps'', le cinema aussi97. »

94 Guy Tortosa, « Entretien. James Turrell, l'espace de la perception », in Art Press, avril 1991, n° 157, p. 18. 
95 Ibid.
96 Ibid.
97 Jean-Philippe Tesse, « La rencontre », Cahiers du cinéma, decembre 2016, n° 728, p. 43.
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Fig. 1.8  Premier Contact (2016) de Denis Villeneuve

Malgre toute tentation de creer une nouvelle forme de langage et de communication,

c'est l'encre noire (plus precisement le liquide noir emis par des cephalopodes) qui est

utilisee pour representer l'ecriture (Fig. 1.8). Ce materiau presque archaïque dans

l'histoire de l'ecriture humaine fait penser, des son apparition dans le film, qu'il s'agit d'un

signe, d'un symbole, d'une ecriture. Le noir d'encre comme matiere elementaire de signe

offre a cette ecriture, une densite materielle. Le noircissement evoque l'apparition de

l'ecriture, dans le sens a la fois materiel et figure. Ecrire, c'est noircir du papier. Avant

d'être conceptuellement analyse, l'ecriture se montre d'abord comme une construction

materielle. Le film a utilise un « espace de la perception », comme une installation de

James Turrell, pour faire decouvrir, et surtout, pour faire voir et percevoir la forme, la

couleur, la texture, la matiere de logogrammes. Cette ecriture, comme un corps etranger,

se forme, se fige, se dissout dans le flux brumeux de l'espace. Il ne s'agit pas de

calligraphie, parce qu'il n'y a ni geste ni mouvement du trace. Ce noir est une pure matiere

d'encre, une semence issue du corps noir de l'Heptapode.

La sequence du dernier contact où la linguiste se trouve dans l'espace blanc – le côte

des Heptapodes – montre de maniere explicite le caractere materiel du medium de

communication. Ce changement d'espace peut être ainsi decrit :

Par sa dialectique du proche et du lointain : de loin, en effet, la piece n'est que trop

discernable, aiguisee, frontale ; mais, si l'on se risque a s'approcher vraiment, a mettre

son visage tout contre la couleur, alors celle-ci devore notre regard, transforme le

devant en dedans, abolit l'espace coloré pour nous plonger dans un lieu de la couleur,

nous happer dans le piege de son ouverture, dans sa dangereuse absence de limite, son
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brouillard, sa poussiere de cadmium98.

Pour la premiere fois dans le film, la linguiste n'est plus devant (un ecran blanc), mais

dedans (le lieu du blanc)(Fig. 1.9). Le mode de communication est ainsi transforme. Le

contact n'est plus vraiment « intellectuel » (comme dans les seances precedentes où elle se

concentrait notamment sur la composition de mots et la structure de phrase) ; il est

« physique ».

Fig. 1.9  Premier Contact (2016) de Denis Villeneuve

Cette ultime communication se montre donc tres « physique » : on le remarque

aussi a travers les reactions physiques de la linguiste – l'etouffement, le flottement,

l'eblouissement. Ces reactions sont directement provoquees par l'environnement materiel,

puisqu'elle y est entierement immergee. Un espace troublant, inquietant, charge du

« vide » et de la matiere comme le lieu decrit par Georges Didi-Huberman.

Fig. 1.10  Premier Contact (2016) de Denis Villeneuve

Cet espace où se deplacent les aliens est aussi un espace de l'ecriture. L'apparition de

l'ecriture par le jet d'encre rend visible la materialite de cet espace : brumeux et fluide (Fig.

1.10). La linguiste est entouree, impregnee de la matiere totale de l'ecriture – l'encre noire

et le support brumeux. Cette immersion fait qu'elle plonge totalement dans l'ecriture,

donc, la pensee. Cette immersion materielle permet de mettre en evidence la question de

la perception dans l'ecriture. Et le noircissement marque l'etape la plus significative et

98 Georges Didi-Huberman, L'Homme qui marchait dans la couleur, Paris : Ed. de Minuit, 2001, p. 33.
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fascinante de l'ecriture. Chaque signe noir disparaît apres la lecture et se transforme en un

autre, puis se dissout dans la brume blanche. Cependant, on peut aussi voir cette

disparition comme une absorption. L'ecriture noire est absorbee par le corps pour arriver

a la pensee. 

Dans un film de science-fiction, generalement charge de technologie decorative, on

a tendance de tout immaterialiser. Mais, Denis Villeneuve propose ici une communication

la plus « materielle » qui soit ; une ecriture qui s'inscrit pleinement dans sa materialite.

L'ecriture comme le noir, est avant tout une question de la perception. Le noircissement

manifeste l'apparition materielle, et il depeint aussi cet emerveillement.

Noircissement comme apparition du « trait » photographique

L'aspect materiel incarne par le noir trouve son equivalent dans la photographie car

l'image photographique commence aussi son histoire par le noircissement. Il s'agit ici d'un

phenomene physico-chimique. Le noircissement est une reaction chimique des sels

d'argent sous l'action de la lumiere. Les sels d'argent noircis sont ainsi consideres comme

une base materielle de l'image photographique. La photographie a donc plutôt « la tache

et non la ligne comme forme organique99 ». L'idee du « trait » permet ainsi d'incarner cet

aspect materiel de l'image photographique. Le noircissement materialise le processus de

formation de l'image, dans lequel le « trace » n'est pas vraiment cree par un geste corporel

comme dans un dessin. L'intervention manuelle semble être remplacee par l'appareil

photographique, dont le rôle est de laisser passer la lumiere pour qu'elle exerce son

« geste » de noircir la pellicule. 

 En l'absence de la main du peintre, l'apparition de l'image photographique 100 figure

un passage particulier de l'invisible au visible : on obtient d'abord une image invisible, dite

latente, puis il faut la reveler avec un produit chimique. Comme le trait, il s'agit d'un

noircissement mais ce passage, dit « revelation », porte pour les createurs une dimension

imaginaire, voire mysterieuse, d'autant qu'il est techniquement effectue dans un noir total.

Ce processus de revelation, ce geste invisible, pourra être rendu perceptible grâce au

99 Michelle Debat, Matière et forme de l'image photographique : l'évolution des supports (1839-1929), these
de doctorat en philosophie, sous la direction d'Edmond Couchet, Universite de Paris VIII, 1992, p. 418.

100 Il existe deux modes d'apparition de l'image photographique : le procede au noircissement direct et celui 
au developpement. Pour le second procede, l'image obtenue par l'exposition reste latente et invisible et le 
noircissement est effectue par l'action du revelateur. On dit aussi « la revelation » pour designer cette 
etape. Les details de ces deux procedes seront discutes dans le chapitre 2.
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cinema, excellent medium pour la representation du mouvement. Issu d'un geste invisible,

le processus du noircissement pourra s'apparenter a un spectacle visuel de magie. 

Du noircissement pictural à l'apparition de l'image photographique

Le pionnier du cinema d'animation, Emile Cohl, a fait le choix du dessin anime, pour

illustrer la revelation de l'image photographique. Dans Les beaux-arts mystérieux (1910),

l'auteur expose la revelation de l'image a partir d'un recit imaginaire en partant du dessin.

Le film montre l'apparition du trait, la formation du dessin par noircissement materiel, la

transformation du dessin en photographie qui finit par s'animer.

À l'aide de la technique cinematographique, ce passage – de la matiere brute a une

image dessinee – est mis en scene comme un tour de magie. L'auteur du film fait une

analogie entre la formation de l'image photographique et celle du dessin : sur une feuille

de papier blanc, se dessinent des formes en noir, puis apparaît l'image photographique et

cinematographique.

Ce petit film de 5''30' est compose de sept tableaux et un epilogue. Chaque tableau

illustre la fabrication d'un dessin de paysage, de portrait ou de nature morte. Au

commencement de chaque tableau, il y a toujours une feuille blanche posee a plat sur un

fond noir et differents outils et matieres pour faire le dessin. Emile Cohl y introduit

differentes techniques de dessin, avec des outils ordinaires ou imaginaires tels que la

plume, l'encre, la gouache, les epingles, le fil, la poudre, la poire a vaporiser, et aussi des

fleurs, des figurines de soldat, des allumettes. On voit de differentes manieres l'apparition

des traits, des lignes, des formes, ensuite un dessin figuratif. Le dessin final se transforme

en une photographie animee, ou plus precisement, un film.

Le moment le plus spectaculaire du film est certainement celui de l'apparition de

l'image cinematographique. Le « mystere » dans Les beaux-arts mystérieux, ne se trouve

pas dans les figures representees des tableaux (soit le portrait ou le paysage), mais dans

chaque apparition de l'image et dans chaque transformation materielle : le passage de la

matiere au trait noir, puis a l'image finale ; la composition de la matiere picturale qui

devient « dessin » cinematographique (Fig. 1.11). 
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Fig. 1.11  Les beaux-arts mystérieux (1910) d'Emile Cohl
(Lecture de gauche a droite et de haut en bas)

Ce processus de fabrication de l'image cinematographique est loin d'être une

representation « realiste », car, materiellement, ce ne sont evidemment pas la figurine de

soldat ou le fil et l’aiguille qui permettent de creer une image photographique. Ce film

montre plutôt une logique picturale dans la fabrication de l'image photographique et

cinematographique. Cette logique picturale demontre bien le lien etroit entre l'idee du

dessin et la photographie, qui se manifeste des son invention, comme la definition que l'on

donne a « photographie » : peindre avec la lumiere. 

Emile Cohl represente ainsi la formation de l'image photographique par des moyens

picturaux, avec des matieres et des outils qui evoquent plus ou moins les techniques du

dessin. Mais il semble aussi prendre en consideration la forme propre a la matiere de

l'image photographique. Comme le remarque Michelle Debat, « Procedant par abstraction

naturelle, l'image photographique est par essence le lieu de confrontation de la ligne

(perçu) et de la tache, de la forme et du fond101. » Ce film d'Emile Cohl me semble bien

101 Michelle Debat, ibid., p. 421.
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montrer cette « confrontation ». Plusieurs tableaux du film commencent par l'apparition

d'un trait noir sur une feuille blanche. Le trait est dessine au crayon ou au pinceau, et

progressivement, une forme apparaît. Tres vite, une masse noire (sous forme de poudre)

envahit toute la surface blanche, et devore la forme. L'« intervention » materielle du

peintre invisible se termine, et soudain, une image photographique se revele, qui se met

ensuite a s'animer. La feuille blanche sur le fond noir se transforme en ecran de projection

cinematographique. Le tableau devient un « tableau vivant ». Grâce a la mise en

mouvement du cinema, la transformation materielle se presente comme un vrai spectacle.

Ce film montre bien les imaginaires autour de la revelation, l'apparition de l'image.

Les manieres de faire apparaître une image photographique sont proches de l'idee du

noircissement direct, a savoir que c'est la matiere – l'encre noire ou la poudre noire – qui

contourne et remplit des formes, des paysages, pour creer une image. Le noir, sous

differentes formes, se presente comme la matiere qui constitue l'image graphique et aussi

photographique. Au trait noir du pinceau ou par le trace des sels d'argent, l'image

commencerait par le noircissement, et le cinema aussi. Le trait noir ne porte peut-être pas

de sens en soi, ce serait plutôt l'acte de « faire un trait » – le noircissement – qui

produirait un sens.

Dans Traité du trait, Damisch evoque la difference entre le trait et l'image : c'est une

difference entre « ''être'' et ''representer'', entre la presence ''en chair et en os'' et la

presence ''en image''102. » Parler du trait noir, c'est parler de la matiere, de ce qui est

reellement present « en chair et en os », de ce qui constitue l'image. Le passage de la

matiere a l'image, du « reel » a l'« irreel » ,  de l'« être » a la « representation », ce

glissement de sens ou ce saut d'un aspect a un autre, est interprete par Emile Cohl comme

introduisant un « saut » filmique : la discontinuite de l'enchaînement de deux images

marque ainsi un changement radical, qui nous saute aux yeux, du dessin graphique fixe a

la photographie animee (Fig. 1.12). Ce « saut » cinematographique evoque le truc

frequemment utilise dans des films de prestidigitation pour faire apparaître ou disparaître

un objet.

102 Hubert Damisch, op. cit., p. 79.
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Fig. 1.12   Les beaux-arts mystérieux (1910) d'Emile Cohl

Si chaque tableau constitue un numero du spectacle de magie, deux parties

distinctes composent chaque numero : le processus de la formation de l'image puis l'image

cinematographique de fin. Le moment le plus spectaculaire est bien le saut entre deux

registres d'image. En jouant sur differentes formes et matieres du dessin, Emile Cohl met

l'accent sur le processus imaginaire de la fabrication de l'image. Les beaux-arts

mystérieux evoque non seulement de quoi l'image est faite, et aussi comment elle se

construit. Avec des outils imaginaires comme des figurines de soldat ou le fil et l'aiguille,

l'auteur introduit le portrait du soldat et l'image de l'Arc de triomphe non pas par le « saut »

de montage mais par un fondu enchaîne, evoquant ainsi la transition progressive d'une

« revelation » photographique : l'image formee progressivement dans un bain revelateur.

C'est dans le noircissement comme apparition que se construit le « mystere » de l'image.

Et c'est ce qui permet a l'auteur d'exprimer son imagination et d'en faire un « spectacle ». 

« L'aspect est l'indice d'une activite jusque dans ce qui fait, je le repete, sa condition

structurale103. » Cette condition structurale de l'image se trouvera donc d'abord dans sa

matiere et ensuite dans la maniere de l'utiliser. Pour comprendre l'image

cinematographique, il serait necessaire de voir son « aspect », sa condition structurale,

autrement dit, le « noir » et le « noircissement » de l'image cinematographique.

1.2 Le noircissement photographique

Le noir de l'image photographique s'incarne dans la couleur de sa matiere. Sensible

a la lumiere, cette matiere peut ainsi transcrire l'intensite de la lumiere. C'est au travers de

ce processus du noircissement, de cette transformation chimique sous l'effet de la lumiere,

qu'une forme se cree, que l'on appelle une « photographie ». Par ses differents degres de

noirceur, elle donne a voir un monde reflete par la lumiere. Le noir photographique revele

la puissance de la lumiere. 

103 Ibid., p. 90.
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Qu'est-ce donc que ce noir ?

Le materiau standard utilise aujourd'hui pour la pellicule photographique est le

bromure d'argent : AgBr. « C'est un sel (Ag Br-) qui forme de minuscules cristaux. Dans la

pellicule, ces cristaux sont noyes le plus regulierement possible dans une gelatine etalee

sur un support transparent104. » Lorsque ces cristaux de bromure d'argent sont touches

par la lumiere, pendant une breve ouverture de l'obturateur, la transformation chimique

est provoquee : des cations Ag se transforment en atomes metalliques Ag. Ces cristaux

atteints sont « particularises », mais encore « invisible », et c'est ce qui forme une « image

latente ». C'est par l'action du revelateur105 que « les cristaux contenant quelques atomes

d'argent de l'image latente seront completement transformes en particules d'argent

metallique noire visibles (ils seront « developpes »)106. »

Severine Martrenchard

Conserver ce noir depend de l'etape suivante du developpement – le fixage. Il s'agit

d'eliminer par dissolution les cristaux non transformes dans un bain de fixage 107 et de

rinçage car ils seraient noircis a leur tour s'ils etaient de nouveau atteints par la lumiere.

Apres cette etape, on obtient une pellicule « negatif », sur laquelle « les zones tres

eclairees sont constituees seulement de cristaux noirs, les zones d'ombre profonde sur le

support transparent, et les gris sont donnes par des densites variables de cristaux tout

noirs108. » La fixation a ete decisive dans l'histoire de la photographie, c'est grâce a elle que

l'image obtenue par la camera obscura n'est plus « ephemere », ne s'efface plus dans la

lumiere, et qu'elle peut enfin sortir de l'obscurite. Enfin être regardee, contemplee.

L'histoire de la photographie peut des lors commencer. 

L'histoire du noircissement photochimique est bien plus ancienne que celle de la

photographie. Elle s'inscrit dans l'histoire de la science. Avant d'être l'agent du dessin

photographique, ce noir a ete tout d'abord un phenomene de l'alteration provoquee par la

lumiere du jour. Des l'Antiquite, on savait que la lumiere solaire pouvait alterer les

couleurs, changer une teinte. Mais pour comprendre quelles matieres possedent cette

propriete de noircissement, il faudra attendre les observations et les recherches des

104 Severine Martrenchard, « L'ultime sensibilite de la photographie argentique » [En ligne], Banque des 
savoirs – le savoir partage, Conseil departemental de l'Essonne, cree le 01 avril 2015, derniere mise a jour
en 2008, consulte le 23 septembre 2018. URL: http://www.savoirs.essonne.fr/thematiques/la-
matiere/chimie/lultime-sensibilite-de-la-photographie-argentique/

105 Par rapport aux revelateurs photochimiques, voir chapitre 2.
106 Severine Martrenchard, loc. cit.
107 Le fixage photographique sera discute dans le chapitre 3.
108 Severine Martrenchard, loc. cit.
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alchimistes, qui permettront que le chlorure d'argent, une des matieres essentielles de la

photographie, puisse enfin être artificiellement produit.

Du blanc au noir : le noircissement du sel d'argent

Concernant le phenomene du noircissement de la matiere, les experiences des

alchimistes de la Renaissance, sont souvent evoquees comme la « prehistoire » de la

photographie. L'exemple le plus connu en France est bien l'experience de Fabricius, qui

daterait du XVIe siecle, officiellement mentionne dans le rapport d'Arago sur l'invention

du daguerreotype en 1839. Dans un ouvrage sur l'histoire de la photographie, Les

Merveilles de la photographie, l'auteur Gaston Tissandier decrit ainsi le moment de la

fabrication du chlorure d'argent : 

Un beau jour, enfoui probablement dans le dedale de son laboratoire, apres avoir

evoque le diable ou les mauvais esprits, apres avoir cherche en vain a lire dans

quelques-uns de ces livres de magie qui fourmillent au moyen âge, la formule de cette

panacee qui devait prolonger la vie, guerir tous les maux, transmuter les metaux, il

jette du sel marin dans la dissolution d'un sel d'argent. Il obtient un precipite (chlorure

d'argent) que les alchimistes d'alors designaient sous le nom de lune cornee. Il le

recueille, et quel n'est pas son etonnement, lorsqu'il s'aperçoit que cette matiere, aussi

blanche que le lait, devient subitement noire, des qu'un rayon solaire vient en frapper

la surface109.

De cette description romanesque de la decouverte du chlorure d'argent110, emerge une

image du laboratoire de l'alchimiste : des livres et des matieres rares, des melanges

improbables, la solitude et la merveilleuse emotion quand se produit une transformation

chimique de la matiere. Une matiere, « aussi blanche que le lait », qui noircit au contact de

la lumiere du rayon solaire. 

109 Gaston Tissandier, Les Merveilles de la photographie, Paris : Librairie Hachette et Cie, 1874, p. 6-7.
110 Le chlorure d'argent et le nitrate d'argent sont les plus anciennes matieres connues pour leur 

caracteristique du noircissement a la lumiere. Notamment, le chlorure, qui existe a l'etat naturel, fut 
prepare par Paracelse au XVIe siecle. Les deux matieres sont donc les matieres principales apparues dans 
les premieres experimentations photographiques. 
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La mise en rapport du phenomene

chimique a l'operation alchimique, en evoquant

le « diable » ou le « mauvais esprit », revele une

dimension magique de la transformation

materielle, incarnee par le noircissement

comme une apparition spectaculaire. Dans la

culture alchimique, le noircissement (l'action de

noircir) manifeste le debut de la realisation du

Grand Œuvre111 e t m a r q u e u n e e t a p e

fondamentale, celle de l’œuvre au noir112 (Fig.

1.13). Il s'agit des operations telles la

calcination113 et la putrefaction114 des matieres

qui provoquent la « noirceur ». Ces operations

de noircissement etaient, chez les alchimistes, la

premiere phase de la transformation. Le

noircissement, soit par rayon solaire soit par le

feu de l'alchimiste, est fortement associe a l'idee

de transformation materielle.

Fig. 1.13 Black flask with a man inside (La flasque
noire avec un homme a l'interieur) – illustration
d'une etape de la phase de l'œuvre au noir, tiree
d u Donum Dei, traite d'alchimie allemand ou
autrichien, seconde moitie du XVe siecle. Source
d'image : The British Library

Dans son essai sur la photographie115, le theoricien allemand, Bernd Stiegler, releve

egalement cette dimension « magique » inscrite des l'invention de la photographie, et il

me semble qu'elle n'est pas sans lien avec le noir. Dans les premieres descriptions des

procedes photographiques, « l'accent est clairement mis sur la production magique

d'images116 » et « la nature dans son expression technique est comprise tout simplement

111 Brievement, dans la theorie de la transmutation de l'alchimie, il s'agit de realiser la pierre philosophale qui
permet, par sa puissance, de transformer les metaux en or ou en argent. De point de vue metaphysique, 
l'exploration materielle permet de trouver le chemin de la meditation : la transmutation serait la 
sublimation et la purification de l'homme. Voir Serge Hutin, L’Alchimie, Paris, Presses Universitaires de 
France-Que sais-je ?, 2005 ; Jacques van Lennep, Alchimie : contribution à l'histoire de l'art alchimique, 
Bruxelles : Credit Communal, 1985.

112 L'œuvre au noir designe la premiere phase coloree qui consistait en calcination et en putrefaction et qui 
permet d'obtenir la matiere au noir. « Elle fut parfois appelee « melancolie » par association avec un des 
quatre temperaments qui, suivant l'astrologie et la medecine, constituaient l'espece humaine. […] Pour la 
qualifier, les adeptes avaient coutume de dire qu'ils realisent « le noir plus noir que le noir même » 
(nigrum nigrius nigro). Il s'agissait non seulement de debarrasser la matiere premiere de ses impuretes, 
mais aussi, pour l'alchimiste qui s'identifiait a son œuvre, de mourir au monde pour gagner l'eternite. 
Cette mort a la fois materielle et initiatique fut symbolisee par la plupart des allegories funebres. » Ibid.

113 Il s'agit d'une maniere de pulveriser et de reduire la matiere premiere en cendre par le feu.
114 Il s'agit aussi d'une decomposition materielle sous l'influence d'humidite et de la chaleur, autrement dit, 

c'est la fermentation. Comme la calcination, cette operation transformant la matiere en couleur noire, 
porte le symbole de la mort, mais aussi le chemin vers la renaissance.

115 Bernd Stiegler, « Magie noire », Images de la photographie. Un album de métaphores photographiques, 
trad. De l'allemand par Laurent Cassagnau, Paris : Hermann, 2015, p. 160-164.

116 Ibid., 161.
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comme magique117 ». La photographie renvoyait non seulement qu'une matiere noire peut

reproduire une forme de realite mais aussi que le resultat des experimentations chimiques

necessitait un lieu obscur, une obscurite necessaire pour « maîtriser » le noircissement.

« D'un point de vue metaphorique le travail dans la chambre obscure s'apparentait aux

pratiques occultes d'un magicien de l'image qui […] cree au moyen du ''black art'' de

mysterieux mondes d'images118. » En ce sens, le « Black art » signifie le moyen technique

de la photographie.

Pour cela, dans des correspondances des premiers inventeurs, ou dans d'anciens

ouvrages sur l'invention de la photographie, on trouve souvent ces associations entre la

photographie et les sciences occultes. Par exemple, l'annonce officielle de 1839 sur

l'invention de la photographie fait remonter l'histoire de la matiere de l'image au XVIe

siecle, aux travaux des alchimistes119.

Avant que l'etude sur la reaction photochimique du sel d'argent soit

scientifiquement prouvee et publiee, l'historien Helmut Gernsheim evoque deux chimistes

– Angelo Sala et Wilhelm Homberg – qui ont laisse des traces historiques sur la relation

entre la lumiere et le phenomene du noircissement : « Sala a ecrit, dans une brochure

publiee en 1614, ''Lorsque vous exposez sous le soleil le nitrate d'argent en poudre, il

devient noir comme encre.''120 » Et 80 ans plus tard, une demonstration au public,

concernant le noircissement du nitrate d'argent sous la lumiere, faite par Wilhelm

Homberg a eu lieu a l'Academie Royale des Sciences a Paris. Cependant, la premiere

indication scientifique sur la reaction photochimique du sel d'argent se trouve dans les

Mémoires121 de Johann Heinrich Schulze. Decouvert par hasard dans les recherches sur le

117 Ibid., 161-162.
118 Ulrich Pohlmann, « Der Traum von Schönheit – das Wahre ist schön, das Schöne wahr. Fotografie und 

Symbolismus 1890-1914 » (« Le rêve de beaute – le vrai est beau, le beau est vrai. Photographie et 
symbolisme. 1890-1914 »), Fotogeschichte, 15eme annee, 1995, cahier 58, p. 9. Cite par Bernd Stiegler, 
ibid., p. 162.

119 Dans le rapport de François Arago presente a l'Academie des sciences en 1839, la propriete photosensible 
de la « lune cornee » (AgCl) semblerait avoir ete publiee en 1566 dans l'ouvrage de Fabricius – Livre des 
métaux. Mais cet episode historique lie aux alchimistes a ete beaucoup critique par des historiens de la 
photographie. Car ces references du Moyen Âge et de la Renaissance sont tres peu documentees, voire 
erronees. Comme le critique Helmut Gernsheim, « Fabricius describes for the first time natural silver 
chloride – argentum cornei or horn silver, so called because it had the transparency of horn – and remarks
that it is the colour of liver, soft like lead, and melts over a candle flame ; but he says not a word of its 
tendency to change colour in light. The erroneous idea that Fabricius observed this is due to François 
Arago, who in his report on the daguerreotype process on 3 July 1839 added, ''This substance, exposed to 
light, passes from yellowish-gray to violet, and by prolonged action, almost to black.'' This statement, 
coming from the mouth of such an eminent authority, has been generally accepted without question in 
spite of the fact that several historians have since pointed out Arago's error. », in Helmut Gernsheim, The 
Origins of Photography, London : Thames and Hudson, 1982, p. 19.

120 (Traduction personnelle) Le texte original en anglais : « Sala wrote, in a pamphlet published in 1614 
''When you expose powdered silver nitrate [lapis lunearis] to the sun, it turns black as ink.''», Ibid.

121 La partie concernant le noircissement de la matiere photosensible est intitulee « An Observation By 
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phosphore en 1725, le phenomene du noircissement lie a la lumiere du jour a egalement

suscite la curiosite et l'etonnement du savant : 

J'ai ete surpris de voir que la couleur de la surface etait devenue rouge fonce, tirant sur

le violet. Mais j'ai ete encore plus surpris de voir que la partie du plat non touchee par

les rayons du soleil n'avait pas du tout cette couleur.

Voyant cela, et considerant qu'il meritait un examen plus approfondi, j'ai mis de côte

l'experience de Baldwin, et je me suis applique a cette experience (pour ainsi dire) de

l'obscurite, afin d'obtenir une explication de ce changement de couleur122.

C'est precisement a partir de ces experimentations que Schulze a prouve que le processus

du noircissement de la matiere, issue d'un melange d’acide nitrique, d'argent et de craie,

est provoque non pas par l'air ou la chaleur, mais bien par la lumière du jour. Le

noircissement materialise le passage d'un rayon solaire. La matiere se divise ainsi en

deux : la partie exposee a la lumiere et la partie non exposee. En jouant cette division, la

partie exposee sous le rayon se distingue du reste par le noircissement. Une forme peut se

creer malgre sa fugacite. Schulze ne pense pas toute de suite a en faire une representation

de l'objet reel mais en faire une « ecriture ». Le phenomene du changement de couleur, de

la transformation materielle, est immediatement associe a la creation d'une forme. La, le

noircissement faisant trace se manifeste comme un nouveau moyen d'ecriture. Cette

tentative est aussi notee dans ses Mémoires : 

J'ecrivais ainsi plusieurs fois des mots ou des phrases entieres sur le papier, et, apres

avoir soigneusement coupe avec un couteau tranchant les parties marquees d'encre, je

collais le papier, ainsi perfore, sur le verre a l'aide de cire. Peu apres, les rayons du

soleil, du côte où ils avaient touche le verre a travers les ouvertures du papier,

ecrivaient les mots ou les phrases si exactement et distinctement sur le sediment de

craie, que beaucoup de gens curieux dans ces matieres, mais ignorant la nature de

l'experience, ont ete amenes a attribuer le resultat a toutes sortes d'artifices123. 

Master Doctor John Henry Schulze. Scotophorus Discovered Instead of Phosphorus, or a Curious 
Experiment On the Effect of the Sun's Rays », publie en 1727, cite par R. B. Litchfield, in Tom Wedgwood. 
The First Photographer, London : Duckworth & Co., 1903, p. 218-224.

122 (Traduction personnelle) Le texte original en anglais : « I was surprised to see that colour of the surface 
changed to a dark red, inclining to violet. But I was more surprised to see that the part of the dish not 
touched by the sun's rays did not all show that colour. Seeing this, and considering that it deserved 
further examination, I put aside the Baldwin experiment, and applied myself to this (as it were) 
darkness-making experiment, in order to get an explanation of the change of colour. » Ibid., p. 219.

123 (Traduction personnelle) Le texte original en anglais : « I thus several times wrote words or entire 
sentences on paper, and after carefully cutting out with a sharp knife the ink-marked parts, stuck the 
paper, perforated in this way, on the glass by means of wax. Before long the sun's rays, on the side on 
which they had touched the glass through the apertures in the paper, wrote the words or sentences so 
accurately and distinctly on the chalk sediment, that many people curious in such matters, but ignorant 
of the nature of the experiment, were led to attribute the result to all kinds of artifices. » Ibid., p. 221.
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La lumiere traverse les formes decoupees des lettres et noircit la matiere en ces formes.

Ainsi, par le contraste, les lettres et les phrases apparaissent en noir sur la substance

blanche. Cette etude sur la relation entre la lumiere et le noircissement de la matiere fait

apparaître une simple curiosite de creer une forme ou même une ecriture a travers le

changement de couleur. La matiere photosensible et la lumiere sont comme une matiere

premiere a modeler ; le noircissement incarne quant a lui la transformation materielle, le

resultat des artefacts. Une forme engendree, même si elle reste ephemere : car, sous la

lumiere, le noircissement devore finalement toute l'image. La matiere noire incarne une

puissance de transmutation fascinante, mais a cette epoque, on ne savait pas encore la

maîtriser pour en faire une image persistante. Le noircissement etait aussi destructeur.

La preoccupation de Schulze124 est de savoir le pourquoi du noircissement et pas

comment l'utiliser comme moyen de representation du reel. Des observations et des

decouvertes similaires ont ete faites durant le XVIIIe siecle par des chimistes europeens,

tels Jean Hellot, Giovanni Battista Beccaria, Carl Wilhelm Scheele. Ce dernier est

considere, par des historiens comme Raymond Lecuyer, comme le premier savant qui

etudia methodiquement ces reactions photochimiques. Son ouvrage, paru en 1777, intitule

De l'air et du feu, a demontre que « le noir que la lumiere donne a la cornee est de l'argent

reduit125. » La couleur noire provient du metal d'argent. Scheele a aussi fait des

experimentations avec les rayons de differentes couleurs : 

Faites tomber sur le plancher les rayons du soleil decomposes par un prisme place a la

fenêtre et mettez dans cette lumiere coloree un papier sur lequel on aura disperse de la

« lune cornee » : vous observerez qu'exposee aux rayons violets elle noircira plus

promptement que sous les autres rayons126.

Cette etude concernera la sensitometrie de la photographie. Cependant, le noircissement

de ces matieres n'etait pas encore considere comme un outil de coloration pour faire une

image. Le concept de la photographie n'existait pas encore a cette epoque. Et le sel

d'argent pouvait juste être un agent materiel pour la demonstration de la reaction

photochimique. Les connaissances sur la matiere et sur la lumiere restent encore de la

chimie pure. Ce qui interesse les scientifiques de l'epoque est de comprendre et demontrer

l'action de la lumiere. L'interpretation materielle du monde, voire sa reproduction, n'est

124 Dans ses recherches menees sur le phosphore, comme « apporteur de la lumiere », Schulze a surtout 
decouvert le « scotophore », Helmut Gernsheim, op. cit., p. 20.

125 Extrait cite par Raymond Lecuyer, Histoire de la photographie, Paris : Baschet et Cie, 1945, p. 8.
126 Ibid.
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point dans leurs preoccupations. La naissance de la photographie demande, comme ecrit

Helmut Gernsheim, 

beaucoup d'imagination pour l'appliquer a faire une image, mais il est assez curieux

que aucun des scientifiques engages dans des recherches sur la modification chimique

des sels d'argent sous l'influence de la lumiere ne semble avoir pense a en faire un

usage pratique, dans le sens d'utiliser des rayons du soleil pour faire des impressions

d'objets, portraits, ou des paysages. La premiere personne qui a eu l'idee des images

imprimees par la nature n'etait pas un scientifique, mais un ecrivain de fiction127.

On remarque ici une difference entre le desir de chercher la verite de la nature et le desir

de representer la realite de la vision humaine (ou une illusion etablie du principe de la

perspective). Un ecrivain de fiction, bien connu dans l'histoire de la photographie, a

imagine une merveilleuse maniere de reproduire l'image de la nature, qui est proche de la

photographie, plusieurs decennies avant son emergence. Il s'agit de Giphantie de Charles-

François Tiphaigne de la Roche, un roman d'aventure fantastique publie en 1760. L'auteur

y decrit un procede de reproduction de la realite en image : 

Les « esprits elementaires » ont cherche a fixer ces images passageres ; ils ont

compose une matiere tres subtile, tres visqueuse, et tres prompte a se dessecher et a se

durcir, au moyen de laquelle un tableau est fait en un clin d'œil. Ils enduisent de cette

matiere une piece de toile et la presentent aux objets qu'ils veulent peindre. […] Cette

impression des images est l'affaire du premier instant où la toile les reçoit. On l'ôte

sur-le-champ, on la place dans un endroit obscur. […] Une heure apres, l'enduit est

desseche et vous avez un tableau d'autant plus precieux qu'aucun art ne peut en imiter

la verite, et que le temps ne peut en aucune maniere l'endommager. […] « L'esprit

elementaire » entra ensuite dans quelques details physiques ; premierement sur la

nature du corps gluant qui intercepte et garde les rayons ; secondement, sur les

difficultes de le preparer et de l'employer ; troisiemement, sur le jeu de la lumiere et de

ce corps desseche ; trois problemes que je propose aux physiciens de nos jours et que

j'abandonne a leur sagacite128.

127 (Traduction personnelle) Le texte original en anglais : « It would be tendious to list all the publications 
containing Schulze's experiment. Il was widely disseminated in France, Germany, and England, and it did 
not, therefore, require a great deal of imagination to apply it to picture-making, through curiously enough 
none of the scientists engaged on investigations into the chemical change of silver salts under the 
influence of light seems to have thought of making practical use of it, in the sense of causing the sun's rays 
to make impressions of objects, portraits, or landscapes. The first person to whom the idea of nature-
printed pictures occurred was not a scientist but a writer of fiction. » Helmut Gernsheim, op. cit., p. 22. 

128 Charles-François Tiphaigne de la Roche, Giphantie (1760), in Daniel Banda, Jose Moure, Avant le cinéma :
l'œil et l'image, Paris : Armand Colin, 2012, p. 176-177.
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Ce moment d'etonnement se passe dans un « jardin merveilleux » d'une île imaginaire,

decouverte par le heros lors son voyage. La description a predit un procede de la

reproduction proche de la photographie. Dans ce passage, a part l'etonnement de voir

l'image du paysage qui se dessine instantanement sur un tableau, il y a aussi quelques

elements qui evoquent les vocabulaires de la technique de la photographie : fixer ces

images passageres, matiere visqueuse et prompte a se dessecher et a se durcir, tableau,

toile, peindre, impression, endroit obscur, imiter la verite... Et les « esprits élémentaires ».

Mais qu'est-ce ?

Ces « esprits elementaires » peuvent interagir avec la lumiere, dont le processus est

proche du noircissement photographique : l'« esprit elementaire » permet de « garder le

rayon », et d'une certaine matiere, le grain d'argent aussi, puisqu'il transcrit l'intensite du

rayon de lumiere. Quant au corps gluant de l' « esprit elementaire », il rejoint aussi

l'aspect liquide de la matiere photosensible (sous forme de solution).

Le mot « esprit », autrefois utilise par les alchimistes et les chimistes, designe « un

grand nombre de liqueurs volatiles et odorantes, obtenues par la distillation129 » ; et le

terme « esprit elementaire » suggere notamment une philosophie de la nature alchimiste,

dont la signification est a la fois materielle et spirituelle : un corps simple, fondamental,

issu de la tradition des quatre elements (l'air, l'eau, le feu et la terre), ayant un pouvoir,

une force, un esprit, comme une creature imaginaire. Ce lien a l'alchimie assimile

l'apparition de l'image, encore une fois,  a un processus magique.

Tiphaigne de la Roche souligne les problemes techniques qu'auront a resoudre les

scientifiques, mais ce n'est pas vraiment les recherches de la science pure qui apporteront

les solutions. Les yeux de certains dessinateurs et l'imagination d'amateurs eclaires seront

necessaires a l'invention de la photographie. L'invention de la photographie s'appuiera

non seulement sur des connaissances techniques, mais aussi sur une idee, une conception,

et le desir d'utiliser le noircissement comme vecteur de l'apparition de l'image.

La conception de la photographie se concretise avec des experimentations de

Thomas Wedgwood. C'est en 1802 que fût publie par Sir Humphry Davy, dans le Journal

de l'institution royale de la Grande-Bretagne, le premier document officiel concernant la

tentative d'enregistrement de l'image par le noircissement. C'est le travail du chimiste

129 M. Fourcroy, Encyclopédie méthodique – Chimie et métallurgie, Tome quatrieme, Paris : H. Agasse, 1805,
p. 239.
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anglais Thomas Wedgwood.

Considere comme l’un des inventeurs de la photographie, Thomas Wedgwood, fut le

premier a vouloir « enregistrer » une image projetee (l'ombre du profil ou du dessin de la

peinture sur verre) par le noircissement chimique de la matiere comme le nitrate d'argent.

Humphry Davy a ainsi decrit ce processus de Wedgwood :

Un papier blanc et la peau blanche, humectes d'une solution de nitrate d'argent, ne

changent pas de teinte, quand on les conserve dans l'obscurite ; mais expose a la

lumiere du jour, ils passent promptement au gris, puis au brun, puis enfin presque

noir. […] Ces faits conduisent a un procede facile pour copier les contours et les

ombres des peintures sur verre et se procurer des profils par l'action de la lumiere.

Lorsqu'on place une surface blanche, couverte d'une solution de nitrate d'argent,

derriere une peinture sur verre, et qu'on expose le tout aux rayons du soleil, les rayons

transmis produisent des teintes tres-marquees de brun ou de noir, qui different

sensiblement d'intensite, selon qu'elles correspondent aux parties du tableau plus ou

moins ombrees ; et la où la lumiere est transmise presque en sa totalite, le nitrate

prend sa teinte la plus foncee130.

Le nitrate d'argent noirci revele le passage de la lumiere et sa teinte revele même les

differents degres de la luminosite. Il permet de tracer le contour d'un personnage et de

creer une silhouette. Cela rappelle la sequence d'ouverture de Symphonie bizarre : le

noircissement designe l'apparition de la forme, puis cette forme devient le personnage.

Cette dimension graphique – « peindre avec la lumiere » – se retrouve aussi dans des

appareils de projection tels la camera lucida, la camera obscura : ils servent surtout a

dessiner. Dans les experimentations de Wedgwood, le noircissement, comme traitement

materiel de l'image, s'inscrit dans la même conception graphique : le noir comme couleur

de la lumiere. Il transcrit et transforme la lumiere en trait. Le noircissement evoque la

premiere experience du traitement materiel dans la creation de l'image.

Cependant, pour conserver cette image formee de differentes teintes, issue de

l’experimentation de Wedgwood, il fallait la garder dans l'obscurite. Pour que cette

matiere devienne une vraie photographie, il faudra maîtriser ce noir, notamment savoir

doser la lumiere. D'où l’une des problematiques les plus importantes de l'invention de la

photographie : la fixation. Comment fixer une image avant qu'elle ne noircisse

130 Louis-Desire Blanquart-Evrard, La photographie. Ses origines, ses progrès, ses transformation, Lille, L. 
Danel, 1869, p. 3-4.
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completement ? C'est l'ultime etape de l'invention de la photographie. Le noir en tant que

matiere de l'image incarne une puissance destructrice et un potentiel producteur de

visible. Le noir-matiere sera a fixer pour determiner la forme.

Le desir commun de ces inventeurs est d'obtenir une image dessinée par la lumiere,

une representation du paysage proche de la vision humaine, voire une reproduction

« automatique » et « objective » du monde reel. Avant la naissance officielle de la

photographie, les procedes experimentaux sont d'abord consideres comme « une maniere

de peindre131 » avec un « crayon de la nature132 » Malgre cet attachement a la conception

graphique, les premieres images produites par le noircissement photographique ne

correspondent pas a notre vision « naturelle ». Car elles sont « negatives ».

Les images obtenues par Nicephore Niepce lors de ses premieres tentatives en

1816133 etaient des images sur les papiers etales de chlorure d'argent134 noircis depuis sa

chambre obscure. L'image obtenue etait une image negative. Niepce l'a decrite ainsi :

...le fond du tableau est noir, et les objets sont blancs, c'est-a-dire plus clairs que le

fond.

Je crois que cette maniere de peindre n'est pas inusitee, et j'ai vu des gravures de ce

genre. Au reste, il ne serait peut-être pas impossible de changer cette disposition des

couleurs ; j'ai même la-dessus quelques donnees que je suis curieux de verifier...135

131 C'est une des appellations du procede auquel Niepce s'est consacre. On peut souvent le trouver dans ses 
lettres a Claude Niepce. Il s'agit aussi des codes entre les correspondants, afin de ne pas devoiler dans les 
lettres leur invention avant de le breveter. Voici un extrait de la lettre du 5 mai 1816 : « Je plaçai l'appareil 
dans la chambre où je travaille ; en face de la voliere, et les croisees bien ouvertes. Je fis l'expérience 
d'après le procédé que tu connais, Mon cher ami ; et je vis sur le papier blanc toute la partie de la voliere 
qui pouvait être aperçue de la fenêtre, et une legere image des croisees qui se trouvaient moins eclairees 
que les objets exterieurs. On distinguait les effets de la lumiere dans la representation de la voliere, et 
jusqu'au châssis de la fenêtre. Ceci n'est qu'un essai encore bien imparfait ; mais l'image des objets etait 
extrêmement petite. La possibilite de peindre de cette manière, me paraît a peu pres demontree... » (je 
souligne), Nicephore Niepce, Claude Niepce, « Lettre du 5 mai 1816 a Claude Niepce », in Lettres, 1816-
1817 : Correspondance conservée à Chalon-sur-Saône, Rouen : Pavillon de la photographie du Parc 
naturel regional de Bretonne, 1973, p. 23.

132 Le « crayon de la nature » est le titre du premier album photographique de William Henry Fox Talbot – 
The Pencil of Nature, paru en 1844. Il s'agit d'un texte concernant son invention photographique, illustre 
par ses calotypes.

133 Selon la source de Manuel Bonnet et de Jean-Louis Marignier, chez Niepce, l'idee de la photographie a 
surgit des 1798, mais c'est en 1816 qu'il a fait fabriquer le premier appareil photographique et que ont 
commence les premiers essais (premieres images negatives de la nature sur chlorure d'argent). À ce 
moment-la, Niepce a aussi un projet pour exploiter son invention – le moteur pyreolophore, ainsi que 
celui de la recherche des pierres propres a la lithographie. Voir Manuel Bonnet et Jean-Louis Marignier, 
Niépce : correspondance et papiers, tome 1, Saint-Loup-de-Varennes : Maison Nicephore Niepce, 2003.

134 Comme les procedes et les matieres mentionnes dans les correspondances entre les Niepce sont souvent 
« codes », Manuel Bonnet et Jean-Louis Marignier ont ainsi interprete la matiere de la premiere 
tentative : « Nous savons qu'au depart de l'experience le papier est blanc : le produit photosensible est 
donc incolore ou blanc et sous l'action de la lumiere il devient noir. Parmi tous les composes utilises par 
Niepce et dont les noms seront mentionnes dans des lettres ulterieures, le chlorure d'argent (AgCl) est le 
seul qui possede cette propriete. », ibid., p. 388.

135 Nicephore Niepce, Claude Niepce, « Lettre du 5 mai 1816 a Claude Niepce », op. cit., p. 23.
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Le ciel fortement eclaire fait noircir le chlorure d'argent et apparaît noir, tandis que la

surface de l'objet plus sombre – la zone où des cristaux ne sont pas touches par la lumiere

– apparaît blanche dans cette epreuve. La valeur de luminosite des objets representes est

inversee. Ce qui est interessant dans ces remarques est que Niepce a fait reference a la

gravure. Et travailler la gravure, « c'est d'abord et avant toute chose penser et travailler a

l'envers136. » Faire une representation photographique suggere ainsi une necessite de

« penser a l'envers ». La conception graphique de la photographie se complexifie et differe

de la peinture et du dessin classique. Cette idee a permis a Niepce d'ouvrir une autre voie

(technique et materielle) pour realiser la reproduction photographique. 

À ce moment, le plus grand defi pour Niepce etait de « donner plus de nettete a la

representation des objets, de transposer les couleurs et enfin de les fixer 137 ». Ce qui

revient a des problemes de trois natures differentes : la question de l'optique pour

l'amelioration de la nettete ; le systeme positif-negatif de l'image138 ; la recette chimique

pour la stabilisation de la matiere de l'image.

La fixation de l'image pose une question purement materielle : comment maîtriser,

« stopper » le noircissement ? Sans la fixation, l'observation même de cette image en

pleine lumiere provoque un noircissement progressif des cristaux qui n'avaient pas ete

transformes dans la chambre obscure. En etant envahi par sa propre matiere, l'image

devient toute noire, c'est-a-dire perdue. Le noircissement materiel porte en lui deux idees

antagonistes : l'apparition de l'image et sa disparition de par sa propre construction

materielle (l'envahissement du noir).

Malgre un resultat en negatif et le risque d'envahissement, le noircissement direct

reste la principale idee pour la creation de l'image photographique. Dans l'esprit des

premiers inventeurs, le noircissement direct etait plus proche de leur « rêve » du dessin

automatique. 

136 Gerard Titus-Carmel, La Leçon du miroir. Imprécis de l'estampe, Paris : L'Echoppe, 1992, p. 9.
137 Nicephore Niepce, Claude Niepce, « Lettre du 19 mai 1816 a Claude Niepce », op. cit., p. 27.
138 L'image inversee produite par le noircissement engendre la notion du negatif. Le systeme negatif-positif 

de  l'image suggere aussi une autre conception dans la production de l'image. La question concernant la 
notion du negatif de l'image sera discutee dans le chapitre 2.
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Noircissement direct comme procédé photographique

Comme remarque Anne Cartier-Bresson, « L'ensemble des procedes bases sur un

noircissement direct a la lumiere ont leur origine dans les observations des alchimistes du

XVe siecle. Ceux-ci avaient en effet observe la coloration de la « lune cornee » (chlorure

d'argent) sous l'effet de la lumiere139. » Sans passer par l'etape du developpement, c'est-a-

dire, la revelation, le rapport entre la production de l'image et la transformation materielle

reste un rapport visible et empirique. Ce rapport a la matiere paraît encore proche de la

tradition picturale. Lorsque l'idee de noircissement s'applique aux procedes

photographiques, ce rapport a la matiere devient pourtant un point technique faible140

pour realiser le rêve du dessin automatique et rapide de ces inventeurs. Cependant, l'idee

du noircissement direct demeure importante dans les reflexions autour de la formation de

l'image en positif durant le XIXe siecle. Nous y reviendrons dans les procedes du tirage

par noircissement direct141 et ceux du positif direct142. 

Le dessin photogénique de Talbot

Le premier procede au noircissement direct est le dessin photogenique (photogenic

drawing) de William Henry Fox Talbot. Ce procede invente en 1834, devient rapidement

obsolete avec son invention du calotype143 qui permet de prendre les images a travers

139 Anne Cartier-Bresson, « 3.1 Les procedes a noircissement direct », in Anne Cartier-Bresson (dir.), 
Vocabulaire technique de la photographie, Paris : Marval / Paris Musees, 2008, p. 84.

140 Pour que la couche de la matiere soit suffisamment sensible a la lumiere, il faut un exces de nitrate 
d'argent par rapport a l'halogenure dans la preparation. Ces procedes sont en general d'une sensibilite tres
reduite. Ces procedes sont plutôt rarement employes au XXe siecle, comme note Anne Cartier-Bresson, 
« ils sont donc reserves au tirage par contact avec le negatif (generalement dans un châssis-presse) et 
obligent a utiliser des sources lumineuses tres fortes. » Ibid.

141 Comme le constate Anne Cartier-Bresson, dans certains cas des procedes a noircissement direct, « les 
nuances de la photographie monochrome s'etendent dans ses gammes de tonalites tres diverses et tres 
riches ». Les termes de « photographie en noir et blanc » peuvent apparaître inadaptes quand on evoque 
les epreuves a noircissement direct. L'image « noircie » n'est pas forcement noire, et possede plutôt « des 
colorations chaudes, variant du rouge orange au brun violace. »  Anne Cartier-Bresson, ibid., p. 83-85.

142 Les procedes dits du « positif direct » designent des images positives, produites directement a la prise de 
vue et ce sont des images uniques. « Les positifs directs peuvent être, sur le plan technique, des negatifs 
modifies qui apparaissent en positif par un systeme d'inversion des valeurs. C'est le cas des ambrotypes ou
des ferrotypes, par exemple. Ils peuvent egalement être produits par inversion directe, comme dans le cas 
du procede Bayard. Le traitement d'inversion consiste alors generalement en un blanchiment selectif des 
zones opaques exposees. »  Anne Cartier-Bresson, « 1. Les positifs direct », op. cit., p. 17.

143 Aussi invente par Talbot, le « calotype » est le premier systeme negatif-positif de production de l'image 
photographique. Contrairement aux procedes au noircissement direct, il necessite le developpement de 
l'image latente pour obtenir une image nette. Cette etape permet de creer une image sans trop exiger une 
grande sensibilite de la matiere, et donc, de raccourcir le temps de l'exposition. Le noircissement materiel 
n'est plus directement provoque par les rayons du soleil, mais par le developpement – une operation 
chimique qui permet d'amplifier l'action de la lumiere. Ainsi, pendant la prise de vue, peu de lumiere suffit
pour obtenir une image depuis la chambre noire ou l'appareil photographique. Le tirage positif de cette 
image negative est produit par le même procede du dessin photogenique. Voir Larry J. Schaaf, Records of 
the Dawn of Photography. Talbot's Notebooks P & Q, Cambridge, Cambridge University Press, 1996, p. 

66



l'appareil de la prise de vue. 

Sans que son inventeur le sache, l'idee principale du dessin photogenique est bien

inscrite dans la filiation des experimentations de Wedgwood. Pour creer un dessin

photogenique, il faut preparer un papier enduit de chlorure d'argent, sur lequel sont poses

des objets plats, et ensuite les exposer directement au soleil. Les images sont creees, sur le

papier enduit, par le contact direct avec l'objet a reproduire. Les zones du contact avec

l'objet, qui ne sont pas touchees par la lumiere, restent blanches144 et prennent la forme de

l'objet ; les zones sur lesquelles il y n'a pas d'objet, sont impressionnees par la lumiere et

noircies145 (Fig. 1.14, 1.15). À cette epoque et du fait de la faible sensibilite de la matiere, un

tres long temps d'exposition au soleil etait necessaire. 

Fig. 1.14  William Henry Fox Talbot, Leaves of
Orchidea, 1839, dessin photographique negatif,
17.1 × 20.8 cm, The J. Paul Getty Museum, Los
Angeles

Fig. 1.15  William Henry Fox Talbot, Lace, 1839-44,
dessin photographique negatif, 17.1 × 22.1 cm, The
National Gallery of Art, Washington D.C.

Le rapport direct a la forme de l'objet represente et a sa coloration materielle reste

xvi ; voir aussi Anne Cartier-Bresson, « Dessin photogenique », in Anne Cartier-Bresson (dir.), op. cit., p. 
56-58.

144 Ses images produites a partir de ce procede ont ete, a l'epoque, stabilisees (sans vraiment être fixees) par 
un bain d'eau salee (l'eau saturee de chlorure de sodium). Des 1834, une grande quantite du sel a joue un 
rôle important pour que le noircissement soit maîtrisable : « Loin de favoriser l'action de la lumiere sur le 
papier, l'utilisation genereuse de sel, son abondance, avait plutôt pour effet contraire de l'affaiblir, voire de
l'annihiler, a tel point que, par la suite, on utilisa un bain d'eau salee comme processus de fixation afin 
justement d'arrêter l'action de la lumiere sur un papier sensible. » William Henry Fox Talbot, Le crayon 
de la nature, Madrid : Casimiro, 2014, p. 28-29.

145 Plusieurs procedes issus du même principe seront inventes, comme le cyanotype de John Herschel, mais 
aussi le photogramme de Laszlo Moholy-Nagy, la « Schadographie » de Christian Schad, ou la 
« rayographie » de Man Ray. Ces trois derniers ont publie presque en même temps, en 1922, les 
photographies issues du photogramme. Mais ce n'est plus la même matiere que celle du noircissement 
direct du XIXe siecle, c'est du papier gelatino-argentique a developper, dont le temps d'exposition a ete 
enormement reduit. Il s'agit donc de la fabrication de l'image dans la chambre noire et non pas sous le 
soleil.
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inscrit dans l'esprit de Talbot, qui esperait reproduire ainsi un paysage tel que devant ses

yeux. Avant de se pencher sur l'invention photographique, il avait aussi essaye de tracer au

crayon les contours de la scene representee sur le papier, a l'aide d'appareils comme la

chambre noire (camera obscura) et la chambre claire (camera lucida)146 (Fig. 1.16, 1.17). 

     

Fig. 1.16 Illustration de William Hyde Wollaston, tiree du livre
de George Dolland, Description of the Camera Lucida. An

Instrument for Drawing in True Perspective, and for Copying,
Reducing or Enlarging other Drawings, 1830.

Fig. 1.17  William Henry Fox Talbot, View towards Lecca, 
dessin fait a l'aide de la camera lucida, 1833

Mais ces appareils exigent toute de même une connaissance prealable du dessin, que

selon lui, il ne possedait pas147 . Grâce a ces experiences « echouees » de dessin (il parle de

la difficulte de se tenir dans une position stable pour tracer au crayon la vue a travers

l'appareil), une idee photographique emerge. Sa reflexion est proche de l' « esprit » que

l'on peut trouver dans Giphantie de Tiphaigne de la Roche. Talbot l'expose ainsi :

Telle etait donc la methode que je me proposais d'essayer, encore une fois, pour tracer

au crayon les contours de la scene representee sur le papier. Et je me pris a reflechir a

la beaute inimitable des images que peint la nature et que le verre de la camera

projette de maniere feerique sur le papier, des creations d'un instant et destinees a

s'evanouir tout aussi rapidement.

C'est au milieu de ces pensees que l'idee m'est venue : si seulement il etait possible de

faire en sorte que ces images naturelles s'impriment durablement et restent fixees sur

le papier ! Et pourquoi cela serait-il impossible ? 148

146 Voir William Henry Fox Talbot, ibid, p. 23-24.
147 Le texte original de la remarque de Talbot : « if I can attain to the level of common amateur sketching I 

shall be satisfied », cite par Larry J. Schaaf, op. cit., p. xvii.
148 William Henry Fox Talbot, op. cit., p. 24-25.
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Il commença a chercher des matieres reagissant a l'action de la lumiere ; et il fit en sorte

que ce changement soit visible et laisse sa trace sur un support papier149. Le noircissement

chimique est suppose être un moyen de faire apparaître le trait photogenique. 

Cependant, cette maniere de « dessiner » produit une image negative. Pour Talbot,

« cette ''image negative'', cette absence d'effet, etait un objet reel en soi. Par consequent, sa

premiere appellation pour la photographie fut sciagraphie – l'art de representer des objets

par leurs ombres150. » C'est quelques annees plus tard, en 1839, qu'il proposa le nom

officiel « photogenic drawing » (le dessin photogenique), comme une forme particuliere

du dessin. Même s'il s'agit ici du noircissement photographique, la « sciagraphie » ou le

« photogenic drawing » manifestent toujours le lien a l'origine de la peinture, a

l'apparition du trait, de la ligne et de l'image. Ce principe est finalement adopte par

plusieurs photographes du XIXe siecle comme moyen de faire le tirage positif.

 

Talbot n'etait evidemment pas la seule personne qui pensait une image negative

comme « absence d'effet » ; c'etait le cas pour presque tous les premiers inventeurs. Sans

savoir le fixer et l'inverser, le noircissement en tant qu'agent formateur de l'image peut

paraître comme un agent destructeur. Pourtant, Talbot avait deja a l'epoque des moyens

de fixer et de changer l'image negative en positif. L'idee de « laisser la nature se dessiner

telle qu'elle est » a continue a orienter les recherches de ces inventeurs vers les procedes

positifs directs. Comme le resume bien Larry J. Schaaf : 

L'histoire devait ratifier la valeur de la methode negatif-positif, mais pour Talbot et ses

contemporains, les avantages de cette approche etaient loin d'être evidents. Son

premier produit etait une image dont les tons inverses etaient source de confusion

pour de nombreux spectateurs. Le negatif a exige une perilleuse et fastidieuse

deuxieme etape, celle de faire une impression. Jusqu'a ce que Talbot realise

pleinement les avantages de la production de multiples impressions (exprimee de la

maniere la plus eloquente dans son Crayon de la nature), sa confiance etait fragile151.

149 En annee 1834, Talbot commença ses experimentations avec la solution du nitrate d'argent, et plus tard, 
avec celle du chlorure d'argent, directement appliquees sur les papiers. Au debut de ses experimentations, 
ces papiers enduits ne possedaient pas une sensibilite suffisante, et necessitait ainsi une longue exposition 
au soleil pour obtenir les images par le noircissement. Un des problemes etait l'insolubilite du chlorure 
d'argent dans l'eau. Cela fait que la matiere photosensible s'etend et s’impregne difficilement dans les 
fibres du papier. Pour resoudre ce probleme et pour augmenter la sensibilite, il enduit les papiers, d'abord 
d'une solution de sel marin (chlorure de sodium), puis de nitrate d'argent, qui est soluble dans l'eau. Cette 
operation permet d'incorporer le chlorure d'argent dans les fibres de papier.

150 (Traduction personnelle) Le texte original en anglais : « To Talbot, this « negative image », this absence of 
effect, was a real object in and of itself. Hence, his first name for photography was sciagraphy – the art of 
depicting objects through their shadows. » in Larry J. Schaaf, op. cit., p. xviii. 

151 (Traduction personnelle) Le texte original en anglais : « History was to ratify the value of the 
negative/positive method, but to Talbot and his contemporaries, the advantages of this approach were far 
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Pour realiser l'utopie de Tiphaigne de la Roche – un tableau instantane et fidele a la

realite –, ces inventeurs chercherent donc a « equilibrer » le noircissement, a « inverser »

le noir. D'où l'emergence de l'idee du blanchiment.

Du noir au blanc : l'idée du blanchiment

L'idee du blanchiment semble opposee a celle du noircissement. Mais, chez les

premiers inventeurs, les deux idees se rejoignent dans la fabrication de l'image

photographique. L'idee du blanchiment permet de comprendre celle du noircissement, qui

ne signifie pas seulement l'apparition du trait, mais aussi l'idee de coloration. Car la

variation du melange chimique et des operations peut changer la couleur de la matiere de

l'image et donne ainsi differentes tonalites et materialites a l'aspect de l'image. Un trait

noir photographique se transformerait en tache jaune.

Comme principe de la formation de l'image photographique, le noircissement

produit pourtant une inversion de l'ombre et de la lumiere. Pour retablir l'ordre naturel,

l'idee de « blanchiment » chimique est apparue des les premieres experimentations. Elle

est empruntee par plusieurs inventeurs, notamment comme William Henry Fox Talbot et

Hippolyte Bayard, pour developper leurs procedes du noircissement direct en positif sur

papier.

Dans la recherche de l'agent fixateur, Talbot a constate le « pouvoir de

blanchiment », issu de l'iodure de potassium. Cela lui a donne l'idee de donner de la

« clarte » a l'image noircie, afin d'inverser le rapport entre les lumieres et les ombres, mais

en vain : « Le pouvoir de blanchiment n'est pas assez dynamique pour être employe

directement pour obtenir les lumieres et les ombres a leur place propre, en travaillant la

caméra obscura152. » Un an apres ce constat, Talbot a pu tout de même creer, avec cette

matiere, le « dessin photogenique positif » (positive photogenic drawing), nomme le

from obvious. Its first product was an image whose inverted tones were confusing to many viewers. The 
negative demanded the perilous and time-consuming second step of making a print. Until Talbot fully 
realized the advantages of multiple print production (expressed most eloquently in his Pencil of Nature), 
his confidence was shaky. », in ibid., p. xxi.

152 Lettre, Talbot a Herschel, 12 septembre 1839. HS17:297, RSL, cite par Larry J. Schaaf, ibid., p. xxi. Les 
experimentations autour de ce procede ont eu lieu durant l'annee 1839. Ce procede du positif direct est 
finalement stabilise et nomme le leucotype ou le dessin photogenique positif, en septembre 1840.
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leucotype153 : un procede qui permet que « la lumiere produise de la lumiere154 », un

principe fidele a la « nature ».

Fig. 1.18

Haut :
Album Hippolyte Bayard, page 1, essais de 
photosensibilite, et page 45, entre janvier et octobre 
1839, Collection SFP, © Societe française de 
photographie.

Bas a gauche :
Album d'essais Hippolyte Bayard, page 50, premiers 
essais d'autoportrait, photographie sur papier, v. 
printemps-ete 1839, Collection SFP, © Societe française 
de photographie.

Avec le même objectif, Hippolyte Bayard presenta ses « dessins photogenes155 » au

cours de l'annee 1839. Le « pouvoir de blanchiment » de l'iodure de potassium lui a

permis de creer des images en positif direct156. Les traces de ses premieres

153 Dans la methode de Talbot, le papier est d'abord trempe dans une solution de sel, puis lave (sensibilise) 
avec du nitrate d'argent ; apres qu'il soit completement noirci sous le soleil, on le lave avec de l'iodure de 
potassium. Il faut ensuite exposer le papier sous la lumiere pour obtenir une image et, a ce moment, une 
image positive sera formee sous l'action de l'iodure de potassium. Apres une exposition de quelques 
minutes, le papier sera fixe avec de l'eau chaude. Comme Talbot a note : « Common photogenic paper 
blacked in the sun, place on it a bit of lace etc., then replace it in bright sun ; the exposed part will turn 
green. Washed with iodide potassium and put in the light, the black part is whitened, the green 
blackened. » Notes du 18 septembre 1848, Q37, in ibid.

154 « The leucotype (from the Greek leuko = white), was a direct positive process where light produced light. »
Ibid., p. xxvi.

155 Ou « dessin photogene ».
156 La methode de Bayard reste assez similaire a celle de Talbot : brievement, dans la description de la 

methode en 1840, elle consiste a tremper le papier dans un bain de nitrate d'argent pour le sensibiliser, 
puis a l'exposer a la lumiere jusqu'a ce qu'il devienne noir ; il faut ensuite tremper le papier dans une 
solution d'iodure de potassium et l'exposer aussitôt a la chambre noire. L'image se forme progressivement 
en positif, car « la lumiere fera blanchir selon son intensite ». Pour fixer l'image, laver le papier dans une 
solution d'hyposulfite de soude, puis dans l'eau pure et chaude. La deuxieme description est publiee en 
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experimentations sont conservees dans son album d'essai (Fig. 1.18) ; on peut y remarquer

que la tonalite de l'image se balance entre le noir brun (voire violace) et le blanc jaunâtre,

et que, au fur et a mesure, l'apparition de l'image se concretise. 

Toutefois, dans ces fragments d'essais, il est etonnant de voir autant de tonalites

dans l'apparence du « noircissement ». Comme le constate Tania Passafiume dans ses

essais sur le positif direct, « Le terme « noir » est arbitraire puisque les differents papiers

foncent selon des tonalites variees. Certains viraient au violet, d'autres au marron, mais

j'ai rarement trouve un papier qui devenait litteralement noir157. » Le noircissement

suggere plutôt ici une operation chimique de coloration ; et il ne produit pas uniquement

du noir : tout depend de la variete du support et du melange chimique. Le phenomene du

« blanchiment », quant a lui, peut donc être considere comme une decoloration pour

equilibrer le noircissement et faire apparaître une image ayant une tonalite naturelle158.

Fig. 1.19
Haut :
Hippolyte Bayard, autoportraits en noyé, positifs direct
(version retouchee avec augmentation de contraste), octobre
1840, Collection SFP, © Societe française de photographie.

Gauche :
Hippolyte Bayard, Le Noyé, 1840, positif direct, 13.7 x 12.3
cm [cat . 3] , Collection SFP, © Societe française de
photographie.

1869 dans le livre de Blanquart-Evrard (La photographie, ses origines, ses progrès, ses transformations), 
elle y est plus detaillee et comprend quelques modifications. Voir Sabrina Esmeraldo, « Positif direct sur 
papier – procede Bayard », in Anne Cartier-Bresson (dir.), op. cit., p. 35-40. 

157 Tania Passafiume, « Le positif direct d’Hippolyte Bayard reconstitue », Etudes photographiques [En 
ligne], 12 | novembre 2002, mis en ligne le 11 septembre 2008, consulte le 28 fevrier 2018. URL : 
http://journals.openedition.org/etudesphotographiques/319

158 Techniquement, Sabrina Esmeraldo explique ainsi ce phenomene de « blanchiment » : Durant 
l'exposition, un blanchiment s'opere en fonction de l'intensite de la lumiere. Les hautes lumieres du sujet 
correspondent aux blancs du papier : on obtient une photographie positive directe. Sous l'action de la 
lumiere, et en presence d'eau, l'argent metallique noir (resultant de la premiere operation de 
noircissement) et l'iodure de potassium reagissent pour former l'iodure d'argent jaune. Ce phenomene 
resulte de la presence de l'iode. […] les noirs de l'image obtenue sont donc constitues d'argent metallique, 
et les blancs, d'iodure d'argent. » Sabrina Esmeraldo, l'article « Positif direct sur papier – procede 
Bayard », in Anne Cartier-Bresson (dir.), op. cit., p. 38.
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On peut donc voir que, sur les epreuves de papier de Bayard (Fig. 1.19), l'iodure

d'argent forme une legere couche blanche et cree un effet de voile a l'image. Passafiume

explique : 

Les zones les plus decolorees sont d'une tonalite jaune-blanc et les ombres restent les

sombres. La couleur jaune est le resultat d'un exces d'iodure. Si l'epreuve n'est pas

completement fixee a l'hyposulfite, le papier continuera irresistiblement a jaunir,

jusqu'a la complete disparition de l'image159.

En redonnant de la clarte a la partie noircie, cette matiere blanche peut, a son tour,

contaminer toute l'image et attaquer le « trait » noir qui represente le « dessin ». L'aspect

brumeux et granuleux du positif direct differe de l'aspect du Daguerreotype, caracterise

par la finesse du dessin. Dans les commentaires du critique d'art Francis Wey, on peut voir

que cet aspect materiel a fait son effet :

On contemple les epreuves directes comme au travers d'un mince rideau de vapeurs.

Tres achevees, tres accomplies, elles unissent a l'impression de la realite la fantaisie du

rêve ; la lumiere les effleure et les ombres les caressent ; le jour y semble fantastique et

la singuliere sobriete de l'effet leur donne un aspect monumental. Le blanc et le noir

sont deux tons proscrits par cette methode assez puissante pour se passer des partis

pris ; et les dessins sont si prodigieusement estompes qu'il est impossible a l'œil d'y

saisir un trait. [...] que rien ne s'y fasse desirer, sans que pourtant on puisse y

decouvrir une seule ligne dessinee... […] C'est le modele s'elevant a un degre de

charme si surhumain, qu'au premier abord l'etonnement empêche de le sentir

pleinement. La decouverte de M. Bayard contient la critique la plus radicale de toutes

les ecoles de dessinateurs procedant par la secheresse et la rigueur des contours. L'air

joue sur ces planches avec tant de transparence, et enveloppe si completement les

premiers plans, que l'image apparaît lointaine, quoique tres achevee, ce qui grandit la

structure des objets representes160.

En regardant les epreuves du positif direct de Bayard, on constate l'effet « rideau de

vapeur » de la matiere : la couche blanche semble donner une epaisseur a l'air, a la fois

transparent et opaque. Elle repousse l'image vers le lointain et provoque un sentiment

insaisissable comme dans un rêve. En parlant d'un « charme surhumain », Francis Wey

affirme que la magie, la beaute mysterieuse de l'image se trouve dans la matiere elle-

159 Tania Passafiume, loc. cit.
160 Francis Wey, Album de la Société Héliographique, le 18 mai 1851, p. 57, cite par Jean-Claude Gautrand, 

« Hippolyte Bayard. Premier photographe français », in Fondation nationale de la photographie (Lyon), 
Musee d'art et d'essai (Paris), Maison de la culture (Amiens), Hippolyte Bayard : naissance de l'image 
photographique, [exposition presentee a la Maison de la Culture d'Amiens, a la Fondation Nationale de la 
Photographie de Lyon et au Palais de Tokyo a Paris], Amiens : Trois Cailloux, 1986, p. 25.

73



même. Autoportrait en noyé (Fig. 1.19) de Bayard semble assez emblematique pour

observer cet effet : le photographe se met en scene en noye pour revendiquer son

invention – il se presente comme un « martyr » photographe, desavoue par son epoque161 ;

dans l'image, on voit que le sujet semble se noyer litteralement dans la brume visqueuse

de la matiere photographique. Le trait du dessin se dissout dans la matiere de l'image.

 Dans les œuvres de positif direct de Bayard, le concept de noircissement comme

apparition du trait (du dessin) semble entrer en conflit avec l'idee de la coloration. La forte

presence materielle fait que le trait ne se distingue plus clairement. Les contemporains de

Bayard voyaient cela comme une imperfection technique, tandis que Francis Wey le voyait

comme une critique de l'idee de precision minutieuse comme seul critere de qualite de

l'image162.

Le blanchiment a ete conçu pour inverser la coloration du noircissement. Cette idee

paraît « naturelle » chez les photographes du XIXe siecle, car elle assure un rapport

analogique entre la vision et la fabrication de l'image. C'est aussi pour cela que l'on a

longtemps considere le bitume de Judee comme un agent de blanchiment dans le procede

de Niepce. Mais c'est n'est qu'une idee erronee163.

L'idée de la solidification dans la formation de l'image

Pour resoudre le probleme de la valeur inversee, Niepce a tente, lui aussi,

d'appliquer l'idee de « blanchiment », en tant que decoloration qui s'oppose au

noircissement. Cette recherche l'a rapidement oriente vers une autre idee de la formation

161 Puisque sur le dos du noyé il y a une note manuscrite de l'auteur : « Le cadavre du Monsieur que vous 
voyez ci-derrière est celui de M. Bayard, inventeur du procédé dont vous venez de voir... [...] 
L'Académie, le Roi et tous ceux qui ont vu ces dessins que lui trouvaient imparfaits, les ont admirés 
comme vous les admirez en ce moment. Cela lui fait beaucoup d'honneur et ne lui a pas valu un liard. Le 
gouvernement, qui a beaucoup donné à M. DAGUERRE, a dit ne pouvoir rien faire pour M. BAYARD et 
le malheureux s'est noyé ! [...] » Voir Jean-Claude Gautrand, « Hippolyte Bayard. Premier photographe 
français », in ibid., p. 15-16.

162 Notamment, a l'epoque, Bayard avait essaye d'obtenir une reconnaissance institutionnelle pour son 
invention, mais il fut ecarte par des representants academiciens au profit de Daguerre. Le daguerreotype a
ete specialement reconnu pour le rendu de l'image.

163 Dans de nombreux ouvrages consacres a l'invention de la photographie, le bitume de Judee est souvent 
considere comme une matiere choisie par Niepce pour son blanchiment  provoque par l'action de la 
lumiere, comme l'ecrivaient Arago, Georges Potonniee ou Emmanuel Sougez, etc. D'apres la reconstitution
des procedes de Niepce, une operation menee par Jean-Louis Marignier, le bitume ne donne pourtant pas 
de blanchiment et l'image obtenue est une image a la fois negative et positive : «Non seulement Niepce 
n'avait pas ecrit que le bitume blanchissait a la lumiere mais mieux encore, il avait affirme qu'il ne 
changeait pas de couleur », constate Jean-Louis Marignier, « Histoire de la redecouverte des procedes de 
l'invention de la photographie par Nicephore Niepce », in Histoire de  la recherche contemporaine [en 
ligne], Tome I-N°2, 2012, consulte le 18 fevrier 2017. URL : http://hrc.revue.org/171

74

http://hrc.revue.org/171


de l'image : la solidification materielle.

Niepce cherchait des matieres ayant des proprietes decolorantes ou solidifiantes a la

lumiere comme les sels et oxyde de fer, l'oxyde noir de manganese, la resine du gaïac ; il

utilisa, plus tard, le bitume de Judee164. Cependant, au lieu d'être noirci ou blanchi, le

bitume de Judee durcit et devient insoluble sous l'action de la lumiere. Ici, l'apparition par

le noir n'est plus, a proprement parler, le moyen d'obtenir l'image. C'est l'insolubilite du

bitume qui permet de materialiser le passage de la lumiere. Cette transformation

materielle sous l'action de la lumiere, la solidification du bitume, agit comme le

noircissement photographique. Jean-Louis Marignier explique : 

Cela se traduit sur l'image depouillee, par des densites variables de vernis,

proportionnelles a l'eclairement reçu. Cette propriete est fondamentale pour

l'obtention d'une image puisqu'elle permet de restituer les demi-teintes. On peut

visualiser cet effet comme une variation de la densite et de l'epaisseur du vernis

depouille, en fonction de la lumiere.

Le vernis etant brun vermeil, on comprend qu'apres le depouillement, les zones qui

ont reçu de la lumiere et qui sont constituees par du vernis, apparaissent plus sombres

que celle restees dans l'ombre où le vernis dissous laisse apparaître le support. Pour

l'œil, l'image est negative165.

Recourant a cette caracteristique materielle, Niepce reussit a creer une image

photographique en chambre obscure166. Sur une plaque metallique (en etain ou en argent),

reflechissante comme un miroir, la matiere insoluble forme une image negative. Mais sous

certains angles de vue et conditions d'eclairage, cette image peut être vue en positif, de la

même maniere qu'un daguerreotype. C'est une image a la fois positive et negative, ce qui

permet de la voir comme une image « naturelle ». C'est Point de vue du Gras à Saint-

Loup de Varenne (Fig. 1.20), considere comme la premiere photographie, realisee par

Niepce en 1827.

164 Selon Paul Jay, « C'est pour le Pyreolophore que Niepce fait venir le Bitume de Judee. Sans le 
Pyreolophore, Niepce n'aurait peut-être pas fait ses travaux sur l'heliographie. », in Paul Jay, Niépce. 
Genèse d'une invention, Chalon-sur-Saône : Societe des amis du Musee Nicephore Niepce, 1988, p. 265.

165 Jean-Louis Marignier, « L'invention de la photographie par N. Niepce. Apport de la voie experimentale », 
in Societe des amis du Musee Nicephore Niepce, Nicéphore Niépce, une nouvelle image, acte de colloque, 
Chalon-sur-Saône : Societe des amis du Musee Nicephore Niepce, 1999, p. 62.

166 Selon Jean-Louis Marignier, « Niepce mit au point trois types de traitement de l'image au bitume de 
Judee qui lui donnerent soit des images gravees dans une plaque metallique (cuivre, etain), soit des 
images directement positives sur etain, soit enfin des images en noir et blanc sur des plaques 
d'argent. » Ibid. 
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Fig. 1.20  Nicephore Niepce, Point de vue du Gras à Saint-Loup de
Varenne, 16,6 x 20,2 cm, la plaque en etain, Harry Ransom Center, The
University of Texas at Austin, Etats-Unis. 

Le durcissement du bitume materialise le passage de la lumiere, constitue le dessin

sur la plaque ; l'insolubilisation du bitume permet, d'une certaine maniere, la fixation de

l'image, puisque la partie qui n'a pas agi pendant l'exposition se dissout par le lavage. La

caracteristique du bitume a resolu une des plus grandes problematiques de Niepce : la

fixation, et donc la maîtrise de la reaction photochimique de la matiere. Cette

transformation materielle constitue le principe fondamental de l'invention. Niepce a ainsi

note dans sa Notice sur l'héliographie :

La lumiere, dans son etat de composition et decomposition, agit chimiquement sur les

corps. Elle est absorbee, elle se combine avec eux, et leur communique de nouvelles

proprietes. Ainsi, elle augmente la consistance naturelle de certains de ces corps ; elle

les solidifie même, et les rend plus ou moins insolubles, suivant la duree ou l'intensite

de son action. Tel est, en peu de mots, le principe de la decouverte167.

Si le noircissement s'associe a l'apparition du trait, de l'image, la solidification incarne,

quant a elle, le processus materiel même de la formation de l'image. On a vu, dans le

chapitre 1.1, que le noircissement est lie a l'idee de « fixation » pour la peinture ou

l'ecriture, c'est-a-dire, une « inscription » materielle sur un support. Pour la

167 Nicephore Niepce, « Notice sur l'heliographie », 1829, mis en ligne par Le Site archivesniepce.com, [en 
ligne] URL : http://archivesniepce.com/index.php/l-heliographie/notice-sur-l-heliographie
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photographie, cette fixation materielle est techniquement moins evidente, car il s'agit de la

maîtrise de la photosensibilite de la matiere. La solidification du bitume a permis

d'avancer vers la stabilisation de la matiere photosensible mais d'une façon radicalement

differente de celle du sel d'argent. La solidification manifeste un rapport a la matiere de

l'image proche de la conception de l'estampe et de la lithographie, que l'on retrouve

souvent dans le debut de l'invention photographique168.

Le bitume de Judee etait utilise, du fait de sa couleur noire et sa malleabilite,

comme enduit et colorant des l'epoque prehistorique169, soit bien avant que sa

photosensibilite soit connue. Comme le note Andre Beguin, « Le bitume est certainement

le plus ancien produit utilise comme enduit. Dans la Genese, il protege "le dedans et le

dehors" de l'Arche de Noe170. » L'usage du bitume paraît aussi ancien que le mythe. Le

caractere etanche et protecteur de son usage apparaissant des la prehistoire, le bitume se

retrouve aussi (naturellement) dans les pratiques de conservation du corps des defunts en

Egypte ancienne. Selon certaines etudes, c'est principalement la couleur du bitume qui fait

que les fameuses momies egyptiennes et certains objets funeraires sont noirs171. Le

noircissement prendrait ici un autre sens : l'enveloppement protecteur pour conserver le

corps et le faire renaître. En se referant a la description des operations d'embaumement

egyptien172, Jacques Connan souligne que l'ajout de bitume comme noircissement rejoint

168 Comment Niepce a-t-il eu l'idee du bitume de Judee ? C'est une question posee par plusieurs historiens, 
comme Georges Potonniee l'a aussi pose dans Histoire de la découverte de la photographie. La 
connaissance sur le bitume de Judee de Niepce serait probablement issue des deux experiences : dans 
l'invention du Pyreolophore et dans des tests lithographiques. Le lien entre l'invention de la photographie 
et celle du Pyreolophore est notamment etroit, comme disait Paul Jay : « Sans le Pyreolophore, Niepce 
n'aurait peut-être pas fait ses travaux sur l'heliographie. » En 1817, pour faire fonctionner perpetuellement
le moteur du Pyreolophore, Niepce « se procure du bitume du Judee et le mêle a du charbon » pour ses 
« essais du melange reduit en poudre comme combustible ». Niepce a ainsi appris des proprietes du 
bitume, dont la reaction photochimique. Voir Paul Jay, « Annexe XII – Pyreolophore et photographie », in
op. cit., p. 265 ; Nicephore Niepce, Lettre a Claude Niepce du 12 janvier 1817, ibid., p. 54-55 ; et aussi 
Manuel Bonnet, Jean-Louis Marignier, op. cit., p. 368

169 D'origine organique, fossilisee, le bitume a l'etat naturel est soit solide, soit liquide. Il a joue un rôle 
important notamment dans plusieurs civilisations des regions du Proche-Orient et de la Mediterranee. 
D'apres des etudes archeologiques, les usages du bitume se trouvent dans de multiples domaines : pour la 
construction et aussi le calfatage des bateaux (grâce a son etancheite), mais aussi en medecine, en 
agriculture, ou même pour le châtiment, la magie et dans les pratiques funeraires de l'Egypte ancienne 
pour l'embaumement des corps. Sa caracteristique de protection reste emblematique dans la civilisation 
ancienne : « Des le Neolithique, les hommes ont decele par hasard, intuition et deduction les qualites 
intrinseques du bitume : pouvoir impermeabilisateur exceptionnel, adhesivite, malleabilite, capacite a se 
fluidifier sous l'action d'une temperature relativement peu elevee et a se melanger a d'autres corps 
mineraux et/ou vegetaux de façon contrôlable. » Jacques Connan, Odile Deschesne, Le bitume à Suse. 
Collection du Musée du Louvre, Paris : Ed. De la Reunion des musees nationaux, 1996, p. 22.

170 Andre Beguin, Dictionnaire de la peinture pour les arts, le bâtiment et l'industrie, tome 1, Paris : Andre 
Beguin, 2001, p. 122.

171 Il y a aussi des etudes qui supposent que la couleur noire des momies est issue de l'effet du vieillissement 
des baumes. Mais selon les analyses des baumes par la technique de geochimie organique petroliere, la 
presence du bitume est trouvee dans ces baumes. Voir Jacques Connan, Guy Ourisson, « De la geochimie 
petroliere a l'etude des bitumes anciens : l'archeologie moleculaire. », in Comptes rendus des séances de 
l'Académie des Inscriptions et Belles-Lettres, 137eme annee, n° 4, 1993, p. 901-921.

172 Dans un papyrus egyptien du 1er siecle avant J.C., le bitume est designe comme « huile du mineral qui fait
noircir ». Voir Jacques Connan, Le bitume dans l'Antiquité, Arles, Editions Errance, 2012, p. 81 ; et aussi 
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l'idee de la renaissance :

Le noircissement est donc au cœur des pratiques funeraires car il est porteur d'une

signification symbolique : le cadavre, en se metamorphosant en momie noire, se

transforme en Osiris, egalement de couleur noire ou bleue comme l'eau du Nil, autre

symbole de la renaissance, et acquiert ainsi son passeport pour l'eternite173.

Porteur du symbole de la renaissance et de la revivification, le noir du bitume cree un lien

curieux entre l'embaumement du corps et l'invention de la photographie. Le noircissement

funeraire produit une sorte de solidification du corps pour la conservation, et ensuite, la

regeneration du vivant. Tandis que le bitume, dans l'operation photographique, ne cree

pas vraiment du noir sur le support, mais incarne une idee similaire : sous l'action de la

lumiere, la partie durcie du bitume donne la matiere a l'image, et elle permet de conserver,

d'une certaine maniere, le corps (ou la chair) de l'image. « Rendre permanente l'image

projetee sur le papier huile174 » n'est-elle pas l'idee principale de l'invention de Niepce ? 

Dans les deux pratiques, le noircissement/le durcissement manifestent une

transformation materielle pour conserver le corps humain et son image. Le bitume cree

donc un lien entre la solidification de l'image et la momification du corps. Comme le

remarque Paul Jay : « La photographie, miroir et bitume, est un tombeau. C'est le lieu de

conservation des morts. C'est le commencement d'un temple. C'est le debut de l'art175. » Si

la blancheur de la plaque d'etain designe la lumiere qui nous fait voir, la matiere donnee

par le bitume constituerait la teinte de la realite que nous voyons. 

 

L'idee de la momification du corps et de l'image nous amene a une metaphore

bazinienne de l'image, notamment dans la dimension mystique de l'apparition de l'image.

Pour cerner la nature de l'image photographique (et cinematographique), Andre Bazin

introduit l'idee de l'embaumement dans l'origine de la creation des arts plastiques :

Une psychanalyse des arts plastiques pourrait considerer la pratique de

l'embaumement comme un fait fondamental de leur genese. À l'origine de la peinture

Jacques Connan, « Le bitume des momies egyptiennes, un passeport pour l'eternite », in La Recherche, n°
238, decembre 1991, volume 22, p. 1503-1504.

173 Jacques Connan, Le bitume dans l'Antiquité, Arles : Editions Errance, 2012, p. 81.
174 Jean-Louis Marignier, « Aux origines de la photographie : Nicephore Niepce », Communications 

prononcées de l'Académie des beaux-arts [en ligne], seance du 25 juin 2008, p. 63. Consulte le 05 mars 
2018. URL :  http://www.academiedesbeauxarts.fr/upload/Communication_seances/2008/04-2008-
Marignier%20-%203.pdf

175 Paul Jay, Niépce. Genèse d'une invention, op. cit., p. 272.
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et de la sculpture, elle trouverait le « complexe » de la momie.176

Et la photographie et le cinema peuvent s'inscrire dans le même projet que les arts

plastiques : « la defense contre le temps177 », voire « sauver l'être par l'apparence178 ». Dans

les essais des premiers inventeurs de la photographie, se trouverait l'idee de momification,

car il fallait non seulement faire apparaître une apparence fidele a son modele (a l'aide de

la matiere sensible), mais aussi « figer » la trace materielle. Niepce n'en avait

probablement pas conscience, mais le bitume dans le procede photographique semble

engendrer la même idee de « protection » que dans l'antiquite. 

Ce lien entre le bitume antique et le bitume photographique paraît « curieux », parce

que les deux ont, d'une certaine maniere, a voir avec l'idee mystique de l' « origine » :

l'origine de l'image, de l'art. En analysant ce texte fondamental de Bazin, Joel Snyder

disait : « Il me paraît impossible de dissocier sa description de la photographie et ce mythe

originel de la representation. Autrement dit, Bazin comprend bien que l'ontologie qu'il

propose est elle-même mythique, magique, refractaire a toute intelligence critique179. »

Cette dimension mystique et magique perdure tout au long de la « prehistoire » de la

photographie, car il s'agit avant tout d'une histoire d'apparition : l'apparition d'une image,

et la notion d'apparition appartient symboliquement a l'ordre surnaturel. L'apparition

s'attacherait toujours a l'etonnement, comme Talbot decrit la genese de son invention, qui

« apparaît sous un jour intime, pastoral, romanesque et merveilleux180 ». Alors que le

noircissement (et aussi la solidification) marque la dimension concrete, materielle, du

depart de cet action. Puisque l'apparition d'une image est aussi technique.

176 Andre Bazin, « Ontologie de l'image photographique », in Qu'est-ce que le cinéma ?, Paris : Edition du 
Cerf, 2011 (1958), p. 9.

177 Ibid.
178 Ibid.
179 Joel Snyder, « Photographie, ontologie, analogie, compulsion », Etudes photographiques [En ligne], 34 | 

Printemps 2016, mis en ligne le 27 mai 2016, consulte le 02 mars 2018. URL : 
http://journals.openedition.org/etudesphotographiques/3589

180 François Brunet, La naissance de l'idée de photographie, Paris : Presses Universitaires de France, 2012, p.
130.
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Chapitre 2. Noircissement comme révélation

Chapitre 2

Noircissement 
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Par le noircissement au sel d'argent, la premiere image obtenue fut une image

négative. Elle a ete consideree comme un echec, une representation incomplete, du fait

d'une inversion de valeur de luminosite du referent. Cependant, dans l'image, l'ombre a la

place de la lumiere n'est pas la seule chose inversee, il y a aussi une inversion geometrique

dans les deux sens directionnels de l'image, c'est-a-dire, au sens vertical (le haut et le bas

de l'image sont inverses) et au sens lateral (la gauche et la droite de l'image sont aussi

inverses). L'etrangete de l'image noircie etait difficilement acceptable au XIXe siecle. Ce ne

sont pas les sens inverses de l'image qui ont empêche de creer une image « naturelle »

mais le noir quand il occupe la place de la lumiere. Comme disait Michel Frizot, « D'une

absolue nouveaute, ces "images" techniques d'un genre inedit sont difficiles a nommer : il

n'y a pas de mot pour cela ; et ces essais n'ont pas même fonction d'images, c'est-a-dire de

representations181. »

Etant une image qui n'a pas fonction d'image, la notion de negatif instaure un

nouveau rapport a l'image, et une nouvelle approche de sa fabrication ; elle suggere

finalement une photographicité, a savoir « ce qui est photographique dans la

photographie182». Cet « artefact primaire du dispositif photographique183 », issu du

noircissement, le negatif, est considere des lors comme une matrice pour engendrer

ensuite des images.

La notion de negatif incarne un systeme d'inversion dans la fabrication de l'image,

un rapport bipolaire au positif, une idee de passage (vers un monde cache).

181 Michel Frizot, « Et inversement : le negatif et le noir et le blanc », Trafic, n° 40, 2001, hiver, p. 71.
182 François Soulages, Esthétique de la photographie, Paris : Armand Colin, 2017 [1998], p. 112.
183 Michel Frizot, loc. cit., p. 74.
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2.1 La notion de négatif

En explorant le concept de photographicité, François Soulages explique : « une des

caracteristiques de la photographicité est l'inachevable, a savoir le fait de posseder des

potentialites toujours deployables a l'infini : la photographie est donc l'art du possible,

pris au sens fort. » Et les potentialites dont parle l'auteur proviennent du travail sur cette

image negative – artefact primaire du dispositif photographique.

Cette image n'est reconnue comme une procedure de fabrication de la photographie,

qu'au moment où le physicien anglais John Herschel l'a denommee « negatif »184 . Il s'agit

d'une premiere image produite en vue de l'obtention du « positif ». Pour obtenir cette

image positive, le negatif sera rendu transparent185 pour laisser la lumiere impressionner

un autre papier sensibilise. La quantite de la lumiere sera modulee, selon les zones

d'ombres et de lumieres du negatif avec leurs differentes densites des sels d'argent

noircis : le noir opaque du negatif, issu de la forte luminosite, va occulter la traversee de la

lumiere, et redonnera, cette fois ci, la clarte a l'image. Par ce deuxieme noircissement,

l'ordre des lumieres et des ombres peut être retabli ; une image positive est ainsi produite

(Fig. 2.1). 

184 Le terme « negatif » est apparu en 1840 pour designer l'image negative obtenue par le noircissement. Le 
terme oppose, le « positif », qualifie donc une image ayant les valeurs identiques au referent. Ces deux 
termes donnes par le physicien a l'image photographique rejoignent la notion de la bipolarite dans les 
theories de la physique de l'epoque. Notamment, l'invention de la photographie n'a pas ete seulement 
reconnue pour un usage artistique, mais elle a ete immediatement placee dans une filiation historique de 
la physico-chimie. Comme l'explique Michel Frizot, explorer un stade du négatif c'est : « s'efforcer de 
circonscrire l'eclosion de cette notion de negativite comme des neologismes qui y sont lies principalement 
autour de la pragmatique de l'electricite, du magnetisme et de la theorie des nombres, a la fin du XVIIIe 
siecle. Une definition progressive du concept de "negativite" en sciences precedera logiquement la 
reconnaissance de validite d'une "image negative". » Michel Frizot, « L'image inverse », Etudes 
photographiques [En ligne], 5 | Novembre 1998, mis en ligne le 18 novembre 2002, consulte le 09 mars 
2018. URL : http://journals.openedition.org/etudesphotographiques/165

185 À l'epoque de l'invention du calotype (le premier procede du negatif, invente par Talbot), pour obtenir des 
images positives par contact, il necessite des moyens pour rendre translucide le papier du negatif. En 
general, il s'agit de l'application d'une couche de cire d'abeille ou d'huile sur le papier. Cela produit une 
tonalite de noir plus chaud (c'est-a-dire, un noir legerement sepia), et le degre de cirage ou d'huilage peut 
donner une apparence plus ou moins mate et peut aussi changer le degre de la transparence. Voir 
Christine Barthe et Anne Cartier-Bresson, « Negatifs sur papier », in Anne Cartier-Bresson (dir.), 
Vocabulaire technique de la photographie, Paris : Marval / Paris Musees, 2008, p. 72-75. 
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Fig. 2.1  William Henry Fox Talbot, An oak tree in winter, vers 1842-43, le negatif du calotype (gauche), 
19.4 x 16.6 cm ; le tirage en papier (droite), 19.4 x 16.6 cm, The J. Paul Getty Museum, Los Angeles.

Issu du phenomene du noircissement photochimique, le negatif est un objet unique

et irréversible186. Mais son inversion des valeurs naturelles offre une production multipliee

(theoriquement a l'infini) de l'image positive, a travers l'insolation (donc, le

noircissement). Cette operation est l'etape du tirage, consideree comme le « travail du

negatif187 ». Chaque tirage peut avoir un aspect quelque peu different selon le temps

d'exposition ; avec la variation des procedures du developpement et de la fixation, il est

possible de creer une gamme d'effets varies sur le tirage. De ce point de vue, le negatif

permet donc non seulement la production et la reproduction des epreuves positives, mais

est aussi considere comme un espace de travail qui ouvre toutes possibilites

d'interpretation au tirage de l'image positive, comme l'inachevable188. 

186 Le negatif est issu d'une serie d'operations irreversibles : « l'acte photographique une fois accompli est 
irreversible, on ne peut pas ne plus faire en sorte qu'il n'ait pas ete, le photographe peut toujours 
photographier a nouveau, mais non reenclencher le même processus : le film n'est plus vierge, mais 
expose ; on ne peut retrouver la virginite originaire ; de même, les cinq etapes suivantes – revelation, 
arrêt, fixation, lavage, sechage – sont irreversibles. » François Soulages, op. cit., p. 115.

187 François Soulages divise la fabrication d'une photographie en trois etapes : l'acte photographique, 
l'obtention du negatif et le travail du negatif. Pour la premiere, il s'agit d'exposer la pellicule a la lumiere 
(le noircissement) : « le film vierge est donc transforme et devient le film expose ou insole » ; la deuxieme 
etape consiste a « transformer ce film expose en negatif » - le temps du developpement ; la troisieme etape
est le tirage de la photographie, c'est-a-dire, « le passage du negatif a la photo elle-même. » François 
Soulages, ibid., p. 113-114.

188 Le travail du negatif suggere l'idee de l'inachevable, puisqu'« a partir d'un negatif, on peut faire un nombre
infini de photos differentes en intervenant de façon particuliere a chacune des six etapes – exposition, 
revelation, arrêt, fixation, lavage, sechage ; ainsi, a partir d'un même negatif, le travail du negatif est 
inachevable, dans la mesure où il peut toujours être repris et accompli une nouvelle fois, et cela de façon 
potentiellement differente. » François Soulages, ibid., p. 115.
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Cette qualite d'inachevable du procede negatif le distingue des procedes du positif

direct qui creent une image comme objet unique et qui exigent une precision rigoureuse

durant les operations, notamment pour le daguerreotype189. Alors que le travail du negatif

permet d'ouvrir un nouvel espace de travail, d’experimentation, d'interpretation,

d'intervention artistique. Traditionnellement, les effets visuels et la retouche

photographique s'effectuent a partir de cette phase. Des les annees 1840, le travail sur le

negatif semble la partie la plus essentielle pour obtenir une belle photographie. C'est aussi

a ce moment-la que le negatif n'est plus un simple element technique, il est aussi

interessant en tant qu'« objet esthetique190 ».

Cependant, cet aspect essentiel du « travail » de photographe n'a pas souvent ete

pris en consideration, et reste la part « la plus occultee du processus photographique191 ».

Car, tres souvent, seul le positif est considere comme œuvre, et le negatif designe juste un

element technique, un état intermédiaire. Et pourtant, c'est souvent sur le negatif que l'on

peut trouver le plus d'informations sur le travail d'un photographe (ou même d'un

cineaste, notamment du cinema muet). Cette occultation pourrait aussi expliquer, d'une

certaine maniere, l'absence de l'histoire de la retouche photographique192, puisque cette

derniere a ete attachee a l'intervention sur le negatif. 

189 Invente en 1839, le daguerreotype atteint une perfection technique vers 1843 et est devenu une reference 
de qualite photographique, dominante sur le marche. C'est un procede positif direct. L'image produite sur 
plaque miroitante n'est pas pigmentaire mais reflexive – elle apparaît a la fois positive et negative selon 
l'angle de vue. Comme disait Michel Frizot, c'est « une methode qui ne se soucie pas de negativite. ». 
Cependant, pour obtenir un bon rendu d'image, il exige des operations tres precises et plus compliquees 
que le procede du negatif sur papier. Michel Frizot, « L'image inverse. Le mode negatif et les principes 
d'inversion en photographie »,  loc. cit. Voir aussi Grant Romer, « Daguerreotype », in Anne Cartier-
Bresson, op. cit., p. 24-26.

190 C'est notamment apres quelques publications des procedes negatif papier comme celle de Louis Desire 
Blanquart-Evrard (1847) et celle de Gustave Le Gray (1851), que le rendu de l'image s'ameliorait.  Ces 
ameliorations techniques, comme remarque Philippe Neagu, donnerent au negatif-papier « une plus 
grande precision dans les details, plus de veloute dans le modele, et par la vision en transparence, 
accentuait l'effet de nocturne. C'est sans doute la periode où le negatif est le plus interessant en tant 
qu'objet esthetique. » Philippe Neagu, « Le negatif », in L'invention d'un regard (1839-1918) : cent 
cinquantenaire de la photographie, XIXe siècle, catalogue d'exposition, Paris : Ed. de la Reunion des 
musees nationaux, 1989, p. 23.

191 Michel Frizot, « L'image inverse. Le mode negatif et les principes d'inversion en photographie » loc. cit. 
L'historien explique des raisons de cette ignorance du negatif : « l'analyse esthetique ou historique fait 
trop souvent l'economie de la praxis et de sa genese : le negatif est absente, par indifference ou par 
ignorance, de la plupart des etudes publiees dans le champ contemporain ou le domaine historique, a tel 
point que certains ecrits paraissent postuler une epiphanie directe de l'epreuve "positive", a l'evidence 
lisibilite. L'occultation du negatif est un fait historique indeniable, resultant notamment de la 
miniaturisation des appareils (donc des negatifs), de l'automatisation des processus, de la delegation (a 
des laboratoires ou des assistants) du traitement du negatif et du tirage des epreuves. »

192 Par rapport a la retouche photographique, Andre Gunthert considere que c'est « une pratique sans 
histoire » car cette pratique est systematiquement niee dans son historiographie. L'expression « sans 
retouche » a profondement marque l'esprit des photographes et des critiques. Cela peut signifier la 
maîtrise de l'outil, la qualite technique et repond bien au « regime de verite » que l'on donne 
specifiquement a la photographie. Voir Andre Gunthert, « “Sans retouche” », Etudes photographiques [En
ligne], 22 | septembre 2008, mis en ligne le 18 septembre 2008, consulte le 11 mars 2018. URL : 
http://etudesphotographiques.revues.org/1004. 
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Occulte, et pourtant essentiel, le travail du negatif est un passage technique pour

obtenir une image finale. Il s'effectue notamment dans la chambre noire, dans le

laboratoire, dans les lieux uniquement accessibles aux createurs de l'image. Il exige

d'abord que ces manipulations se passent dans le noir. Avec ou sans retouche, ces

operations impliquent toujours un deplacement ou un decalage entre le negatif-matrice et

les tirages positifs. La meconnaissance du negatif en tant que passage au « noir » permet

aussi de ne pas lever les secrets de fabrication qui font qu'une image photographique

s'adapte au « regime de verite », a son propre mythe, pour sa « fidelite » et son

« exactitude » au reel.

Fig. 2.2  Anonyme, Portrait de jeune femme, tirage
moderne sur papier albumine d’apres negatif verre

au collodion humide, 17,6 x 12,7 cm, vers 1875,
collection particuliere, illustration tire de l'article

d'Andre Gunthert, « Sans retouche », loc. cit.

Fig. 2.3  Anonyme, Portrait de jeune femme, negatif 
verre au collodion humide, de gauche a droite et de 
haut en bas : côte recto, côte verso, detail du visage au
verso, collection particuliere, illustration tiree de 
l'article d'Andre Gunthert, « Sans retouche », loc. cit.

En realite, des la publication du premier procede de negatif – le calotype –, etaient

deja apparues certaines interventions sur le negatif en vue du positif : il s'agissait de

« corrections » au pinceau a l'encre, a l'aquarelle, a la gouache ou au crayon graphite, ou

bien avec des masques, pour corriger des defauts issus du traitement ou encore de la

surexposition de certaines zones de l'image. Au XIXe siecle, la methode de retouche peut
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être resumee en trois mots : « arrondir, effacer, polir193 ». À travers ces gestes, sont

principalement crees des effets pour le rendu de la peau. Dans le mode d'inversion du

negatif, noircir produit un effet contraire : effacer et eclaircir (Fig. 2.2, 2.3).

Le negatif est une pure invention technique. Une image négative induit un

bouleversement perceptif, cette inversion est « une innovation fondamentale de la vision,

car pour la premiere fois dans l'histoire de la representation des formes, l'univers etait

rendu en valeurs inversees194. » Cette nouveaute visuelle remet en question nos habitudes

perceptives. Face a une telle image, même si c'est « du jamais vu immediatement

comprehensible comme une representation d'un referent, d'une extrême fidelite195 », nous

avons besoin d'un moment d'accoutumance pour la comprendre. L'inversion detourne le

rapport direct entre la realite et la representation de ce que peut proposer une

photographie. Elle permet d'instaurer une distance entre la perception visuelle et la

comprehension intellectuelle et de « voiler les identites de choses196 » (Fig. 2.4).

Même dans une epoque où le procede argentique est obsolete, et où le negatif en tant

qu'element technique197 n'a plus de raison d'être, le « mode negatif » persiste toujours

dans le traitement d'image comme un choix esthetique, puisqu'il permet une

representation de l'exacte inversion du referent, l'inversion etant devenue une operation

pour singulariser le monde. Les objets, les choses semblent arraches de leur

environnement et flottent sur la surface de l'image. 

193 Paul Piquepe, Traité pratique de la retouche des clichés photographiques : suivi d'une méthode très 
détaillée d'émaillage et de formules et procédés divers, Paris : Gauthier-Villars, 1890, p. 29.

194 Philippe Neagu, op. cit., p. 20.
195 Michel Frizot, « Et inversement : le negatif et le noir et le blanc », loc. cit., p. 75.
196 J'emprunte ici l'expression du photographe John Batho dans la presentation de sa serie photographique 

Couleur froide. Cette serie de la « nature morte citadine », prise dans l'est de Paris, est composee d'images
negatives en couleurs. L'inversion colorimetrique du negatif argentique cree une dematerialisation du reel 
et donne une impression irreelle avec une tonalite froide de bleu. John Batho a explique le choix de 
l'image negative : « Comment alors concilier l'esthetique et le social, l'esthetique et l'empathie ? J'ai fait le 
choix du negatif pour repondre a cette question ? Ainsi, tout en saisissant le sujet dans son actualite, je le 
tiens a distance comme pour une lecture sur negatoscope. Cette curieuse radiographie aux couleurs 
inversees reclame un examen attentif, evite que le regard ne se perde dans une lecture de surface. Au lieu 
d'apparaître dans la couleur qu'il renvoie, le sujet se revele dans la couleur qu'il retient : ce qui se voyait 
orange devient bleu, le rose devient vert, l'ombre devient lumiere... Seul le gris reste gris. La vision en 
couleur froide qui en resulte, d'une beaute etrange, perturbe et designe la crudite du reel, voile les 
identites pour en mieux dire l'affligeante universalite. », John Batho, Couleur froide, Paris : Terre Bleue, 
2010, p. 2.

197 Pour l'image numerique, nous avons aussi la notion du négatif numérique, mais il ne s'agit pas d'une 
image inversee comme la photographie analogique, mais d'un fichier brut sans aucun post-traitement – le 
format RAW, un etat original (sans aucun alteration) de l'image a « developper », sur lequel appliquer les 
reglages souhaites. C'est un format notamment pour la sauvegarde de l'image numerique. Voir Jeff 
Schewe, Le négatif numérique : développer ses fichiers RAW avec Photoshop, Camera RAW et 
Lightroom, trad. de l'anglais par Volker Gilbert, Paris : Eyrolles, 2013.
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Fig. 2.4   John Batho, 
Quai d'Austerlitz 75013 Paris, 06.05.2008 
(14h59), 112 x 91 cm, 
© John Batho

Fig. 2.5 Aneta Grzeszykowska, Negative Book #58, 2012-2013, 
tirage photographique en encre pigmentaire sur papier en coton, 
38 x 50 cm © Aneta Grzeszykowska / Galerie Raster, Varsovie

Fig. 2.6 Aneta Grzeszykowska, Negative Book #47, 2012-2013, 
tirage photographique en encre pigmentaire sur papier en coton, 
38 x 50 cm © Aneta Grzeszykowska / Galerie Raster, Varsovie
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Noir pour blanc : l'inversion comme révélation de la fabrication

Le « mode negatif » comme geste d'inversion redonne du noir aux images. Cette

noirceur me paraît emblematique dans l'œuvre d'Aneta Grzeszykowska198 – la serie

photographique Negative Book (2013/2014) et la video Negative Process (2014). Pour

cette serie, l'artiste polonaise se met en scene dans sa vie quotidienne : dans sa maison, a

la ville, avec sa famille, ou durant un voyage. Cependant, ce ne sont pas simplement des

photos de famille ordinaires. Toute cette serie est montree en image negative. L'inversion

des valeurs semble capable de bouleverser la banalite du quotidien de « creer un choc

visuel199 ». De plus, tres curieusement, ce ne sont pas non plus de simples images

negatives : dans ces images apparues negatives, seule la figure de l'artiste paraît en positif

(Fig. 2.5, 2.6). 

Dans la video – Negative Process (Fig. 2.7), on peut voir le processus de fabrication

des photographies de Negative Book. Pour apparaître « positif » dans une image negative,

le noircissement est opere deux fois de deux manieres : d'abord de maniere picturale et

ensuite photographique. Premierement, l'artiste noircit son corps en le peignant avec une

epaisse peinture noire, seules quelques zones d'ombres du corps sont soulignees en blanc.

Avec des coups de pinceau, elle inverse le rapport ordinaire entre clair et sombre, et cree

une interpretation en negatif d'elle-même dans le monde du reel (ou de la vision

naturelle). Avec le contraste clair-obscur inverse et exagere (par les traits de pinceau et la

densite de la peinture), l'artiste est devenue meconnaissable. Ensuite, une fois l'inversion

picturale terminee, la prise de vue photographique fait a son tour le noircissement, et on

obtient un negatif comme image finale. L'inversion s'opere donc de nouveau, et comme

tous les objets photographies, les valeurs du corps de l'artiste sont aussi inversees : la peau

noire devient claire, les ombres blanches retrouvent leur maniere habituelle d'être. Avec la

double inversion, l'artiste apparaît en positif, mais seule au monde du negatif. L'etrangete

198 Nee en 1974 a Varsovie, l'artiste polonaise Aneta Grzeszykowska collabore regulierement avec Jan Smaga 
depuis sa formation en beaux-arts dans les annees 1990. S'appuyant notamment sur le corps comme 
materiau principal de sa creation, Grzeszykowska pose la question de l'apparence, au travers des moyens 
photographiques et videographiques. Avec des traitements numeriques, elle cree, a partir de son propre 
corps ou ceux de son entourage, de nouveaux « êtres » ordinaires mais invraisemblables, comme une sorte
d'aliens de la societe contemporaine. Souvent a l'humour noir et parfois provocatrices, ses œuvres – telles 
les series Untitled Film Stills (2006), Selfie (2014), Negative Book (2013-2014) – remettent en cause 
l'image sociale de la femme, ou encore sa propre existence et son identite feminine. On verra sa video 
intitulee Black (2007) dans le chapitre 4.

199 Nicole Brenez, De la figure en général et du corps en particulier : l'invention figurative au cinéma, 
Paris/Bruxelles : De Boeck, 1998, p.77
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du corps d'artiste n'est donc pas diminuee. Sa double inversion rompt la coherence interne

des valeurs de l'image. Une image, c'est soit en negatif, soit en positif ; la double inversion

« partielle » ne convertit pas l'incomparabilite entre deux mondes.

Fig. 2.7  Aneta Grzeszykowska, Negative Process, 2014,
captures de video, Single channel video, duree : 6'13'' 
© Aneta Grzeszykowska / Galerie Raster, Varsovie

« Face a ces images aux valeurs inversees, nos habitudes de perception sont

troublees et demandent un moment d’accoutumance, semblable a celui necessaire lorsque

nous nous trouvons soudainement dans l’obscurite200. » D'apres ces mots de la critique

d'art Gunia Nowik, il est interessant de souligner le parallele entre « voir une image en

negatif » et « être dans l'obscurite ». Ces deux experiences paraissent destabilisantes, car

elles necessitent toujours du temps, « un moment d'accoutumance », pour comprendre et

pour voir. Ce qui paraît perturbant dans une image negative (en noir et blanc) n'est pas

seulement l'inversion des valeurs claires-obscures, mais aussi son obscurite envahissante.

Le ciel bleu ensoleille se transforme en noir opaque et oppressant. Cette noirceur, comme

l'inversion, est aussi « artefactuelle201 », parce qu'il n'y a aucune « equivalence dans les

productions naturelles202 ». Notre attention est ainsi guidee vers les nuances souvent

ignorees de la realite fabriquee.

200Gunia Nowik, « Aneta Grzeszykowska : les ressources du corps », Follow Art With Us [En ligne], mis en 
ligne le 11 novembre 2016, consulte le 13 mars 2018. URL : http://followartwithus.com/aneta-
grzeszykowska-ressources-corps/

201 J'emprunte ici l'expression de Michel Frizot. Voir « L'image inverse. Le mode negatif... », loc. cit.
202 Ibid.
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Si on a l'impression que ce « monde a l'envers » est domine par le noir, c'est aussi

parce que le noir incarne un pouvoir destabilisant sur nos perceptions. À ce titre, le

noircissement fonctionne de la même maniere que l'inversion, en tant que mise en

question de la vision « naturelle ».

Cependant, l'etrangete de l'œuvre de Grzeszykowska semble plus complexe, car il

s'agit d'une double inversion : elle montre le negatif du negatif dans un monde en negatif.

Le noircissement photographique assombrit le monde en capturant la lumiere, mais, avec

la ruse de l'artiste (en se noircissant), il redonne a l'artiste la lumiere. Cette « positivite »

issue d'une « double negation » fait d'elle une source lumineuse dans le noir

photographique. Dans l'exemple de Negative Book #58 (Fig. 2.5), on voit curieusement,

une grosse tache blanche en forme du corps humain, situee au premier plan. C'est

l' « ombre » de la personne qui tient l'appareil photo. Cette maniere de montrer la

presence du photographe dans l'image reste assez classique. Mais, contrairement a une

ombre classique, ici, l'ombre est blanche, legere et lumineuse. Elle preserve la dimension

immaterielle d'une ombre, mais tout en restant etrange. Le seul repere pour comprendre

cette image serait le visage et la main droite de la petite fille, mais on les voit a peine.

Notre regard est d'abord attire par cette enorme tache blanche, et va ensuite sur le visage

de l'artiste, presque aussi blanche que l'ombre. Elle a pris la couleur de l'ombre pour

briller dans un monde tenebreux.

La blancheur de la peau provient de la peinture noire opaque. La presence de

l'artiste paraît troublante dans toutes les images parce que la peinture a cree un aspect

different. La texture pigmentaire renforce cette opacite picturale. Pour tous les sens,

l'artiste a une apparence differente de celle de son environnement. Le noircissement

pictural et photographique l'a totalement decontextualisee. D'autres figures en negatif,

dont la peau noire est contournee par une faible lumiere blanche, apparaissent comme des

fantômes. L'artiste est-elle le seul être « positif », reel, dans un monde hante ? Si « la

vision en negatif est une complete discordance de la verite la plus elementaire du monde

visible203 », une telle manipulation l'a fait echapper a la realite des autres, mais elle ne peut

empêcher l'apparence etrange qui remet en question la verite incarnee par l'image

positive. Ce jeu de reversibilite nous rappelle, comme le dit Jacques Aumont, que « le

negatif de ce negatif n'est pas une image juste : c'est juste une image204. »

203 Philippe Neagu, op. cit., p. 20.
204 Jacques Aumont, Le montreur d'ombre, Paris : Vrin, 2012, p. 83.
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Le decalage entre ce que voit l'œil humain et ce que montre l'artefact

photographique est accentue par le geste de double inversion. À travers les deux

noircissements – en negatif pictural et en negatif photographique –, Negative Book revele

un monde hors de notre systeme perceptif et la realite fabriquee de l'image positive.

Blanc pour noir : l'inversion comme révélation du sacré

Le mode negatif d'une image peut se manifester comme une forme de revelation de

la « verite ». L'exemple le plus celebre est sans doute le suaire de Turin. 

Le suaire de Turin fut longtemps un objet polemique : pour certains, il est « l'une

des reliques les plus celebres du monde, puisqu'il s'agit de la seule image du corps du

Christ martyrise205 », en tant que « preuve surnaturelle de sa resurrection206 » ; et pour

d'autres, la sacralite de ce tissu est contestable car il peut être un objet « fabrique avec

artifice207 ».

Si cette piece de drap suscite tant de controverses et de discussions, ce n'est pas

seulement a cause de son histoire, mais aussi parce que, sur ce drap, il n'y a presque rien a

voir. Ainsi que le decrit Philippe Dubois, « tout au plus quelques taches, informes, peu

perceptible. Aucune image208. » Cependant, la remise en forme photographique au travers

de l'inversion negative revelera la nature photographique de l'objet.

C'est pour une etude scientifique que ce linceul de lin, conserve dans la cathedrale de

Turin, a ete pris en photographie par Secondo Pia en 1898 (Fig. 2.8). Apres deux sessions

de photographie autorisees par la cathedrale, ce photographe amateur a vecu,  pendant le

developpement des cliches, un moment « miraculeux » : celui de de l'Apparition divine.

La revelation photographique fut eprouvee comme une revelation psychique par le

photographe. Comme le decrit John Walsh : 

Enfin il leva la plaque de verre qui gouttait encore. Dans la lumiere rougeâtre et diffuse

de la chambre obscure on reconnaissait clairement le bord superieur de l'autel et le

gigantesque cadre de bois, mais l'image tachetee sur le suaire semblait completement

205 Andrea Nicolotti, « Les tribulations d'un linceul – Entretien avec Andrea Nicolotti », L'Histoire, n° 372, 
fevrier 2012, p. 41.

206 Ibid.
207 Ibid., p. 43.
208 Philippe Dubois, « Le corps et ses fantômes », La Recherche photographique, n° 1, octobre 1986, p. 42.
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transformee : les tons en etaient plus plastiques, plus profonds..., l'image avait quelque

chose a dire. Pia tourna un peu la plaque de côte et regarda le visage. Ce qu'il aperçut

fit trembler ses mains, la plaque glissa entre ses doigts, il s'en fallut de peu qu'elle ne

se brisât sur le sol. Le fameux visage sur la plaque – les yeux semblaient fermes –

presentait une inquietante authenticite209 !

Fig. 2.8  Secondo Pia, 
Le suaire de Turin, 
photographie en negatif 
(gauche) et en positif 
(droite), 1898.

La forme photographique s'est imposee comme un moyen scientifique pour

examiner visuellement l'objet. Sur ce « presque rien », « le negatif donne a voir le visage

du Christ avec une lisibilite nouvelle210. » Puisque l'inversion negative, en transformant les

taches informes en traces blanches, constitue une nouvelle visibilite pour l'examen. La

« revelation » de Pia se trouve dans la force du voir : comme le remarque Philippe Dubois,

« il s'agit a force de le desirer et de le prevoir, de faire apparaître quelque chose dans le

presque rien, de transformer l'archipel de taches en forme, en figure, en corps211. » On a

donc l'impression que l'image de l'homme sur linceul est plus realiste, voire en relief. La

209 John Walsh, Das Linnen [Le linceul], Francfort-sur-le-Main : Scheffler, 1963, p. 28. Cite par Bernd 
Stiegler, Images de la photographie. Un album de métaphores photographiques, trad. de l'allemand par 
Laurent Cassagnau, Paris : Hermann, 2015, p. 261-262.

210 Pierre-Olivier Dittmar, « La mecanique des suaires », Groupe Image – Un carnet de recherche du 
GAHOM (CRH-EHESS) [En ligne], mise en ligne le 3 decembre 2012, consulte le 20 mars 2018. URL : 
https://imagemed.hypotheses.org/474

211 Philippe Dubois, loc. cit., p. 44.
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mise en forme en negatif photographique revele presque une apparition immaterielle,

puisque la legerete des taches blanches floute la forme en donnant un effet « auratique ».

La forme blanche se detache du fond sombre, comme si le corps du Christ ressortait de la

surface du tissu. Comme l'ecrit Nicole Brenez : 

L'inversion des valeurs optiques nous fait basculer dans un univers où le simple

decalque technique ne se superpose pas exactement au dispositif mais laisse

apparaître une autre version du monde, une version auratique, souvent funebre et

toujours magique212.

Avec cette dimension « auratique », le negatif photographique fonctionne ici comme

une forme de revelation. Et pourtant, l'aspect realiste de la forme blanche, reconnaissable

comme un visage et un corps, semble proche d'une image, non pas negative, mais positive.

La clarte peut se presenter comme le rendu de la peau. Si l'image obtenue par Pia

represente une image positive, le linceul de Turin peut deja être considere comme une

sorte de « negatif ». C'est aussi le propos de Paul Vignon, qui considere que l'image qui se

forme sur le linceul est d'abord « vaporagraphique213 ». Ce terme est propose par Vignon

dans son etude sur l'image photographique de Pia, pour designer la formation de l'image

du linceul, non pas par contact mais par projection. Comme le rappelle Peter Geimer, cette

etude qui « traite en effet le suaire comme un cliche, s'inscrit pleinement sous les auspices

du photographique et en adopte la logique214. » Si l'image du linceul se forme, comme une

image premiere, sous une logique de la photographie, le negatif obtenu par Pia serait le

negatif d'un negatif, donc une image positive. La « divinite », possedee par ce linceul, est

aussi revelee par l'inversion photographique. La trace blanche qui remplace des taches

noires ressemble a une sorte d'aureole en diffusant une aura divine. La forme negative

permet de rendre visible l'invisible, et de proposer une vision singuliere.

212 Nicole Brenez, op. cit., p.77
213 Il s'agit d'une hypothese propose par Paul Vignon qui a effectue une etude autour le linceul de Turin 

seulement a partir des negatifs de Seconde Pia. Cette etude, publie en 1902, a aussi suscite des 
controverses, car, apres une serie d'examens, il a conclu que  l'image sur le linceul est creee par projection 
comme une image acheiropoïete (une image qui n'est pas creee de la main de l'homme) et non pas par 
contact du corps de Christ, puisque l'empreinte par contact peut produire des deformations 
proportionnelles et ce n'est pas le cas. Dans son hypothese, cela resulte d'une radiation ou d'une 
emanation issue du corps du Christ. L'image du linceul est donc une impression « vaporographique ». 
Mais Vignon n'a pas vraiment explique les causes de ces effets physico-chimiques. Voir Paul Vignon, Le 
Linceul du Christ. Etude scientifique, Paris : Masson, 1902 ; Peter Geimer, « L'autorite de la photographie.
Revelation d'un suaire », Etudes photographiques, n° 6, mais 1999, pp. 67-99.

214 Peter Geimer, « L'autorite de la photographie. Revelation d'un suaire », Etudes photographiques, n° 6, 
mais 1999, p. 87.  [En ligne], mis en ligne le 18 novembre 2002, consulte le 2 octobre 2018. URL : 
http://journals.openedition.org/etudesphotographiques/189.
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L'image négative comme révélation d'un état autre

En effet, les images negatives sont capables d'interroger nos habitudes perceptives et

de suggerer un nouveau rapport a la representation du monde, comme si mettre le noir a

la place de la lumiere signifiait un monde a l'envers. Et l'« envers des choses », chez

certains artistes, permet de creer un acces a un imaginaire singulier et etrange. Le stade

negatif comme passage technique se transforme ainsi en passage vers un etat autre, un

univers autre.

Cette idee du passage du monde normal a un « monde anormal215 » est utilisee par

plusieurs films de fiction, notamment de genre fantastique, comme par exemple, le celebre

Nosferatu (1922) de Friedrich Wilhelm Murnau et Orphée (1950) de Jean Cocteau, dans

lesquels les images negatives designent le passage du monde des vivants a celui des morts.

Dans Nosferatu, le plan en negatif, qui represente le principal passage routier, est

directement monte au sein de la sequence du chemin vers le château du vampire216. Tandis

que, pour Orphée, Jean Cocteau a utilise le procede de la transparence pour integrer les

personnages en positif dans un paysage en negatif. Dans la scene du premier passage au

monde des morts d'Orphée, les acteurs sont assis dans une voiture, situee au premier plan,

et les images negatives sont projetees comme arriere-plan. La camera est placee dans la

voiture pour filmer les acteurs a l'interieur ; on peut voir le paysage defiler a travers le

pare-brise. Les images en positif restent donc plutôt immobiles, alors que les images

negatives du paysage sont en mouvement (Fig. 2.9).

215 « Mais, même en faisant abstraction de ce savoir [technique], le negatif nous impose l'evidence d'un 
monde anormal. », Jacques Aumont, op. cit., p. 80.

216 Voir l'analyse de Jacques Aumont sur ce film. Ibid., p. 84-86.
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Fig. 2.9  Orphée (1950) de Jean Cocteau

Apres la scene de l'affrontement au Cafe des poetes, la princesse amene le jeune

poete mourant – Cegeste – dans la voiture, et demande a Orphee de la suivre.

L’evenement devient de plus en plus etrange, on a l'impression qu'un voyage inconnu

commence, mais aucune explication n'est fournie. « Prenez le chemin habituel », dit la

princesse. On voit ensuite, a travers le pare-brise, que le paysage ordinaire, en positif, se

transforme en paysage negatif : le ciel blanc devient noir et de sombres arbres deviennent

opalescents. Cette transition entre le paysage et son inverse se realise en fondu enchaîne

en arriere-plan. Le voyage fonctionne aussi comme un fondu enchaîne, c'est un passage

transitoire entre le monde des vivants et celui des morts. Le trucage de la transparence en

projection frontale fait comprendre que les personnages sont en train d'entrer dans un

pays etrange. Le paysage en mouvement nous decrit l'ambiance et l'apparence du monde

inconnu, en negatif, comme un « monde a l'envers », dans lequel c'est le noir qui donne la

lumiere. En suivant le chemin noir, Orphee s'approche du pays de la Mort.

Mais ces deux mondes inverses semblent rester encore compatibles, car Jean

Cocteau les fait cohabiter dans l'image a travers la transparence. Ce trucage permet donc

de combiner, dans le même plan, les images de deux registres : on voit a la fois les images

positives et negatives, les vrais acteurs filmes et le faux decor projete ; on voit a la fois le

« reel » et le « fantasme ». 

Même si l'image negative est un effet familier, il est toujours troublant de voir le

basculement d'un mode a un autre, du positif au negatif et inversement. Car cela remet en

question la comprehension du monde tangible. « Le negatif est ainsi donne comme un

passage : passage secret que ne peuvent emprunter que des êtres pourvus d'un pouvoir
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special ; passage initiatique, changeant celui qui le subit217 ». Le passage routier en negatif

de ces deux films evoque un passage « secret » et « initiatique ». L'interpretation de

Jacques Aumont suggere le negatif comme une forme de revelation, qui nous devoile le

secret au-dessous de l'apparence, qui nous apprend a voir et a percevoir l'essence. Et la

forme du negatif designe aussi un etat initial de l'image photographique.

Et puisque cet etat initial de l'image montre une autre maniere de representer le

monde, les images negatives sont souvent employees pour evoquer un etat autre, ou un

« etat second », d'un personnage du film de fiction. Ayant un pouvoir d'abstraction, le

negatif semble capable d'inverser la realite ordinaire et de la transformer en image

mentale. Cependant, ce changement de registre provoque aussi la violence, non seulement

parce que le bouleversement est souvent brusque, mais aussi parce que le noircissement

cree un effet visuel oppressant.

Fig. 2.10  Le Baiser du tueur (1955) de Stanley Kubrick
(lecture de gauche a droite et de haut en bas)

217 Ibid., p. 85.
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Une autre « route » suggerant un passage secret est la sequence du rêve dans Le

baiser du tueur (1954). Stanley Kubrick a utilise quatre plans en negatif pour composer un

passage onirique, le rêve du protagoniste, Davy Gordon, un boxer (Fig. 2.10). Le rêve est

violemment interrompu par les cris de sa voisine d'en face, Gloria. Cette intrusion sonore

fait rencontrer ces deux personnes et ainsi commence leur histoire commune.

Un peu comme dans Orphée, ce passage, compose de quatre plans tres courts de 3

ou 4 secondes, montrent egalement une vision frontale au volant depuis un vehicule. La

vitesse de l'avancement donne l'impression que les bâtiments des deux côtes en couleur

argentee s'ouvrent vers nous, et que l'on est en train de s'enfoncer vers le noir du fond. La

bande sonore domine l'ambiance de la sequence : avant ces plans de rêves, le plan sur

l'homme qui se couche est accompagne d'une musique douce. Cette musique douce se

termine avec un fondu de sortie avec l'image en fondu au noir, et ensuite, apparaissent en

fondu les plans en negatif avec le son instrumental et metallique comme bruit de fond,

auquel se superposent les cris d'un homme. Ces cris resonnants et assourdissants sont

deja apparus dans des scenes precedentes (a la fin de son match perdu, lorsqu'une voix

d'homme issue du hors-champ se moque de sa defaite). Un cri strident de femme perce le

champ sonore. Le heros se reveille et on se rend compte que ce cri perçant n'etait pas

vraiment dans le rêve, mais dans la realite diegetique, chez sa voisine. Le patron de Gloria

est en train de l'agresser dans son appartement, en face de celui de Davy. Reveille en

sursaut, il part tout de suite pour la sauver.

Cette sequence du rêve en negatif peut être consideree comme un passage

introductif pour declencher l'histoire commune de ce couple ; il signifie donc un tournant

diegetique du film. Le rêve comme expression de l'inconscient ; un rêve exprime par les

images en negatif pourrait être rattache a la metaphore proposee par Sigmund Freud qui

oppose le positif au negatif tout comme la conscience a l'inconscient. Dans l'Introduction

à la psychanalyse, il explique :

Pour nous faire une idee exacte de ce sort [celui du processus inconscient], nous

admettons que chaque processus psychique, a une exception pres dont nous parlerons

tout a l'heure, existe d'abord a une phase ou a un stade inconscient pour passer ensuite

a la phase consciente, a peu pres comme une image photographique commence par

être negative et ne devient l'image definitive qu'apres avoir passe a la phase positive.

Or, de même que toute image negative ne devient pas necessairement une image

positive, tout processus psychique inconscient ne se transforme pas necessairement en
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processus conscient218.

La metaphore de Freud relie la notion de l'inconscient a celle du negatif photographique,

puisque il s'agit, pour tous les deux, d'une phase obscure qui precede celle de la prise de

conscience, et donc en parallele, celle de la formation d'une image positive, autrement dit,

l'engendrement d'une epreuve. Le developpement du negatif (comme l'achevement du

positif219) est ainsi mis en parallele avec le developpement de l'Esprit. Cependant, le terme

« developpement » que Freud a utilise n'indique pas tout a fait le même processus que

celui de l'operation photographique. Comme l'explique Laurence Kahn, la metaphore du

cliche photographique, dans l'œuvre de Freud, « implique toujours trois temps :

l'impression, le developpement du negatif et le tirage de l'image. Le transfert, equivalent

du developpement du negatif, aboutit avec la perlaboration au tirage de l'image220. » Dans

ce sens, l'operation du « developpement » freudien implique deux etapes de la formation

de l'image photographique : la revelation de l'image latente pour former le negatif et le

travail du negatif (le tirage) pour faire apparaître le positif. Et le « tirage » – donc le

« developpement » dans le traitement psychanalytique – est juste un travail de la

reinversion pour retablir l'ordre naturel de valeurs. Comme disait Sarah Kofman, « le

developpement n'ajoute rien : il permet seulement de rendre clair l'obscur221. » Ce qui

compte pour Freud, en utilisant cette metaphore, est le phenomene du surgissement de

l'image latente dans la cure psychanalytique comme dans l'operation photographique. 

Dans l'opposition freudienne entre negatif et positif, entre inconscient et conscient,

la phase du negatif est reliee au noir, a l'obscurite, a un monde inverse, se differencie de la

notion du positif qui est associee a la conscience, « caracterisee par la clarte, la

lucidite222 ». Cette vision du negatif se trouve aussi dans le cauchemar de Davy : les trois

composants du rêve – le defilement des images des rues en negatif, la voix d'homme et le

cri de femme – refletent son angoisse de defaite et revelent l'entrecroisement des deux

personnages, puisque le cri de Gloria perce brutalement la conscience de Davy et le

reveille. Son rêve est ainsi interrompu, et sa vie solitaire aussi. Si ce passage du rêve

manifeste une expression de l'inconscient du heros, il evoque aussi le drame que vivront

les deux personnes dans la  suite du film, en images positives : Davy et Gloria risquent

218 Sigmund Freud, Introduction à la psychanalyse, Paris : Petite Bibliotheque Payot, 1976, pp. 275-276. Cite 
par François Brunet, La naissance de l'idée de photographie, Paris : Presses Universitaires de France, 
2012, p. 297.

219 Autrement dit, il s'agit du travail du négatif ou du tirage.
220 Laurence Kahn, « L'hallucinatoire, la forme, la reference », Revue française de psychanalyse [En ligne], 

2001/4 (Vol. 65), p. 1057-1074. URL : https://www.cairn.info/revue-francaise-de-psychanalyse-2001-4-
page-1057.htm Consulte le 29 mars 2018.

221 Sarah Kofman, Camera Obscura : de l'idéologie, Paris : Galilee, 1973, p. 44.
222 Ibid., p. 43.
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leurs vies pour fuir la menace de Rapallo.

La suite du film se deroule comme une mise a l'epreuve du couple et fonctionne

comme un « developpement » au sens freudien. Cela dit, le negatif est encore proche de la

phase obscure de l'inconscient, et, pour obtenir l'image positive, il necessite le

« developpement » du negatif comme un passage « de l'obscurite a la lumiere », « de

l'inconscient a la conscience ». Les elements qui se trouvent dans le passage en negatif – la

peur, l'angoisse, la violence, la vitesse, le mouvement – s'incarnent d'une maniere ou d'une

autre dans la suite du film. Comme le remarque Sarah Kofman, 

Quand Freud utilise le modele de l'appareil photographique, c'est pour montrer que

tout phenomene psychique passe d'abord necessairement par une phase inconsciente,

par l'obscurite, le negatif, avant d'acceder a la conscience, de se developper dans la

clarte du positif. Mais le cliche peut ne pas être developpe. Le passage de l'obscurite a

la lumiere fait intervenir une sorte d'ordalie, une mise a l'epreuve qui est toujours une

epreuve de forces223. 

Toutefois, cette maniere d'interpreter les images negatives du Baiser du tueur rencontre

tres vite une limite, puisque ces images ne sont pas vraiment transformees en images

identiques en positif. Et la serie d'epreuves du couple ne serait pas non plus comparable

au « developpement du negatif » freudien, notamment parce que ce dernier – le passage a

la clarte – sous-entend « la cure analytique224 ». Alors que le vrai conflit psychique du

heros n'est pas resolu dans le film, malgre le happy-end de la fin du film. Ces images

negatives montrent plutôt un etat autre, un etat de l'inconscient si l'on veut ; elles

constituent visuellement un « passage » mais ce n'est pas au sens freudien, c'est-a-dire, le

passage de « l'obscurite a la lumiere ». Il s'agit plutôt d'un passage pour la narration du

film : un passage introductif qui prefigure d'ambiance de la suite du film.

La metaphore freudienne de la photographie, comme François Brunet le souligne,

« constitue un niveau minimum d'intelligibilite, un acces metaphorique a la theorie de

l'inconscient225. » La notion du negatif, comme une opposition du positif, est donc utilisee

pour mettre en evidence la dialectique dans le mecanisme psychique. 

Malgre la limite de cette mise en parallele metaphorique, le negatif au cinema sert

223 Ibid., p. 38.
224 Ibid., p. 44.
225 François Brunet, op. cit., p. 298.
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souvent a caracteriser l'image positive comme realite ordinaire de la diegese, comme

realite de la vision humaine ou encore la conscience. Si l'image positive est consideree

comme une representation exacte de la vision humaine, voire de la raison, le negatif serait

son inverse, comme un trouble visuel, physique ou psychique. Cet inverse remet en

question l'exactitude du positif et devoile l'origine technique (souvent occultee) de l'image

photographique, autrement dit, sa fabrication : le noircissement photochimique.

L'image négative comme trouble physique et psychique

L'image negative suggere donc un etat autre de l'image representative. Noir pour

blanc, blanc pour noir ; l'inversion cree un etat « visuellement » autre qui pourrait

suggerer un etat « physiquement » et « mentalement » autre.

L'image negative est ainsi employee comme une forme de reflexion, ou même une

forme de contestation de la representation classique. Elle provoque une sorte de trouble

visuel, car, en inversant le rapport a la lumiere de la vision humaine, elle manifeste un

changement violent, violent comme une destruction de la norme conventionnelle.

Plus que la photographie, la forme cinematographique peut accentuer la dimension

physique de ce trouble visuel. Parce que le cinema permet de creer le jeu d'alternance du

positif et du negatif, et de mettre en œuvre leur rapport dialectique (une representation et

son inverse) dans un même plan ou une sequence. Avec le mecanisme du defilement

cinematographique des images, cela peut produire un effet tres physique et tres

destabilisant.

Ce jeu d'alternance du positif et du negatif est ainsi utilise pour se montrer comme

une forme de malaise physique ou pour produire une energie violente. Deux films – un

film de fiction et un film experimental – nous permettront de voir ces effets du trouble a la

fois physique et psychique : Black Snow (Kuroi Yuki) (1965) de Tetsuji Takechi et Coming

Attractions (2010) de Peter Tscherkassky.
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Black Snow de Tetsuji Takechi226  est une tragedie qui melange le sexe, la violence et

le contexte politique. Le heros – Jiro – vit dans le milieu de la prostitution, avec sa mere

qui gagne sa vie en gerant une maison close a côte de la base aerienne americaine a

Yokota. Les soldats americains sont devenus la principale clientele. En voyant les

conditions de vie miserable des femmes exploitees et violentees du fait de la presence

americaine, Jiro eprouve de la haine et un sentiment d'impuissance. Sous l'incitation de

ses amis, il tue un soldat americain. Plus tard, sa tante sera une deuxieme victime. Elle

gere un bar et est la maîtresse d'un superieur de la base, qui beneficie de commissions

dont elle a la garde. Jiro et ses amis volent cet argent puis violent et assassinent sa tante

avec le pistolet du soldat tue. Il est finalement arrête par la police et retenu dans la base

militaire.

226 Avant de se lancer etant que realisateur du film dans l'industrie du cinema japonais, Tetsuji Takechi etait 
connu pour ses travaux critiques et artistiques du theâtre kabuki. Son film, Daydream (Hakujitsumu), qui
date de 1964, est souvent considere comme le premier film du genre Pinku eiga (pink film) japonais, un 
genre de pornographie soft. Black Snow (Kuroi yuki) etant le deuxieme film du même genre, a suscite 
encore plus de polemiques morales et politiques, a cause des scenes erotiques et violentes ; mais si ce film 
a ete censure et a provoque un proces pour « obscenite », c'est notamment a cause du contexte politique, 
puisque l'histoire du film est situee dans une maison close au service des soldats americains de la base 
militaire, et montre l'impuissance du heros (Jiro) et la misere des femmes violentees face au pouvoir 
americain. Le film evoque d'une certaine maniere l'ambiance politique de l'epoque et la faiblesse du 
gouvernement japonais. La censure du film a ete consideree comme une repression politique et a ensuite 
suscite le soutien des intellectuels pour le combat contre le gouvernement et l'autorite americaine. Le film 
est ainsi considere comme un manifeste politique et un premier exemple qui a introduit l'element 
politique dans le genre Pinku eiga. Voir David Desser, Eros plus Massacre : An Introduction to the 
Japanese New Wave Cinema, Bloomington/Indianapolis : Indiana University Press, 1988, p. 98-99 ; 
Jasper Sharp, Historical Dictionary of Japanese Cinema, Lanham, Toronto, Plymouth (UK) : The 
Scarecrow Press, 2011, p. 236-237.

101



La sequence qui m'interesse est situee vers la fin

du film, au moment où Jiro commence a raconter le

motif des deux meurtres. Lorsque Jiro devoile la

relation entre sa tente et le superieur americain, le chef

du bureau s'enerve et lui coupe violemment la parole,

en lui jetant un objet. En recevant le coup, Jiro tombe

par terre (Fig. 2.11). Un moment de silence se cree et les

images sont soudainement devenues negatives. Jiro,

habille en noir, devant le rideau blanc, devient blanc

comme un corps lumineux devant un fond noir. Mais

son visage est aussi noirci par cette inversion. 

Une abstraction de l'expression resulte de ce

noircissement, mais cela met en evidence ce moment

de choc où on ne sait pas comment reagir. La violence

p r o v o q u e u n e d e s t a b i l i s a t i o n p h y s i q u e e t

psychologique du personnage, un etat autre, figure ici

par la forme du negatif. Lorsque l'image est redevenue

positive, on retrouve le visage de Jiro, et on a

l'impression qu'il y a une reprise de conscience : c'est la

reprise de la parole ; Jiro continue a raconter l'origine

de cet argent.

Vu la reaction de Jiro, le chef americain agit de

maniere encore plus violente, et cette fois, il le frappe

avec son club de golf et hurle sur toutes les autres

personnes – un policier japonais et un rapporteur

americain – puisqu'ils continuent aussi a noter les

paroles de Jiro. Ces coups de force creent un impact

menaçant dans cette situation, et donnent aussi un

impact directement sur l'image : les images positives se

transforment en forme negative et le rythme de la

transformation suit chaque coup de violence. 

Fig. 2.11  Black Snow (1965)
de Tetsuji Takechi
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La denonciation de Jiro provoque un acte oppressant du chef americain ; son coup

de violence provoque l'inversion de l'image. Cet etat autre de l'image et du personnage

reflete aussi l'ambiance etrange de la societe japonaise face a la force americaine. Au nom

de la protection et du contrôle, la presence militaire ne resout pas le probleme mais elle en

cree autre. Et finalement c'est la soumission qui s'enracine. 

Fig. 2.12  Black Snow (1965) de Tetsuji Takechi

Dans le dernier plan du film (Fig. 2.12), on voit que, sous la neige, Jiro, prisonnier,

rentre avec des soldats dans un bâtiment, et que, dans ce plan fixe, seuls des flocons de

neige sont en mouvement. L'image se transforme alors en negatif et nous rappelle la

destabilisation vecue par Jiro. Les flocons de neige sont devenus noirs, flottant dans une

lumiere etrange. Cette derniere image se presente comme un detournement d'une fin

conventionnelle où le criminel est arrête par le systeme de justice institutionnel et la

morale sauve. Si l'image inversee peut être une forme visuelle de contestation, de remise

en question de la norme, cette derniere image inversee nous renvoie a l'incertitude de la

situation politique et ses consequences.

Le projet de Peter Tscherkassky227 est bien evidemment different que celui de Tetsuji

Takechi pour Black Snow. Cependant, la transformation de l'image en negatif me semble

produire une energie similaire. 

227 Docteur en philosophie, Peter Tscherkassky (1958- ) est une des figures les plus importantes du cinema 
d'avant-garde autrichien. Il commence a realiser des films a partir de l'annee 1979 avec une camera Super-
8, et puis, il travaille notamment sur des films de found footage. La serie la plus connue de cette approche 
de creation est sa trilogie CinemaScope : L'Arrivée (1998), Outer Space (1999) et Dream Work (2001). Il a
co-edite un livre sur le cineaste autrichien Peter Kubelka en 1995, puis Film Unframed: A History of 
Austrian Avant-Garde Cinema en 2010.
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Coming Attractions (2010) de Tscherkassky contient douze sequences dont le

materiau provient des images d'archives publicitaires des annees 1970 et 1980228. Le titre

de l'œuvre evoque de maniere directe la fonction originelle de ces materiaux : des

« coming attractions » i.e. des bandes-annonces, des films publicitaires que l'on projette

dans une seance de cinema avant le debut du film.  

Ce titre appelle aussi une autre reference, une autre forme de cinema : c'est le

cinema d'attractions, une categorie du film pour designer les films des premiers temps. En

faisant explicitement reference aux textes de Tom Gunning229, cette anthologie de

« coming attractions » est conçue notamment sous cet angle de reflexion : une mise en

relation entre le cinema d'attractions230, le film publicitaire et le cinema d'avant-garde231. 

Paci

Faisant reference au texte « An Unseen energy Swallows Space » , Tscherkassky a

modifie le titre du deuxieme film de la serie – « Cubist Cinema No. 1 – An Unseen Energy

Swallows Face » . Face remplace Space, le visage devient un nouvel espace de travail

filmique. Ce film me semble particulierement interessant pour voir l'effet d'alternance du

positif et du negatif, parce que le jeu d'alternance produit une energie proprement liee au

medium photographique et au mecanisme cinematographique. En effet, le negatif en tant

que forme specifique de l'image photographique est plutôt un element familier dans les

228 Douze passages comprennent une sequence d'introduction (sans titre), « Cinema of Attraction », « Cubist 
Cinema No. 1 – An Unseen Energy Swallows Face », « Le Sang d'un poeme », « Le Ballet monotonique », 
« Cinema of Distraction », « Cubist Cinema No. 2 – Rough Sea at Nowhere », « Cubbhist Cinema No. 3 – 
The Path is the Goal », « La Femme a la tête de caoutchouc », « La Femme orchestre », « Deux minutes de
cinema pur », « Depart de Jerusalem en tracteur ».

229 Notamment « An Unseen Energy Swallows Space : The Space in Early Film and Its Relation to American 
Avant-Garde Film », texte publie en 1983, dans un acte du colloque de Brighton. Dans le texte, Tom 
Gunning explique le lien entre le cinema d'avant-garde americain et le cinema des premiers temps 
(surtout dans la periode de transition (1908-1913), avant que le cinema narratif ne s'impose comme forme 
dominante de la production cinematographique). Selon l'auteur, les deux cinemas explorent de maniere 
similaire une nouvelle perception et l'experience esthetique produites par le medium cinematographique, 
particulierement dans le traitement de l'espace. Comme par exemple, dans la comparaison entre Le 
Mélomane de Melies et Dog Star Man de Stan Brakhage, Gunning souligne que ces deux films produisent,
par le moyen de la surimpression, un espace metaphorique qui contient le processus de trucage et le 
conflit entre l'espace tridimensionnel de la representation et l'espace bidimensionnel de l'image ; ou, dans 
d'autres exemples, l'auteur pointe que ces deux cinemas ouvrent aussi l'espace ferme de la fiction en 
creant la connexion entre l'espace de l'acteur (celui de la representation) et l'espace du spectateur, a 
travers l'usage du regard camera ; ou encore, l'exploration spatiale par l’experimentation du mouvement 
de camera, etc. Voir John L. Fell (ed.), Film Before Griffith, Berkeley, Los Angeles, Londres : University of 
California Press, 1983, pp. 355-366.

230 Cf. Viva Paci, La machine à voir : à propos de cinéma, attraction, exhibition, Villeneuve-d'Ascq : Presses 
Universitaires du Septentrion, 2012.

231 Une autre reference visible au cinema des premiers temps se trouve dans la forme visuelle du carton qui 
introduit façon « film muet » le titre de chaque chapitre du film. Comme note Livio Belloï, « chaque 
section du film est introduite (autre effet d'annonce, si l'on veut) par un carton dont la composition evoque
immanquablement le cinema muet et peut-être même, plus particulierement, l'habillage visuel privilegie 
par la fameuse anthologie Early Cinema. Primitive and Pionneers jadis publiee par le British Film 
Institute. »  Livio Belloï, « L'archive comme espace de re-creation (II) : du recyclage d'images disqualifiees
(Peter Tscherkassky, Coming Attractions, 2010) », in Giusy Pisano (dir.), L'Archive-forme : création, 
mémoire, histoire, Paris : L'Harmattan, 2014, p. 35.
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œuvres du cinema experimental232, et il est aussi apparu de façon systematique dans celui

de Tscherkassky. Le negatif est techniquement necessaire dans la production standard du

film ; il se presente donc comme un premier materiau, un premier stade de l'image dans la

fabrication du film. Dans des demarches des cineastes experimentaux, cet element

technique n'est plus un simple « serviteur » de la representation du reel mais une

« indispensable doublure »233. La mise en negatif affirme cette dimension materielle de

l'image pelliculaire. Il decele le noircissement, le rapport reel entre la matiere sensible et la

lumiere. Il evoque la realite, celle de l'image, en demasquant sa technicite. Presque

inevitablement, la presence de l'image negative inscrit le travail artistique dans une

demarche reflexive, qu'elle soit photographique ou cinematographique. C'est aussi dans

une telle demarche, que l'on peut inscrire l'œuvre de Peter Tscherkassky. 

Chapitre de Coming Attractions, « Cubist Cinema No. 1 – An Unseen Energy

Swallows Face », resume bien le travail de Tscherkassky et les caracteristiques de son

œuvre.

Le titre du film devoile deja le contenu et la forme de ce chapitre: d'abord, Cubist

Cinema, parce qu'il s'agit d'une decomposition d'un materiau et d'une recomposition par

juxtaposition des fragments d'images234. C'est, comme l'expliquent les auteurs de Du

« Cubisme », un travail « autour d'un objet pour en saisir plusieurs apparences successives

qui, fondue en seule image, le reconstituent dans la duree235. » Le travail du film s'inscrit

232 Comme une forme singuliere du film, l'image du negatif a ete tres vite employee des le debut de l'histoire 
du cinema, The Ghost Train (1903) d'American Mutoscope & Biograph Co. ; elle est exploree pour ses 
effets esthetiques, c'est notamment avec des travaux artistiques des avant-gardistes, comme Le Retour à 
la raison (1923) Man Ray, Vormittagsspuk (1928) de Hans Richter, ou Ein Lichtspiel schwarz-weiss-
grau (1930) de László Moholy-Nage, etc. ; ensuite, on peut aussi la trouver dans tres nombreuses œuvres 
de differents courants avant-gardistes, tels The Very Eye of the Night (1958) de Maya Daren, Mauern-
Positiv-Negativ und Weg (1961) de Kurt Kren, Black Plus X (1966) d'Aldo Tambellini, Berlin Horse (1970)
de Malcolm LeGrice, Positive-Negative (1970) de Keith Sonnier, Secondo il moi occhio di vetro (1972) de 
Paolo Gioli, California Street (1979) de Philippe Vigoureux. Et cette forme continue a occuper une place 
importante apres l'arrivee du cinema numerique, notamment pour les cineastes qui sont attaches au 
support argentique : on peut voir par exemple la serie Praxis de Dietmar Brehm, ou Phantom (2001) de 
Matthias Müller, Lilly (2007) de Jodie Mack, Carte noire (2014) de Michaela Grill, ou encore Le Pays 
dévasté (2015) d'Emmanuel Lefrant, etc. Cf. Nicole Brenez, « L'anga noir. Plastiques du negatif dans le 
cinema experimental », op. cit., p. 77-80.

233 Nicole Brenez, ibid., p. 78.
234 Tscherkassky a explique les details techniques de son travail autour de sa trilogie CinemaScope (L'Arrivée,

Outer Space, et Dream Work) dans son article publie par la revue Trafic en 2002. On peut trouver des  
effets esthetiques similaires dans Coming Attractions. Il s'agit d'un travail entierement manuel realise 
dans la chambre noire : il contient en general la reproduction des parties, des zones des films de found 
footage (donc, une sorte de decomposition et d'extraction des images originales), la recomposition des 
images prelevees sur la même bande d'image (le travail d'exposition en plusieurs strates, image par image,
avec un agrandisseur photo standard ou avec un crayon laser). L'image finale est une sorte d'image 
stratifiee, comme un collage optique. Et le son est aussi travaille a partir du « son optique », de la même 
maniere que l'image. Tandis que la bande sonore de Coming Attractions est composee par Dirk Schaefer. 
Voir Peter Tscherkassky, « Comment et pourquoi ? Quelques remarques sur la realisation technique de la 
trilogie CinemaScope », Trafic, n° 44, hiver 2002, p. 83-87. 

235 Albert Gleizes, Jean Metzinger, Du « Cubisme », Sisteron : Ed. Presence, 1980 [1912], p. 68. Cite par 
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egalement dans cette approche. Ensuite, ce travail de fragmentation « cubiste » permet de

produire une certaine « energie » proprement liee au mecanisme du cinema (le defilement

d'image). Les images s'agitent et c'est dans ce mouvement d'agitation que s'effectuent la

deformation, la defiguration, la transformation du visage de l'actrice, comme si elle etait

« devoree » par cette energie même du cinema. 

Dans le premier plan du film, on voit le profil d'une femme un peu pensive, qui

regarde le hors-champ pendant environ 30 secondes ; et soudainement, le visage tourne

vers la camera et son regard aussi (Fig. 2.13). Ce regard camera declenche, toujours dans

le même plan, une serie de jeu d'inversion des images positif-negatif. L'inversion et la re-

inversion s'enchaînent rapidement, image par image. Cela produit un effet-flicker, puisque

la place de la lumiere et celle de l'ombre, du blanc et du noir, se changent a chaque

photogramme. Noir, blanc, noir, blanc, noir, blanc... Leur alternance produit le

scintillement, le battement frenetique de l'image. La lumiere s'agite comme l'ombre.

L'effet-flicker est un effet frequemment travaille par des cineastes experimentaux,

puisqu'il permet de mettre en evidence la discontinuite des photogrammes et le

mecanisme du defilement, fondement de l'illusion du mouvement. Ici, Tscherkassky

devoile ce dynamisme mecanique et, en même temps, un autre dynamisme produit par la

tension au sein du rapport bipolaire entre le negatif et le positif. Ce sont les deux elements

qui produisent l'energie du film.

Fig. 2.13  Coming Attractions – Cubist Cinema No. 1 : An Unseen Energy Swallows Face (2010) de Peter Tscherkassky © Light Cone

Ensuite, le jeu d'alternance positif-negatif varie avec differents rythmes, tout en

gardant l'effet de scintillement. Le cineaste melange aussi differentes techniques pour

produire des effets visuels complexes : l'image est travaillee en strates et recomposee de

differentes images ; il superpose plusieurs visages de differentes tailles dans le même plan,

ou il superpose aussi le negatif et le positif du même visage dans la même image (Fig.

Standish D. Lawder, Le Cinéma cubiste, trad. de l'anglais par Christian Lebrat, Paris : Paris experimental, 
1994, p. 34.
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2.14). Le negatif et le positif qui se detachent et qui se reunissent, comme deux couches,

deux zones de l'image, decomposent le visage dans sa forme visuelle et aussi dans sa

valeur de luminosite. La coexistence du negatif et du positif au sein de la même image cree

un nouveau stade de l'image, une image a l'aspect entre-deux : entre negatif et positif,

entre lumiere et ombre, entre transparence et opacite, entre apparition et disparition.

Comme une suspension, cette image heurte notre representation conventionnelle et

produit un effet physique a l'encontre de notre perception habituelle. L'image negative

destabilise la representation en s'incrustant dans une image positive.

Fig. 2.14  Coming Attractions – Cubist Cinema No. 1 : An Unseen Energy Swallows Face (2010) de Peter Tscherkassky © Light Cone

Le film continue et la forme du materiau filmique s'exprime de maniere de plus en

plus explicite : on voit des elements physiques de la pellicule – le bord, la perforation, la

texture – apparaître dans l'image (Fig. 2.15). La pellicule en tant que support de l'image

argentique est elle-même mise en mouvement. En etant le support de l'image, elle se

balance comme un objet, un morceau de tissu noir, dans le champ de l'image. Des que le

noir disparaît, disparaît aussi l'image. 

Fig. 2.15  Coming Attractions – Cubist Cinema No. 1 : An Unseen Energy Swallows Face (2010) de Peter Tscherkassky © Light Cone

Dans ce film, ou même dans le cinema de Tscherkassky en general, la base

materielle – l'image argentique – definit non seulement la forme visuelle de l'œuvre mais

aussi toutes les techniques de la mise en forme. Comme disait le cineaste, « le spectateur
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est ainsi confronte a une fluctuation permanente des composantes de l'image, qui rappelle

leur mode de production manuel236. » Tous ces elements contribueront a la production de

l'energie turbulente dans l'œuvre de Tscherkassky.  

Issu du noircissement, le negatif etant un element fondamental de la fabrication de

l'image argentique, indique directement le rapport entre la matiere et la lumiere,

autrement dit, il rappelle la condition de l'apparition de l'image. Si, dans l'œuvre de

Tscherkassky, la condition d'apparition de l'image est devenue en soi quelque chose a

demasquer, a deformer, a transformer, a questionner, le negatif serait un premier element

a mettre en avant pour produire une energie plastique si singuliere de son œuvre. Le

negatif n'est plus un simple element technique, il evoquerait toujours un geste d’inversion

de deux mondes, une negation de la representation conventionnelle, une tension

dechirante dans la nature dialectique de l'image argentique, et aussi, une lumiere, une

« lumiere noire » qui eclaire tout ce qui est dans l'ombre. Le negatif est un element

fondamentalement esthetique.

Cette energie intrinseque dans son cinema est donc une energie « noire »,

puisqu'elle reside dans la forme filmique, et est produite par ceux qui sont souvent caches :

le negatif, le noir, et la discontinuite des images. Si les images negatives du Baiser du

tueur sont attachees au rêve et a l'inconscient du personnage, la mise en avant de ces

elements techniques (le negatif, le noir et la discontinuite des images) devoile la part

« refoulee » de la technique cinematographique. Ils font partie de l'« inconscient du

cinema » dont parle Jean-Louis Comolli dans son essai « Technique et ideologie237 ». C'est

donc cet « inconscient du cinema », revele dans les experimentations de Tscherkassky, qui

produit cette energie noire : elle transforme le visage de l'actrice et devore les images

publicitaires qui representent le desir et le consumerisme. Cette energie est troublante,

dans l'effet physique qu'elle cree ; elle est aussi troublante quant a notre connaissance des

choses.

Quand la lumiere et l'obscurite, la transparence et l'opacite, sont inversees, quand le

negatif devient positif et le positif, negatif, les referents de notre langage descriptif

sont dissous. Il nous reste une langue qui ne convient qu'au domaine photographique,

dans lequel la manipulation de la lumiere genere sa propre logique exclusive238.

236 Peter Tscherkassky, loc. cit., p. 86.
237 Jean-Louis Comolli, Cinéma contre spectacle, suivi de Technique et idéologie (1971-1972), Lagrasse : 

Verdier, 2009, p. 134.
238 (Traduction personnelle) Le texte original en anglais : « When light and dark, transparency and opacity, 

are reversed, when negative becomes positive and positive, negative, the referents of our descriptive 
language are dissolved. We are left with a language germain only to the photographic, in which the 
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Bien que cette remarque de Douglas Crimp concerne des photographies negatives de

Degas, elle est aussi revelatrice pour comprendre l'usage du negatif dans le cinema

experimental. La bipolarite negatif/positif indique non seulement la base technique mais

aussi une logique proprement au medium photographique et cinematographique. Dans ce

rapport au monde inverse, la logique etablie depuis notre connaissance et notre perception

est remise en question. Le trouble physique, psychique, ou même intellectuel, provoque

par le geste de negation est une invention du negatif : c'est un geste radical qui rappelle le

deplacement, le decalage, entre la representation visuelle et le regime photographique. La

forme negative de l'image incarne le travail de la transformation materielle pour creer une

chose autre, et pour reveler ce qui nous echappe.

2.2 La notion d'image latente

Si une image negative peut suggerer une forme de « revelation » d'un etat autre,

l'image latente ne peut être apprehendee qu'a travers la « revelation ». 

Comme on le sait, la formation de l'image photographique est issue de l'action de la

lumiere sur la matiere sensible : l'image se forme au moment où des photons de lumiere

viennent frapper des cristaux d'halogenure d'argent. Si l'exposition a la lumiere n'est pas

suffisante, cette image reste invisible. On appelle cela : l'image latente. Le cristal touche

par le photon est « active », il contient deja un « germe de developpement239 ». Alors que

la transformation materielle n'est pas entierement terminee, le cristal insole n'est pas

encore transforme en argent metallique noir. Cette image existe donc, et elle ne peut

exister que dans le noir. Pour faire apparaître cette image latente, pour la sortir de

l'obscurite, il necessite l'action du revelateur – la revelation, dite « developpement ». Il

s'agit d'une operation chimique dans laquelle les sels d'argent actives par la lumiere sont

transformes en argent metallique : « La reduction des sels d'argent de la surface sensible

manipulation of light generates its own, exclusive logic. » Douglas Crimp, « Negative : A Note on Degas's 
Photographs », October, Vol. 5, Photography, Summer 1978, p. 99.

239 Un « germe de developpement » designe « une petite accumulation d'atome d'argent metallique... Tous les
cristaux de l'emulsion qui contiennent un germe de developpement forment ensemble ce qu'on appelle 
l'image latente. » Lors de l'action du revelateur, « le germe de developpement agit comme catalyseur de la 
transformation ». Voir Alexis, « La chimie du developpement argentique, comment ça marche ? », La 
photo argentique [En ligne], consulte le 16 mars 2018. URL : https://www.la-photo-argentique.com/la-
chimie-du-developpement-argentique-comment-ca-marche/ 
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exposee libere l'argent metallique et forme ainsi l'image visible240 ». La revelation peut être

consideree comme une amplification du noircissement. Ainsi apparaît l'image.

L'apparition de l'image semble toujours avoir quelque chose de « magique ».

L'invention de la notion d'image latente ne fait qu'exalter cette dimension, puisque cette

image invisible ressemble a un secret cache. Reveler, c'est faire connaître l'existence de ce

qui etait ignore, inconnu, inaccessible. Cette notion d'image latente est longtemps

demeuree mysterieuse dans le domaine de la chimie photographique. Sa decouverte a

donc forme un chapitre hante de magie dans l'histoire de la photographie. Cela fut un

hasard, mais miraculeux. L'apparition de l'image devient une révélation.

La métaphore de l'attente

La notion d'image latente me semble aussi interessante dans la metaphore

photographique de Freud, puisqu'elle se rapproche plus de l'idee de l'inconscient. Elle

existe, mais elle ne se manifeste pas ; elle est invisible, mais elle garde en elle toute

potentialite figurative. Elle peut ne pas être developpee, revelee, et reste latente pour

toujours. Elle ne sort pas du noir, puisque elle disparaîtra a jamais si l'on veut l'examiner

sous la lumiere avant qu'elle soit developpee.

L'image latente serait proche des pensees latentes. Elle appelle le desir de voir.

Latence implique toujours l'attente. Ce desir construit la base de la creation et se

maintient au cours de tout processus de creation. Ce desir, cette attente, cette envie de

reveler la presence latente, sont suscites par l'invisibilite et la potentialite figurative de

l'inconscient. Ce desir de voir l'invisible, de comprendre l'inconscient, me fait penser a une

fameuse photographie de Paul Nouge – La naissance de l'objet. (Fig. 2.16)

240 Gilles Mora, « Developpement », in Petit lexique de la photographie. Un guide des styles, mouvements et 
techniques de la photographie de 1839 à nos jours, Paris, Abbeville, 1998, p. 81. Cette reduction des sels 
d'argent est provoquee par l'action de la lumiere. « La lumière absorbée par les cristaux d'halogénures 
d'argent, lors de l'insolation, provoque la formation localisée de germes d'images latentes constitués 
d'argent métallique produit par photolyse. Mais, à la différence des procédés à noircissement direct, cet 
enregistrement ne peut pas être exploité car il se situe à une échelle atomique. Il est donc nécessaire de 
procéder, dans un second temps, à un processus d'amplification de cette image latente afin de la rendre 
perceptible. Cette opération est assurée par le révélateur, dont l'action réductrice sélective est catalysée 
par la présence d'argent photolytique. À l'instar des systèmes à noircissement direct, il faut également 
procéder à un fixage suivi d'un lavage pour éliminer les halogénures d'argent résiduels. », Jean-Paul 
Gandolfo, « PHOTOGRAPHIE – Procedes argentiques », Encyclopædia Universalis [En ligne], consulte 
le 14 avril 2017. URL : http://www.universalis-edu.com/encyclopedie/photographie-procedes-
argentiques/
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Fig. 2.16  Paul Nouge, 
La Naissance de l'objet (Des 
spectateurs), 1929-1930, de la 
serie La Subversion des 
images. 
© Archives et Musee de la 
litterature

Issue de la serie La Subversion des images, realisee en 1929-1930, La naissance de

l'objet est une mise en scene de l'acte de voir. Un groupe de personnes devant un coin de

murs, fige leur corps et concentre leur regard sur le mur où il n'y a rien, sauf une surface

noire. Mais qu'est-ce qu'ils voient ? Ils voient quelque chose d'invisible a nos yeux, ou ils

attendent de voir quelque chose qui va apparaître du noir. Leur position exprime une

suspension de l'attente et des pensees latentes qui ouvre une imagination a l’apparition, a

la « naissance de l'objet ». Cette photographie, comme d'autres de la même serie, reste

assez descriptive, mais on peut dire qu'elle raconte tout sauf l'objet de leur regard. Ce qui

compte dans La naissance de l'objet n'est pas vraiment l'objet mais la naissance. La

naissance designe ici le processus de l'emergence a travers le desir de voir du spectateur.

Comme disait Paul Nouge, « nous ne voyons que ce que nous avons interêt a voir. L'interêt

peut naître soudain, qui nous fait decouvrir ce que nous côtoyions depuis des annees241. »

La mise en scene du regard est une prise en conscience de sa force – c'est la force du

regard qui fait emerger ce qu'on veut voir, qui fait venir une image latente dans la pensee

du spectateur, dans le noir de l'inconscient.

241 Paul Nouge, Histoire de ne pas rire, Lausanne : L'Âge d'Homme, 1980, p. 228.
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Cette attente, cette attention, ce desir de voir, sont aussi mis en image dans une serie

de photographies242 d'Ugo Mulas243 (Fig. 2.17). Le sujet de cette serie est le peintre-

sculpteur Lucio Fontana. Le photographe a ecrit un texte pour accompagner ces images,

texte intitule L' « attente », comme Fontana a appele ses tableaux d'entailles – Attese

(Attentes).

Fig. 2.17  Ugo Mulas, Lucio Fontana, 1964, 80x70x4cm (la dimension de chaque photo) 
© Estate Ugo Mulas, Milano - Courtesy Galleria Lia Rumma, Milano / Napoli

Cette idee de l'attente ouvre donc une dimension temporelle dans le processus de

creation. Dans l'œuvre de Fontana, il s'agit non pas d'une operation specifique, mais d'un

moment specifique. Comme explique Ugo Mulas dans le texte, 

En voyant un tableau de trous ou un tableau d'entailles, il est aise d'imaginer Fontana

avec une lame ou avec poinçon, mais cela ne permet pas pour autant de comprendre

l'operation, bien plus precise ; je m'aperçus que ce n'etait pas seulement une

operation, mais un moment particulier, que je devais photographier244.

Ce moment particulier, d'apres l'observation de Mulas, est un moment d'attente. Dans la

premiere photographie de cette serie, on voit Fontana de dos se concentrer sur la toile

blanche en face de lui : il la regarde ; il s'agit d'un instant où :

l'entaille n'est pas encore entamee mais où l'elaboration conceptuelle, elle, est

parfaitement claire, c'est le point de contact entre les deux versants de l'operation : le

242 Cette serie, intitule Lucio Fontana, est composee de six photographies. J'ai pris les cinq qui sont apparues 
dans le catalogue d'exposition consacre a Ugo Mulas – La photographie, a la Fondation Henri Cartier 
Bresson en 2016.

243 Ugo Mulas (1928-1973) est considere comme une figure majeure de la photographie italienne du XXe 
siecle. Il est notamment connu pour ses differents portraits d'artistes, tels Alexander Calder, Marcel 
Duchamp, Robert Rauschenberg, David Smith, Andy Warhol. À partir de 1968, il s'est consacre a une serie
photographique intitulee Vérifications, consideree comme une speculation profonde sur la notion de la 
photographie et l'œuvre de sa vie de photographe.

244 Ugo Mulas, La photographie, catalogue d'exposition, Cherbourg-Octeville : le Point du Jour, 2015, p. 98.
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moment conceptuel qui precede l'action et le moment de l'execution, la realisation de

l'idee245.

Cette phase d'attente est donc preparatoire mais decisive dans l'œuvre de Fontana,

puisque, quand il pose son cutter sur la toile, le cheminement conceptuel de sa creation est

termine. L'entaille etait deja la, dans son etat latent, comme si la toile etait deja « percee »

par son regard, et aussi, par celui du spectateur. Dans cette « percee » latente et oculaire, il

y a quelque chose de pulsionnel, comme si le regard (et le desir) pouvait creer une force

qui aide l'inconscient a echapper au contrôle de la conscience, pour se realiser. 

Ug o Mulas a divise ce cheminement en plusieurs photographies, comme etapes

successives de l'operation. La serie photographique devoile aussi la dimension temporelle

de la creation. C'est tout un processus, mental et physique.

L'etat latent se situe au niveau mental et demeure mysterieux. Cependant, dans La

naissance de l'objet et la serie Lucio Fontana, les deux photographes parviennent a mettre

la « latence » de l'image dans l'image, en mettant en scene l'attente manifestee par le

regard, celui du sujet photographie et celui du spectateur. L'attente serait un moyen pour

l'esprit d'acceder aux images latentes. Elle met en lumiere, d'une certaine maniere, le

mystere de l'image latente dans le processus de l'apparition de l'image. Cette attente est un

passage obligatoire de la creation de l'image argentique, un moment juste avant

l'apparition du noir.

Découverte de l'image latente photographique

En passant par l'attente, le desir de voir se comporte comme un moteur qui met en

branle l'emergence de l'image. Ce desir de voir me semble present tout au long de la

decouverte de l'image latente. C'est un cheminement mental, preparatoire, pour parvenir a

faire apparaître une image et la fixer. 

Au debut de l'invention de la photographie, pour obtenir une image par le

noircissement direct, la faible sensibilite de la matiere exigeait un temps de pose tres long.

Pourtant, avant que l'image soit visiblement formee, l'impression de la lumiere existe deja

sur le support. C'est deja une image latente. Bien que le concept d'image latente preexiste

245 Ibid.
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dans le procede au bitume246, son existence sera devoilee, plus tard, par Daguerre et

Talbot. L'un et l'autre ont appris cette existence invisible au hasard de differents

traitements. 

Dans les experimentations de Niepce, la formation de l'image « est due en grande

partie a l'action de la lumiere sur l'iodure d'argent forme par la combinaison de la vapeur

d'iode avec la surface de la plaque », ce qui a ainsi « fait naître l'idee du daguerreotype247. »

Daguerre a continue les recherches en reprenant l'usage d'iode sur la plaque d'argent.

Cependant, sous l'action de la lumiere, l'iodure d'argent ne produit pas une couche

suffisamment sensible pour former rapidement une image par le noircissement. Malgre

l'invisibilite de l'image, elle existe deja sur la plaque. Cette caracteristique conduit

Daguerre, au lieu de laisser cette couche noircir a la lumiere, a produire l'image par un

autre moyen. Il s'agit de faire apparaître chimiquement une image latente creee lors de

l'exposition de la plaque a la lumiere. Dans sa lettre adressee a François Arago, Louis

Daguerre a ainsi decrit sa decouverte de cette image invisible :

À cette epoque, je ne savais pas que l'image existe sur l'iode avant d'être apparente, et

j'attendais qu'elle se fût manifestee par la coloration de l'iode. Cette image etait fugace,

parce qu'elle se colorait indefiniment, et d'ailleurs les eclairs et les ombres etaient

transposes. […] Une experience faite sur une plaque sortant de la chambre noire et sur

laquelle l'image etait devenue apparente par la coloration de l'iode par la lumiere

m'avait demontre que le gaz acide carbonique, en contact avec la plaque legerement

mouillee, avait produit par sa combinaison avec les parties de l'iode frappees par la

lumiere, un compose tres blanc, et avait ainsi remis les claires et les ombres dans leur

etat naturel...248

246 Selon la reconstruction du procede de Niepce, Jean-Louis Marignier indique que le concept d'image 
latente existe dans les experimentations de Niepce. À l'aide de l'acide, se produisait aussi une image sans 
avoir le changement de couleur. L'operation de Niepce n'a pas abouti jusqu'a la revelation de l'image 
invisible, mais « c'est un echec extrêmement interessant puisqu'on voit poindre dans les recherches de 
Niepce le concept d'image latente. Celui d'une image invisible produite par la lumiere (ici la variation de la
force de l'acide – pas de changement de couleur) qui induit ensuite une image visible par une reaction 
subsequente (l'attaque du metal). En effet, […] tous les procedes qui decouleront des recherches de Niepce
sont des procedes a image latente, que ce soit l'heliographie dans toutes ses formes ou le physautotype. 
Les reactions chimiques ont deja eu lieu sous l'effet de lumiere ou la force de l'acide, mais elles resident 
dans la part infime des choses. Niepce n'a pas pu le comprendre lors de ses premieres experimentations, 
mais cette serie d'essais avec l'acide le poussera aller voir d'autres matieres photosensibles et differents 
effets de la lumiere tel l'insolubilite du bitume, comme aborde lors du chapitre precedent. Jean-Louis 
Marignier, « Aux origines de la photographie : Nicephore Niepce », Seance du 25 juin 2008, Comptes-
Rendus des Communications de l’Académie des Beaux-Arts, Paris : Academie des beaux-arts, vol. 2008, 
2009, p. 64-65

247 Rene Colson, Mémoires originaux des créateurs de la photographie, Paris : Georges Carre et C. Naud, 
1898, p. 40.

248 Lettre de Daguerre a Arago, relative a ses idees au sujet de daguerreotype. Cette lettre, adressee a Arago, a 
ete communiquee a l'Academie le 30 septembre 1839. Ibid., p. 68-69.
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La reproduction immediate de l'image d'un objet tel que l'œil le perçoit est un

principe qui a guide tous les inventeurs de l'epoque, notamment ceux qui s'interessent au

dessin et a la peinture. L'idee de coloration de Daguerre provient de cette logique du

dessinateur/peintre. L'appareil a ete invente dans cette même logique pour remplacer la

main qui dessine ce que l'œil perçoit. C'est ainsi, qu'a cette periode « primitive », tous les

efforts se sont consacres aux procedes positifs directs. Mais la connaissance sur la latence

de l'image a introduit un nouveau rapport a la creation de l'image : l'apparition de l'image

n'est plus un simple processus de changement de couleurs, elle est devenue une

« revelation ». Un lien qui se cree entre l'invisible et le visible.

La « revelation » pourrait être le mot juste pour apprehender le sentiment de Talbot

lors de sa decouverte. Dans une lettre de 1841, il decrit ainsi son experience de la

decouverte : 

Un jour, en septembre dernier, j'etais en train d'essayer des morceaux de papier

sensible, prepares de differentes manieres, dans la camera obscura, leur permettant

de rester la tres peu de temps, dans le but de decouvrir lequel etait le plus sensible. Un

de ces papiers a ete retire et examine a la chandelle. Il y avait peu ou rien a voir sur

elle, et je l'ai laisse etendu sur la table dans une piece sombre. En y retournant quelque

temps apres, je pris le papier, et je fus tres etonne de voir une image distincte. J'etais

certain qu'il n'y avait rien de semblable quand je l'avais regarde auparavant ; Et, par

consequent (a part la magie), la seule conclusion qui puisse être tiree etait que l'image

s'etait developpee inopinement par une action spontanee249.

Pour decrire son etonnement, Talbot a evoque la magie. L'image paraît soudainement

alors que Talbot ne s'attendait pas a l'apparition de cette maniere, comme si, entre le

visible et l'invisible, il y avait desormais une connexion. Le hasard magique devient une

invention lorsque l'on peut le maîtriser et le reproduire.

Dans les experiences des pionniers sur la decouverte de l'image latente, se revele une

dimension presque magique dans la formation de l'image photographique. Cette

249 (Traduction personnelle) Le texte original en anglais : « One day, last September, I had been trying 
pieces of sensitive paper, prepared in different ways, in the camera obscura, allowing them to remain 
there only a very short time, with the view of finding out which was the most sensitive. One of these 
papers was taken out and examined by candlelight. There was little or nothing to be seen upon it, and I 
left it lying on the table in a dark room. Returning some time after, I took up the paper, and was very 
much surprised to see upon it a distinct picture. I was certain there was nothing of the kind when I had 
looked at it before; and, therefore (magic apart), the only conclusion that could be drawn was, that the 
picture had unexpectedly developed itself by a spontaneous action. » Lettre de Talbot a Literary Gazette, 
en 19 fevrier 1841, cite par Beaumont Newhall, Latent Image: The Discovery of Photography, New York : 
Doubleday & Company, Inc., 1967, p. 112-113.
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apparition demontre, dans le dessin de la lumiere, une autre logique, differente de la

logique picturale : elle est chimique, voire alchimique. Car, pour faire apparaître l'image,

elle exige des operations chimiques, un deuxieme noircissement, si l'on veut. Cette

operation se deroule dans le noir ce qui fait que la formation de l'image reste une « phase

obscure ». Tout cela rappelle bien des imaginaires traditionnels autour de l'alchimie. Le

laboratoire « devient alors le lieu de tous les miracles, où le plomb se transforme en or250. »

et même le terme « revelation » porte en soi une signification de l'ordre surnaturel,

magique. 

Avant d'entrer dans des details de la revelation photographique, on pourrait encore

mettre en lien la revelation de l'image latente et le noir. Latence (2010-2011) d'Ismaïl

Bahri (Fig. 2.18) permet de discuter quelques elements equivalents a la pratique

photographique.

Fig. 2.18   Ismail Bahri, Latence, Lait sur Verre, 24 x 18 cm, 2010-2011. © Galerie Les Filles du Calvaire

Ismaïl Bahri a utilise du lait et de l'encre blanche – deux materiaux liquides ayant un

aspect translucide – pour creer des formes de cercle sur une plaque de verre. Le premier

cercle est trace par un pinceau, et par la suite, le pinceau n'est plus utilise. Le lait

commence a s'evaporer et se caille ; le contour du premier cercle se solidifie et cree une

aureole translucide. Ensuite, c'est le mouvement manuel de rotation du support qui

pousse le reste de lait a creer de nouveaux cercles. La rotation, l'evaporation du lait et la

250 Clement Cheroux, Karolina Ziebinska-Lewandowska, Qu'est-ce que la photographie ?, cat. expo., Paris : 
Ed du Centre Pompidou/Xavier Barral, 2015, p. 96.
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formation du cercle se repetent dans tout processus pour obtenir a la fin un dessin de

cernes sedimentaires. Comme explique l'artiste : 

a chacune de ses rotations, le lait opere un mouvement circulaire, deposant a son

passage un filament de lait caille. Chaque rotation conduit le lait sur les rails deposes

par la precedente ligne et forme progressivement des sillons concentriques251. 

Le processus de formation du dessin paraît assez particulier, car chaque forme circulaire

de contour est une marque du temps. Le temps comme fondement de l'image. Ces dessins,

selon l'auteur, sont des images latentes, « parce qu'elles tardent a apparaitre252. » Il faut

les attendre. « L’acte de dessiner se fait dans la lenteur, dans l’attente que l'evaporation du

lait revele ses stries. Ces stries sont des marqueurs lents du temps. Le dessin procede par

sedimentations : plus il met du temps a être travaille et plus les stries s'accumulent253. »

Latence de l'image et temps d'attente de la formation de l'image sont relies ensemble.

L'artiste a rendu visible la dimension temporelle de l'attente de L'etat latent. Cette

dimension temporelle n'est pas tout a fait comme celle de la serie Lucio Fontana d'Ugo

Mulas : le temps de l'operation est divise en etapes sur plusieurs photographies ; chaque

photographie est une marque du temps, du geste, mais le temps de l'etat latent –

purement mental – reste invisible. Tandis que, dans l'œuvre de Bahri, le temps de

l'evaporation est necessaire pour que le contour de chaque ecume se coagule. Plus il

attend, plus la forme apparaît consistante. Ce qui prend forme marque un temps passe, et

simultanement, ce marquage ouvre un temps-futur, puisque c'est le moment vers la

formation du prochain cercle. Cette temporalite, element essentiel pour apprehender la

notion de latence, se retrouve aussi dans la fabrication de l'image photographique. Le

temps de l'image latente est un temps qui relie le passe au futur. Ainsi disait Andre

Rouille, 

Latence – on appelle d'ailleurs « image latente » cette image invisible inscrite par la

lumiere dans les sels d'argent, et en attente d'être chimiquement revelee. Pas encore la

et pourtant deja la : ainsi pourrait s'exprimer la temporalite passe-futur de l'image

photographique a son stade d'image latente254. 

Le stade d'image latente se caracterise par son ambiguïte, a la fois dans sa

251 Ismaïl Bahri, le texte de presentation de l'œuvre [En ligne], consulte le 30 mars 2018. URL : 
http://www.ismailbahri.lautre.net/files/ismail-bahri-latency-2011.pdf 

252 Ibid.
253 Cette presentation se trouve sur le site de l'artiste, consulte le 30 mars 2018. URL : 

http://www.ismailbahri.lautre.net/index.php?/ecumes/latences-/ 
254 Andre Rouille, La photographie. Entre document et art contemporain, Paris : Gallimard, 2005, p. 276.
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temporalite, dans sa formation physique et mentale, et aussi dans son infinite potentielle.

Les cercles lactes peuvent continuer a s'accumuler avec le temps comme une roche

sedimentaire, un fossile. L'image latente photographique aussi contient en elle tout le

potentiel visuel a se developper comme une image. Comme le dit François Soulages :   

La notion d'« image latente » est d'ailleurs interessante a etudier et a deconstruire :

elle designe l'image qui existerait en puissance sur le film expose avant que ce dernier

ne soit developpe. Or il n'y a pas une image latente, mais une potentialite d'images

latentes qui sera realisee d'abord limitativement avec le negatif et ensuite sans limite

avec l'infinite de photos possibles255.

Bien sûr, la nature de l'image photographique et celle du dessin sont radicalement

differentes, mais le temps, l'attente, et la potentialite se trouvent toujours dans la notion

de latence, que ce soit pour la photographie ou pour le dessin d'ecume lacte. L'œuvre de

Bahri serait une conception metaphorique de l'image photographique, puisque l'auteur

recourt aux materiaux qui rappellent directement ceux de la photographie : la plaque de

verre, le liquide, et surtout, le fond noir, pose derriere le verre afin de révéler la trace

translucide sur une plaque de verre transparent. Le lien entre le noir et la revelation de

l'image se trouve aussi dans la conception de Latence : « Dessiner revient ici a tirer un

trace de la nuit, a faire du noir un revelateur subtil, l'invocateur d'images latentes256. »

L'image latente ne vit que dans le noir, le noir est comme une façade obscure de cette

latence ; mais c'est aussi le noir qui peut la faire apparaître.

2.3 La révélation et les révélateurs

Rendre visible l'invisible. L'operation nommee développement ou révélation fait

toujours penser a un processus de transformation ou même de transfiguration. Avec le

devoilement de l'œuvre a la lumiere, on voit une photographie se former. Cette lumiere

provoque souvent un « choc emotionnel257 » issu du desir de creer une image. Comme le

dit Serge Tisseron, « le pouvoir de la lumiere entre immediatement en resonance

255 François Soulages, op. cit., p. 121-122.
256 Ismaïl Bahri, le texte de presentation de l'œuvre [En ligne], consulte le 30 mars 2018. URL : 

http://www.ismailbahri.lautre.net/files/ismail-bahri-latency-2011.pdf 
257 Serge Tisseron, Le mystère de la chambre claire. Photographie et inconscient, Paris : Flammarion, 2008, 

p. 61.
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imaginaire avec celui de la toute-puissance divine258. » Les termes que l'on utilise pour la

photographie incarnent la puissance d'evocation metaphorique des imaginaires autour de

la creation divine. C'est pourquoi Tisseron considere que la lumiere en tant que toute-

puissance fait de « la photographie le lieu privilegie d'une transfiguration. […] Et le

photographe qui sait canaliser les pouvoirs de la lumiere entretient une relation privilegie

avec l'imaginaire de la ''revelation''259. » Le noircissement reste au centre de cette

operation.

Le fond noir comme médium révélateur

Le noir en tant qu'element revelateur apparaît des le debut des inventions

photographiques. Comme une « lumiere » secrete et discrete, parfois chimique et parfois

physique, le noir illumine a sa maniere une image encore invisible.

Le phenomene du noircissement permettant de voir le processus de formation de

l'image, revele l'aspect materiel de l'image photographique. Le noir designe la relation a la

lumiere de l'image ; et il est devenu un element technique qui permet de voir l'image et de

manipuler l'image. Le noir donne la couleur, le volume, l'epaisseur, et aussi la profondeur

de l'image.

L'usage du fond noir est apparu tres tôt dans les pratiques photographiques, sans

être lie a la surimpression ou au trucage. Le fond noir est notamment utilise dans deux

procedes assez anciens, datant des annees 1850 : l'ambrotype et le ferrotype. Comme

explique dans le Chapitre 1, leurs inventeurs etaient toujours dans les recherches de

creation d'images positives par les procedes du noircissement direct. Pour inverser la

valeur de luminosite de l'image et obtenir une image positive, ces deux procedes utilisent

un fond noir place derriere la plaque de verre. L'usage du fond noir permet de voir l'image

en positif. Pour ces deux premiers procedes positifs directs, l'image formee sur la plaque

de verre ou de metal presente « un double aspect, negatif lorsqu'elle est examinee par

transparence et positif par reflexion260. » C'est une image a la fois positive et negative (Fig.

2.19). 

258 Ibid.
259 Ibid.
260 Sabrina Esmeraldo, « Ambrotype », in Anne Cartier-Bresson (dir.), op. cit., p. 18.
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Fig. 2.19   Image d'un ambrotype de l'epoque victorienne (Source d'image : Res Obscura)

Outre l'ambrotype et le ferrotype, il existe un autre procede, similaire de

l'ambrotype : le panotype. Il s'agit d'« une image positive directe au collodion humide

obtenue sur verre, puis transferee sur une toile de lin enduite d'un vernis noir a base de

goudron ou de bitume261. » Le fond sombre cree par le vernis262 permet d'observer l'image

en lumiere reflechie ;  il peut aussi être de papier ou de velours noir. L'image sur la plaque

de verre et le fond noir peuvent être constitues de deux manieres, comme l'explique

Esmeraldo :

Soit l'image est dessous, la couche de collodion est couverte d'un vernis sombre... Soit

l'image est sur le dessus, le côte verre est en contact avec le fond noir... Les zones

claires etant separees des zones sombres par l'epaisseur du verre, ce type d'ambrotype

procure une sensation de profondeur. L'image est inversee, gauche-droite263.

261 Sabrina Esmeraldo, «Panotype », ibid., p. 41
262 Pour fabriquer ce fond noir, « le côte destine a l'image recevait une ou plusieurs couches de vernis brun 

fonce ou noir profond, applique a chaud. Ce vernis etait a base de goudron ou de bitume de Judee 
additionne d'un pigment, parfois a base de noir de bougie ». Ibid.

263 Ibid.
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Le fond noir devient un constituant decisif de l'image, son alteration peut donc provoquer

une perte de lisibilite de l'image : l'image en positif serait partiellement inversee en

negatif, voire disparue. La lumiere « naturelle » ne serait visible que sur un fond

d'obscurite.

L'usage du fond noir revele l'image en positif, permettant une vue « de l'ordre

naturel ». Il permet d'inverser la relation entre l'ombre et la lumiere d'une image issue du

noircissement. La matiere du fond noir donne aussi un aspect materiel different a l'image

finale. Malgre la transparence, la plaque de verre et le vernis donnent une epaisseur, un

volume a l'image. Le fond noir sous l'image cree quant a lui une profondeur. Le tout

provoque une vision assez specifique : lorsque l'on regarde l'image qui se trouve sur la

surface des sels d'argent, notre regard est attire en même temps vers la profondeur du

fond noir. 

De la fin du XIXe siecle au debut du XXe siecle, le dispositif photographique est

apparu comme une metaphore d'un processus de production pour sa valeur didactique

dans les champs psychologique, sociologique et philosophique. À ce moment, la notion de

photographie comme paradigme ne signifie plus seulement une image, une figure

d'exactitude, mais une « economie de production, celle d'un dispositif photographique,

illustre surtout par les instances du negatif et du developpement264 ». C'est le cas de la

metaphore photographique de Freud, mise en parallele du mecanisme psychique, comme

vu dans le chapitre concernant la notion de negatif. Afin de demontrer l'evolution du

paradigme photographique de cette periode, François Brunet fait un rapprochement entre

Sigmund Freud et Henri Bergson, tout en soulignant leur difference. Comme le note

Brunet, Bergson met en cause 

toute une serie de representations postulant la conscience (ou la memoire) comme

magasin, laboratoire ou appareil de production quasi physiologique d'images

interieures elementaires : il rejette non seulement le paradigme classique de la camera

obscura, mais, de maniere precise et recurrente, l'analogie du mecanisme optico-

chimique, du dispositif photographique comme dispositif de production265.

Pour Bergson, le systeme nerveux ne peut pas être apprehende comme un appareil qui

fabrique des representations, mais plutôt comme « une espece de bureau telephonique

264 François Brunet, op. cit., p. 294-295.
265 Ibid., p. 299.
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central », un « reseau » qui gere la communication. Dans la theorie de Bergson, la

conscience n'est pas la pour eclairer les objets, puisque la lumiere est dans les choses

mêmes. La perception consciente n'est pas une vue photographique de ces objets, puisque

cette photographie « est deja prise, deja tiree dans l'interieur même des choses et pour

tous les points de l'espace266. » Et « la photographie du tout y est translucide : il manque,

derriere la plaque, un ecran noir sur lequel se detacherait l'image267. » Cela dit, pour

obtenir une perception consciente, Bergson a ajoute la notion d'ecran noir qui permet

d'arrêter le flux lumineux des choses et reveler leurs images. Cette hypothese rejoint les

procedes comme l'ambrotype, dans lequel l'image translucide et negative sur la plaque de

verre peut être revelee par le fond noir. Ce fond noir opaque est relie a notre « conscience

de fait » : comme l'explique Gilles Deleuze, « elle sera seulement opacite sans laquelle la

lumiere, ''se propageant toujours, n'eût jamais ete revelee''268. » Mais elle cree aussi un

effet d'obscurcissement sur l'image. «La perception consciente devra donc amenager

comme une zone d’ombre autour de l’objet pour le faire ressortir comme un tableau269».

Le fond noir permet de reveler l'image translucide, et il permet aussi de la fonder comme

une representation de la perception.

François Brunet compare la notion d'ecran dans la theorie freudienne et celle de

Bergson : cette notion, « qui pour Freud figure la construction consciente du souvenir

psychique comme masque, comme cinema interieur, introduit chez Bergson a une

exteriorisation de la perception comme projection sur un fond270. » Bien evidemment, le

sens metaphorique de l'ecran noir – comme un masque a l'interieur du systeme psychique

ou comme un fond sur lequel se reflete la perception –, ne pourrait jamais vraiment

repondre aux hypotheses theoriques autour de notre systeme psychique et perceptif.

Cependant, il propose un angle interessant pour comprendre la complexite du noir dans la

formation et dans la fabrication de l'image photographique. Si la metaphore

photographique peut proposer un paradigme comme le dit François Brunet, quel rôle

serait attribue au noir ?

Le noir est a la base de toute apparition, puisqu'il permet de transcrire et révéler la

lumiere. Le procede photographique a developpement necessite une operation chimique

266 Henri Bergson, Matière et mémoire, Paris : Presses Universitaires de France, 1999 [1939], p. 36.
267 Ibid.
268 Gilles Deleuze, L'image-mouvement, Paris : Minuit, 1983, p. 90.
269 Frederic Deluermoz, « Bergson : Matiere et memoire, chapitre I a III (premiere partie) », 1999, 

Philosoph'île [En ligne], site de philosophie de l'Academie de la Reunion, mis en ligne en juillet 2007, 
consulte le 31 mars 2018. URL : https://pedagogie.ac-reunion.fr/fileadmin/ANNEXES-
ACADEMIQUES/03-PEDAGOGIE/02-
COLLEGE/philosophie/Textes_des_collegues_sur_auteurs/Delu_Bergson.pdf 

270 François Brunet, op. cit., p. 300.
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pour révéler l'image. Et cela aura une influence determinante sur le rendu final de l'image.

Les révélateurs chimiques

L'operation – la revelation/le developpement de l'image – s'effectue dans l'obscurite

totale qui joue un rôle tres important pour la qualite de l'image. Les differents procedes

exigent differentes manieres de developper avec des compositions chimiques et

temperatures variees. La granulation, le contraste, la tonalite du noir ou d'autres effets

pourront être determines a cette etape. Dans le noir total, le revelateur represente une

autre source de « lumiere » pour finaliser la formation de l'image. Anne Cartier-Bresson

explique ainsi :

En effet, contrairement aux procedes par le noircissement direct, la couche sensible est

composee d'un exces d'halogenure par rapport a l'argent. L'image visible n'est plus ici

produite par l'action de la lumiere seule, comme dans le cas du noircissement direct.

Elle apparaît apres une tres breve exposition grâce a l'action du revelateur. Dans le cas

du developpement chimique, l'argent metallique formant l'image provient d'une

reduction des halogenures d'argent exposes a la lumiere. Le depôt d'argent, de nature

filamentaire, est beaucoup plus gros et compact que celui des papiers a noircissement

direct. La tonalite noir neutre de l'image est determinee par la dimension des

filaments et leur morphologie271.

Afin de reproduire l'image, le traitement a l'acide272, provenant des experiences de la

gravure a l'eau-forte et de la lithographie, intervient progressivement dans le

developpement technique des procedes photographiques273. Ayant pense au moyen de la

gravure, Daguerre n'avait pas encore appris a ce moment-la l'existence de l'image latente : 

271 Anne Cartier-Bresson, « Les procedes a developpement », in Anne Cartier-Bresson (dir.), op. cit., p. 124.
272 Lettre de Niepce a Claude Niepce, 2 juin 1816, « J'ai essaye de graver sur le metal a l'aide de certains 

acides, mais jusqu'ici je n'ai rien obtenu de satisfaisant ; le fluide lumineux ne paraît (pas) modifier d'une 
maniere sensible l'action de l'acide. Cependant mon intention n'est pas d'en rester la, parce que ce genre 
de gravure serait encore superieur a l'autre, toute reflexion faite, a raison de la facilite qu'il donnerait de 
multiplier les epreuves et de les avoir inalterables... » Comme le notent Manuel Bonnet et Jean-Louis 
Marignier, « C'est la premiere fois au monde qu'est mentionne le concept de l'invention qui deviendra plus
tard la photogravure. ...l'idee qu'il reprendra avec succes en 1823 apres avoir reussi a fixer des images au 
bitume de Judee. »,  Manuel Bonnet, Jean-Louis Marignier, Niépce : correspondance et papiers, Tome I, 
Saint-Loup-de-Varennes : Maison Nicephore Niepce, 2003, p. 405-406.

273 Par exemple, Daguerre suivait son intuition autour de la gravure et de l'etude sur l'iode, issues de Niepce. 
Comme l'ecrivait Daguerre dans une lettre adressee a Arago : « Je n'ai decouvert l'application du mercure 
qu'en 1835. On peut penser que, dans ces quatre annees d'intervalle entre les deux decouvertes, j'ai dû 
faire un grand nombre d'experiences, et qu'employant toujours pour ces experiences des planches 
metalliques, il a dû souvent me venir a l'idee de fixer l'image par la gravure » Cette lettre a ete 
communiquee a l'Academie le 30 septembre 1839. Rene Colson, op. cit., p. 68.
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C'est en 1835 qu'il fit cette decouverte et on raconte la chose ainsi : une plaque

impressionnee ayant ete enfermee dans une armoire où se trouvaient differents

produits chimiques, Daguerre s'aperçut peu de temps apres qu'elle portait une image

completement dessinee. Procedant par elimination des differents produits avoisinant

la plaque, il parvint a reproduire l'experience a l'aide du mercure274.

Dans le procede du daguerreotype, l'image latente, sous l'action de la vapeur du mercure,

peut apparaître positive sur la plaque metallique, selon l'eclairage et l'angle de vue275.

L'image revelee du daguerreotype est donc une image unique, a la fois positive et negative.

La decouverte de l'image latente date des operations de Daguerre et de Talbot mais,

dans l'heliographie de Niepce, il existe aussi une operation de développement pour faire

apparaître l'image : Niepce recouvre la plaque impressionnee d'un dissolvant compose

d'huile essentielle de lavande et d'huile de petrole blanche. Il note ainsi dans Notice sur

l'héliographie : « On la plonge dans le liquide, et, en la regardant sous un certain angle

dans un faux jour, on voit l'empreinte apparaître et se decouvrir peu a peu, quoique encore

voilee par l'huile qui surnage plus ou moins saturee de vernis276. » Ces premieres

formations d'image latente sont liees au changement de solubilite de la matiere sous

l'action lumineuse. Serge Tisseron decele deja une puissance d'evocation metaphorique

dans des descriptions des experimentations de Niepce :

Niepce, lorsqu'il evoque sa mise au point d'une substance susceptible de « reveler »

l'image, parle du juste point où, toutes les conditions etant satisfaites, le « mystere »

peut s'accomplir. Autant le mot de « developpement » entretient des liens privilegies

avec les operations de symbolisation a l'œuvre autour de la photographie, autant celui

de ''revelateur'' entretient des liens privilegies avec l'imaginaire de la « revelation »277.

Dans le procede du calotype, le negatif sur papier invente par Talbot, le produit de

revelateur est sous forme de solution acide, ce qui permet d'accelerer le noircissement.

Comme l'explique Andre Gunthert :

Dans la comprehension qu'en ont les acteurs de l'epoque, il s'agit d'accelerer

274 Georges Potonniee, Histoire de la découverte de la photographie, Paris : P. Montel, 1925, p. 170.
275 « L'image du daguerreotype apparaît positive grâce a une combinaison du reflet de la surface de la plaque 

et de la diffraction de la lumiere par les particules de mercure formant l'image. Si la configuration de 
l'eclairage et de l'angle de vue est incorrecte, l'image semble plus faible ou negative » Grant Romer, 
« Daguerreotype », in Anne Cartier-Bresson (dir.), op. cit., p. 24.

276 Nicephore Niepce, « Notice sur l'heliographie », in Manuel Bonnet, Jean-Louis Marignier, Niépce : 
Correspondance et papiers, Tome II, Saint-Loup-de-Varennes : Maison Nicephore Niepce, 2003, p. 924.

277 Serge Tisseron, op. cit., p. 61.
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l'oxydation du grain d'argent – qui, de blanc, prend alors une teinte noire – ce

pourquoi le reflexe logique des premiers experimentateurs est d'effectuer le

developpement en milieu acide278.

Le revelateur acide provoque donc un noircissement qui accentue la formation de l'image.

Dans le procede de Talbot, il s'agit de l'acide gallique279, considere comme le premier

revelateur liquide, qui sert a noircir, a « developper » l'image latente :

Dans cette operation du developpement, l'acide gallique s'oxyde et determine la

reduction de l'iodure et du nitrate d'argent dans les parties impressionnees par la

lumiere, d'où teinte brune ou noire provenant de l'argent reduit280.

Cette forme de revelateur, soit l'acide gallique ou, plus tard, l'acide pyrogallique, se

rapproche peu a peu de celle de la photographie moderne, mais elle est definie comme un

developpement physique281 . Ce genre de developpement necessite un ajout de nitrate

d'argent dans le revelateur. Cette methode est aussi reprise dans les procedes a l'albumine

ou au collodion, etc.

L'evolution technique sur la matiere de l'image se deroule en même temps que celle

sur les revelateurs. Le changement des revelateurs modifie aussi la nature du

developpement282. L'apparition de l'emulsion introduit le developpement alcalin, tres

different du developpement physique. Il s'agit d'un developpement chimique283 avec

l'addition de substances alcalines comme l'ammoniaque, le carbonate de sodium, etc. Ces

278 Andre Gunthert, La conquête de l'instantané. Archéologie de l'imaginaire photographique en France 
(1841-1895), these de doctorat d'histoire de l'art, dirigee par Hubert Damisch, Ecole des Hautes Etudes en 
Sciences Sociales, 1999, p. 209.

279 L'acide gallique est issu de « la noix de galle, substance tres riche en tanin, pulverisee, humectee et 
exposee a l'air pendant quelques mois... ». C'est une fermentation qui permet de transformer le tanin en 
acide gallique. Leopold Mathet, Leçons élémentaires de chimie photographique : étude sur les produits et
les opérations usités en photographie, Paris : Societe generale d'editions, 1890, p. 34-35. Et l'emploi de 
l'acide gallique dans la pratique de la photographie est probablement issu des recherches du Rev. Joseph 
Bancroft Reade qui tenta d'augmenter la sensibilite des papiers de Talbot. Voir Larry J. Schaaf, Records of
the Dawn of Photography. Talbot's Notebooks P & Q, Cambridge : Cambridge University Press, 1996, 
note 34 de l'auteur.

280 Rene Colson, op. cit., p. 96.
281 Leopold Mathet explique : « si la surface que l'on traite ne contient pas de nitrate d'argent, une image se 

dessine bien, mais elle est tres faible ; on est oblige, pour la completer, d'ajouter au revelateur de petites 
quantites de nitrate d'argent ; […] C'est donc par superposition que nous arrivons a dessiner les contrastes
du cliche, c'est pour ainsi dire un phenomene physique (non pas absolu cependant), ce qui a fait donner 
encore aux revelateurs acides le nom de révélateurs physiques »Leopold Mathet, Leçons élémentaires de 
chimie photographique : étude sur les produits et les opérations usités en photographie, Paris : Societe 
generale d'editions, 1890, p. 381. Cf. Pierre Glafkides, Chimie et Physique photographiques, Paris : Paul 
Montel, 1976, p. 59 ; Andre Gunthert, op. cit., p. 209-211.

282 « L'acide gallique employe comme revelateur par Talbot cedait la place a d'autre plus energiques, tels que 
l'acide pyrogallique, d'abord seul, puis associe a un alcalin, ensuite le sulfate de fer, et les nombreux 
revelateurs actuels. » Rene Colson, op. cit, p. 180.

283 Cf. Pierre Galfkides, op. cit. ; Abdre Gunthert, op. cit.
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revelateurs :

possedant une energie plus grande, deviennent capables de reduire a l'etat metallique

les molecules des composes sensibles modifies par la lumiere ; c'est a la suite d'une

reduction directe du compose sensible, que l'image prend son intensite, c'est donc a la

suite d'une modification ou phenomene chimique284.

Mathet

L'evolution des matieres de l'image et des revelateurs change donc le rendu de l'image. Au

moment où Talbot faisait des essais sur son procede avec l'iode, appele « nouveau papier a

reproduire » (new copying paper), il a note : « Une plus forte concentration d'acide

gallique rend l'image plus noire, une [concentration] plus faible la rend plus rouge285. » On

a donc « la possibilite d'obtenir deux tonalite, neutre ou chaude, a partir du même

procede286. » L'action du revelateur fait le noircissement pour que l'image soit visible, mais

la tonalite du noir varie selon les interactions chimiques entre les matieres287. Avec le

developpement industriel de la photographie, l'image au gelatino-bromure d'argent

s'imposera comme matiere principale pour son efficacite et sera developpee avec des

formules de revelateurs standardises. Cette standardisation permettra d'obtenir des

images d'un noir tres profond. Le « vrai noir »288 est cree, unique, et seuls les laboratoires

artisanaux conservent la  possibilite de le faire varier.

Le passage du developpement physique au developpement chimique accentue les

imaginaires magiques dans les operations photographiques. Ce revelateur plus energique

modifie la substance chimique et permet non seulement de devoiler ce qui est invisible,

cache ou imagine, mais aussi de modifier le rendu final de l'image. Cette double

dimension, a la fois scientifique et magique, fait que l'action du revelateur, dit

développement ou révélation, demeure une etape essentielle dans la fabrication de

l'image, mais aussi un point marquant pour l'imaginaire autour de la formation de l'image :

l'apparition.

284 Leopold Mathet, op. cit., p. 381.
285 « Strong gallic acid brings out the picture blacken weak gallic redder. », in Larry J. Schaaf, op. cit., p. 119. 

Cite par Alan Greene, « Les epreuves salees par developpement (1843-1866) », Etudes photographiques 
[En ligne], 14 | janvier 2004, p. 2, consulte le 11 mars 2017. URL : 
http://journals.openedition.org/etudesphotographiques/379 

286 Alan Greene, ibid.
287 « La tonalite d'un negatif au collodion depend du revelateur utilise. Le sulfate de fer donne un ton brun-

creme. Un developpeur au pyrogallol donnera une tonalite brun-noir s'il est additionne d'aide acetique. 
Par contre, un negatif au collodion developpe au pyrogallol et a l'acide citrique aura un ton bleu-noir tres 
proche de celui d'un negatif au gelatino-bromure d'argent. » Sabrina Esmeraldo, « Collodion (negatif sur 
verre au) », in Anne Cartier-Bresson (dir.), op.cit., p. 51.

288 Le gelatino-bromure d'argent n'a pas seulement apporte la revolution de l'instantane a la prise de vue 
photographique. Il est aussi determinant pour le rendu du noir de l'image photographique. Cette 
apparition du « vrai noir » sera discutee au chapitre 3. Voir aussi Michel Frizot, « Et inversement : le 
negatif et le noir et blanc », loc. cit., p. 79.
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Un photographe americain, John Cyr, a capture cette etape decisive de la fabrication

en photographiant des bacs de revelateur (Fig. 2.20). Cet objet en plastique assez banal,

jetable, est donc souvent neglige. L'operation chimique du revelateur laisse des depôts

noirs dans le bac qui sont autant de traces enregistrees du travail manuel du photographe.

Fig. 2.20  (Lecture de gauche a droite, du haut au bas)
Ansel Adams' Developer Tray, 2011 ©  John Cyr ; Sylvia Plachy's Developer Tray, 2010 ©  John Cyr ; Developer Tray
from the Photo History Collection of Smithsonian's National Museum of American History I , 2010 ©  John Cyr ; Sid
Kaplan's Developer Tray, 2010 ©  John Cyr
Larry Fink's Developer Tray, 2010 ©  John Cyr ; John Coplans' Developper Tray, 2011 ©  John Cyr ; Lillian Bassman's
Developer Tray, 2010 ©  John Cyr ; Bruce Davidson's Developer Tray, 2011 ©  John Cyr

En photographiant des bacs de differents photographes, John Cyr remarque que les

traces noires permettent de montrer la dimension physique du travail dans la chambre

noire ainsi que les habitudes, les methodes de travail de chaque photographe : Quel genre

de produit chimique est utilise ? Comment le bac a-t-il ete nettoye ? Le photographe

explique :

L'apparence du plateau devient un reflet direct de son traitement; les annees

d'utilisation, la maintenance, le type de revelateur utilise et le niveau d'agitation de

l'impression. Les habitudes de traitement d'impression du photographe sont inscrites
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dans chaque marque de pince, depôt d'argent et tache chimique accumules289.

Toutes les images passent par ce bac : les photographes qui tirent leurs propres cliches

secouent chaque fois ce bac de revelateur jusqu'a ce que l'image emerge pour la premiere

fois devant leurs yeux. Le fond noir uni de chaque photographie met en evidence les

nuances des traces deposees sur la surface du bac. Ces traces, principalement noires, sont

comme des empreintes chimiques du processus unique de chaque utilisateur. En tant que

« reference physique et symbolique290 » du travail de la chambre noire, le bac de

revelateur devient un element singulier, c'est aussi parce qu'il represente l'enjeu de la

révélation de l'image. L'œuvre de John Cyr a rendu visible l'element singulier comme un

artefact d'artiste au travail. Elle montre aussi le lien entre le noircissement materiel et la

révélation de l'image : le noircissement comme revelation.

Le drame de la révélation

Dans certains films de fiction, l'imaginaire autour du processus technique de la

photographie, devient un element dramaturgique. L'apparition de l'image photographique

– comme le developpement du negatif ou le tirage du positif – est mise en scene comme

un moment de révélation.

Le premier exemple, concernant une mise en scene de la révélation de l'image, se

trouve dans Six et demi, onze (1927) de Jean Epstein. 

C'est un drame entre trois personnages : deux freres – Jerôme et Jean – et une

chanteuse – Mary Winter. Un soir, apres avoir reçu un appel d'une femme, Jean a disparu,

sans prevenir Jerôme, et il n'est jamais revenu. Il est parti dans le sud avec Mary, dont il

est follement amoureux. Il a même achete un appareil photo Kodak, pour conserver leurs

beaux moments. Mais cette escapade amoureuse n'aura pas dure longtemps : elle est

partie pour un autre, le celebre danseur, Harry Gold. Face a la disparition de Mary, Jean,

triste et desespere, finit par se suicider. Quelque temps plus tard, Mary quitte le danseur et

289 (Traduction personnelle) Le texte original en anglais : « The tray’s appearance becomes a direct reflection 
of its treatment; the years of usage, its maintenance, type of developer used, and level of print agitation. 
The photographer’s print processing habits dictate every accumulated tong mark, silver deposit, and 
chemical stain. », Allison Meier, « Darkroom Developer Trays as Portraits of the Artists », Hyperallergic 
[En ligne], mis en ligne le 20 mars 2014, consulte le 31 mars 2018. URL : 
https://hyperallergic.com/115626/darkroom-developer-trays-as-portraits-of-the-artists/ 

290 Pete Brook, [Entretien avec John Cyr] in « For Photo-Geek Eyes Only: Famous Developer Trays », article 
mise en ligne le 31 août 2010, WIRED [En ligne], consulte le 31 mars 2018. URL : 
https://www.wired.com/2010/08/for-photo-geek-eyes-only-famous-developer-trays/ 
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tres vite, elle tombe amoureuse de Jerôme sans savoir qu'il est le frere de Jean. Lorsqu'il

apprend la mort de son frere, Jerôme se rend dans le sud pour recuperer ses affaires. Il

decouvre que la mort de Jean est liee a une femme, sans savoir qui elle est. Le seul indice

pourrait être la pellicule toujours enfermee dans le boîtier de l'appareil photo de Jean.

Jerôme decide de developper lui-même cette pellicule. Ayant peur, Mary tombe malade, et

le couple se separe a la fin du film.

Dans ce film, deux longues sequences sont consacrees a la manipulation de la

photographie : le moment de la prise de vue, et celui du developpement du negatif et du

tirage. Jean Epstein a filme de maniere assez detaillee pour que le spectateur se rende

compte des differentes etapes des processus techniques. 

La sequence de la prise de vue. Mary semble mal a l'aise devant l'objectif de Jean,

elle reste debout pour la pose mais est embarrassee. Tandis que le geste de Jean est clair :

il regarde Mary, mesure la distance, observe la mise au point, et mesure la puissance de la

lumiere du jour (Fig. 2.21). 

Fig. 2.21  Six et demi, onze (1927) de Jean Epstein
(lecture de gauche a droite et de haut en bas)

Dans cette premiere partie de la sequence, il n'y a pas seulement le champ/contre-

champ pour montrer le jeu entre le photographe et le modele ; Epstein a aussi insere un
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plan du ciel, où on voit le rayon de soleil traverser le feuillage d'arbre et voiler même le

champ de l'image. À travers ce plan, et donc l'objectif de la camera d'Epstein, le spectateur

du film peut sentir la force mouvante de la lumiere. Elle est un intervenant essentiel pour

faire une photographie. Epstein met en image la puissance de cette lumiere, puisque c'est

cette puissance qui permet de « reveler une image du monde291 ». Et ces photographies

seront decisives dans l'histoire des trois personnages.

Fig. 2.22  Six et demi, onze (1927) de Jean Epstein
(lecture de gauche a droite et de haut en bas)

Lors de la prise de vue (Fig. 2.22), Epstein nous montre le regard de Jean, qui se

concentre sur Mary, et aussi l'image de Marie, qui se reflete dans le boitier sombre de

l'appareil. Elle s'incarne comme la seule source lumineuse que l'on peut capter, même si

cette image apparaît petite et fragile. De plus, ce mince reflet de Mary est entoure d'une

grande obscurite : ce noir est essentiel pour proteger le support vierge du soleil aveuglant.

Epstein nous montre cet instant de l'image encore mouvante, qui sera figee et fixee au

fond de la boîte, lorsque Jean appuie sur l'obturateur. Epstein a detaille les etapes par plan

jusqu'au clic de l'obturateur. Il a aussi mis en evidence la presence et la puissance du soleil

et son oppose – l'obscurite, necessaire dans le mecanisme de la formation de l'image

photographique. Ici, le processus de l'apparition est rendu mysterieux par ce noir (Fig.

2.23).

291  Serge Tisseron, op. cit., p. 61.
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Fig. 2.23  Six et demi, onze (1927) de Jean Epstein

Cette image nous permet aussi de nous rendre compte de la faible quantite de

lumiere entrant dans un appareil de prise de vue. Cette faible lumiere ne forme qu'une

image latente, invisible et ephemere. Seul le developpement – la révélation – nous

permettra de la voir. Cette image tente de nous montrer que : 

la photographie, cette ''enigme metaphysique", est au sens propre une revelation mais

sous une forme physique qui permet un enregistrement technique de la revelation et

qui devient ainsi une revelation technique du monde292.

À sa maniere, Epstein celebre ainsi « l'apotheose du visible293 ».

Apres la prise de vue, alors que Jean rembobine, Mary part. En obtenant ses images,

Jean a perdu sa bien-aimee. Ce paradoxe tragique evoque l’ambiguïte de la photographie,

292 Bernd Stiegler, op. cit., p. 245.
293 Ibid.
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qui fige un instant deja perdu, comme le fameux concept de Roland Barthes – ça-a-été294. 

Cependant les images de Mary ne sont pas encore revelees. Elles restent latentes,

seulement presentes dans l'esprit de Jean, son appareil photo etant la seule chose qu'il

veut garder a la main avant de mourir. Les dernieres images de Jean se trouvent

superposees par des images d'un objectif, celui au travers duquel son appareil a pu capter

la lumiere de Mary.

La sequence du developpement du negatif est aussi presentee comme une

révélation. Dans cette sequence, les plans subjectifs permettent au spectateur d'adopter le

regard de Mary (Fig. 2.24) : comme elle, on sait ce qu'il y a sur la pellicule en question ;

comme elle, on entre dans la chambre noire où Jerôme est en train de developper le

negatif ; comme elle, on observe le geste de Jerôme et les traces laissees sur la bande de la

pellicule.

Fig. 2.24  Six et demi, onze (1927) de Jean Epstein
(lecture de gauche a droite et de haut en bas)

La pellicule est en negatif et il est encore difficile de reconnaître les traits de la

personne photographiee (Fig. 2.25). Le processus du developpement n'est pas termine, la

verite n'est pas encore révélée mais Mary peut deja lire ces images. Le « choc emotionnel »

294 Voir Roland Barthes, La chambre claire : note sur la photographie, Paris : Seuil, 1980.
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l'emporte, elle n'arrive plus a rester debout. Elle les voit deja revelees.

Fig. 2.25  Six et demi, onze (1927) de Jean Epstein

Dans la sequence suivante, Jerôme poursuit la derniere etape : le tirage par

noircissement direct. On voit qu'il tient a la main des châssis presses qui permettent de

tenir en contact le negatif et le papier sensible (Fig. 2.26). Se dirigeant vers le jardin,

Jerôme fait tomber par hasard sur l'escalier un papier sensible. Epstein ne laisse pas ce

« hasard »  insignifiant. Le papier blanc, sous les rayons du soleil, prend petit a petit une

couleur noire. Ce processus de noircissement est filme en gros plan, en un seul plan. En

assistant a cette transformation materielle, nous sommes temoins de la formation de la

couleur photographique et aussi de sa propre destruction. Le papier blanc finit par être

tout noir.

Fig. 2.26  Six et demi, onze (1927) de Jean Epstein
(lecture de gauche a droite et de haut en bas)

Jerôme a vu apparaître l'image dans le châssis. Epstein n'a pas besoin de montrer
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cette image de « verite » aux spectateurs, elle existe deja dans nos esprits. Ce que montre

Epstein, c'est un montage alterne entre Jerôme qui attend le noircissement et qui regarde

l'image revelee et Mary qui cherche a trouver et a detruire ces images (Fig. 2.27). Le

cineaste nous montre aussi la puissance de la lumiere, a la fois revelatrice et destructrice.

Sous ce soleil de plomb, on a l'impression que Mary est en train de fondre, de s'evanouir.

Fig. 2.27  Six et demi, onze (1927) de Jean Epstein

Ce sentiment d'evanouissement est produit par le traitement specifique des images

de Mary : elles sont rendues floues dans certaines parties de l'image – sur le bord du plan,

autour du visage comme un halo... (Fig. 2.28). Ce flou donne une dimension materielle a la

lumiere eblouissante comme si cette puissance etait aveuglante et nous masquait certaines

parties de l'image. Avec le jeu de l'actrice, on a l'impression que la materialisation de la

lumiere produit un effet physique sur elle. Elle est couverte de lumiere, et enveloppee par

le flou photographique jusqu'a son evanouissement.

Fig. 2.28  Six et demi, onze (1927) de Jean Epstein

Epstein a rendu cette sequence de la révélation « mortelle », comme si la lumiere

possedait un pouvoir destructeur. Le noircissement est utilise dans le film pour montrer le

processus de formation de l'image argentique, mais surtout pour montrer la puissance de

la lumiere. Bien que l'on ne voie pas le noircissement en tant qu'apparition de l'image dans

134



ce film, le noircissement reste concret et visible dans la mise en scene de la révélation

photographique.

Dans un autre film qui met en scene la chambre noire comme un lieu de revelation,

l'image revelee devient une preuve de verite. Le processus de la revelation photochimique

prend une signification spectaculaire pour conclure une enquête policiere. Il s'agit de la

scene finale d'Ascenseur pour l'échafaud (1958) de Louis Malle.

Le film est compose de deux parties, paralleles et contrastees, a travers les histoires

de deux couples portant chacun leur crime : un crime parfait organise par deux amants

secrets (Florence et Julien) et un crime pulsionnel improvise par deux jeunes amoureux

(Veronique et Louis) ; l'un est maquille en suicide du mari de Florence, enferme dans son

bureau, l'autre paraît sans raison avec la mort de deux touristes allemands dans un motel. 

Les deux histoires sont reliees par le protagoniste du film – Julien Tavernier. Il est

en effet le vrai coupable du premier crime, mais il est considere comme auteur du second

meurtre a cause de ses affaires volees puis laissees par les deux jeunes sur les lieux de leur

crime. Ces deux fils conducteurs s'entrelacent delicatement et les deux histoires s'achevent

au même moment, dans la chambre noire du laboratoire photographique du motel. C'est

la sequence finale du film, où les veritables auteurs des crimes se revelent. Les images des

deux jeunes apparaissent sur les photographies prises dans le motel avec le touriste

allemand, ainsi que, sur le même rouleau de pellicule, celles de Julien et de Florence, en

couple amoureux. Ces images devoilent ainsi la liaison des deux amants ainsi que le

mobile du premier crime.

La mise en scene de cette revelation apporte un double sens : la revelation de l'image

photographique et le devoilement des auteurs de deux crimes. Le commissaire demande a

Florence de regarder dans un bac contenant un liquide transparent et un papier blanc

photographique sur lequel le noircissement des sels d'argent met progressivement en

forme son visage et celui de Julien (Fig. 2.29).
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La revelation photochimique devoile le

surprenant secret des deux amants, creant une

emotion qui n'est pas sans rappeler celle de

Talbot au moment où il a decouvert pour la

premiere fois la magie de l'image revelee : 

On met une feuille de papier dans la chambre

obscure; apres quelques instants, on la retire.

On l'examine, et l'on n'y voit aucune

i m p r e s s i o n , p a s m ê m e u n l e g e r

commencement du tableau. Cependant le

tableau y existe deja dans toute sa perfection,

mais dans un etat d'invisibilite complete. Par

des procedes faciles, que je ferai connaître, on

fait apparaître le tableau comme par magie.

C'est bien la chose la plus merveilleuse qu'on

puisse voir; et, la premiere fois que je l'ai vue,

j'en ai ete saisi d'une espece d'etonnement295.

Florence met ses mains dans le bac et touche le

papier. La palpation revele la realite materielle

de cette image : les grains d'argent noircis, le

support papier et la solution transparente.

Pendant que l'image latente est rendue visible

par une action chimique du revelateur, sur cette

feuille se materialise aussi leur histoire

d'amour. Ensuite, elle adresse son regard vers

d'autres photographies tirees de la même

pellicule, toujours les images du couple

amoureux. 

Fig. 2.29  Ascenseur pour l'échafaud
(1958) de Louis Malle

295 Lettre de William Henry Fox Talbot a Jean-Baptiste Biot, 17 janvier 1841, lue pendant la seance du 1er 
fevrier 1841, Compte rendu de l'Académie des sciences, t. 12, pp. 226-227. Ce passage est cite par Andre 
Gunthert, « Daguerre ou la promptitude » [En ligne], Etudes photographiques, n° 5, novembre 1998, 
consulte le 14 janvier 2017. URL :  http://etudesphotographiques.revues.org/163  
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Apres un gros plan sur le visage de

Florence sur un fond noir, la camera fixe le

premier bac, celui du revelateur (Fig. 2.30). On

voit que la premiere image devoilee est toujours

immergee dans le bain. Elle continue a

s'assombrir sous l'action du revelateur, jusqu'a

ce qu'elle devienne toute noire, et qu'elle finisse

par se confondre avec le fond noir du bac.

L'image du couple heureux disparaît petit a petit

dans ce noir. Il reste finalement une image noire

avec le reflet lumineux sur la surface d'eau. C'est

la fin du film.

Ensuite, elle adresse son regard vers

d'autres photographies tirees de la même

pellicule, toujours les images du couple

amoureux. Apres un gros plan sur le visage de

Florence sur un fond noir, la camera fixe le

premier bac, celui du revelateur (Fig. 2.30). On

voit que la premiere image devoilee est toujours

immergee dans le bain. Elle continue a

s'assombrir sous l'action du revelateur, jusqu'a

ce qu'elle devienne toute noire, et qu'elle finisse

par se confondre avec le fond noir du bac.

L'image du couple heureux disparaît petit a petit

dans ce noir. Il reste finalement une image noire

avec le reflet lumineux sur la surface d'eau. C'est

la fin du film.

   Fig. 2.30  Ascenseur pour l'échafaud
(1958) de Louis Malle

L'assombrissement progressif de l'image rappelle le fondu au noir du cinema, qui est

plutôt effectue par l'obturateur de la camera ou la technique de la surimpression. Comme

une fermeture au noir, souvent utilisee dans la narration filmique comme un mode de
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conclusion d'un plan296, cette disparition de l'image a travers le noircissement signifie le

point final de cette histoire. 

En representant la technique photographique la plus surprenante, celle de la

revelation chimique de l'image latente, ce dernier plan figure en même temps le motif du

crime, la disparition d'un souvenir heureux et aussi la conclusion du langage

cinematographique.

Ascenseur pour l'échafaud met en scene le developpement de l'image latente et donc

la révélation. Ici, l'image se dessine (aussi toute seule) dans un processus chimique,

invisible a l'œil nu, et surgit sur une feuille blanche. Il s'agit de pure chimie, mais ce

processus augmente l'effet de surprise. La revelation de l'image latente (ce qui doit rester

dans le noir) est mise en scene comme un spectacle cinematographique, une apparition

magique, une scene dans le film d'Emile Cohl. Le revelateur amplifie le noircissement des

sels d'argent, et provoque finalement la disparition de l'image photographique, tout aussi

surprenante que son apparition. Cette nature chimique du revelateur est proche de la

matiere photosensible, qui materialise le rapport entre le noir, ou l'opacite, et la

transparence du medium.

Dans l'histoire de la photographie, le changement de la matiere de l'image amene

aussi le changement du mode de developpement. Le rôle complexe du revelateur signifie

une avancee technique dans le traitement de l'image. À propos de cette evolution

technique, comme remarque Andre Gunthert :

Passer du collodion humide a l'emulsion au collodion-bromure suppose donc la

conjonction de trois evolutions majeures : non seulement le recours a un autre

halogenure que celui qui avait procure jusqu'alors les meilleurs resultats, mais aussi

l'emploi d'un mode de developpement fondamentalement distinct, dans les reactions

qu'il met en œuvre ; ce qui signifie egalement le transfert de la question de la

sensibilite du champ du support et de la prise de vue a celui du revelateur et du

traitement posterieur de l'image latente297.

Le developpement ou l'action du revelateur n'implique pas seulement une operation

chimique invisible, un geste de magicien pour faire apparaître une image, mais aussi la

possibilite de transformer le « dessin » impressionne de la lumiere apres la prise de vue.

296 Le noircissement formel de l'image cinematographique, comme le fondu au noir, sera discute dans le 
Chapitre 5

297 Andre Gunthert, op. cit., p. 210-211.
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Cette avancee technique avec l'apparition du revelateur a permis une reduction

considerable du temps d'exposition de l'image, facilitant l’instantaneite de la prise de vue.

La photographie peut, des lors, capturer l'image sur le vif et puis decomposer le

mouvement. C'est ce qui est en relation directe avec l'emergence du cinema.
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Chapitre 3. Noircissement comme effacement et 

dissolution

Chapitre 3

Noircissement 
comme effacement et 
dissolution
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Le dernier plan d'Ascenseur pour l'échafaud se termine sur une image totalement

noire. On y voit une image apparaître, se reveler, mais puisqu'elle n'est pas « fixee », le

noircissement continue et efface cette image, comme un effet de fondu au noir, noir qui

clôture l'histoire. On retrouve le noir de l'image latente, comme si cette image qui

cristallise l'amour entre Florence et Julien ne pouvait que rester dans leur esprit et dans

celui du spectateur.

Sans la fixation, la matiere sensible continue a agir sous la lumiere. Et le

noircissement continue jusqu'a ce que la forme soit ensevelie dans les grains noircis.

Comme l'explique Schaaf, « L'exposition a la lumiere normale pendant le visionnement a

declenche le depôt d'argent sur toute la feuille de papier, enfouissant finalement

l'image298. » Cette image non fixee est encore ephemere, puisque rien que la regarder (ce

qui  necessite un minimum de luminosite) peut provoquer sa destruction. Eviter le contact

avec la lumiere devient le seul moyen pour conserver la forme enregistree. Cette image ne

peut donc rester que dans le noir. La puissance de la lumiere est ainsi incarnee par le

processus de noircissement, a la fois producteur et destructeur. Comment fixer alors une

image ? Ce fut l'une des principales problematiques des premiers inventeurs. A partir de

l'idee de fixation de l'image, on verra dans ce chapitre comment le noir, en tant que

matiere, represente une « menace » pour la forme, du fait de sa force de « dissolution », et

comment les artistes font de cette force une œuvre plastique.

3.1 Contre l'envahissement du noir : la fixation de l'image

Fixer l'image / creuser la matière

La fixation de l'image a ete une etape decisive dans l'histoire de l'invention.

L'insolation transforme les cristaux d'halogenure d'argent en argent metallique et les rend

relativement stables. Mais ceux qui n'ont pas ete noircis restent encore sensibles a la

lumiere, donc instables. Ces deux parties de matiere sont encore sur le même support,

298 (Traduction personnelle) Le texte original en anglais : « Exposure to normal light during viewing triggered
the deposition of silver throughout the sheet of paper, eventually burying the image. » Larry J. Schaaf, 
Records of the Dawn of Photography. Talbot's Notebooks P & Q, Cambridge : Cambridge University 
Press, 1996, p. xxii.
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mais elles sont deja differentes. Pour que la sensibilite de ces cristaux non-exposes ne

provoque pas la perte de l'image, le moyen le plus simple est de :

eliminer ces derniers, c’est a dire les retirer de l’emulsion. C’est le rôle que va endosser

le fixateur qui va dissoudre les halogenures d’argent en les decomposant de façon

soluble. Ils pourront ainsi par mise en solution être elimines avec le fixateur299.

Le fixateur permet de dissoudre les cristaux non insoles et de rendre l'image stable. Apres

cette etape de fixation, il ne reste dans l'emulsion que la gelatine (le liant) et le grain

d'argent. Le temps de fixation est aussi decisif, car, si l'image reste longtemps dans le bain

de fixateur, l'action de dissolution peut affecter jusqu'a l'argent metallique, donc, l'image. 

Dans l'experience de Talbot, il a remarque qu'une grande quantite de sel de table

permettait de reduire la sensibilite de la matiere : les cristaux d'halogenure d'argent sont

toujours presents sur le support, mais ils ne subissent plus l'effet de la lumiere. Il s'agit

plutôt d'une stabilisation de l'image devenue resistante a la lumiere. Le premier agent

fixateur fut trouve par Sir John Herschel. Le savant anglais avait remarque les

caracteristique de l'hyposulfite, longtemps avant qu'il ne soit utilise dans la photographie.

L'hyposulfite (thiosulfate de sodium), dit hypo, permet de dissoudre facilement

l'halogenure d'argent non transforme, c'est-a-dire, de le transformer en sel soluble dans

l'eau. Il suffit ensuite d'un rinçage a l'eau pour tout eliminer300.

L'hypo paraît efficace, justement, parce qu'il permet d'eliminer les elements

instables et de garder seulement ceux qui forment l'image (ceux qui sont noircis). L'image

est ainsi rendue permanente, elle est fixee, et elle peut enfin resister a la lumiere et au

temps. L'hypo qu'utilisait Herschel etait deja proche du fixateur moderne de la

photographie301. En tant qu'element essentiel de la creation, la fixation a aussi rendu

299 Alexis, « La chimie du developpement argentique, comment ça marche ? », La photo argentique [En 
ligne], consulte le 6 avril 2018. URL : https://www.la-photo-argentique.com/la-chimie-du-
developpement-argentique-comment-ca-marche/ 

300 « Hypo dissoudrait les composes d'argent restants "aussi facilement que le sucre dans l'eau" tout en 
laissant intacte l'image argentique. Ils pourraient, a leur tour, être laves librement, emportant la matiere 
instable et isolant –  preservant donc – une image permanente. Dans un sens, c'etait comme du savon 
agissant sur la graisse, ce qui la rendait soluble dans l'eau ». (Traduction personnelle) Le texte original en 
anglais : « Hypo would dissolve the remaining silver compounds ''as readily as sugar in water'' whilst 
leaving the silver image untouched. They could, in turn, be freely washed out, carrying away the unstable 
matter, and isolating - thereby preserving - a permanent image. In a sense, it was like soap acting on 
grease, effectively making it soluble in water. » Larry J. Schaaf, Out of the Shadows : Herschel, Talbot & 
the Invention of Photography, New Haven : Yale University Press, 1992, p. 27.

301 Bien que le hypo permette une veritable fixation de l'image argentique, a l'epoque de 1839, ses avantages 
n'etaient pas clairs. Shaaf explique : « Hypo was then an expensive and difficult to obtain chemical, 
variable in composition, and deadly to the image if used improperly. In particular, it demanded washing in
copious amounts of clean warm water to remove the chemicals that it created. Herschel himself was 

142

https://www.la-photo-argentique.com/la-chimie-du-developpement-argentique-comment-ca-marche/
https://www.la-photo-argentique.com/la-chimie-du-developpement-argentique-comment-ca-marche/


possible l'histoire de l'image. Avec la fixation, on retrouve l'idee de solidification dans la

formation de l'image.

Ugo Mulas302, en revoyant les operations photographiques, s'est consacre a une serie

d'œuvres, a la fin de sa carriere, pour questionner la nature de l'image photographique.

Cette serie, intitule Vérifications (Verifiche), est composee de treize photographies.

Chaque photographie renvoie a un theme specifique a partir d'un element constitutif de la

photographie303. Pour l'artiste, il s'agit d'« une maniere d'analyser l'operation

photographique pour en identifier les elements constitutifs et leur valeur propre304. »

Comment les composants du dispositif photographique apportent leur propre valeur

esthetique dans une image ?

Intitule Le laboratoire, la septieme photographie de cette serie est dediee a John

Herschel (Fig. 3.1). Ugo Mulas rappelle que l'image photographique est avant tout

photochimique. Cette image est donc une verification du laboratoire : elle est realisee sans

camera, uniquement avec le revelateur et le fixateur dans la chambre noire. Le

photographe explique que c'est :

une operation dont l'appareil photographique est exclu et où le developpement et le

fixage sont mis en relief ; une operation que je voulais depourvue de toute emotion,

d'une secheresse et d'une clarte extrêmes, comme le sont les notes scientifiques

laissees par Herschel. Dans le laboratoire, tout se fait avec les mains : prendre une

feuille, la placer sous l’agrandisseur, l'abaisser, prendre la feuille ; la plonger dans le

revelateur, la laver, la reprendre, la plonger dans le fixateur. Les mains sont donc ici

les protagonistes et egalement l'unique objet de ces deux photographies305.

frustrated by its demands, and his great desideratum was to find a way to circumvent its use. » À ce 
moment, l'eau salee reste encore un « fixateur » facile a obtenir et plus simple a utiliser que le hyposulfite 
(thiosulfate de sodium).  Voir, Larry J. Schaaf, op. cit, p. xxiii.

302 Auteur de la serie photographique sur Lucio Fontana, vue dans le Chapitre 2, partie 2.2.
303 Comme un demontage du dispositif photographique, il analyse, un par un, les differents constituants de la 

photographie, tels la matiere photosensible, les types d'objectif, l'agrandissement, le diaphragme, les 
produits chimiques tels revelateur et fixateur. Cela compose treize themes de verification : 1) Hommage à 
Niépce, 2) L'opération photographique – Autoportrait pour Lee Friedlander, 3) Le temps photographique
– À Jannis. Kounellis, 4) L'usage de la photographie – Aux freres Alinari, 5) L'agrandissement – Le ciel 
pour Nini), 6) L'agrandissement – De ma fenêtre, en me souvenant de la fenêtre du Gras, 7) Le 
laboratoire – Une main developpe, l'autre fixe. À Sir John Frederick William Herschel, 8) Les objectifs – 
À Davide Mosconi, photographe, 9) Le soleil, le diaphragme, le temps de pose, 10) Le format 
(Photographie prevue dans la serie mais non realisee), 11) L'optique et l'espace – À Arnaldo Pomodoro 
(Photographie idealisee, mais sans image), 12) La légende – À Man Ray, 13) Autoportrait avec Nini – 
Pour Melina et Valentina, et la derniere, Fin des vérifications – Pour Marcel Duchamp. 

304 Ugo Mulas, « Les verifications, 1968-1972 », in La photographie, catalogue d'exposition, Cherbourg-
Octeville : le Point du Jour, 2015, p. 145.

305 Ibid., p. 160.
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Fig. 3.1  Ugo Mulas, Vérification 7, Le laboratoire. Une main développe, l'autre fixe. A Sir John
Frederick William Herschel, 1972, 40.2 x 51.4 cm, © Philippe Migeat – Centre Pompidou, MNAM-CCI

Ugo Mulas a evoque la note du 29 janvier 1839 de John Herschel306, autour de la

decouverte de l'hyposulfite de sodium. Pour cette vérification, le photographe a tente de

reproduire, a sa maniere, l'experience de Herschel. Dans sa chambre noire, Ugo Mulas a

plonge une main dans le bain du revelateur, une autre dans le fixateur ; il a ensuite pose,

en appuyant fort, ses deux mains sur la même feuille, deja demi-exposee (moitie couverte

par un carton) sous la lumiere de l'agrandisseur. La main gauche impregnee du revelateur

est posee sur la partie protegee de la lumiere, et la main droite impregnee du fixateur est

posee sur la partie exposee a la lumiere. « La main plongee dans le revelateur est apparue

aussitôt, l'autre seulement quand la seconde moitie de la feuille a ete developpee307. » La

partie gauche donne une trace de main noircie par le revelateur sur le fond blanc (non-

expose), tandis que, sur la partie droite, la main droite a laisse la trace du fixateur sur la

306 Voici la note de John Herschel, evoque par Ugo Mulas, pour sa Vérification du laboratoire : « Experience 
1013. 29 janvier 1839. Trouve hyposulfite de sodium pour arrêter l'action de la lumiere en eliminant par 
lavage tout le chlorure argent. Parfaite reussite. Moitie expose, a demi protege de la lumiere grâce a 
couverture carton. Puis retire de la lumiere et asperge d'hyposulfite de sodium puis bien lave avec eau 
claire. Laisse secher, puis expose de nouveau, moitie sombre reste sombre, moitie blanche reste blanche 
apres n'importe quelle duree d'exposition. » Ibid.

307 Ibid.
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feuille exposee, noircie apres developpement. Cette main apparue en negatif, puisque le

fixateur (l'hypo) a transforme certains sels d'argent ; ces sels ne sont donc pas noircis avec

le developpement, et ils se dissolvent avec le lavage.

Les mains sont mises en avant a deux niveaux : elles n'apparaissent pas seulement

sur l'image finale mais elles interviennent aussi a chaque etape de l'elaboration d'une

œuvre. Ugo Mulas souligne que chaque etape du travail en laboratoire est manuelle.

Notamment, dans le travail de la chambre noire, seules les mains peuvent remplacer, dans

cet environnement obscur, les yeux du photographe. La main devient le seul repere

perceptif du photographe qui travaille dans le noir. Cette photographie met en lien la

main, l'empreinte et la fabrication photographique : d'une part, la main est un outil

indispensable pour faire une photographie argentique ; d'autre part, elle incarne une

representation fondamentale voire archaïque de la trace humaine (les premieres traces

d'empreintes de la prehistoire). Cette photographie evoque a la fois le fondement de la

fabrication de l'image photographique et celui de l'histoire de la representation humaine.

Contrairement a la technique du photogramme, Ugo Mulas n'a pas expose ses mains

sous la lumiere. L'empreinte est la trace du revelateur et du fixateur sur une feuille

sensible deja exposee. Par les differentes compositions chimiques, il obtient une main

positive et une main negative. Ce resultat reflete les caracteres differents et les fonctions

du revelateur et du fixateur : l'un permet de creer le noircissement et l'autre arrête le

processus de noircissement et dissout la matiere non noircie. Cette main negative resulte

de la matiere noire enlevee, « creusee », par le fixateur.

La verification du laboratoire met donc en evidence les caracteres chimiques du

revelateur et du fixateur. Et dans le fond, l'action de l'agent fixateur n'est pas vraiment une

« fixation » de la forme noircie, puisqu'elle « creuse » la matiere, comme le montre la

main negative de Mulas. Ce que l'on appelle la « fixation » est plus proche de l'idee de

dissolution, puisqu'elle rend soluble la matiere non insolee. Cette matiere se dissout en

solution, comme quelque chose de liquide. L'idee de dissolution me paraît interessante

dans la reflexion sur le travail materiel de l'image argentique, parce que ce concept de

dissolution intervient a deux niveaux du noircissement : d'abord, la dissolution permet

l'arrêt du noircissement pour preserver l'image ; ensuite, elle est aussi le produit du

noircissement même, c'est-a-dire que le trait, la forme se dissolvent dans la matiere, si le

noircissement continue.
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 L'idee de fixation reste tres presente dans la pensee autour de la formation de

l'image, dans la conception de l'acte photographique. La notion de fixation dans la

photographie revele celle d'instantaneite. Fixer un instant pour l'eternite. Un instant qui

se cristallise308. 

La fixation matérielle / la cristallisation

Pour apprehender l'idee de fixation dans la formation de l'image photographique, le

principe de cristallisation me semble tres evocateur : par extension, cristalliser designe

immobiliser, solidifier, figer, stabiliser et aussi transformer en cristaux. Un glissement du

sens – de fixation a cristallisation – met en evidence l'achevement de la transformation

materielle, l'achevement d'une image dans sa creation.

Dans ses recherches materiologiques, il semble que Constantin Brancusi a aussi ete

attire par la cristallisation photographique. Dans deux photographies issues de la

collection leguee au Centre Pompidou, on peut remarquer une intention assez particuliere

portee sur la matiere photographique. Prises en 1932, ces deux photographies

representent le bac de fixateur et evoquent directement le phenomene et l'idee de

cristallisation. 

Dans la premiere photographie, Cristallisations (Fig. 3.2, 3.3), il s'agit d'un negatif

sur verre. On voit que Brancusi a photographie les formes cristallines de l'hyposulfite de

sodium seche au fond d'un bac de fixateur. 

308 Cf Andre Bazin, « Ontologie de l'image photographique », Qu'est-ce que le cinéma ?, Paris : Ed. du Cerf, 
2002, p. 9-17.
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Fig. 3.2  Constantin Brancusi, Cristallisations, vers 
1932, negatif gelatino-argentique sur plaque de verre, 
13 x 18 cm © Centre Pompidou, MNAM-CCI © 
Succession Brancusi

Fig. 3.3  Constantin Brancusi, Cristallisations, vers 
1932, image positive obtenue par inversion des 
valeurs de la numerisation du negatif original, 13 x 18 
cm © Centre Pompidou, MNAM-CCI © Succession
Brancusi

Dans la gigantesque collection photographique de Brancusi, cette photographie

paraît assez singuliere, puisque la plupart de ses photographies sont consacrees a ses

sculptures309, et que cette image du bac de fixateur semble n'avoir aucun lien a sa

sculpture. Cependant, l'attention du sculpteur a la matiere est mise en avant par la forme

simple, la vision directe et frontale de cette photographie : la seule chose a voir est la

forme des cristaux du fixateur. D'apres l'angle de vue et le cadrage de cette image, on

pourrait la considerer plutôt comme une prise de note, ou une observation sur la texture et

la matiere photographique. 

L'etude de matiere est aussi un des themes recurrents dans les photographies de

Brancusi. Notamment dans les annees 1930, Brancusi a porte son regard a travers

l'objectif photographique sur differents materiaux ou matieres, telles des matieres

minerales, vegetales (comme les photographies intitulees Tronc de marronnier dans

l'atelier, Branches dans un pichet), des ruines de bâtiments. Ici, la photographie serait

utilisee comme un instrument de révélation310 pour sa recherche materiologique.

309 Comme disait Quentin Bajac, « Ces photographies doivent des lors être envisagees comme des notes 
photographiques ; des observations, au sens presque scientifique du terme, permettant a Brancusi, par la 
reproduction, tantôt de decouvrir tantôt de souligner tel aspect de son travail, de donner a voir et de faire 
voir en somme. Comme dans un processus de recherche, les unes apparaissent dictees par une volonte 
preetablie, les autres, les plus nombreuses, ouvertes a l'accident, a l'epiphanie photographique, et a la 
revelation. Si certaines sont temoignages, la plupart sont experiences. Toutes cependant representent un 
prolongement en images de son travail, une forme materielle d'activite critique pour un artiste qui se 
mefiait des discours. » Quentin Bajac, « L'œuvre ouverte par la photographie », in Quentin Bajac, Clement
Cheroux, Philippe-Alain Michaud (dir.), Brancusi, film, photographie : images sans fin, catalogue 
d'exposition, Paris : Centre Pompidou, Cherbourg-Octeville : Le Point du jour, 2011, p. 12-13.

310 En analysant le fonds photographique de Brancusi, Clement Cheroux divise ce corpus en trois parties 
selon differentes fonctionnalites. La photographie, explique l'auteur, « est intervenue a tous les stades du 
processus creatif : apres, comme source de documentation ; pendant, comme outil de vérification ; avant, 
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Photographier le bac du fixateur reflete une fascination du sculpteur pour la texture

arborescente de cristallisation. Dans cette demarche, Cristallisations suggere un jeu

reflexif dans cette etude de matiere : la confrontation entre la matiere representee et la

matiere de l'image, entre la matiere chimique cristallisee et les cristaux de l'image

argentique. Cette intention se confirme dans l'exemple suivant. Prise a la même epoque,

cette deuxieme photographie, intitulee Cristallisations dans un bac de fixateur

photographique (Fig. 3.4), aborde le même theme.

Fig. 3.4  Constantin Brancusi, 
Cristallisations dans un bac de fixateur 
photographique, vers 1932, 
surimpression, epreuve gelatino-
argentique, 24.5 x 18 cm 
© Philippe Migeat – Centre Pompidou, 
MNAM-CCI

L'angle de vue reste vertical et frontal, et on voit aussi un travail plus important du

cadrage : tous les bords de bac sont elimines, et seule la texture de la cristallisation

chimique couvre toute la surface de l'image. Ce cadrage isole la matiere representee de son

comme instrument de révélation. […] cette triple valeur descriptive, experimentale et heuristique de la 
photographie a conserve toute son efficience. Les images de documentation continuent a fournir des 
informations factuelles sur les œuvres, elles permettent de savoir avec quels socles elles etaient associees, 
comment elles etaient disposees dans le systeme de l'atelier. Les photographies de verification renseignent
sur ce que cherchait Brancusi dans telle ou telle œuvre... et comment il le cherchait. Et les images 
produites a des fins de revelation permettent de mieux comprendre ce qu'il trouvait. […] Le corpus 
photographique de Brancusi apparaît de ce fait comme la source d'information la plus riche pour 
comprendre les intentions, les partis pris, ou simplement la demarche du sculpteur. » Pour ce qui 
concerne le pouvoir revelateur de la photographie, Clement Cheroux a pris l'exemple de certaines 
photographies de ces sculptures en materiau reflechissant : la photographie, en captant notamment la 
lumiere, permet de montrer la qualite reflexive des materiaux. Clement Cheroux, « Mobilis in mobili », 
ibid., p. 24.
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environnement. Sans l'indication du titre, et seulement avec deux traces d'ombres de

creux au fond, on ne peut pas comprendre toute de suite qu'il s'agit d'un bac de fixateur.

Ici, la matiere seule est le sujet et le fondement de l'image. De plus le travail d'abstraction

ne s'arrête pas seulement au niveau de cadrage : selon la fiche technique de la collection

du Centre Pompidou, cette photographie est une surimpression311.

La surimpression combine donc au moins deux couches d'images. S'il s'agit d'une

superposition entre l'image de cristaux et celle du bac de fixateur, on obtient un resultat

proche de la premiere photographie – Cristallisations (Fig. 3.2, 3.3). Et en même temps,

la reflexivite produite par l'œuvre est davantage mise en avant dans la seconde (Fig.3.4) :

parce que la condition environnementale de la cristallisation dans sa representation est

quasiment eliminee, nous avons une confrontation directe et une confusion plus

importante que la premiere. Contrairement au côte documentaire de la premiere image, la

seconde montre davantage l'intention esthetique de l'artiste. Grâce au travail d'abstraction

produit par le cadrage et la surimpression, la fusion de deux operations – la fixation et la

cristallisation – est mise en œuvre sur la même image. 

Ces deux operations sont fondamentales dans la formation materielle de l'image, et

en même temps, elles portent un sens figure : elles marquent un point final a l'apparition

de l'image. Notamment dans la seconde image de Brancusi, on trouve un glissement de

l'idee de fixation vers celle de cristallisation, un glissement du sens materiel vers le sens

figure. Une image s’acheve, elle se fixe, elle se cristallise comme une idee qui se concretise.

En ce sens, l'idee du noircissement se situe presque au contraire de celles de fixation

et de cristallisation. Parce que le noircissement manifeste le processus de la formation de

l'image, de la transformation materielle : c'est le temps de pose, c'est le temps d'impregner

l'image photographique au bain de revelateur. Le noircissement est un processus, et la

fixation interrompt le processus, elle marque un temps d'arrêt, et même, elle fige le temps.

311 On a tres peu d'informations autour de ces deux photographies. Cette information technique est issue de 
la fiche de l'œuvre sur le site de la collection du Centre Pompidou. D'apres mes recherches, cette 
photographie n'a jamais ete discutee, sauf qu'elle etait seulement mentionnee (avec Cristallisations) dans 
le texte de Clement Cheroux, « Mobilis in mobili », publie dans le catalogue d'exposition Brancusi, film, 
photographie : image sans fin, ibid. Mais, dans ce catalogue d'exposition, aucune indication ne montre 
que cette photographie est une surimpression. Site web du Centre Pompidou, consulte le 9 avril 2018. 
URL : https://www.centrepompidou.fr/cpv/ressource.action?param.id=FR_R-
8fd3c9cb697e33f38f93af285836f1&param.idSource=FR_O-766354370252d19a08251352639f2e 
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Fixer l'image / la matière se fige

L'exposition qui a inaugure la Galerie de photographies du Centre Pompidou en

2015, a tente de saisir toutes les reponses a la question qui fait le titre de cette exposition –

Qu'est-ce que la photographie ? Les œuvres choisies portent chacune a sa maniere une

sorte de reponse a la question. Chaque œuvre propose un point de vue ou une reflexion

pour definir, voire redefinir, ce qu'est la photographie – du desir de voir a la maniere de

faire. La verification du Laboratoire d'Ugo Mulas y etait aussi presente, avec l'ensemble de

la serie, comme une conclusion de l'exposition. Avant d'être « verifie » par l'operation de

Mulas, la fixation, comme principe fondamental de la photographie, a ete d'abord figuree

dans cette exposition par le triptyque photographique de Patrick Tosani – Le marcheur

(Fig. 3.5). Le marcheur appartient a la serie Glaçons, realisee entre 1982-1983, constituee

des photographies de petites figurines de maquettes inserees dans des blocs de glace et

placees sur un fond colore. Ces personnages sont « en action », parce que chaque

personnage represente un mouvement, tel marcheur, coureur, plongeur, skieur,

equilibriste ; mais leur mobilite semble figee – au sens premier et au sens figure – dans la

glace. Le lien a l'idee de fixation est metaphorique, comme l'explique le commissaire

d'exposition : « Ces images offrent une assez juste metaphore de l'instantaneite de la

photographie, c'est-a-dire de sa capacite a figer le temps ou a geler le mouvement312. »

(Souligne par Clement Cheroux)

Fig. 3.5  Patrick Tosani, Le marcheur, triptyque, 1983, 120 x 170 cm (chaque photographie), photographie couleur c-print ©Adagp

Ici, la fixation intervient a deux niveaux : d'une part, le marcheur est gele dans son

mouvement ; d'autre part, la glace est figee par la prise de vue photographique, la

liquefaction de la glace fondue est ainsi arrêtee dans le temps. L'ecoulement du temps

312 La presentation de l'œuvre est ecrite par Clement Cheroux, commissaire de l'exposition, in Clement 
Cheroux, Karolina Ziebinska-Lewandowska (dir.), Qu'est-ce que la photographie ?, cat. expo., Paris : Ed. 
du Centre Pompidou/Xavier Barral, 2015, p. 68.

150



comme l'ecoulement de l'eau sont geles. Comme le souligne Clement Cheroux, l'idee de

l'instantaneite photographique est mise en lumiere. Puisque tout ce qui suggere le

mouvement est fige : le marcheur, la forme de boule (la forme de sphere suggere aussi une

mobilite, notamment illustree par le flou dans la deuxieme photographie de la serie), la

fonte de la glace sont fixes, soit par la glace, soit par la photographie. Et si la boule de glace

porte bien un sens metaphorique pour la photographie, je pense qu'elle suggere aussi

l'aspect materiel de la photographie. Puisque l'on peut trouver des caracteristiques

similaires dans la matiere representee (l'eau et la glace) et dans celle de la photographie (la

couche d'emulsion), a savoir la qualite de transparence et des etats de la transformation

materielle (entre la solidification et la liquefaction). 

Le marcheur est enrobe par la glace transparente tout comme l'image de cette boule

de la glace est enveloppee par la matiere de l'image. Si la fixation est possible, c'est

justement parce que c'est un travail avant tout materiel. L'aspect materiel de la serie

Glaçons n'a pas de lien visible a la matiere noire argentique, car il evoque un autre

composant essentiel de la matiere photographique : le liant. C'est ce liant, du fait de son

excellente transparence, qui maintient discretement des grains d'argent dans la matiere et

permet au noir de prendre forme.
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3.2 L'image : matière entre noir et transparence

Transparente, malleable, liquide ou solide, une matiere comme l'eau evoque la

materialite du liant, materiau decisif pour creer une image. En effet, l'usage du liant est

etroitement lie a l'histoire du medium de la peinture, car le liant permet de « fixer les

pigments et/ou les charges entre eux et au support. C'est donc un constituant essentiel de

toute peinture et de tout enduit313. » Les liants les plus anciens sont d'origine naturelle, tels

que la gomme, la graisse, l'œuf, la gelatine, etc. Ces connaissances sur les liants issues de

l'histoire de la peinture ont ainsi profondement influence leurs usages dans les procedes

photographiques. Le premier liant organique synthetique est le nitrate de cellulose,

apparu au XIXe siecle et il a joue aussitôt un rôle important dans le domaine de la

photographie.

Pour les arts graphiques, « d'un point de vue technique, l'histoire de la peinture,

c'est l'histoire des liants314. » Le pigment, le vernis et le liant constituent l'ensemble de la

matiere du medium de la peinture. Les composants de la peinture ont une certaine

similitude avec ceux du medium photographique argentique : les cristaux d'halogenures et

les liants. Ces derniers sont transparents et malleables, pour retenir de maniere homogene

des cristaux en suspension qui pigmenteront le support. Ces elements, l'un noir l'autre

transparent, engendrent une tension des qualites plastiques entre opacite et transparence,

intrinseque au medium photographique.

La discussion autour de la relation transparence/opacite dans l'histoire de l'art se

retrouve dans la question de la representation, notamment la mimesis. Face a une

peinture representative, la tension entre transparence et opacite s'exprime dans

l'oscillation de notre regard entre ce qui est represente comme contenu – le sujet – et ce

qui constitue materiellement le tableau, le contenant. Côte transparence, on ne voit que le

sujet represente : « tout se passe comme si le medium s'effaçait totalement devant le sujet

et ne laissait deviner aucune trace d'interposition315. » Alors que l'opacite se caracterise par

« l'insistance sur la facture [...] les empâtements ou la stylisation, l'usage de deformations

ou d'allusions plastique316 », par tous les elements qui « ramenent l'attention du sujet vers

313 François Perego, « Liants », in Dictionnaire des matériaux du peintre, Paris, Belin, 2005, p. 453.
314 Ibid., p. 454.
315 Jacques Marizot, « Transparence / opacite », in Jacques Morizot, Roger Pouivet (dir.), Dictionnaire 

d'esthétique et de philosophie de l'art, Paris : Armand Colin, 2007, p. 445.
316 Ibid.
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le peintre ou le projet317. » L'opacite du medium (liee a la matiere, au materiau, et surtout

en tant que moyen d'expression) peut faire obstacle a l'acces au contenu

representationnel. 

Cette tension transparence/opacite demeure dans la photographie ou dans le cinema

mais elle ne concerne plus seulement la question de la representation. Parce que, dans la

composition même de la matiere de l'image, se trouvent materiellement l'element opaque

et l'element transparent : le noir du grain d'argent et la transparence du liant. La

« tension » entre les deux elements existe des le debut, des la fabrication même de la

matiere sensible. Pour une image photographique (ou un photogramme filmique), on peut

ainsi apprehender la notion de transparence selon deux niveaux : la transparence en tant

que qualite materielle du medium318, et la transparence comme l'acces a la representation,

celui qui permet de « voir a travers319 ». 

317 Ibid.
318 Le degre de la transparence de l'image photographique depend aussi du support, sur lequel est deposee la 

matiere. La plaque metallique, le papier, le verre ou le celluloïd peuvent radicalement changer l'aspect, le 
rendu de l'image, voire la maniere de regarder l'image. L'evolution du support se conforme a celle de la 
matiere de l'image. Niepce commença ses experimentations avec le support papier, mais sans succes. En 
s'inspirant des procedes de la gravure, il utilisa ensuite la plaque en metal comme support. La plaque 
argentee permet de constituer chimiquement la matiere photosensible comme l'iodure d'argent. C'est ainsi
que se forme l'image du daguerreotype. La surface reflechissante et miroitee du metal fait que cette image 
est a la fois positive et negative selon l'angle de vue. L'attachement au support papier est etroitement lie 
aux experiences de dessins a l'aide de camera obscura. La methode de Talbot etait d'etaler avec le pinceau
la solution de nitrate d'argent ou de chlorure d'argent sur le papier. L'irregularite d'etalement produite par
le pinceau provoque differents niveaux du noircissement sur la même surface. La texture creee par les 
fibres du papier determine egalement la sensibilite de la matiere etalee. D'où la variete de nuances sur la 
teinte de l'image produite. Pour faire le tirage en positif a partir de l'image negative sur papier, il fallut 
ajouter une couche de cire d'abeille ou d'huile pour rendre le papier translucide, comme par exemple la 
methode de Gustave Le Gray. Cela implique aussi d'autres elements influant sur le rendu de l'image. En 
principe, le degre de cirage ou d'huilage du support determine la qualite de la transparence. Mais la 
definition de l'image reste toujours inferieure a celle en plaque de verre. Les procedes du negatif sur 
papier donnent generalement une tonalite de noir chaud. Cependant, la couleur reste variable a cause de 
la nature du papier. Cette variation peut offrir des possibilites creatives au tirage du positif sur papier, 
pourtant, il semble problematique dans l'usage du negatif du XIXe siecle car les facteurs comme la qualite 
du papier, le type d'encollage, les reactifs utilises ou la duree d'exposition peuvent agir sur la teinte du 
cliche, qui peut se situer d'un bord a l'autre de la gamme des brun, et peuvent changer ainsi la couleur du 
negatif, voire produire des images faibles. Les procedes du negatif sur papier impliquaient ainsi plus 
d'incertitudes sur le rendu final de l'image que celui de la plaque de verre, qui possede une excellente 
transparence ainsi qu'une texture lisse et homogene. La plaque de verre, malgre ses inconvenients pour 
des raisons pratiques, etait le support principal de l'image photographique, avant l'apparition du support 
en nitrate de cellulose en 1889 – le celluloïd. Compose principalement de la même matiere que le 
collodion (le melange de nitrate de cellulose, d'alcool et d'ether), le celluloïd est un melange de nitrate de 
cellulose et de camphre, qui donne un aspect plastifiant. Cette nouvelle matiere date de 1870, inventee par
un imprimeur de Newark, John Wesley Hyatt, aide par son frere Isaiah. L'usage du celluloïd dans 
l'imprimerie commence a partir des annees 1880. Pour remplacer le rouleau de negatif en papier, 
Eastman et Henri Reichenbach commencent en 1889 la production du negatif sur le support en nitrate de 
cellulose – le film en celluloïd. Ce fut le premier support photographique en plastique. Ce nouveau support
ayant la souplesse du papier et la transparence du verre, est rapidement adopte dans les usages 
photographiques et marque une avancee importante de la technologie photographique, et ensuite, 
cinematographique. Voir William Henry Fox Talbot, Le crayon de la nature, Madrid : Casimiro, 2014, p. 
36 ; « Negatifs sur papier », in Anne Cartier-Bresson (dir.), Vocabulaire technique de la photographie, 
Paris : Marval / Paris Musees, 2008,, p. 75 ; « Negatifs sur papier Eastman », ibid., p. 78.

319 Jacques Marizot, Roger Pouivet (dir.), op. cit., p. 445.
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Le liant, choisi notamment pour sa qualite de transparence, apporte sa contribution

a la representation, et en même temps, il influence la nettete et la tonalite de l'image au

rendu final. Ce chapitre sera concentre sur le caractere materiel du liant photographique,

un contrepoint du noir.

Les liants photographiques : la transparence comme qualité matérielle –

quelques remarques sur l'albumine, le collodion, et la gélatine

Ayant une consistance collante entre liquide et solide, le liant, employe pour fixer la

poudre pigmentaire, est utilise pour retenir des sels d'argent. Dans l'histoire de l'invention

photographique, il y a trois matieres importantes en tant que liant photographique :

l'albumine, la gelatine et le collodion. Les deux premieres, d'origine animale, ont chacune

une longue histoire, etroitement liee a l'histoire de l'art. Tandis que le collodion, une

matiere synthetique composee de nitrate de cellulose, a ete decouvert en 1846. Il marque

une etape importante dans l'invention photographique notamment parce qu'il a ete

considere comme un nouveau materiau moderne au XIXe siecle.

- L'albumine

L'œuf en tant que liant et additif est apparu des l'Antiquite, et cet usage est devenu

plus systematique dans la peinture au Moyen Âge. À cette epoque, la peinture a l'œuf

representait une des techniques picturales majeures, et elle a plus tard regresse du fait de

l'apparition de la peinture a l'huile. Jusqu'au XIXe siecle, l'usage de l'œuf comme liant de

peinture persiste, et est même considere comme une technique a exploiter. L'usage est

ainsi conseille dans un traite de la peinture : « Enfin il est a desirer que les peintres fassent

des recherches sur ce procede, qui est tres-eclatant, tres-riche, et aussi puissant que le

procede a l'huile320. » Le blanc d'œuf etait aussi recommande comme vernis321 provisoire

ou pour raviver un vernis terni au XIXe siecle. Pour le photographe, il est employe comme

liant du fait de la qualite de sa transparence.

320 J. N. Paillot de Montabert, Traité complet de la peinture, 10 t. (t. 10 : atlas), Troyes et Paris, Bossange 
pere, 1828-1829, p. 449-450. Cite par François Perego, «Oeuf », in op. cit., p. 508

321 Cependant, l'usage du vernis est different de celui du liant, bien que leurs definitions soient proches. 
François Perego a ainsi defini le vernis : « une substance fluide au moment de l'application et qui donne, 
apres durcissement, un film lisse transparent et amorphe, et ce dans un but protecteur et optique. » 
François Perego, ibid., p. 749. La fonction du blanc d'œuf dans le procede photographique est plus proche 
du liant que du vernis.
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Fig. 3.6  Charles Hugo, Le rocher de l'Ermitage, 1853,
negatif verre a l'albumine, 19.3 x 23.7 cm 
© Musee d'Orsay © RMN-Grand Palais

Fig. 3.7  Hippolyte Bayard, Atelier vu de
l'extérieur, vers 1860, negatif sur verre a

l'albumine, 
18 x 13 cm ©SFP

L'invention du procede a l'albumine date de 1847, officiellement presente par Abel

Niepce de Saint-Victor a l'Academie française des sciences. Il s'agit d'un procede du

negatif sur verre a l'amidon et a l'albumine (blanc d'œuf). En tant que liant des cristaux

d'argent, l'amidon est tres vite remplace par l'albumine car ce dernier permet une qualite

superieure de l'image. Le support de verre recouvert d'une couche d'albumine permet

d'obtenir une meilleure definition de l'image que le support papier qui manque

d'homogeneite du fait de ses fibres. L'epreuve negative sur verre a l'albumine permet une

grande finesse, proche de l'image obtenue sur plaque metallique. Cette methode, d'une

transparence remarquable, marque une etape importante dans l'evolution materielle de la

matiere photographique. Le seul probleme de ce procede reste sa sensibilite322. L'usage de

l'albumine necessite un temps plus long pour l'exposition et pour la revelation. La

longueur de l'operation contraint le choix des sujets a photographier, qui se limitent au

paysage, a la nature morte, a la reproduction de gravure323. Afin d'ameliorer la sensibilite

322 Comme le note Niepce de Saint-Victor : « Avec l'albumine, il faut exposer un peu plus longtemps a l'action
de la lumiere que quand on opere avec l'amidon ; l'action de l'acide gallique est egalement plus longue ; 
mais, en compensation, on obtient une purete et une finesse de traits remarquables, qui, je crois, pourront
un jour atteindre a la perfection d'une image sur la plaque d'argent » La note de Abel Niepce de Saint-
Victor a ete presentee a l'Academie le 25 octobre 1847. Cite par Rene Colson, Mémoires originaux des 
créateurs de la photographie, Paris : Georges Carre et C. Naud, 1898, p. 121.

323 Pour photographier le sujet vivant, comme pour faire un portrait, la question du temps de pose paraît 
decisive pour obtenir une image nette. L'augmentation de la sensibilite de la matiere a l'albumine est ainsi 
devenue le centre des recherches de Niepce de Saint-Victor. Apres des experimentations avec differents 
melanges materiels, l'inventeur a même remarque que differentes sortes d'œuf peuvent même donner 
differents resultats : « Enfin, il existe aussi une tres grande difference dans les diverses natures de 
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du procede a l'albumine, Niepce de Saint-Victor mene des recherches sur le melange de

materiaux avec l'albumine et constate que les differents melanges peuvent produire des

teintes d'images differentes324 (Fig. 3.6, 3.7).

- Le collodion 

Le collodion, sous forme de solution, est constitue d'un melange de coton-poudre

(nitrate de cellulose325), d'ether et d'alcool. L'emploi du collodion dans le procede

photographique est apparu dans les annees 1850326. Le procede de negatif sur verre au

collodion humide est mis au point par le photographe britannique Frederick Scott Archer

qui enduit le collodion sur la plaque en verre sensibilisee au nitrate d'argent.

Ce procede etait tres vite adopte par beaucoup de photographes car le collodion

humide donne un resultat tres rapide et fin. Il permet d'obtenir une image negative riche

en details avec une courte exposition a la lumiere. Mais, même s'il est considere comme le

meilleur liant de la matiere de l'image photographique327, il reste malcommode dans son

usage pratique : le collodion est fragile et sensible a la chaleur, il est donc difficile de le

transporter et de le preserver. La plaque est immergee dans une solution aqueuse de

nitrate d'argent, et il est necessaire de l’employer humide et de developper aussitôt apres

l'exposition dans la chambre noire (Fig. 3.8, 3.9). Cela exige des photographes certaines

l'albumine, qui varie, d'apres moi, selon la nourriture de la poule. Je dirai que l'albumine d'œuf de canne 
se fendille moins que celle d'œuf de la poule... » Colson, ibid., p. 129. À cause de sa faible sensibilite, ce 
procede ne sera plus vraiment utilise apres 1860, avec l'arrivee du procede au collodion. Voir aussi Jean-
Gabriel Lopez, « Albumine (Negatif sur verre a l'albumine) », in Anne Cartier-Bresson, op. cit., p. 46.

324 Niepce de Saint-Victor a experimente, par exemple, le melange entre le miel et l'albumine : « Le melange 
du miel a l'albumine donne a l'epreuve negative une tres grande douceur dans les traits, ce qui previent 
par consequent la durete que l'on reproche a ce procede. On aura donc, par ce moyen, des demi-teintes et 
des tons parfaitement fondus, et l'on obtiendra par la dessiccation de ce melange, une couche 
parfaitement homogene, tres lisse, ne se fendillant plus... » R. Colson, ibid.

325 Le nitrate de cellulose, dit nitrocellulose ou coton-poudre, est decouvert par le chimiste allemand 
Christian Friedrich Schönbein, en 1846. C'est une matiere composee de nitrate et de cellulose. La 
cellulose, un constituant essentiel de la cellule vegetale, est omnipresente depuis longtemps dans la 
composition de differents supports tels que le tissu, le papier. Pourtant, c'est a partir du XIXe siecle qu'elle
est consideree comme une entite chimique. Des lors, les chimistes experimenterent differents melanges a 
partir de la cellulose pour fabriquer des matieres synthetiques. Le nitrate de cellulose a tout d'abord attire 
l'attention pour sa puissance explosive. Il s'agit d'une poudre explosive plus puissante que la poudre noire.
Tandis que le collodion, issu de la dissolution du coton-poudre dans un melange d'ether et d'alcool, se 
presente sous forme liquide. Le terme « collodion », est conçu en 1848 par Louis Nicolas Menard sur la 
base du grec kollodês signifiant collant, caracteristique de cette matiere qui intrigua Menard lors de ses  
recherches sur le vernis protecteur de la peinture. Plus tard, le nitrate de cellulose permettra la naissance 
d'un nouveau support de l'image : le celluloïd, premiere matiere plastique semi-synthetique preparee. Il 
sera un element essentiel dans l'evolution technique de la photographie et l'invention du cinema. Il 
deviendra le support principal du film, pour la photographie et pour le cinema, grâce a sa finesse et sa 
souplesse favorisant le mecanisme de l'appareil photographique et cinematographique. 

326 L'emploi du collodion dans la photographie est d'abord suggere par Robert Jefferson Bingham, dans son 
ouvrage Photogenic Manipulation en 1850, puis Gustave Le Gray publie aussi cet usage dans l'appendice 
de son traite de 1850.

327 Marc-Antoine Gaudin, « Communication importante sur le collodion », La Lumière. Revue de la 
photographie, troisieme annee, n° 34, 20 août 1853, p. 134-135.
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manipulations chimiques delicates, et les oblige a rester pres de leur atelier-laboratoire ou

a utiliser un laboratoire ambulant sur les lieux de prise de vue.

Fig. 3.8 Fig. 3.9

Fig. 3.8 « Collodionnage d’une glace », 
Fig. 3.9 « Maniere de survider le 
collodion en exces », deux illustrations 
tirees du livre de Louis Figuier, Les 
Merveilles de la science, Paris : Furne, 
Jouvet et Cie , 1869

 L'inconvenient de cette manipulation du solvant liquide pour faire une

photographie persiste et donne une image laborieuse au travail de photographe-chimiste

du XIXe siecle. Malgre ce desavantage et grâce a sa qualite d'image, le procede au

collodion resta dominant jusqu'a l'apparition de l'emulsion gelatino-bromure d'argent.

Pour resoudre la question pratique de l'usage, le procede du collodion sec est apparu en

1854. Mais le collodion sec reduit la sensibilite de la matiere car l'iodure qui forme la

matiere sensible peut disparaître apres la dessiccation ; et la conservation des plaques

collodionnees demeure difficile328. Ainsi, pour une meilleure conservation des plaques

seches, les photographes inventerent differentes recettes en melangeant d'autres matieres,

comme par exemple, « du miel, du lait, des sirops de sucre et de fruits (en particulier

framboise), du caramel, de la biere et enfin de la gelatine329. » Ces matieres organiques

328 Les chimistes expliquent : « Les films de collodion, poreux tant qu'ils sont humides, perdent leur porosite 
en sechant et deviennent impermeables aux solutions de traitement (developpeur et fixateur). Pour eviter 
d'avoir a manipuler des plaques encore impregnees de solvants (alcool + ether), ce qui exigeait de les 
preparer extemporanement, plusieurs experimentateurs essayerent d'incorporer des substances 
hydrophiles dans les pores du collodion gonfle afin de lui conferer une porosite permanente, même apres 
sechage. » Jacques Pouradier, Jean-Jacques Trillat, « Sur le centenaire de la découverte du gélatino-
bromure d'argent. L'œuvre de Richard Leach Maddox. Note de MM. Jacques Pouradier et Jean-Jacques 
Trillat », Comptes-Rendus hebdomadaires des séances de l'Académie des sciences, Paris, t. 274, 3 janvier 
1972, p. 30.

329 Ibid. Les choix des matieres a melanger me font penser a la photographie « mouchetee » d'Antionio Beato 
– Tombes des Mamelouks au sud de la citadelle du Caire (vers 1870) –, sur laquelle une mouche est 
apparue en bas de l'image : elle a ete photographiee par contact sur le negatif et est apparue comme une 
petite tache noire en forme de mouche. Cette image a ete commentee par Clement Cheroux dans son 
ouvrage  Fautographie, ouvrage consacre aux accidents « inspirants » produits dans la fabrication de la 
photographie. Cet « accident » – l'apparition d'une mouche – est bien lie a la nature de la matiere de 
l'image. L'auteur explique : « Au moment de glisser sa plaque dans la chambre noire, l'operateur ne s'etait 
probablement pas aperçu qu'une mouche avait profite de l'ouverture momentanee de l'appareil pour venir 
s'y emprisonner. Attire par la couche visqueuse du collodion humide, comme par du miel, l'insecte n'a pas 
manque de s'y engluer, venant moucheter le negatif et laissant ainsi la forme de son corps d'ephemere 
s'empreindre sur l'image pour l'eternite. » Alors, d'apres l'ouvrage consacre aux photographies d'Egypte 
d'Antonio Beato, il est tres probable que le photographe ait utilise le procede au collodion sec pour ses 
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permettent de donner« la densite aux images » en jouant « le rôle de preservateur ou de

sensibilisateur330. » Ces matieres organiques en formant une couche protectrice

permettent de conserver une certaine humidite a la couche et ainsi la sensibilite des sels

d'argent. Plusieurs procedes melanges apparaissent comme des solutions a ce probleme,

telles que la plaque au collodion albumine331, au collodion gelatine, et plus tard, aux

emulsions et au collodion-bromure332.

La decouverte du nitrate de cellulose permet l'apparition d'une nouvelle matiere

pour l'image et ouvre ainsi une nouvelle ere de la photographie. En offrant une tres haute

resolution a l'image, cette matiere porte aussi en elle une originalite nouvelle et devient le

symbole du progres technologique. Cela explique aussi le retard dans le developpement du

procede aux emulsions gelatino-bromure en France. Comme l'explique Andre Gunthert : 

Regulierement teste depuis la fin des annees 1840 dans les divers procedes

photographiques, aux côtes d'autres colloïdes comme l'amidon, l'albumine, le gluten

ou le vernis, l'ancienne ''colle forte'', fabriquee a partir d'os et de tissus animaux, n'a

pas le caractere de modernite emblematique du collodion, premiere matiere plastique

semi-synthetique, dont les textes contemporains soulignent a l'envi la proximite avec

le fulmicoton ou le celluloïd333.

images prises en Egypte. Cette « couche visqueuse » dont parlait Clement Cheroux serait probablement un
melange avec du miel, attirant pour une mouche du lieu de la prise de vue... Voir Clement Cheroux, 
Fautographie : petite histoire de l'erreur photographique, Cisnee : Yellow Now, 2003, p. 25-28 ; Gerard 
Reveillac, Trésors photographiques d'Egypte : Antonio Beato, photographe de la Haute-Egypte de 1859 
à 1905, Arles : Actes sud, 2017.

330 Rene Colson, op. cit., p. 180.
331 Le procede sec au collodion albumine est invente par Jean-Marie Taupenot (1822-1856) qui a utilise des 

substances comme le sucre et l'ammoniaque pour maintenir la couche de collodion a l'etat humide. Mais 
ce procede n'a pas vraiment eu de succes a cause de sa sensibilite inferieure a celle du collodion humide. 
Voir Anne Cartier-Bresson, Dans l'atelier du photographe : la photographie mise en scène (1839-2006), 
Paris : Paris musees, 2012, p. 32

332 Ces plaques seches peuvent ainsi être preparees et sensibilisees a l'avance, puis être conservees de 
quelques heures a plusieurs mois ; elles peuvent aussi être developpees longtemps apres l'impression 
lumineuse. Certes, ces avantages du collodion sec facilitent les usages des photographes, mais il demande 
une plus longue duree d'exposition pendant la pose du fait d'une sensibilite reduite. La conservation de la 
sensibilite et de la qualite du collodion en emploi sec restaient problematique jusqu'en 1877. Suite au 
concours du meilleur collodion sec, organise par la Societe française de photographie, une recette aux 
emulsions et au collodion-bromure, preparee par Alfred Chardon, permet un temps de pose de deux 
minutes et une conservation de plaque pour trois mois. Voir Sabrina Esmeraldo, « Collodion (Negatif sur 
verre au) », in Anne Cartier-Bresson (dir.), op. cit., p. 48.

333 Andre Gunthert, Andre Gunthert, La conquête de l'instantané. Archéologie de l'imaginaire 
photographique en France (1841-1895), these de doctorat en histoire de l'art, sous la direction d'Hubert 
Damisch, Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales, 1999,
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Fig. 3.10  Camille Dolard, Portrait d'Ingres à la fenêtre, entre 1856-1858, negatif verre au collodion humide (gauche),
epreuve moderne a partir du negatif original (droite), 24 x 18 cm ©Musee d'Orsay ©RMN ©Patrice Schmidt

- La gélatine

Comme la colle d'os et les colles de peaux, la gelatine334 est aussi une colle derivee du

collagene. À l'etat sec, elle reste solide, sous forme de gel. Une fois humide, elle devient

elastique et transparente. « Elle devient insoluble dans l'eau froide où elle se ramollit et se

gonfle, mais se dissout facilement dans l'eau chaude et se prend rapidement en gelee, lors

du refroidissement335. » À partir du Moyen Âge, de nombreux usages du collagene

apparurent dans les pratiques artistiques336. 

334 Il s'agit d'une proteine presente dans la peau, les os d'animaux, dont la source principale provient du bœuf
et du porc. Malgre la tres longue histoire de l'usage de colle de collagene, le terme « gelatine », issu du 
latin galatus qui signifie « gelee », est apparu au debut du XVIIe siecle. Le terme est longtemps employe 
pour des produits extraits des os. 

335 Adolphe Braun et Gaston Braun, Dictionnaire de chimie photographique : à l'usage des professionnels et 
des amateurs, Paris : Gauthier-Villars, 1904, p. 308.

336 François Perego explique : « Elles ont servi comme colle, comme mordant pour la dorure, pour l'encollage 
des supports, pour les enduits a la colle et les gessos, comme liant pour les detrempes (specialement pour 
les pigments bleus qui demandaient a être utilise en couche epaisse). […] La detrempe a la colle de peau 
fut, avec la fresque et la tempera a l'œuf, la technique picturale la plus utilisee au Moyen Âge. Lorsque la 
peinture a l'huile se developpe, la colle de peaux n'est pas abandonnee pour autant comme liant ou 
filmogene. Elle conserve un rôle tres important, en particulier pour les emulsions avec de l'huile, comme 
vernis isolant (au même titre que le blanc d'œuf) » François Perego, « Colle d'os, colles de peaux, et 
gelatines », in op. cit., p. 214.
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L'emploi de la gelatine comme liant dans l'histoire de la photographie remonte aux

essais de Talbot en 1839 pour encoller ses papiers sales. Selon son observation, des

papiers d'origine anglaise encolles a la gelatine permettent de meilleurs resultats que ceux

a l'amidon337. Car, pour les papiers positifs ou negatifs, la gelatine, « va faciliter la

reduction des chlorures d'argent et former des composes sensibles a la lumiere au contact

du nitrate d'argent338. » 

Du fait de la qualite de sa transparence, de nombreux inventeurs ont fait des

experimentations avec la gelatine et plusieurs recettes ont ete publiees339. Même si la

gelatine se trouvait deja dans plusieurs applications en photographie340, il a fallu attendre

jusqu'en 1875 pour que l'usage de la gelatine dans la preparation de la matiere de l'image

(le gelatino-bromure d'argent) attire vraiment l'intention des photographes. Cette mise au

point tardive de l'emulsion en gelatine peut s'expliquer par l'attachement au collodion,

symbole de modernite, mais surtout parce que la gelatine, en tant que liant, n'est pas

exempte de defauts. Comme l'explique Andre Gunthert :

 

Au-dela de ce handicap symbolique, le caractere organique de la gelatine presente des

inconvenients bien reels (les photographes constatent des phenomenes de

decomposition des preparations sensible a l'etat liquide, et redoutent une alteration

dans le temps des cliches), qui sont autant des facteurs de resistance a son emploi341.

La gelatine a une qualite fondamentale, la transparence, mais elle a aussi ses defauts

materiels, qui sont des caracteristiques « vivantes » de ce qu'elle est. Ces caracteristiques

deviennent celles du film, lorsque la gelatine est adoptee par toute industrie de la

photographie. Des effets visuels propres au medium photographique proviennent aussi de

la nature organique de la gelatine. Ils restent dans l'imagerie du medium filmique. Paolo

Cherchi Usai decrit la nature de la gelatine en utilisant une metaphore. La couche de

337 Comme le remarquent Pouradier et Trillat : « Talbot fut probablement le premier, en 1839, a observer – 
mais a observer simplement – l'influence de la gelatine sur la sensibilite des halogenures d'argent. » 
Jacques Pouradier, Jean-Jacques Trillat, loc. cit., p. 29.

338 Anne Cartier-Bresson, « Papier Sale a la gelatine », in Anne Cartier-Bresson (dir), op. cit., p. 122. 
Effectivement, la gelatine de l'epoque contient des sensibilisateurs et « son action sensibilisatrice est due, 
pour une part, aux composes sulfures qu'elle contient », mais ce n'est qu'au debut du XXe siecle que 
l'avantage apporte par la gelatine pour la photographie est prouve par le scientifique Samuel Edward 
Sheppard. Jacques Pouradier, Jean-Jacques Trillat, loc. cit., p. 32.

339 Par exemple, en France, il y a Niepce de Saint-Victor, Alphonse Louis Poitevin, ou encore Marc-Antoine 
Gaudin, qui ont deja utilise la gelatine pour fabriquer la matiere de l'image argentique. En Angleterre, 
differentes formules d'emulsion avec differents melanges ont fait l'objet de publications en Angleterre en 
cours des annees 1860, telles que l'emulsion gelatino-chlorure d'argent de W. H. Smith et l'emulsion 
gelatino-bromo-iodure d'argent de M. H. Harrisson.

340 La gelatine est utilisee en tant que couche protectrice ou liant des sels d'argent pour des procedes de 
photogravure et d'impression, notamment pour le procede au bichromate.

341 Andre Gunthert, op. cit., p. 215.
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gelatine qui contient des sels d'argent forme une peau organique de l'image. Il disait :

Tous les films portent leurs images sur une emulsion de gelatine organique qui est des

os d'animaux ecrases (des races selectionnees et des troupeaux sont utilises a cet effet,

a cet egard, les vegetariens devraient passer du cinema au numerique depuis

longtemps). Ces restes sont transformes en une couche photographique, la peau semi-

transparente du film. Le temps y laisse ses traces: l'emulsion retrecit, s'evanouit, se

decolle, respire l'humidite; la salete, les taches et les egratignures font partie de son

identite, tout comme la chair humaine342.

Cette substance – la gelatine, comme l'albumine ou même le collodion d'ailleurs –

possede a la fois un aspect liquide et un aspect solide : elle est liquide quand elle est sous

forme de solution pendant la fabrication, et elle devient solide quand elle forme une

couche pour maintenir des sels d'argent et former l'image. Et lorsque l'image se cree, le

grain noirci donne la forme iconique dans l'image, et quant au liant, cense être

transparent, il constitue plutôt la forme physique de l'image. De la liquidite a la

solidification, c'est dans cette mutation que l'on voit une image qui se forme,

physiquement.

- L'émulsion au gélatino-bromure d'argent 

Comme l'indique le nom de l'emulsion, cette matiere est issue de l'association de la

gelatine et du bromure d'argent. C'est un procede invente pour resoudre le probleme de la

sensibilite reduite de la plaque seche au collodion. Un des procedes consacres a la plaque

seche a l'emulsion gelatino-bromure d'argent a ete publie en 1871 par Richard Leach

Maddox, dans The British Journal of Photography. La plaque a la formule de Maddox

etait encore imparfaite, sa sensibilite etait inferieure a celle du collodion humide. La

publication de ce nouveau procede est passee inaperçue a l'epoque même si elle stimule de

nombreuses recherches sur la même voie.

 

La gelatine est incolore et permet une haute qualite de transparence avec une

tonalite neutre sur le negatif. « Les negatifs au gelatino-bromure d'argent sont

generalement d'un noir neutre, a la difference des negatifs au collodion343. » Grâce a sa

342 Le propos de Paolo Cherchi Usai sur le film analogique, in Tacita Dean, Nicholas Cullinan, Tacita Dean : 
Film, catalogue d'exposition, Londres : Tate Publishing, 2011, p. 60. Voir aussi Jean-Louis Comolli, 
Vincent Sorrel, « la gelatine », Cinéma mode d'emploi : de l'argentique au numérique, Lagrasse : Verdier, 
2015, p. 238.

343 Christine Barthe, « Gelatino-bromure d'argent sur verre (negatif au) », in Anne Cartier-Bresson (dir.), op. 
cit., p. 70. Comme nous avons deja vu, dans la partie concernant les revelateurs du chapitre 2, la tonalite 
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viscosite, la gelatine maintient les sels d'argent en suspension dans le liquide et devient

insoluble aux parties touchees par la lumiere. A la difference du procede au collodion

humide qui « supporte d'importantes variations procedurales », « la composition de

l'emulsion au bromure d'argent exige, pour obtenir des resultats satisfaisants, la plus

grande precision dans les dosages, les durees ou les temperatures de preparation344. »

Fig. 3.11 Henri Riviere, La tour Eiffel - Peintre sur une corde à nœuds le long d'une poutre verticale, au-dessus
d'un assemblage de poutres, 1889, negatif verre au gelatino-bromure d'argent (gauche) et epreuve argentique a
partir d'un negatif verre (droite), 12 x 9 cm ©Musee d'Orsay ©ADAGP - photo musee d'Orsay / RMN

La fabrication de l'image par le procede au collodion exige une manipulation

sophistiquee et complexe pour la preparation de la prise de vue. L'emulsion a la gelatine

demande un processus rigoureux mais permet de fabriquer a l'avance une plaque

sensibilisee prête a l'emploi345. Cela permet de liberer les photographes d'une

des negatifs au collodion depend notamment de la composition des revelateurs et des fixateurs, et varie 
souvent entre un ton brun-creme et un ton brun-noir. Alors que la tonalite du negatif au gelatino-bromure
d'argent est plutôt d'un ton bleu-noir.

344 Andre Gunthert, op. cit., p. 220.
345 Cette idee de « prêt a employer » demeure dominante dans l'objectif des experimentations des procedes 

autour des supports sensibilises, comme par exemple, en suivant la methode Maddox, Richard Kennett a 
invente en 1873 des feuilles seches, dit « pellicule Kennett », sensibilisees au gelatino-bromure d'argent, 
dont la qualite est signalee au moins egale a celle du collodion humide. Ce procede a ete publie en 1876 
dans British Journal of Photography.
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manipulation materielle trop laborieuse et de leur offrir la mobilite (Fig. 3.11). Bien que la

qualite de l'image ne soit pas encore au même niveau que celle du collodion, la plaque

seche toute prête ouvre une potentialite commerciale et facilite l'acces a la photographie

au plus grand nombre d'amateurs.

Rapide et simple d'utilisation, l'emulsion a la base de gelatino-bromure d'argent est

consideree comme une revolution de la technique pour la photographie, tous les procedes

photographiques modernes et industriels sont developpes a partir de cette combinaison.

Cela induit un profond changement dans l'approche photographique : la photographie

passe de l'artisanat a l'industrie.

Le developpement du procede sec a l'emulsion gelatino-bromure d'argent permet

aussi la naissance du cinema, car, grâce a cette evolution technique, la prise de vue

instantanee devient possible, ce qui permet de faire progresser les etudes sur le

mouvement, comme celles d'Eadweard Muybridge et d'Etienne-Jules Marey. Toutefois, la

transparence depend egalement du support de l'image – le verre, le papier ou le celluloïd –

sur lequel est deposee l'emulsion. Le celluloïd, ayant une excellente transparence et une

malleabilite adaptee au mecanisme de la camera et du projecteur, devient un element

fondamental de l'avancee technique du cinema.

L'apparition du vrai noir photographique

L'industrialisation et la commercialisation font que la combinaison gelatino-

bromure d'argent s'impose comme la matiere principale de l'image photographique a la fin

du XIXe siecle, et tout au long du XXe siecle. La qualite de transparence de la gelatine fait

qu'il est un composant plutôt neutre et produit une tonalite neutre sur l'image : le noir

n'est plus un noir « chaud » que l'on peut voir dans la plupart des photographies a

l’albumine ou au collodion. Le noir a la gelatine paraît determinant pour produire un

« vrai noir ». Le « vrai noir et blanc » dans la photographique est en effet lie a l'emulsion

gelatino-bromure d'argent. Comme le remarque Michel Frizot,

on avait insuffisamment compris qu'elle introduit aussi d'autres effets tout aussi

iconiques que ceux de l'instantane : le negatif au gelatino-bromure d'argent, sur verre

ou sur celluloïd, est plus « noir » que les negatifs precedents (au collodion, plutôt brun

clair) ; il est plus « dur », plus contraste, au sens où l'entendent les photographes,
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c'est-a-dire que les parties sombres sont formees de particules reellement noires qui

s'opposent au passage de la lumiere (le negatif n'a fonction de matrice negative qu'en

transparence) […] Dans la pratique generale de la photographie, les epreuves de tirage

seront encore produites sur papier albumine ou aristotype, aux tons sepia tres varies,

mais progressivement sont introduits, entre 1895 et 1910, des papiers revêtus de

gelatino-bromure d'argent, aux tons noirs, qui ont en outre l'avantage d'être plus aptes

a l'agrandissement des negatifs. Si les papiers sepia sont encore presents jusqu'au

1930, davantage chez les amateurs que les professionnels, le noir s'impose pourtant

comme tres majoritaire346.

Si le noir s'impose comme effet esthetique dans la photographie, c'est aussi parce que cette

couleur representait une mode issue des tendances artistiques du XIXe siecle. Ce noir

« neutre » et dense paraissait donc propice pour les photographes de l'epoque : ils

cherchaient même a renforcer manuellement la noirceur des epreuves photographiques –

par la retouche ou des procedes pigmentaires347 – afin de repousser le contraste et de faire

le noir plus noir pour donner plus de materialite a l'image348. La materialite de l'image

comme une qualite esthetique est ici surtout manifestee par la presence du noir. 

Dans d'autres demarches, comme celle des pictorialistes, le noir pigmentaire est

utilise comme une « puissance » plastique pour creer la photographie artistique. En tant

que representants du pictorialisme, Robert Demachy et Constant Puyo, dans leur ouvrage

346 Michel Frizot, « Et inversement : le negatif et le noir et blanc », Trafic, n° 40, 2001, hiver, p. 79.
347 Dans les exemples des procedes pigmentaires du tirage, il y a des procedes aux encres grasses (comme le 

tirage a l'huile, le procede bromoil, etc.), le procede au charbon, ou la gomme bichromatee. La technique 
de la gomme bichromatee represente le mieux la noirceur pigmentaire creee par l'intervention manuelle, 
notamment chez les pictorialistes. Il s'agit d'un procede photographique non argentique qui permet aux 
photographes d'intervenir sur leurs images avec les outils du peintre. La matiere est composee de 
colorants organiques, de couleurs d'aquarelle variees sur une couche de gomme arabique et de bichromate
d'ammonium. Comme l'explique Michel Poivert : « la gomme est une substance epaisse et l'agent sensible,
le bichromate, reagit a la lumiere en durcissant physiquement, et non en inversant ses valeurs 
(noircissement). Mais la difference la plus importante reside dans le principe qui consiste a faire 
apparaître l'image. ...la substance de la gomme bichromatee...est soumise a l'action de la lumiere sous le 
negatif et se met a durcir proportionnellement a la dose de lumiere reçue. La surface solidifiee est ensuite 
''depouillee'' du surcroît d'emulsion grâce a un mince filet d'eau tiede habilement dirige, afin de degager 
l'image de sa gangue de matiere. » (Michel Poivert, « La volonte d'art », in Andre Gunthert, Michel Poivert
(dir.), L'art de la photographie : des origines à nos jours, p. 214) Le procede a la gomme est souvent 
utilise par Robert Demachy, Constant Puyo ou Edward Steichen, etc. En outre, la technique de 
l'impression renforce aussi cet effet esthetique du noir, comme par exemple la photogravure, la 
similigravure, etc. Voir Robert Demachy, Emile Joachim Constant Puyo, Les Procédés d'art en 
photographie, Paris : Photo Club de Paris, 1906 ; Michel Frizot, Ibid. ; Naomi Rosenblum, « Un autre 
aspect : la photographie artistique. 1890-1920 », in Une histoire mondiale de la photographie, Paris, New 
York, Londres : Ed. Abbeville, 1997, p. 296-339 ; Michel Poivert, « La volonte d'art », in Andre Gunthert, 
Michel Poivert (dir.), L'art de la photographie : des origines à nos jours, Paris : Citadelles & Mawenod, 
2016, p. 179-227.

348 Ces interventions manuelles s'inventaient comme une nouvelle approche pour faire de la photographie 
une œuvre d'art. Elles proposent de nouvelles interpretations esthetiques sur la photographie qui est, a ce 
moment-la, entree dans la production industrielle. L'invention de ces procedes pourrait ainsi être 
consideree comme une reaction contre la normalisation esthetique amenee par des produits prêts a 
l'emploi industriel.
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consacre aux procedes d'art, ont souligne l'importance de la « beaute de la matiere

pigmentaire349 », qui est notamment produite par l'intensite du noir. Mais cette beaute ne

depend pas du noir seul, a savoir que le blanc est en contraste et en harmonie avec le noir.

Leurs tentatives artistiques est justement d'offrir a la photographie « la profondeur de

l'eau-forte ou la transparence du lavis350. » Ils cherchent notamment a elargir la gamme du

noir et du blanc en forçant la bipolarite des deux couleurs : « ...le blanc extrême qu'il

pourra donner sera plus eclatant et plus beau, et le noir extrême plus profond et plus

puissant351. » La qualite du blanc provient notamment de celle du support papier. Cela dit,

ce sera le papier nu, la zone où on enlève352 la matiere colorante, qui peut creer le blanc le

plus eclatant dans l'epreuve positive. Le blanc peut ainsi être qualifie par sa fleur353 et sa

transparence. Tandis que les qualites du noir sont abordees par le veloute354, la

profondeur, et la vigueur. Un noir apprecie par le pictorialiste est un noir qui n'est pas

plat, ni « bouche » ou « enterre355 », un noir qui donne la sensation de la profondeur.

Ce qui est interessant a noter dans les remarques des pictorialistes est que la matiere

comme le grain noir du pigment possede a la fois la qualite de l'intensite et celle de

transparence. Demachy et Puyo expliquent : 

De ces differentes constatations, il resulte que la division de la couche en grains

espaces et groupes regulierement est la condition de sa transparence. Devant un

assemblage de grain trop serres et mats, la lumiere incidente est absorbee totalement,

elle ne penetre pas dans le mur continu de la couche et ne se reflechit pas en partie

comme elle doit le faire. Un vernis superficiel qui se laisse penetrer et reflechit la

349 Dans l'introduction du chapitre, intitule « La beaute de la matiere pigmentaire », les deux auteurs 
declarent ainsi : « ...la premiere qualite d'une belle facture est de creer une belle matiere. La beaute de la 
matiere est plus necessaire encore dans l'art mineur du noir et blanc, dont les moyens sont naturellement 
faibles et les ressources limitees. Un peintre de main mediocre peut compenser cette inferiorite grâce au 
prestige d'un coloris particulierement heureux et delicat ; mais quelle valeur artistique peut avoir une 
gravure mal encree, un sepia sans transparence, une epreuve photographique dont les tons ne possedent 
pas cette profondeur grasse et cette puissance qui sont a l'œil une caresse ? » Certaines qualites de 
l'epreuve enumerees dans les passages suivants sont deja evoquees ici : la materialite, la transparence, la 
profondeur, la puissance, le veloute. Robert Demachy, Emile Joachim Constant Puyo, op. cit., p. 7

350 « Nous essaierons de lui [la photographie] communiquer la profondeur de l'eau-forte ou la transparence 
du lavis. » Robert Demachy, Emile Joachim Constant Puyo, ibid., p. 2.

351 Ibid., p. 9
352 Dans les procedes proposes par Demachy et Puyo, sur l'image positive, il s'agit plutôt d'enlever la matiere 

pigmentaire avec le depouillement, au lieu d'ajouter la matiere comme on fait pour la retouche.
353 La fleur du papier : il s'agit de la texture originelle du papier vierge, avant d'être brosse ou presse.
354 Il s'agit de la maniere dont se deposent des grains de pigment sur le papier ; Demachy et Puyo parlent du 

veloute comme une sorte de « caresse legere d'un pastel tendre » sur le papier. Pour conserver la fleur de 
papier et le veloute pigmentaire, il exige un traitement delicat pour ne pas ecraser ou noyer les grains. 
« ...tout couche pigmentaire raclee trop energiquement par l'agent de depouillement manquera de fleur et 
de veloute. », ibid., p. 10-11

355 Les auteurs expliquent : « L'enterrage ou bouchage des noirs, commun a bien des procedes, est 
generalement le resultat d'une insolation faite a travers un depôt d'epaisseur uniforme, autrement dit une 
zone egalement teintee. » Cet effet n'est pas apprecie puisque la zone de pigmentaire uniforme perd des 
details et donc la profondeur. Robert Demachy, Emile Joachim Constant Puyo, ibid., p. 21.
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lumiere incidente donne l'illusion de la profondeur356.

Ou encore,

L'aquarelle fournit la transparence ideale, mais elle ne peut atteindre a la vigueur sans

perdre precisement cette transparence. Le pastel possede la fleur, mais la transparence

lui fait defaut, et si on l'emploie d'ordinaire en hachures, c'est pour creer entre les

grains des intervalles non couverts ; la division du grain donnant de la transparence.

L'intensite et la disposition du grain pigmentaire ont une influence fondamentale sur la

relation entre le noir et la transparence. Pour obtenir un rendu harmonieux et nuance

entre le noir et la transparence, il exige un traitement tres delicat. 

Fig. 3.12  Robert Demachy, Composition tournante, ou Femme au porte-dessin, vers 1905, image positive et image de la plaque
originale au gelatino-bromure d'argent, retouchee par l'artiste, 23 x 17.5 cm  ©SFP 

La transparence donnee par les intervalles entre les grains permet de creer la

profondeur du noir. Le noir est considere comme une indication de la qualite de l'image.

Pourtant, sans ces intervalles, le noir serait trop intense, trop puissant, et perdrait ainsi

des details et des nuances (demi-teintes). Dans l'œuvre de Robert Demachy, Composition

356 Ibid., p. 13.
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tournante (Fig. 3.12), c'est le noir qui permet de creer a la fois l'espace representatif et

l'espace pictural sur l'image positive. Le premier construit un espace illusoire en

profondeur, où habite le corps de femme ; le noir du fond detache la figure. Le second est

rendu explicite par les traits de pinceau qui couvrent le dos de la femme et qui envoient

vers le premier plan, jusqu'a la surface de l'image. Tandis que, sur le negatif, l'intervention

manuelle de l'artiste par l'ajout des traits enleve certaines matieres de la couche

d'emulsion : c'est la zone transparente qui correspond au travail du noir.

La relation entre le noir et la transparence se trouve avant tout dans la materialite de

l'image. La tension entre les deux produit des effets d'harmonie et de contraste. Pour

donner une « vibration357 » aux images, le grain et l'intervalle, le noir et le blanc, sont tous

les deux fondamentaux : « le contraste comme constitutif concret des images358. »

Bien evidemment, ce noir intense est donne non pas par le grain argentique mais par

le grain pigmentaire. L'image reste photographique, puisqu'elle necessite aussi le negatif

et l'insolation pour obtenir une epreuve. L'interêt du pictorialiste pour la matiere

demontre surtout la tension entre le noir et la transparence, une tension intrinseque de la

matiere de l'image photographique, comme celle entre la lumiere et l'ombre.

C'est dans cette tension permanente que se cree une opposition entre le noir et le

blanc, propre a l'art photographique. D'autant que la photographie, comme moyen

d'expression, se fonde sur le principe de la camera obscura et du noircissement materiel.

Certes, l'art de l'articulation entre le noir et le blanc, «...la gravure faisait deja depuis plus

de trois siecles, mais avec la photographie et la codification des couleurs par la chimie et la

physique, cette opposition s'accentue fortement dans le courant du XIXe siecle359. » Ce

nouveau medium du XIXe a son propre principe : la lumiere se transforme en noir, et

l'ombre opaque se comprend par la transparence. La photographie se fonde ainsi sur un

systeme dans lequel les clairs et les ombres, la transparence et l'opacite, sont

perpetuellement mis en dialectique. C'est avec les nouvelles inventions techniques que

l'opposition entre le noir et le blanc s'est radicalisee. Comme disait Michel Frizot, « les

determinants de cette binarite inedite sont des transformations techniques ; le passage de

la bipolarite negatif/positif a la binarite noir/blanc n'a rien de naturel. » Cela se construit

aussi dans une evolution artistique, dans laquelle le noir s'impose comme une qualite

357 Ibid., p. 4.
358 Michel Frizot, loc. cit., p. 79.
359 Michel Pastoureau, Noir : histoire d'une couleur, Paris : Seuil, 2008, p. 178
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esthetique360. Le couple « noir et blanc » dans la photographie, qui est forme par des

extrêmes de l'echelle lumineuse, devient une esthetique dans laquelle s'articulent,

materiellement et conceptuellement, l'opacite et la transparence. 

Le grain d'argent et la gélatine – la métaphore de la matière de l'image

 

L'origine de cette conception du « noir et blanc » photographique est donc

materielle : cela provient du noir du grain d'argent et de la transparence du liant. Cette

origine materiellement bipolaire se retrouve ensuite dans la conception de l'image, dans sa

technique et dans son esthetique. Ce deplacement est comme le decrit Michel Frizot, 

...les extrêmes des valeurs (clair et sombre) se deplacent vers le blanc et le noir (et vers

leurs paradigmes, la transparence et l'opacite). En d'autres termes, la bipolarite

negatif/positif s'ecartele vers le noir et le blanc, et se manifeste par une binarite

noir/blanc, renforcee par les pratiques, les effets techniques et les goûts. Une surface

photographique peut desormais être consideree comme un agregat variable de points

noirs sur un fond blanc (ou un support transparent)...361

Le contraste entre le noir et le blanc reside ainsi dans la constitution même de l'image

photographique. 

Cette nature dialectique de l'image, comme une source inspirante pour des artistes,

devient elle-même le sujet de representation. Pour saisir la potentialite plastique de la

nature de l'image argentique, plusieurs artistes reinventent a partir des specificites

materielles de ce medium. Le photographe americain James Welling (1951- ) me semble

particulierement interessant de ce point de vue, car ses deux series photographiques

360 À la fin du XIXe et au debut du XXe siecle, cette tendance se trouve non seulement dans les travaux des 
photographes, mais aussi dans beaucoup de dessins et de gravures. On peut voir le noir comme centre 
d'interêt esthetique, par exemple, dans les gravures de Felix Vallotton, d'Andrey Beardsley, les 
lithographies d'Emil Nolde, d'Odilon Redon, d'Edvard Munch, les dessins de Georges Seurat, de Leon 
Spilliaert, etc. Mais dans ces œuvres, on peut parfois remarquer des conceptions picturales differentes, 
comme par exemple, dans la gravure sur bois, les nuances, les demi-teintes, sont remplacees par une 
grande surface de noir et de blanc. L'opposition entre le noir et le blanc est visuellement plus radicalisee. 
En etant graveur et precurseur de l'art du noir et blanc non figuratif, Antoine-Pierre Gallien (1896-1963) 
disait : « C'est par ce procede, le seul, que l'on atteint de vrais noirs, de vrais blancs. C'est le bois, recouvert
d'encre grasse d'imprimerie, qui, seul, donne les noirs les plus penetrants, qui, eux seuls, font chanter le 
plus richement les blancs. » Le propos de Gallien est originellement cite par Roger Avermaete, La gravure
sur bois moderne de l'Occident, Vaduz : Quatro Press, 1977, p. 56. Arnauld Pierre, « Une histoire du blanc 
et noir dans l'art constructif », in Musee de Grenoble, Histoire de blanc & noir : hommage à Aurelie 
Nemours, catalogue d'exposition, Paris : Reunion des musees nationaux, Grenoble : Musee de Grenoble, 
1996, p. 14. Voir aussi Gerard Georges Lemaire, Le noir, Paris : Hazan, 2006.

361 Michel Frizot, loc. cit., p. 79.
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evoquent de maniere directe et originale le sujet de ce chapitre – le grain d'argent et le

liant.

La carriere artistique de James Welling a commence par la peinture, le dessin et

aussi la video, lors de ses etudes aux beaux-arts a la fin des annees 1960. Son interêt pour

la photographie se manifeste au milieu des annees 1970362. Rapidement, il explore

differents aspects de ce medium, en photographiant des objets divers, tels des feuilles de

papier (Phyllo, 1980), des papiers d'aluminium froisses (Aluminium Foli, 1980-81), les

rideaux en velours (Drapes, 1981), des blocs de gelatine (Gelatin Photographs, 1984), des

carreaux plastiques (Tile Photographs, 1985). Ces photographies touchent parfois une

limite d'abstraction et degagent la fonctionnalite de ces objets ordinaires. À travers le

regard et le travail du photographe, ces objets, tout en gardant leurs propres caracteres,

peuvent aussi interpreter la nature de la photographie : sa bidimensionnalite, la plasticite

de la texture granuleuse, le contraste entre le noir et le blanc, la nuance dans la noirceur et

l'imprevisibilite de la matiere.

Le liant de l'image photographique, la gelatine, apparait comme le sujet central de sa

serie Gelatin Photographs (Fig. 3.13, 3.14).

Fig. 3.13 James Welling, Gelatin Photograph 45, 
1984, epreuve gelatino-argentique, 76,2 x 101,6 cm, 
© James Welling

Fig. 3.14  James Welling, Gelatin Photograph 89, 
1984, epreuve gelatino-argentique, 76,2 x 101,6 cm, 
© James Welling

362 Depuis cette periode, les œuvres de James Welling (1951- ) sont majoritairement photographiques, mais 
elles recouvrent des genres tres divers, a la fois documentaires et abstraits. Ses series documentaires se 
focalisent sur les structures architecturales, le paysage, les objets, etc., tandis que, dans ses photographies 
abstraites, l'artiste explore, avec ou sans camera, notamment la materialite du medium tels que la chimie, 
le papier sensible, les couleurs. Dans ses œuvres plus recentes, ces deux approches semblent moins 
distinctes : l'artiste travaille sur des strates chromatiques des structures architecturales.
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La qualite de transparence de la gelatine, mise en avant dans la fabrication

materielle de l'image, ici, est contrariee. D'abord, la gelatine est imbibee d'encre de Chine

et decoupee en cubes avec un couteau a steak. Ensuite, James Welling les a photographies

sur un fond blanc avec une pellicule de haut contraste. 

Le noir a rendu totalement opaque cette substance normalement translucide. La

gelatine representee dans l'image n'est plus la même que celle qui assure la transparence

et la disposition des grains d'argent pour creer cette image. La couleur noire de la gelatine

est celle du grain noirci. Le noir fait apparaitre la gelatine comme une masse. Cependant,

le noir n'a pas totalement transforme la materialite de la gelatine. On peut encore voir

dans ces images la consistance materielle, la texture lisse a la surface et la texture

rugueuse de la coupe. Et la couleur noire permet d'exprimer ces nuances par reflexion de

lumieres. Ça donnerait presque un noir « a la Soulages » : un noir opaque « loin

d'absorber toute la lumiere, la refuse et la renvoie au regard, multipliee par la texture de la

matiere, active, variable a l'infini363. » La couleur noire, en contradiction avec la qualite

transparente, semble capable de transformer la gelatine tout en gardant sa richesse de la

materialite.

La representation se refere au medium lui-même. La nature translucide de la

gelatine est remplacee par la consistance massive du noir : la representation se transforme

en autre chose. Des cubes noirs nous montrent autre chose que la gelatine, des morceaux

de charbon, peut-être. Photographier une matiere a l'etat brut devient ici un acte

d'abstraction du reel. La composition en noir et blanc rappelle le pouvoir structurant de

ces deux couleurs/valeurs, qui se trouvent dans la matiere même de l'image. 

Une autre serie me semble aussi autoreferentielle a la nature du medium

photographique. C'est la serie Tile Photographs (Fig. 3.15, 3.16). Realise un an apres

Gelatin Photographs, James Welling, a photographie, cette fois-ci, de petits carreaux noirs

en plastique, aleatoirement deposes sur une table lumineuse. 

363 Pierre Encreve, Soulages. Les peintures 1946-2006, Paris : Seuil, 2007 [1994], p. 225.
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Fig. 3.15, 3.16  James Welling, Tile Photographs – E 032 (gauche) et E 001 (droite), 1985, 

Differentes compositions se creent selon le hasard. Le resultat ressemble a une

image creee par la technique de photogramme : on cree une photographie en exposant des

objets deposes sur un papier sensible dans la chambre noire sans recours a la camera.

Mais la technique de Tile Photographs est presque contraire : le fond blanc est bien la

source lumineuse (issue de la table), une surface blanche, et les objets deposes forment

des ombres, des obstacles ne laissant pas passer la lumiere. Ici, on ne retrouve pas

l'inversion de valeurs, souvent creee par le photogramme ; on a des formes noires sur un

fond blanc. 

On peut dire que l'acte photographique de James Welling est, encore une fois, une

representation du reel. Le cadrage et le jeu formel entre le noir et le blanc ont rendu cette

representation totalement abstraite, mais cette abstraction se trouve deja au sein du

medium lui-même. Ce que Tile Photographs representent vraiment serait aussi la

structure même de l'image photographique : la disposition des carreaux comme des

cristaux argentiques suspendus dans la couche translucide de gelatine, a savoir que c'est

une repartition plus ou moins reguliere, mais avant tout aleatoire et imprevisible. Cette

caracteristique materielle produit, d'une certaine maniere, un dynamisme, une vivacite,

propre a la photographie argentique. 

Ces deux series evoquent de maniere similaire la composition materielle et la
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structure formelle de l'image photographique. L'agregat aleatoire des cristaux, le noir et la

transparence comme specificites du medium photographique sont mis en œuvre par

l'artiste. Pour Gelatin Photographs o u Tile Photographs, « ce sont donc des images

tautologique de ce qui constitue organiquement la photographie elle-même364. » Dans ces

photographies, le noir et le blanc en tres haut contraste renforcent la perception

bidimensionnelle de la surface. Il resulte du pouvoir d'abstraction du « noir et blanc » :

une representation realiste des objets qui devient une composition purement formelle. Le

blanc et le noir sont ainsi a la fois la metaphore et la realite de la structure materielle de

l'image ; le blanc et le noir designeraient finalement l'ombre et la lumiere, la transparence

et l'opacite, le vide et le plein, le lisse et la granularite : une image photographique.

364 Clement Cheroux, Karolina Ziebinska-Lewandowska (dir.), op. cit., p. 46.
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Fig. 3.17 Les cristaux d'halogénure d'argent en microscopie 

et l'œuvre de James Welling
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1. Un cristal de bromure d'argent expose a un faisceau d'electrons intense
2. Un cristal de bromure d'argent expose a un faisceau d'electrons intense
3. James Welling, Gelatin Photograph 40, 1984, © James Welling
4. Les cristaux conventionnels
5. Emulsion d'ancien film conventionnel
6. Les cristaux tabulaires
7. James Welling, Tile Photograph E012, 1985, © James Welling
8. Un micro-cristal tabulaire (Ag, Br, I)  (bottom) libere du film
9. Grains tabulaires d'halogenure d'argent dans une emulsion de film T-MAT

Source : 1 ) V.P. Oleshko, R.H. Gijbels, W.A. Jacob, « Analytical Electron Microscopy of Silver Halide Photographic Systems », Micron, 31, 2000, p. 55-95
2) JeanBrismee, Lumière et son dans les techniques cinématographiques, Bruxelles : Editions MPC, 1989, p. 149.
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3.3 Entre noir et transparence : effacement et dissolution

Le dynamisme du medium photographique n'est pas uniquement determine par la

granularite de l'image. Le dynamisme du medium est aussi produit par la tension

immanente au sein de sa matiere, entre le grain noir opaque et le liant translucide. C'est

dans leur rapport dynamique que se structure l'image photographique.

Si l'on considere que le noircissement – la formation du grain d'argent – realise un

processus de solidification materielle, le liant incarnerait plutôt l'aspect liquide de la

matiere de l'image, du fait de son caractere malleable et transparent (celui-la même qui

permet de faire le lien entre les grains, d'assurer la continuite des substrats et de proteger

l'image comme une unite). Nous avons ici donc l'idee de solidite et celle de liquidite qui

expriment deux aspects materiels dans la fabrication de l'image ; et le processus même de

la formation de l'image se revele dans cette transformation materielle, a savoir la

solidification et la liquefaction. On a deja evoque l'idee de solidification dans le premier

chapitre – une idee notamment explicite dans le travail au bitume de Judee de Niepce. Par

extension, cette idee de solidification pourrait illustrer la transformation materielle du

noircissement photographique, autrement dire, la formation des grains argentiques –

comme des corps qui se forment et qui deviennent opaques et visibles. Cependant, le sens

de solidification ou du solide, implique une certaine idee de fixation : quelque chose de

« solide » est ce qui a de la consistance, qui est stable, ferme, durable, resistant au temps

et au choc.

Pourtant, le noircissement chimique n'est pas un processus stable. Le noircissement

est a la fois formateur et destructeur : chaque mise en forme de l'image et son fixage

peuvent être pensees comme un processus de solidification ; mais on peut aussi perdre

cette image, lorsque ces corps noirs affectent les traits et les contours de la forme, ou

même que toute la surface de l'image est occupee par les taches noires.  L'envahissement

du noir peut dissoudre le trait, effacer l'image.

Cependant, cette dissolution du trait, de la forme, ne peut pas se concretiser sans

prendre en consideration l'ensemble de la matiere, c'est-a-dire l'emulsion composee des

sels d'argent et de la gelatine. Puisque cette derniere intervient elle aussi dans la formation
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de l'image. En maintenant la disposition des grains noirs sur le support d'image, la

transformation du liant pourrait aussi, d'une certaine maniere, changer, voire diluer, la

forme, et provoquer la disparition de l'image. Sous forme de solution, avec son aspect

translucide, le liant s'attache a un caractere aquatique. Le processus de sa transformation

materielle evoque plutôt l'idee de liquefaction : c'est le moment où l'emulsion se manifeste

comme une solution, et, avec sa liquidite, il transforme la solidite de la forme en matiere

fluide, informe et instable. La liquefaction designe un passage de l'etat solide a l'etat

liquide : c'est la matiere de l'image qui se liquefie et qui affecte la forme representee dans

l'image, jusqu'a ce que la forme se dissolve. La forme se fond dans cette transformation de

l'emulsion, comme si le liant aquatique recouvrait toute image, et entrainait la disparition

de l'image.

Le noircissement et la liquefaction suggerent donc, du point de vue materiel, le

processus de l'apparition et la disparition de l'image. Dans ce sens-la, la matiere est

consideree comme quelque chose de changeant et de mouvant. L'apparition du noir, du

trait, indiquerai le debut de l'emergence de la forme. Et si cette apparition ne s'arrête pas,

ne se fixe pas comme une forme solide, on arrivera a un etat de noir complet. La tendance

mouvante de la matiere va finir par envahir la forme. Ce processus qui se trouve

originellement dans la formation même de l'image, peut se comprendre comme une

tendance propre a la matiere, qui serait une sorte d'oscillation entre le noir et la

transparence. C'est dans cette oscillation, dans ce mouvement de la matiere, qu'emerge la

forme. 

Le cinema paraît un excellent outil pour representer et apprehender ce mouvement

propre de la matiere. Car le cinema permet de mettre en mouvement le noircissement ou

la liquefaction comme un processus, comme une action en continuite. En creant l'illusion

du mouvement continu, le mecanisme cinematographique semble redonner une vivacite a

la matiere deja fixee dans chaque photogramme du film. L'agitation et la transformation

materielle sont ainsi figurees par une fluidite temporelle propre au cinema365.

365 Voir par exemple, le travail d'Eric Thouvenel, Les images de l'eau dans le cinéma français des années 20, 
Rennes : Presses universitaires de Rennes, 2010.
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La liquéfaction comme transition matérielle de l'image — The Fugitive

Futurist (1924) de Gaston Quiribet

Le cinema est par excellence un outil pour representer le mouvement, mais pour

representer le mouvement de l'image, son apparition et sa disparition, l'enregistrement

mecanique seul ne suffit pas. Pour que l'apparition et la disparition de l'image se montrent

comme un processus progressif, les cineastes ont eu recours aux trucages et aux effets

speciaux pour simuler le mouvement de la matiere. 

Truqueur, photographe, realisateur du cinema muet, Gaston Quiribet366, a utilise

l'effet aquatique pour rendre visible le processus de l'apparition et la disparition de

l'image. Dans son film – The Fugitive Futurist (1924), la liquefaction de l'image est

litteralement representee par le trucage filmique pour figurer la transition de la vision

ordinaire a la vision futuriste.

L'histoire se construit autour d'une nouvelle invention. Il s'agit d'une machine qui

permet de produire des visions futuristes de scenes de la vie ordinaire. Un homme qui

pretend l'avoir inventee voudrait la confier a une autre personne afin d'echapper a

l'espionnage dont il est victime. Il aborde un homme seul, assis sur un banc, et essaie de le

convaincre d'accepter son invention, bien emballee dans une boîte. Il lui decrit les

capacites de cette machine : elle permet de creer des « miracles ». 

Bien sûr, l'invention secrete n'est pas immediatement sortie de sa boîte. Le propos

de l'homme n'est illustre que par ses images fantasmees. Elles montrent une machine,

filmee de face en gros plan, ressemblant a une visionneuse, composee d'un ecran blanc,

sur lequel les images defilent (Fig. 3.18). Pour illustrer les propos sur le miracle

visionnaire, le realisateur a fait un montage parallele entre les vues documentaires du

Londres de l'epoque et celles du futur : quelques sites representants Londres, tels

366 Peu connu dans l'histoire du cinema, le realisateur français Gaston Quiribet (1888-1972) a notamment fait
sa carriere en Angleterre. Il a principalement travaille pour la societe de production de Cecil Milton 
Hepworth (1874-1953) – Hepworth Manufacturing Company (ensuite appelee Hepworth Picture Plays). 
Entre 1908-1925, Gaston Quiribet a commence a realiser de nombreux documentaires, films d'actualites 
et ensuite des courts-metrages de fiction. Quelques titres les plus connus de sa filmographie, tels The 
Death Ray, The Fugitive Futurist, montrent bien son interêt pour le trucage et son goût pour le genre de 
la science-fiction. Malheureusement, il y a tres peu d'informations sur ce realisateur et son travail. Selon 
des sources d'internet, la filmographie attribuee a Gaston Quiribet est composee d'environs 80 films, dont 
plus de la  moitie sont des documentaires, notamment sur la ville de Londres. Sources : British Film 
Institute [En ligne], consultes le 23 avril 2018. URL : http://www.bfi.org.uk/films-tv-
people/4ce2b9f002bd0 et Complete Index To World Film [En ligne], consultes le 23 avril 2018. URL : 
http://www.citwf.com/person57923.htm
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Trafalgar Square, le Strand, le palais de Westminster, le Tower Bridge, sont montres sur

l'ecran, et ensuite, ce sont leurs images dans l'avenir. La transition du present au futur se

fait par un jeu de type aquatique : la vue du present se dissout et celle du futur emerge.

L'effet de liquefaction est utilise comme dissolution et formation de l'image.

Fig. 3.18  The Fugitive Futurist (1924) de Gaston Quiribet – le Trafalgar Square
(Lecture des images de gauche a droite, de haut en bas)

Entre deux plans (Fig. 3.18) – le present et le futur –, les bâtiments restent a

l'arriere-plan, et la transformation se produit seulement au premier plan : l'animation de

la vie urbaine, situee au premier plan du present, est entierement remplacee par de l'eau

en surimpression, comme si une inondation du futur effaçait cette celebre place de

Londres. Cette premiere vision apparaît donc un peu apocalyptique, l'activite humaine

etant recouverte par les eaux et les vagues. C'est aussi avec ce premier exemple que l'on

voit l'effet de liquefaction sur l'image : sur l'ecran blanc, un liquide noir coule du haut vers

le bas, et l'image des bâtiments se forme. Cette liquefaction forme l'ensemble de l'image.
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Mais avec le sens de l'ecoulement, on a l'impression que ce liquide est comme la source de

l'inondation, puisque elle finit par remplir le bas de l'image. Cette liaison figurative

montre que la liquefaction se trouve aux deux niveaux de la representation : celle de l'eau

du futur et celle de l'apparition de l'image. Le lien s'etablit aussi entre la surface d'ecran

(où surgit une forme) et la pellicule (le support et la matiere sensible).

L'effet de liquefaction est utilise ici pour faire apparaître la vision futuriste, mais

dans les exemples suivants, le plan de la liquefaction est insere entre les images de deux

visions. Il permet de faire la transition entre la dissolution des images du present et la

solidification des images de l'avenir, comme si ce liquide translucide permettait de laver la

banalite de la vie ordinaire pour reintroduire la nouveaute, le modernisme, le progres

technologique. Tous ces fantasmes futuristes, impossible a voir dans le reel, sont realises

via le trucage cinematographique. Et le cineaste profite de ces plans dit futuristes pour

introduire differentes techniques de trucage : la surimpression, l'animation en stop

motion, l'acceleration, ou l'arrêt de l'image.

Dans une sequence suivante, sont comparees deux methodes de construction (Fig.

3.19), la figure humaine, comme une derniere trace de la construction manuelle a

l'ancienne, est finalement deformee et dissoute dans l'ecoulement de la matiere de l'image.

Fig. 3.19  The Fugitive Futurist (1924) de Gaston Quiribet – l'ancienne et la future methodes de construction
(Lecture des images de gauche a droite, de haut en bas)
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Dans le futur, il n'y a plus de presence humaine, mais seulement les briques qui s'erigent

de maniere autonome et acceleree. L'invention du cinema – qui est aussi une animation

mecanique et automatique – se revele en soi une vision fantasmee futuriste. 

Contrairement a la sequence du futur Trafalgar Square inonde, la transformation

dans la sequence de la construction futuriste se revele une contradiction dans le jeu de

matieres : le mouvement de liquefaction amene une solidification a deux niveaux – la

representation sur la formation de l'image et celle du motif solide. L'ecoulement de la

matiere de l'image se solidifie en un tas de briques. Comme par nature, la liquefaction

permet de figurer un etat transitoire avec son mouvement fluide et continu, mais en même

temps, elle suggere une instabilite materielle de l'image, et se revele ainsi comme un

moteur de metamorphose, de transformation. La liquefaction dissout l'image

documentaire et restructure la matiere pour faire de la fiction. L'image fictive se forme

dans l'ecoulement de la matiere comme le fantasme se projette dans le flux de conscience.

La fluidite visuelle adoucit cette dissension entre la realite et le fantasme.

En « materialisant » le passage entre deux images, deux etats, la liquefaction de

l'image s'integre comme figure de transition dans la narration du cinema. Un peu comme

un fondu enchaîne, elle produit un effet de melange d'images367, tout en soulignant

davantage la dimension materielle du travail de l'image. 

La liquéfaction : l'idée de dissolution

Le noircissement permet de faire apparaître une image mais, dans cette approche

materielle, il finit par provoquer la disparition de l'image, dans le noir ou dans la

transparence totale. L'image de la liquefaction cinematographique suggere visuellement ce

mouvement de la matiere : une tendance mouvante vers le noir ou vers la transparence.

Cette mouvance est rendue visible notamment par le cinema, et peut être representee par

les images de l'eau, du liquide. Dans le cinema, les images de l'eau ne sont plus

simplement les images d'eau ; l'image de l'eau est parfois employee comme un motif

expressif du mouvement368. La liquefaction serait le motif le plus explicite pour figurer ce

367 À propos de la figure du fondu enchaîne, voir Jacques Aumont, « Clair et confus », in Matière d'images, 
Paris : Ed. Images modernes, 2005, p. 120-144.

368 L'ecoulement de l'eau manifeste une certaine instabilite et fluidite de la matiere, et revele ainsi, d'une 
certaine maniere, la nature de l'image cinematographique qu'est le mouvement. L'image de l'eau qui 
incarne le mouvement perpetuel n'est plus un simple « objet de perception », mais, comme Eric 
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mouvement, soit le mouvement de la transition des images comme celui de The Fugitive

Futurist, ou le mouvement de la disparition de l'image. La liquefaction qui suggere la

disparition porte un sens diegetique et figuratif : elle rend visible le fantasme du

personnage pour faire disparaître quelque chose et cette disparition est rendue visible par

la dissolution de l'image. Deux films me semblent assez expressifs de cet effet : Agent

secret (1936) d'Alfred Hitchcock et L'Aurore (1927) de Frederich Wilheim Murnau. Dans

ces deux films, les scenes qui m'interessent sont directement liees a la presence de l'eau,

soit dans un aquarium pour Agent secret, ou sur la riviere dans L'Aurore.

La dissolution de l'image — Agent secret (1936) d'Alfred Hitchcock

Le premier film que l'on va etudier – Agent secret, s'appelle aussi Sabotage. Le film

commence par la definition du mot « sabotage » : destruction volontaire de bâtiments ou

d'installations, ayant pour objet d'inquieter un groupe de personnes ou creer un trouble

dans le public. Au bout de quelques secondes, le premier sabotage terroriste – une panne

d'electricite a Londres – plonge toute la ville dans le noir. Le gerant d'un cinema – Karl

Verloc – est le principal auteur de cette action, sous les ordres d'une organisation

mysterieuse. Verloc se rend le lendemain dans l'aquarium du zoo pour recuperer sa

recompense. Il espere que le noir a destabilise la ville et que ses patrons terroristes sont

satisfaits, mais la coupure de courant n'a même pas suscite la peur des londoniens : cette

panne d'electricite est consideree par la presse comme une « comedie dans le noir » 

(Comedies in The Dark). Aux yeux des terroristes, cette action ne merite donc pas de

recompense. Pour être paye, Verloc sera oblige d'accomplir une autre action devastatrice :

deposer un colis explosif dans le centre nevralgique de Londres – Piccadilly Circus. Sans

realiser commettre un crime, Verloc accepte finalement la mission. Son interlocuteur part

et Verloc reste seul dans ses pensees. Il regarde devant lui une vitre de l'aquarium.

Soudain, la vitre devient un ecran de projection, sur lequel l'image de Piccadilly Circus

Thouvenel disait, « veritablement un ''systeme perceptif'', autrement dit, un regime de fonctionnement de 
l'image cinematographique : l'eau (ou plus exactement le fluide) comme modele theorique pour penser ces
images en tant que support d'un devenir essentiel. » (Eric Thouvenel, « Cinema et ''logique du fluide'' », in
Pierre Albert Castanet, Frederic Cousinie, Philippe Fontaine (dir.), L'impressionnisme, les arts, la fluidité,
Mont-Saint-Aignan : Presses universitaires de Rouen et du Havre, 2013, p. 79) Cette idee de l'eau comme 
essence du cinema se trouve dans des ecrits de nombreux penseuses et penseurs du cinema, tels Germaine
Dulac, Jean Epstein, Gilles Deleuze, Eric Thouvenel. Ils constatent que l'ecole française du cinema des 
annees 20 a notamment travaille sur des motifs elementaires  - comme eau, brumes, fumee, neige ou 
nuage, entre autres – qui produisent leur propre mouvement. Pour exprimer la nature du cinema, ces 
cineastes construisaient leur univers autour de la conception de la fluidite. À ce sujet, voir Germaine 
Dulac, Ecrits sur le cinéma (1919-1937), textes reunis et presentes par Prosper Hillairet, Paris : Paris 
Experimental, 1994 ; Jean Epstein, Ecrits sur le cinéma : 1921-1953, Paris : Seghers, 1974-1975 ; Gilles 
Deleuze, Cinéma 1. L'image-mouvement, Paris : Minuit, 1983 ; Eric Thouvenel, Les images de l'eau dans 
le cinéma français des années 20, op. cit.
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surgit en fondu enchaîne. Quelques secondes plus tard, cette image du quartier anime

s’effondre, se liquefie, puis se fond dans l'eau de l'aquarium (Fig. 3.20) dont seule l'image

reste a l'ecran.

Fig. 3.20  Agent secret (1936) d'Alfred Hitchcock
(Lecture des images de gauche a droite, de haut en bas)

Ici, la liquefaction n'est pas utilisee pour faire la transition entre la realite (les

poissons dans l'aquarium) et le fantasme (le quartier de Piccadilly Circus), puisque l'image

de la ville est apparue et disparue en fondu enchaîne avec l'image de l'aquarium. Ce que la

liquefaction figure est l'explosion et la destruction de la ville dans la pensee de Verloc.

L'effondrement de la ville n'est pas represente de maniere realiste : il est visualise par la

dissolution de son image. On retrouve la nature materielle de l'image – le noir et la

transparence – dans ce travail materiel d'abstraction. Le dessin en trait noir se dissout

dans le liquide transparent. Avant que le noir n'ait entierement disparu, l'image des

poissons reapparaît en fondu, et remplace le blanc de l'ecran. Cette vitre serait non

seulement une metaphore de l'ecran de cinema, sur lequel se projette des images

mouvantes comme l'eau ; elle ressemble aussi au support transparent de l'image sur lequel

les images se forment et se transforment. L'etat de la matiere – solide et liquide – rappelle

la materialite du medium cinematographique. Dans un tel enchaînement d'images, la

surface du support et celle de l'ecran s'entrecroisent.
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Avec leur format, la decoration et le travail d'eclairage, les vitres de l'aquarium se

presentent comme un ecran de projection, sur lequel la vie des animaux aquatiques est

presentee comme un spectacle. Et sur cet ecran-la, le personnage projette son image

mentale. Dans la pensee de Verloc, l’idee d'explosion fait deja s'effondrer la ville. Cela fait

echo a la vie du personnage, parce qu'il est lui-même le gerant d'un cinema (plusieurs

scenes du film se passent d'ailleurs dans la salle de cinema). Ainsi, voir a travers l'ecran ou

penser a travers l'ecran caracterise l'histoire de ce personnage. La destruction de la ville

serait un spectacle que lui et les terroristes attendent de voir. Mais le seul spectacle que

l'on voit est la dissolution de l'image. 

L'histoire du film est constituee de deux actions de sabotage : la coupure d'electricite

et l'explosion de la ville. Deux actions sont conçues pour produire la disparition – celles de

la lumiere et de la vie – afin de provoquer la panique et la mort a Londres. Et cette

disparition se realise a travers le travail du film par du noir – l'assombrissement de

l'espace de representation (dans la ville), et de la transparence – la dissolution de l'image

(de la ville).

La dissolution du trait — L'Aurore (1927) de F. W. Murnau

Un deuxieme film qui utilise l'effet de liquefaction pour illustrer la disparition est

L'Aurore (1927) de Murnau. 

C'est une histoire d'amour, entre un homme et une femme. Maries, avec un enfant,

ils habitent dans une petite maison de campagne, pres de la riviere. Mais leur vie

tranquille et amoureuse semble se terminer, lorsque l'homme tombe amoureux d'une

autre femme, une femme de la ville, qui passe ses vacances dans ce village au bord de

l'eau. Ils deviennent amants et elle convainc l'homme de vendre sa ferme pour vivre

ensemble a la ville. Mais ce n'est pas si simple, car l'homme a une epouse. Elle propose

donc a l'homme de la pousser dans l'eau en faisant comme si c'etait un accident. 

L'homme propose donc a sa femme de faire un tour en bateau sur la riviere. Mais sur

le bateau, il n'arrive pas a la tuer et continue de ramer. Ils finissent par arriver au bord du

fleuve ; la femme s'enfuit, l'homme la suit et ils parviennent finalement a la ville et se

reconcilient. Une sortie en ville les rapproche et ils retrouvent leur amour. Lors du retour a

la maison, une tempête renverse leur bateau et ils sont separes par l'eau de la riviere.
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Apres une vaine recherche dans la nuit, l'homme pense que sa femme est vraiment noyee,

il est desespere. Avant l'aube, la femme est retrouvee, encore vivante. Elle a flotte grâce a

la botte de joncs que l'homme avait preparee dans le bateau pour se sauver. La femme de

la ville quitte le lieu a l'aube, et l'histoire se termine.

C'est bien cette scene du complot qui m'interesse : lorsque la maîtresse pense a

noyer l'epouse de l'homme. Dans ce film muet, le dialogue entre les deux amants est

transcrit sur les cartons, avec des lettres en blanc sur un fond noir. Murnau a explore la

dimension graphique des intertitres, notamment pour le mot cle du film – « drowned »

(« noye »). Ce mot est particulierement significatif, car « noyer » est le moyen de faire

disparaître l'epouse, de faire avancer l'histoire. 

Le mot noyer/noye est ainsi le moteur de l'avancement diegetique et aussi le drame

tempetueux de la fin. Pour figurer ce mot essentiel, Murnau a utilise l'effet de liquefaction :

la dissolution du trait blanc dans les eaux noires (Fig. 3.21).

Fig. 3.21  L'Aurore (1927) de Frederich Wilhelm Murnau
(Lecture des images de gauche a droite, de haut en bas)
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D'abord, le mot « drowned » apparait en fondu sur fond noir. Cette apparition

progressive figure l'emergement d'une idee de meurtre. Cet effet d'apparition produit un

sentiment de perplexite, voire d'inquietude, lie a une pensee meurtriere. Une fois le mot

« drowned » apparu, toutes les lettres de la phrase – « Couldn't she get drowned ? » –

s'effondrent et s'enfoncent vers le bas, dans le fond noir. Avant que toutes les lettres

disparaissent dans le noir, surgit en fondu enchaîne une image, dans laquelle l'homme est

sur son bateau en train de pousser son epouse dans l'eau. Cette image qui represente cette

action est particulierement sombre. Est-ce parce qu'elle suggere une pensee noire du

meurtre ? Ou le fond noir du carton figure-t-il deja les eaux noires du crime ? Un tel

enchaînement entre ces deux plans produit un glissement du fond noir a l'eau sombre.

L'eau est deja presente dans les intertitres pour produire cet effet de liquefaction. Le fond

noir figure deja la surface d'eau et les traits blancs disparaissent comme s'ils se

dissolvaient dans les eaux noires du carton, aussi profondes que la riviere.

De la parole a l'action, de la pensee a l'image, cet enchaînement est travaille dans

une fluidite filmique et figurative, en mettant en avant – l'eau et noyer/noye – motif et

moteur de cette histoire d'amour.

L'Aurore et Agent secret les deux films montrent ainsi deux manieres de figurer la

disparition tout en s'appuyant sur la representation de la transformation des matieres :

soit le noir se dissout dans le liquide transparent, soit le trait blanc se dissout dans le noir.

La liquefaction comme processus de transformation materielle, peut evoquer la nature de

l'image photographique mais elle n'est rendue visible que par le cinema – qui permet de

representer l'aspect mouvant du processus. 

Bien evidemment, ces deux figures de liquefaction comme celle de The Fugitive

Futurist sont une representation illusionniste. Car la vraie transformation materielle est

effectuee seulement dans l'image, mais pas au niveau de la matiere de l'image –

l'emulsion. Dans ces plans en question, la dissolution du noir ou du blanc (la

transparence) demeurent une representation. Le cinema permet de voir ce changement

d'etats comme un processus en mouvement. Mais la fluidite du mouvement ne peut être

que representative.

Les œuvres suivantes montreront la disparition de l'image directement provoquee
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par le noircissement, par le travail materiel sur l’emulsion de la pellicule, par la technique

de la reproduction cinematographique. La, il n'y aura pas d'eau, ni de fluidite, mais plutôt

des taches, des poussieres, qui s'agitent dans le mouvement mecanique du cinema. 

Le noircissement vers la fin de la représentation ?

Des poussieres sur l'image ou des taches informes, revelent la materialite du

medium film. Mais ici, elles ne seront pas creees de la matiere profilmique. Elles ont une

presence reelle sur le support filmique. Cette presence – soit de la peinture noire ajoutee

par l'auteur, soit formee par le depôt des poussieres sur le support, ou encore issue des

grains de l'image, produits par le noircissement photographique –, elle se met en « scene »

comme un obstacle opaque pour l'image representative et elle finirait par recouvrir, voire

effacer, l'image. Lorsque l'artiste met en avant cette presence informe de la matiere noire

dans l'image, une dimension plastique s'ouvre au medium film. Et en même temps, la

nature de la transparence du medium serait menacee par ce geste pictural de l'artiste. La

puissance ontologique de l'image photographique – sa capacite de representer le reel,

serait remise en question  par ce geste pictural, finalement politique.

Dans cette derniere partie du chapitre 3, on verra trois exemples du noircissement

dans les œuvres filmiques. Chacune d'entre elles evoque de maniere differente comment le

noir est cree et travaille dans le film, et comment le noircissement provoquera la

disparition de la forme representative. Il s'agit de trois films experimentaux : Signal

(1970) de Jean Le Gac pour le noircissement pictural, Decasia : The State of Decay

(2002) de Bill Morrison pour le noircissement lie a l'alteration de l'image argentique, des

autoportraits (1997-1998) d'Olivier Fouchard pour le noircissement chimique.

Le noircissement pictural comme effacement de l'image — Signal (1970)

de Jean Le Gac

L'auteur du film Signal – Jean Le Gac (1936- ) est plutôt connu pour sa carriere

d'artiste peintre. Il produit aussi des textes, des images photographiques et

cinematographiques. Dans ses expositions, on trouve souvent, ses œuvres

photographiques, et aussi, des objets – tels machines a ecrire, appareils de prise de vue et

de projection – mis en relation avec les dessins. Sa maniere de presenter ses œuvres
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picturales est conçue comme une projection.

Ce peintre a aussi fait quelques films369. Ils ne sont pas tres nombreux et s'inscrivent

plutôt dans la même conception que ses œuvres picturales et photographiques, en

construisant un recit a la fois personnel et imaginaire autour d'un personnage – Le

Peintre. Signal me semble ainsi assez particulier dans sa filmographie. C'est son premier

film, realise par lui-même, dans lequel il n'y a pas d'image du « Peintre », mais seulement

la voix de Jean Le Gac, qui decrit l'image de maniere documentaire. C'est au moment où la

voix descriptive se termine, qu'apparaît le noir. Le noircissement est mis en mouvement

comme un processus, et il evoque, d'une certaine maniere, celui de la photographie.

Signal est un petit film en 16 mm de moins de deux minutes, fabrique au banc-titre,

a partir d'une seule photographie en noir et blanc : un rocher depose dans la montagne de

La Croix Valmer-Val, sur lequel un câble est fixe, et sur ce dernier, on a suspendu un

mouchoir blanc. On ne sait pas pourquoi le rocher se trouve la ni pourquoi on a laisse ce

mouchoir. Le banc-titre, un outil de film d'animation et de reproduction, permet au

peintre de realiser une serie d'images. Mais ce sont des images identiques et leur

animation ne produit qu'un plan fixe. Le mouvement se trouve seulement dans l'agitation

des taches noires, qui ne sont pas dans l'image, mais sur l'image. Plus on avance dans le

temps, plus des taches noires s'accumulent. (Fig. 3.22) 

369 Dans les publications existantes sur Jean Le Gac, la plupart des ecrits et des discussions sont consacrees a 
ses œuvres picturales, a ses photographies et ses textes. J'ai trouve tres peu d'informations sur son 
cinema. La filmographie concernant Jean Le Gac est compose de 11 films, et les films peuvent être divises 
en trois parties : 1) films realises par lui-même, comme Signal ; 2) films ecrits par Le Gac mais realises par
d'autres personnes, comme par exemple, Jean Le Gac, artiste peintre (1973), La fausse ruine et le peintre 
(1978-9), Jean Le Gac et le peintre L. (1983), trois films sont realises par Michel Pamart ou encore 
L'Hydravion et le peintre (1980), Le tout du monde (1982), La sieste pittoresque (1985), trois films 
realises par Renaud Le Gac, et aussi Le peintre et la piscine Deligny (1987), realise par Christophe 
Loizillon, L'absent et l'inconnu (1987), realise par Brigitte Cornand et Philippe Gauthier ; 3) films sur Jean
Le Gac, tels Jean Le Gac (1985) de Maurice Benayoun, et Rythme (1938) de Robert Delaunay avec Jean 
Le Gac (1991) de Pierre Coulibeuf. Source : Ann Hindry, Jean Le Gac par Jean Le Gac, Paris : Cercle d'art,
Saint-Denis : Musee Leon Dierx, Bruxelles : Ed. Sainte-Opportune, 1992.
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Fig. 3.22  Signal (1970) de Jean Le Gac © Light Cone
(Lecture des images de gauche a droite, de haut en bas)

Le peintre propose une maniere picturale d'intervenir sur cette image

photographique. Il projette des petites gouttes de peinture noire directement sur la

pellicule. On peut voir la trace au bord de l'image sur la pellicule (Fig. 3.23). La densite des

taches noires progresse sur la bande ; a la fin, le noir de peinture gagne tout le terrain du

noir de grain d'argent. Toute image est envahie par le noir intense du peintre. 

Ici, techniquement, il y a plusieurs niveaux du noircissement : le premier, chimique,

celui qui permet la formation de l'image – photographique et puis cinematographique ; et

le second, pictural, celui qui cree des taches noires et qui opacifie toute image. Bien que ce

moyen de noircissement par l'ajout soit issu du geste pictural, il evoque aussi

l'envahissement du noir du processus de noircissement photographique. Parce que, pour

obtenir une image photographique, il faut la fixer, la fixation etant l'elimination des grains

non exposes. Et si l'image n'est pas fixee, le noir continue a envahir l'image, jusqu'a la

dissolution, et l'effacement total de l'image.
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À la fin du film, l'image photographique a

disparu, et il ne reste que quelques secondes

d'images noires. Le geste du peintre provoque une

disparition de l'image. Alors que, ecrivain, peintre,

Demosthene Davvetas, dans son texte sur Jean Le

Gac, parle de l'apparition comme son sujet principal

de creation. Il dit, 

Les formes qui s'inscrivent dans les images de notre

peintre, entendons ce qui apparaît comme leur

contenu, ne sont pas une « representation », mais

une « apparition » : il ne s'agit pas d'un produit de

la « mimesis » (imitation) mais, au contraire, de la

resultante de sa volonte, appliquee a montrer le

mouvement du « vivant » quand il se manifeste

dans son deploiement continu et permanent, quand

il est en metamorphoses, joue, obeit aux lois

eternelles, quand enfin, en devenir, il fleurit et

fletrit dans l'acuite et la temporalite de son

existence370.

Fig. 3.23  Signal (1970) de Jean Le Gac 
© Service de la documentation photographique 
du MNAM - Centre Pompidou, MNAM-CCI /Dist. 
RMN-GP 
© Adagp, Paris © Light Cone

Si on essaie de voir Signal de ce point de vue, on peut dire que l'image de la representation

s'annule progressivement par l'intervention de l'artiste. Cependant, s'agit-il une

apparition ? Qu'est-ce qui est apparu ? Le noir ou Le Peintre ? On pourrait y voir une

volonte du peintre qui s'exprime dans l'acte de noircir et dans la mise en mouvement du

noircissement. Avec son pinceau, la peinture, et le cinema, ce qu'il voudrait creer serait

plutôt le « vivant-mouvement371 ». Plus il projette la peinture, moins la forme de

representation est visible ; plus il laisse ses traces sur la pellicule, moins l'information

documentaire est lisible. Dans cette voie vers la disparition de la representation, se trouve

la presence du peintre. Le noircissement provoque l'effacement de l'image mais il ferait

emerger la trace de son auteur.

370 Demosthene Davvetas, « L'innocence au pays de l'etonnement », in Demosthene Davvetas, Bernard 
Marcade, Jean Le Gac : le peintre blessé, Paris : Galilee, 1988, p. 12.

371 Ibid., p. 14.
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Le noircissement chimique comme dissolution de l'image – Decasia :

The State of Decay (2002) de Bill Morrison

Le noircissement ou la liquefaction fonctionne comme processus du travail materiel

de l'image photographique. La fixation de l'image permet d'arrêter chimiquement ce

processus, et de conserver l'image. Apres la fixation, la nature organique et chimique de

l'image est relativement stable, mais elle ne sera jamais perenne. L'image sur la mince

couche de l'emulsion peut être alteree par le depôt d'autres substances, par une

temperature elevee, ou par l'humidite, etc. Ainsi, la matiere se transforme, se decompose,

dans le temps et dans son environnement ; et l'image ne serait pas quelque chose

d'imperissable, elle vit sa vie. 

Le deuxieme film qui m'interesse s'inscrit justement dans cette idee du medium film.

C'est Decasia : The State of Decay de Bill Morrison372. Decasia, ce « neologisme derive de

l'anglais decay partage une racine latine avec le mot decadence, nous ramenant

etymologiquement au concept du temps comme irremediable cheminement vers la

mort373. » Ce film se montre comme un constat des etats de decadence de la matiere de

l'image argentique, de la mort du film.

Interesse par l'idee de detritus, par la phase transitoire de la surface d'image374, Bill

Morrison a choisi plusieurs plans d'images d'archives, qui datent du debut du XXe siecle

jusqu'aux annees 1940, pour composer Decasia. Ces plans qui s'enchaînent l'un apres

l'autre, composent une sorte de « cartographie » du materiau nitrate decompose. On y voit

notamment que la transformation materielle de l'emulsion et du support a presque

submerge la trace des images enregistrees. Et en même temps, a partir de ces images

deformees, la decomposition materielle fait emerger de nouvelles formes. 

372 Il s'agit, tout abord, d'un film de « commande du Ridge Theater, qui devait fournir un accompagnement 
visuel pour une symphonie de Michael Gordon dans le cadre d’une performance multimedia a Bale en 
Suisse, avec le Basel Sinfonietta. On peut dire que depuis cette premiere presentation, la donne s’est 
quelque peu inversee. Non que la symphonie de Gordon soit negligee ou releguee au second plan, elle est 
au contraire tres presente et il est difficile de concevoir le film sans elle. Il semble toutefois que, au fil des 
presentations et de l’interêt croissant pour cette œuvre, ce soit desormais le film qui soit l’objet premier, 
dans lequel s’est integree la symphonie, et non l’inverse. » Andre Habib, « Les films de Bill Morrison : 
notes sur l'imaginaire de la ruine au cinema », HORS CHAMP [en ligne], mis en ligne le 14 juin 2004, 
consulte le 28 avril 2018. URL : https://horschamp.qc.ca/spip.php?article141 

373 Agnes Villette, « Bill Morrison : La memoire des images : Decasia », in Bil Bo K Magazine des errances 
contemporaines [En ligne], n° 18, 2002, Consulte le 28 avril 2018< URL : 
http://www.agnesvillette.com/wp-content/uploads/2012/09/bbk-i-12092012130651.pdf 

374 Chris Darke, « Decasia : The State of Decay » [Entretien avec Bill Morrison], in Vertigo [En ligne], 
Volume 2, Issue 7, Autumn-Winter 2004, consulte le 28 avril 2018. URL : 
https://www.closeupfilmcentre.com/vertigo_magazine/volume-2-issue-7-autumn-winter-2004/decasia-
the-state-of-decay/ 
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Fig. 3.24  Decasia (2002) de Bill Morrison

Le travail du cineaste fait voir ces formes : comme l'explique Andre Habib, 

Chaque photogramme (en suivant un procede commun a Connor, Razutis et Jacobs), a

ete rephotographie deux ou trois fois, ce qui engendre un ralenti d’autant plus efficace

qu’il permet a l’œil de capter le defilement de la pellicule et les scories qui l’assaillent

et d’ainsi faire de cette joute entre la matiere et les images survivantes, un fascinant

laboratoire d’experimentation, où le hasard heureux a la part belle375.

Par exemple, dans le plan du manege (Fig. 3.24), la decomposition a reorganise la matiere

de l'image et produit une sorte de liquide gris/translucide sur l'image. La, on retrouve la

figure de liquefaction qui essaie de dissoudre chaque image. Mais en même temps, la mise

en mouvement cinematographique a produit un autre sens dans ce plan : avec le

mouvement repetitif du manege, on voit que l'ogive du bateau ressort regulierement de

gauche a droite, comme si c'etait cette matiere submergeante qui poussait la forme

representative vers la droite de l'image. Cela cree donc un rapport assez ambigu entre

matiere et forme : il s'agit a la fois d'une tension entre l'envahissement de la matiere et la

resistance de la forme, et aussi d'une relation collaborative dans laquelle la matiere

mouvante possede le potentiel figuratif, tout en etant la forme en puissance. 

Dans les echantillons collectes par Bill Morrison, on voit que le travail materiel du

medium film ne produit pas que la liquefaction, il cree aussi du noir. Mais il ne s'agit pas

de l'intervention artistique : le noir ne provient pas du geste pictural de l'artiste. Il est

375 Andre Habib, loc. cit.
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organique, chimique, provoque par l'alteration materielle du film. Alors que ce noir n'est

pas sous forme de cristaux, ni aussi infime que le grain argentique. Ce noir est une tache.

Le noircissement dans Decasia est loin d'être celui qui forme l'image. Il fait tache.

Fig. 3.25  Decasia (2002) de Bill Morrison

Dans Decasia, on trouve differentes formes de taches noires, parfois comme des

poussieres, des taches d'encre, et parfois un peu plus « organiques » comme des bulles,

des champignons. Le noircissement qui fait tache rend opaque l'image (Fig. 3.25), et

envahit toute image ; et en même temps, ces taches peuvent aussi faire surgir de nouvelles

formes qui interagissent avec la composition originelle du plan, avec des personnages (Fig.

3.26). On a l'impression que le noircissement cree parfois une sorte d' « explosion » a

l'interieur de l'image ou forme parfois des microbes parasites sur la figure humaine. Ces

taches noires informes « non desirees » inventent visuellement une autre histoire du film.

L'agitation des taches noires semble incarner a la fois une force d'abstraction et de

figuration. 

Fig. 3.26  Decasia (2002) de Bill Morrison
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Les images au ralenti permettent d'observer cette realite materielle, et son effet de

mise en mouvement. Ce noircissement qui entraîne la destruction totale du film peut ainsi

donner une autre signification au film. La transformation materielle cree des aberrations

visuelles ; le noir corrosif dissout l'image, le noircissement semble incarner la tension

entre matiere et forme, et en même temps, le dynamisme entre emergence et effacement

de la vie des formes : composition, decomposition, recomposition.

Le noircissement chimique comme dissolution de forme représentative :

quelques autoportraits d'Olivier Fouchard

Le noircissement comme dissolution de l'image argentique peut être, selon la loi

organique-chimique, un processus naturel de la vie du film. Le cinema sauvegarde la

memoire de l'humanite, mais cette memoire est aussi ephemere, fragile, tout comme la

matiere de l'image. La dissolution de l'image paraît quelque chose d'inevitable dans la vie

du film. Cependant, certains cineastes repoussent les limites materielles de la pellicule, et

experimentent, inventent, differents traitements afin d'explorer les possibilites plastiques

du medium film. La dissolution de l'image, a travers le noircissement chimique, peut aussi

provenir du geste artistique. 

Tres interesse par cet aspect du film argentique, le cineaste français Olivier

Fouchard a aussi travaille sur la question de la materialite depuis les annees 1990. Forme

aux beaux-arts, Olivier Fouchard experimente et maîtrise l'ensemble du materiau

cinematographique – des optiques, du mecanisme jusqu'a la chimie –, afin d'explorer les

possibilites plastiques de  tous les composants du cinema.

Ce qui m'interesse le plus pour cette etude est sa serie d'autoportraits. Dans cette

serie, ses autoportraits paraissent plutôt similaires dans sa maniere de poser la camera, de

cadrer les images. Les images sont frontales comme un effet de miroir. L'auteur travaille et

retravaille sur ses bandes d'autoportraits en dizaine de films. On peut reconnaître que

certaines images sont quasiment identiques, issues de la même prise de vue. Cependant,

chaque autoportrait est travaille de maniere differente dans sa materialite. Par exemple,

Autoportrait de 1997 (Fig. 3.27) semble être la matrice d'Autoportrait refilmé (Fig. 3.28)

de 1998.
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Fig. 3.27  Autoportrait (1997) d'Olivier Fouchard
© Light Cone

Fig. 3.28  Autoportrait refilmé (1998) d'Olivier Fouchard
© Light Cone

Pour Autoportrait, il s'agit du deuxieme film de la serie d'autoportraits, filme en

Super-8 et en 16 mm. Ce sont des images en negatif, ayant deja subi certains traitements

chimiques. La recherche sur la materialite du film semble infinie chez Olivier Fouchard. Le

cineaste a repris ces images, et les a retravaillees autrement. Comme un exercice

technique, l'autoportrait de 1997 est « filme en Super-8 et travaille chimiquement puis

gonfle en 16mm, retravaille et enfin refilme en Super-8376. » Cela donne son Autoportrait

refilmé, avec un aspect plus contraste, granuleux. Le contour, le dessin de son visage est

completement embrouille par le noir intensifie. 

Comparer ces deux films permet d'observer le travail du cineaste et la

transformation materielle : il semble que, plus il travaille et retravaille la matiere, plus la

forme apparaît indeterminee. Olivier Fouchard raconte ainsi son travail : 

En ce qui concerne le travail avec la pellicule, cela rentre dans des processus

complexes entre differentes couches de refilmage, reteintage. […] Je ne jette rien (ou

tres rarement). Il m'arrive aussi d'enterrer certaines pellicules ou de les abandonner

dans une bassine d'eau, de les accrocher dans un arbre aux intemperies et de les

regarder s'abîmer ou disparaître377.

 

Il semble que, chez Olivier Fouchard, laisser le film vivre sa vie, dans l'eau, dans l'air, ou

dans la nature, est une methode de travail importante pour retrouver la vitalite du

376 Le texte de la presentation du film [En ligne], Light Cone, consulte le 30 avril 2018. URL : 
https://lightcone.org/en/film-1679-autoportrait-refilme 

377 Muriel Tinel-Temple, « Correspondance avec le cineaste ». Cite par Muriel Tinel-Temple, Le cinéaste au 
travail : autoportraits, Paris : Hermann, 2016, p. 125.
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medium film. La transformation materielle se fait dans les interactions, dans les echanges,

entre le corps du film et l'environnement exterieur. Alors que le travail de refilmage me

semble un peu different. Puisque filmer, c'est noircir les cristaux d'argent pour former les

images ; et refilmer une image, c'est aussi refilmer ses grains noircis. Le processus de

noircissement se repete dans ce principe de refilmage. À chaque refilmage, le support et la

matiere revivent et subissent la consequence chimique et mecanique issue du processus

même de la formation de l'image. L'intensification du noir est ainsi devenue le processus

inevitable. Au final, apres de nombreux refilmages – et donc noircissements –, on obtient

une image avec des grains dedoubles et du noir de plus en plus dense, jusqu'a ce que la

forme representative du visage s'efface.

Les recherches formelles d'Olivier Fouchard avancent dans l'epuisement des

variations plastiques. Pour cela, le theme autoportrait apparaît juste comme un pretexte.

Son image est plutôt un support d'experimentations, sur lesquelles le cineaste travaille et

retravaille jusqu'a ce que la matiere du film se debarrasse de la forme representative, et

devienne le sujet du film. Dans la suite de cette serie378, le visage du cineaste semble de

moins en moins visible, comme s'il y avait une tendance a la disparition. Comme le dit

Muriel Tinel-Temple,

la veritable raison d’être de la figure autoportraitiste est sa fonction presque de

support du support : au-dela d’une mise en abyme du dispositif, c’est une mise en

abyme de la matiere. Pellicule, epiderme, visage : litteralement, la petite peau devient

le visage de l’autoportrait cinematographique379.

Dans cette recherche sur la nature de la peau cinematographique, chaque noircissement

est une veritable transformation de l'image : il fait apparaître la forme, et il peut finir par

dissoudre la forme. Le noircissement comme dissolution, comme effacement de

l'apparence du cineaste, se trouve ici comme le seul moyen pour faire voir l'autoportrait du

film.

378 On peut aussi trouver d'autres experimentations avec le même portrait dans plusieurs films, tels N° 5 
(1998), Variation colorées/Spectres (2002-2003), Enfouissement-Fossile (Effacement-Disparition) 
(2004) ou encore Rayures (Rayures, effacement, disparition) (2005). Chaque film a une texture 
particuliere, cree par de differents traitements. Voir la page du site de Light Cone, URL : 
https://lightcone.org/en/filmmaker-118-olivier-fouchard

379 Muriel Tinel-Temple, « Le cinema et l'autoportrait : de l'expression de soi a l'experience du support », 
HORS CHAMP [en ligne], mis en ligne le 26 avril 2006, consulte le 30 avril 2018. URL : 
https://www.horschamp.qc.ca/spip.php?article220 
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Chapitre 4. Le noir dans l'image (la forme noire 

comme fond d'image)

Chapitre 4

Le noir dans l'image
(La forme noire comme
fond d'image)
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Dans une approche materiologique, la premiere partie de cette these revele le

rapport materiel entre le noir et la lumiere du medium photographique et

cinematographique. Le noir est la couleur du grain metallique, donc, celle de la matiere de

l'image. En ce sens, le fond noir se revele comme support d'inscription pour l'image

argentique.

Ce rapport materiel conditionne, bien entendu, l'aspect technique de la

representation de l'image. Le noir en tant que forme fait son entree dans l'espace de la

representation. Un des premiers elements techniques du trucage photographique est bien

le fond noir, et au debut de cette histoire, il faisait partie de l'image que l'on voit. La place

qu'il occupe est inevitablement integree dans la conception de l'auteur sur la composition

de l'image finale. Outre cette fonction technique, le fond noir existe deja dans l'histoire de

la peinture. Etudier le fond noir renvoie a la question figure/fond de la tradition picturale.

Avec sa qualite specifique, le fond noir fonctionne comme fond d'emergence pour toute

sorte de figurations. On verra aussi, dans ce chapitre, quels sont les effets esthetiques

produits par le fond noir en tant que surface vivante et en tant que sujet de la

representation.

4.1 Le fond noir comme fond d'émergence

Quelques fonds noirs dans l'histoire des images

Le noir en tant que fond qui maintient et qui assure l'opposition avec la figure a deja

une tres vieille histoire. Un des plus anciens exemples, qui date d'environ 2500 ans avant

J.-C., le panneau de mosaïque de temple d'Istar, est une representation de figures

humaines en nacre sur un fond compose d'une couche de bitume (Fig. 4.1). Le blanc sur le

noir permet de creer un fort contraste pour distinguer la figure du fond. 

196



Fig. 4.1  À gauche : Reconstitution de l’Etendard de Mari selon A. Parrot, vers 2500-2400 avant J.C. Mari, temple d’Ishtar, espace 20, niveau
temple II-Ishtar Recent, coquille nacree, schiste, calcaire rouge, bitume, bois, H. 35 cm ; l. 70 cm ; coll. Musee du Louvre 

© Barbara Couturaud 2009. À droite : Detail ©Musee du Louvre

Plus tard, dans l'art grec, on trouve

des figures en rouge representees sur fond

noir380 (Fig. 4.2). Il ne s'agit pas de

representation en peinture rouge sur le

fond noir car ce rouge est la couleur de

l'argile, la zone où il n'y a pas de vernis. Les

differences de couleurs sont donnees par la

cuisson : l'argile est rendue plus rouge et le

vernis noir brillant. 

Le noir est donc une couleur creee par

la cuisson. Par ce processus de cuisson, on

obtient un noir profond et brillant, qui

devient la couleur principale du vase grec. 

Fig. 4.2 Peintre de Berlin, Stamnos a figures rouges, vers
480 - 470 avant J.-C. H. : 51 cm. ; D. : 33,80 cm. ; L. :
41,50 cm. Provenance : Vulci, Athenes, Musee du Louvre

Ce noir, obtenu par combustion, apparaît comme le signe de l'artifice de la fabrication et

peu importe que ce soit la figure noire sur le fond rouge ou la figure rouge sur le fond noir.

380 Avant l'apparition du style a figures rouges (sur fond noir), vers 530 av. J.-C., a la periode archaïque (700-
480 av. J.-C.), la ceramique grecque fût principalement un style a figures noires (notamment de 650 a 550
av. J.-C.), invente a la ville de Corinthe. Cette technique permet aux artistes de travailler sur de petits 
vases avec plus de precision et de finesse. Les couleurs rouge et noire sont liees a la cuisson en trois etapes.
Contrairement a la formation de la couleur rouge (avec la premiere cuisson dans un four ouvert), le noir se
cree dans la deuxieme cuisson a four ferme, car l'oxygene est limite au sein du four et il permet au carbone
de se deposer sur le vase. Apres la troisieme cuisson oxydante, la vase redevient rouge et le motif noir reste
dans le ton noir. Ensuite, les artistes peuvent raffiner le dessin en ajoutant des traits par des incisions. La 
ceramique a figures rouges est produite essentiellement a Athenes. La technique, inverse de la figure noire
de Corinthe, est considere comme une avancee, puisqu'elle permet plus de realisme dans la 
representation. Apres les cuissons, au lieu de faire des incisions, les artistes finalisent le dessin avec un 
pinceau fin permettant de creer plus de details et des expressions de visage plus subtiles. Voir François 
Lissarrague, Vases grecs : les Athéniens et leurs images, Paris : Hazan, 1999. Martine Denoyelle et Musee 
du Louvre, Departement des antiquites grecques, etrusques et romaines, Chefs-d'œuvre de la céramique 
grecque dans les collections du Louvre, Paris : Reunions des musees nationaux, 1994.
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Cette couleur noire, artificiellement ajoutee, permet une distinction claire entre la figure et

le fond, et donne toute sa visibilite a la figure.

Par la suite, l'art romain varie dans ses usages du fond noir. Il y existe deja une sorte

d'ambivalence du noir dans les peintures murales : d'une part, le fond noir semble être

employe pour donner l'illusion de profondeur de l'espace et pour creer un trompe-l'œil

(Fig. 4.3) ; d'autre part, la peinture noire, etalee sur un mur entier, permet d'accentuer la

planeite et l'opacite du mur (Fig. 4.4). Le noir en tant que fond, pour les romains, permet

donc a la fois de construire l'illusion et de souligner la planeite du support mural, bien que

l'usage du noir soit plutôt ponctuel dans l'art romain.

Fig. 4.3  Femme assise
Peinture murale, 54x33 cm, 1er siecle, av. J.-C.

Villa d'Ariane de Stabies (a côte de Pompei)
Musee archeologique national de Naples

Fig. 4.4  « The Black Room » 
- Villa imperiale de Boscotrecase
Villa Augusta, Pompei, -10 ans av. J.-C.
Metropolitan Museum of Art

Des cette epoque, le fond noir est un peu plus souvent utilise dans la peinture de

portrait, pour une raison : la carnation. L'historien de l'art allemand, Max Raphael381, a

381 Considere comme marxiste, idealiste, pionnier et critique de la modernite, Max Raphael, s'est situe plutôt 
en dehors du systeme universitaire, et est un peu tombe dans l'oubli pendant quelques decennies apres 
son suicide en 1952. Ne en 1889 a Schönlanke, en Prusse, Raphael a d'abord etudie le droit et l'economie 
politique a Munich, puis la philosophie (aupres de Georg Simmel) et l'histoire de l'art (avec Heinrich 
Wölffin) a Berlin. Apres un sejour de 2 ans a Paris, entre 1911-1913, il retourne en Allemagne et publie ses 
premieres etudes sur la peinture française de l'epoque, notamment un premier ouvrage intitule De Monet 
à Picasso. Entre 1920 et 1932, il vit a Berlin, il donne des conferences, des cours et publie des articles, 
notamment de philosophie et d'histoire de l'art. Avec la montee du nazisme, il demarre une periode d'exil 
a Paris, puis en Espagne, passe par Lisbonne, et il arrive finalement a New York en 1941. Ses ecrits et ses 
reflexions s'etendent sur plusieurs domaines : la peinture classique et moderne, la sociologie de l'art,  la 
paleontologie, l'histoire du capital industriel allemand, etc. Comme le remarque Dieter Horing, Max 
Raphael tente de faire « parler les formes et essaie de fonder une « science empirique de l'art. » […]  la 
demarche de Raphaël acquiert une nouvelle actualite. Et si la modernite est essentiellement liee a 
l’autonomie croissante du materiau artistique, le regard de Raphaël, infatigablement fixe sur la matiere 
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etudie la question du noir dans les peintures classiques de portrait issues de differentes

epoques382. Dans ses analyses autour du portrait gothique a la fin du Moyen Âge (Fig. 4.5,

4.6), il notait : 

Pour la carnation, le noir constitue un fond parfaitement neutre, puisqu'il encadre, se

recule, augmente la luminosite et la chaleur de la chair, et puisqu'il n'a pas de valeur

d'expression. Sa seule valeur d'expression, c'est de ne pas en reclamer une383.

Fig. 4.5  Hans Memling, Portraits de Tommaso di Folco et Maria
Portinari, huile sur bois, 44.1 x 33.7 cm ; 44.1 x 34 cm, vers 1470,

Metropolitan Museum of Art

Fig. 4.6  Davide Ghirlandaio, Portrait
de Selvaggia Sasset, tempera sur bois,

57.2 x 44.1 cm, vers 1487-88,
Metropolitan Museum of Art

des œuvres, apparaît comme une approche particulierement feconde. » Dieter Horing, « Max Raphael : 
theorie de la creation et production visuelle », Revue germanique internationale [En ligne], 2 | 1994, mis 
en ligne le 26 septembre 2011, consulte le 03 mai 2018. URL : http://journals.openedition.org/rgi/466

382 Ces analyses, sous forme de notes, sont des etudes sur 17 portraits issus de la collection du Metropolitan 
Museum pendant son sejour a New York. Ces notes autour du noir s'appuient notamment sur l'idee de la 
couleur comme matière première de la peinture. Dieter Horing le resume ainsi : « Raphael s’interroge 
donc sur les fonctions specifiques et les valeurs affectives du noir, et sur les possibilites d’expression qu’il 
offre dans la peinture de portraits, en prenant pour exemple des œuvres de Franz Hals, Goya, Manet, Van 
Dyck, Rembrandt, Velazquez, Raphaël, Ingres et Renoir. Pour lui, le noir se caracterise par une dialectique
interieure qui lui est propre : d’un côte l’indifference absolue et l’immaterialite, de l’autre une tres grande 
faculte de variation coloriste. La valeur neutre domine, mais elle revêt une « tonalite » specifique selon les 
differentes conceptions des œuvres. Un tres vaste spectre de possibilites s’ouvre donc entre un noir 
lumineux, un « noir de l’experience et du vecu », et un noir qui prend un « accent metaphysique ». 
Raphael distingue differentes formes d’existence du noir, a savoir son expressivite en tant que pigment, et 
son « effet », autrement dit son expressivite en tant que « materiau », element constitutif du tableau. […] 
L’auteur voit dans la couleur noire un moyen de structuration porteur d’une dynamique puissante, dont 
l’effet se repercute aussi sur les autres couleurs. Reste a savoir si cette analyse epuise entierement la 
signification de cette couleur dans la peinture moderne. Le noir s’est peu a peu libere de sa fonction 
secondaire d’ombre, et il semble, depuis les etudes de Raphael dans les annees 40, être devenu, que ce soit
chez Picabia ou Frank Stella, chez Ad Reinhardt ou Arnulf Rainer, la couleur dominante de la peinture 
moderne. » Ces ecrits sur la couleur noire sont finalement reunis et publies en 1989 dans l'ouvrage, 
intitule Die Farbe Schwarz. Zur materiellen Konstituierung der Form. Voir Dieter Horing, Ibid.

383 Traduction de l'allemand par Tobias Ertl. Texte original : « Es ist für die Fleischfarbe ein völlig neutraler 
Grund, insofern es rahmt, zurücktritt, die Helligkeit und Wärme des Fleisches hebt und selbst keinen 
Ausdruckswert hat als den, keinen zu beanspruchen. » Max Raphael, Die Farbe Schwarz. Zur materiellen
Konstituierung der Form, Herausgegeben von Klaus Binder. Werkausgabe 5. Frankfurt am Main : 
Suhrkamp, 1989, p. 30. 
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Sans avoir une fonction expressive dans la representation, le fond noir fonctionne comme

un contenant neutre, qui « porte en lui tous les contenus possibles384 », et il n'apparait pas

comme une representation de quelque chose. Le fond noir est ainsi considere par Max

Raphael comme le fond de l'absolu. Il est capable de contenir toute figuration et de donner

une materialite au tableau. Dans des tableaux de Memling et de Ghirlandaio, « le noir est

caracterise par l'etendue de l'indetermination385. » Il cree un espace pictural qui resserre la

figure, et en même temps, il repousse la figure vers l'avant. Pour autant le noir n'a pas de

realite propre. Par le choix du noir pour le fond et le vêtement, le visage tire parti d'un

effet de surgissement.

Même si les reflexions de Max Raphael se limitent a certains tableaux, on remarque

que les peintres de la fin de Moyen Âge et du debut de la Renaissance utilisent le noir pour

faire apparaître une figure humaine de maniere plus systematique et bien differente de

l'utilisation du fond bleu ou du fond dore dans la representation religieuse386 : le noir

s'impose desormais comme l'une des couleurs fondamentales du fond pour le portrait. Par

son aspect « neutre » et abstrait, le fond noir permet de mettre le sujet en dehors de son

contexte, de lui confier un espace propre a la toile, pour que le sujet de representation

devienne une figure. Le fond noir devient fond d'emergence.

Pour une œuvre peinte, faire le fond, c'est recouvrir le support originel avec une

couche de matiere et creer une surface pour reveler la figure. Comme disait l'historien de

l'art, Rene Passeron, 

En somme, l'acte elementaire et fondamental du peintre, c'est d'accrocher, en sorte

qu'elle tienne, une couche materielle faite pour être vue, sur une couche materielle

faite pour être cachee. Et le travail materiel du peintre, avec les intentions qui y

president, serait la condition specifique de l'ordre plastique pictural387.

384 Ibid.
385 Ibid.
386 Il est aussi interessant de voir la difference avec les significations du fond bleu et du fond d'or de la 

peinture religieuse a la fin du Moyen Âge. Le fond bleu chez Giotto, sans forme particuliere, que l'on peut 
interpreter comme le ciel baptismal, est d'abord une substance colorante qui cree la lumiere. C'est ce bleu 
qui frappe les yeux du spectateur, et qui « saisit le spectateur a l'extrême limite de sa perception 
lumineuse ». Julia Kristeva, Peinture, cahiers theoriques, n° 2-3, 1972. Reedite in Julia Kristeva, 
Polylogue, Paris : Seuil, 1977, p. 399. Cite par Nadeije Laneyrie-Dagen, « Le bleu des primitifs », in Jackie 
Pigeaud (dir.), La couleur, les couleurs : XIes Entretiens de La Garenne-Lemot [en ligne]. Rennes : 
Presses universitaires de Rennes, 2007. URL : http://books.openedition.org/pur/29188 Consulte le 04 
mai 2018.

387 Rene Passeron, L'œuvre picturale et les fonctions de l'apparence, Paris : Vrin, 1986, p. 40.
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Ce fond est fait pour ne pas être vu autant que pour faire apparaître la figure, le dessin.

Pourtant, il incarne aussi d'autres dimensions que le recit de la representation ne raconte

pas. En etant un contenant inexpressif, un lieu indetermine, le fond noir affirme, d'une

certaine maniere, le caractere artificiel de la peinture et propose un espace purement

pictural pour l'emergence des formes et des couleurs.

Le noir à la photographie : de l'élément technique au fond d'image

Le fond noir dans l'image photographique et cinematographique peut fonctionner de

la même maniere. Cependant, avant d'entrer dans le champ de l'image, le noir est d'abord

apparu comme element technique du domaine de la photographie : des les annees 1840, le

noir est deja implique dans differentes techniques pour contrôler l'intensite de la lumiere

et sa reflexion dans les studios photographiques. Le photographe, Antoine Claudet, un des

pionniers de la lumiere artificielle, a constate l'importance du noir pour contrôler des

effets de lumiere : 

J'ai cherche des moyens pour modifier les effets de la lumiere. L'idee m'est venue

d'employer des ecrans recouverts de velours noir pour ombrer les parties du sujet qui

reflechissent trop de lumiere et pour retarder l'action jusqu'a ce que les parties dans

l'ombre aient produit un effet suffisamment fort. L'operateur, place a quelque distance

de la personne et muni d'un panneau dans chaque main, les deplace constamment

dans la direction d'où la lumiere forte est projetee. Cela empêche la solarisation et

produit des effets artistiques388.

Les panneaux, les ecrans ou le fond en velours noir deviennent des outils pour « travailler »

la lumiere, des outils qui permettent d'obtenir des effets artistiques. « En fait, ces

panneaux entre les mains d'un operateur habile ressemblent a des pinceaux dans la main

d'un peintre, par lequel il obtient tous les effets qui semblent souhaitables389. » L'ecran

388 (Traduction personnelle) Le texte original en anglais : « I looked for some means as to modify the effects 
of the light. The idea occurred to me to employ Screens covered with black Velvet, to shade the parts of the
subject which reflect too much light, and to retard the action until the parts in shadow have produced 
suffucuent effect. The operator, placed at some distance from the person, and furnished with a screen in 
each hand, moves them constantly in the direction from which the strong light is projected. This prevents 
Solarization, and produces artistic effects. » Antoine Claudet, « Progress of Photography », in 
Transactions of the Society of Arts, 1847, p. 208. Cite par Noam M. Elcott, Artificial Darkness : An 
Obscure History of Modern Art and Media, Chicago/London : University of Chicago Press, 2016, p. 39-
40. 

389  (Traduction personnelle) Le texte original en anglais :  « In fact, these screens in the hands of a skillful 
operator resemble brushes in the hand of a painter, by which he obtains all the effects which seem 
desirable. » Ibid., p. 40.

201



noir permet de modifier la reflexion lumineuse et d'orienter l'eclairage. Le style d'eclairage

de l'epoque, notamment pour le portrait, a ete tres influence par la peinture. L'eclairage

specifique, jouant sur le fond noir, des tableaux de Rembrandt et de Joshua Reynolds reste

une reference en tant qu'effet artistique a reproduire dans la photographie. Cette influence

esthetique de la peinture classique se retrouve soit dans le fait de poser l'objet a

photographier devant un fond sombre, methode frequente pour la prise de vue, soit dans

l'utilisation d'elements noirs dans le hors-champ de l'image, en tant qu'outils d'eclairage

artistique. Le fond sombre, voire noir, simplifie la prise de vue, en creant plus facilement

le contraste avec la figure.

Dans certaines images des premiers photographes, se trouve deja le noir constituant

le fond d'image. Par exemple, dans les photographies de nature morte de Talbot (Fig. 4.7),

il semble que le fond noir soit utilise pour renforcer le contraste entre ombre et lumiere et

ainsi souligner les contours de la figure representee. 

Fig. 4.7  William Henry Fox Talbot, 
(a gauche) Le buste de Patrocle, 1843, papier sale, 14.9 × 11.9 cm Getty Museum ; (a droite) 
Articles de verre sur trois étagères, papier sale, avant le juin 1844, 12.7 x 15.2cm Getty Museum

Cependant, le calotype et les papiers sales donnent au noir une tonalite plus chaude. Il

faudra attendre l'invention de l'emulsion gelatino-bromure d'argent vers la fin du XIXe

siecle, pour obtenir un « vrai » noir photographique390. En effet, obtenir un fond bien noir

pour la photographie n'est pas si simple : il necessite un travail d'eclairage, un materiau

non reflechissant pour constituer le fond, ou même une retouche sur le negatif, car la

moindre lumiere reflechie vers l'objectif de la camera laissera sa trace sur la matiere

390 Voir le chapitre 3.
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sensible. Le fond noir dans l'image photographique et cinematographique implique

l'integration de nombreux elements techniques. 

Obtenir un fond bien noir exige non seulement un travail sur la matiere, mais aussi

sur tout l'espace. Les exemples les plus representatifs au moment de l'apparition du vrai

noir photographique resultent d'une conception ingenieuse du dispositif de la prise de vue,

tels la Station physiologique d'Etienne-Jules Marey et le studio Black Maria de Thomas

Alva Edison. Ces deux dispositifs revelent deux conceptions techniques de l'apparence du

noir.

Le fond noir de la photographie au cinéma : la Station physiologique et

la Black Maria

En vue de ses etudes physiologiques du mouvement, Etienne-Jules Marey a

perfectionne le fond noir pour sa chronophotographie, et surtout pour la

chronophotographie a plaque fixe. Pour celle-ci, il recourt a la methode des photographies

instantanees successives sur fond noir. Le fond noir en tant qu'element technique du

trucage sert a obtenir la superposition ou la cohabitation de plusieurs images sur une seule

par le biais de multiples expositions. Comme le noir renvoie tres peu (ou quasiment pas)

de lumiere, il cree une zone non-impressionnee sur l'emulsion photosensible. Cette zone

« vierge », comme une reserve, peut donc recevoir une image lors d'une seconde

exposition. Deux images issues de differentes prises de vues se lient sur le même negatif,

comme si elles appartenaient au même espace-temps. Il s'agit d'une technique de la

surimpression391 dont le fond noir assure l'espace-temps unique de la representation.  Ici,

le fond noir fonctionne comme fond de trucage (on reviendra plus tard sur ce point). Cette

technique permet ainsi de visualiser, sur une seule image, la decomposition d'un

mouvement continu en differentes attitudes, et aussi la trajectoire du deplacement du

sujet. Pour obtenir des images successives sur la même plaque, Marey decrit ainsi sa

391 Au debut de l'histoire du trucage cinematographique, le fond noir a ete destine pour creer la 
surimpression. Comme le notent Rejane Hamus-Vallee et Caroline Renouard, « d'abord indissociables 
(pour permettre une surimpression opaque), les deux termes se differencient par la suite, pour evoquer le 
fondu enchaîne – surimpression d'un autre type, qui se pratique sur l'image entiere. » La surface noire (ou
opaque) en tant qu'element de trucage se trouve ensuite dans la technique de cache/contre cache. Utilisees
a la prise de vue ou au laboratoire, les surfaces noires (le cache et le contre-cache) sont en forme variable 
et complementaire pour effectuer une double exposition et creer une image composite. Ces parties noires 
sont invisibles dans l'image finale. Cette technique est notamment utilisee pour le trucage du decor et le 
dedoublement de l'acteur. Voir Rejane Hamus-Vallee, Caroline Renouard, Les effets spéciaux au cinéma. 
120 ans de créations en France et dans le monde, Paris, Armand Colin, 2018, p. 15, note 4 ; Vincent Pinel, 
Christophe Pinel, Dictionnaire technique du cinéma, 3e edition, Paris, Armand Colin, 2016, p. 34.
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technique : 

On conçoit, en effet, que l'appareil photographique puisse être ouvert en face d'un

ecran noir sans que la plaque en reçoive d'impression. A un moment donne, faisons

apparaître devant un point de cet ecran un homme vêtu de blanc et fortement eclaire ;

une image se produira sur la glace. Fermons alors l'appareil et plaçons l'homme devant

l'ecran, mais en un autre endroit ; une autre image pourra être produite encore sans se

confondre avec la premiere, car le deplacement de l'homme aura amene son image en

un endroit de la plaque où la lumiere n'a pas encore agi392. 

Comme la presence du fond noir est decisive pour la superposition des images, Marey

integre cet element comme un fond pour la prise de vue des la construction de la Station

physiologique393 en 1882. À partir de ce moment, une nouvelle imagerie scientifique se

cree a travers le noir. Au debut de ses experiences, Marey a fait construire un premier fond

noir394 (Fig. 4.8, 4.9). Mais cet ecran noir ne permettait pas de produire un detachement

net entre le sujet du mouvement et le fond, car l'ecran etait aussi expose a la lumiere, de la

même maniere que la figure, et reflechissait tout de même une certaine luminosite, malgre

sa couleur noire. Marey explique : 

un ecran noir eclaire par le soleil reflechit toujours une certaine quantite de lumiere,

de sorte que la plaque est notablement impressionnee par les actions successives de

cette lumiere reflechie par l'ecran a chaque ouverture de l'appareil395.

Le fond noir impressionnait donc lui aussi l'image. 

392 Etienne-Jules Marey, Développement de la méthode graphique par l'emploi de la photographie, Paris : G.
Masson, 1884, p. 22.

393 Apres les premieres experimentations a l'aide du fusil photographique, Marey a fait construire, via des 
subventions de la ville de Paris et du ministere de l'Education publique, un second dispositif pour la 
captation et l'analyse du mouvement – la Station physiologique. Mise en service a partir de fin 1882, la 
Station se trouvait sur un terrain du Parc des Princes (au bois de Boulogne), elle contenait un bâtiment 
principal (des salles d'experimentations, d'observations, des laboratoires, des ateliers, des bureaux, etc.), 
le fond noir, la cabine roulante et la piste circulaire. Marey a dirige la Station jusqu'a sa mort en 1904. Ce 
terrain est aujourd'hui occupe par le stade Roland Garros.

394 D'apres d'un travail de reconstitution historique des documents mene par Michel Frizot, il existe trois 
versions de fond noir conçues par Marey entre 1882-1900. Cette premiere version du fond noir est 
construite pendant l'ete 1882 : un ecran noir a châssis mobiles en bois, sur lesquels repose une toile noire. 
Selon Michel Frizot, ces châssis noirs « sont poses sur une charpente formee de chevrons inclines a 45° 
environ, soutenus par quatre poteaux verticaux de 2 m de hauteur environ ; une toile noire est etendue a la
base des poteaux pour cacher le sol. Ce fond noir...correspond aux premieres chronophotographies, 
reproduites notamment par La Nature. On voit sur les epreuves les poteaux verticaux et la toile au sol (ils 
sont donc trop reflechissants). » Michel Frizot, Etienne-Jules Marey : chronophotographe, Paris : 
Nathan : Delpire, 2001, p. 52.

395 Etienne-Jules Marey, op. cit., p. 23.
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Fig. 4.8 Le premier fond noir a la Station
physiologique, 1882 © College de France

Fig. 4.9  Etienne-Jules Marey, Cheval monté au trot (devant le premier fond
noir), chronophotographie sur plaque fixe, 1882 © College de France

Dans les premieres images de la chronophotographie sur plaque fixe, la succession

des images et le deplacement de la figure sont evidents, mais la liaison entre chaque

mouvement se confond avec les formes du corps et même avec certains elements du fond.

Pour mieux distinguer la figure du fond, Marey s'est penche vers la recherche du noir

absolu396 en se referant aux etudes de Michel Eugene Chevreul : 

Afin d'avoir un champ tout a fait obscur, j'ai dû recourir au procede indique par M.

Chevreul pour obtenir le noir absolu. Une espece de hangar large et profond est peint a

l'interieur avec du noir de fumee ; le sol, le toit et les parois sont noircis de la même

maniere ; enfin, on oriente cette cavite de telle sorte que la lumiere solaire n'y penetre

pas, tandis qu'elle eclaire le marcheur397. 

Il en resulte la deuxieme version du fond noir398 (Fig. 4.10, 4.11) que Marey a par la suite

perfectionnee en doublant de velours noir le fond du hangar.

Pour creer un noir dense et profond, il faut non seulement « creuser » la profondeur

dans un espace, mais aussi noircir materiellement (avec du noir de fumee ou du velours)

l'interieur de cet espace, de sorte que cet espace ne reçoive aucune lumiere et qu'aucune

396 Les recherches autour du noir absolu ou du noir idéal ont suscite beaucoup de discussions, notamment 
dans le domaine scientifique. En cours du XIXe siecle, les scientifiques ont tente de creer, de fabriquer le 
noir absolu. Certains ont propose une distinction entre le noir materiel et le noir absolu. Selon Elcott, 
dans le chapitre intitule « Black Screen » de son ouvrage, la theorie autour de la fabrication du noir absolu 
de Chevreul semble plus reconnue dans le domaine scientifique grâce a la mise en œuvre du fond noir 
absolu de Marey a la Station physiologique. Voir Noam M. Elcott, op. cit., p. 29.

397 Etienne-Jules Marey, op. cit., p. 23-24
398 Cette deuxieme version amelioree du fond noir, realisee a l'automne 1882 et utilisee entre mars 1883 et 

1886, fait plutôt un « champ obscur » qu'une simple surface noire : il est « forme d'une sorte de hangar de 
3 m de profondeur sur 15 de longueur et 4 de hauteur […] ; on retrecit l'ouverture de l'ecran en 
suspendant, a sa partie superieure, des châssis couverts de toile noire […] ; une longue bande de velours 
de 2,50 m de hauteur occupe tout le fond de cette cavite. », Etienne-Jules Marey, La Nature, 29 
septembre 1883, cite par Michel Frizot, op. cit., p. 52.
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reflexion ne soit possible. Une profondeur suffisante est cruciale pour creer ce noir absolu

et c'est ce qui distingue le noir absolu du noir materiel, selon la theorie de Chevreul. Le

noir absolu ne peut pas être cree par une seule matiere comme le noir materiel, car ce

dernier peut toujours reflechir une certaine luminosite. Pour obtenir un noir plus profond,

il faut reduire la reflexion de la lumiere, c'est la condition de la perception qui est en jeu.

La profondeur de l'espace du champ obscur fait apparaître le noir plus noir.

Fig. 4.10  Homme en costume blanc, marchant, de dos
(devant le 2eme fond noir a la Station physiologique)

entre 1882-1886 Fonds Marey © College de France

Fig. 4.11  Vol de l'oiseau avec départ des rails au premier 
plan et cheminées dépassant du toit du fond noir. 
Chronophotographie sur plaque fixe, entre 1882-1886 © 
College de France

Comme une base de l'image, le fond noir conditionne effectivement l'image de la

chronophotographie. Dans sa recherche du fond en noir absolu, Marey a cree, en

s'appuyant sur les mêmes principes, une troisieme version du fond noir399 (Fig. 4.12, 4.13).

Par rapport a la precedente, cette nouvelle version est plus courte dans sa longueur, mais

elle a trois fois plus de profondeur que l'ancien hangar. L'interieur du hangar est

entierement peint en noir. Marey a installe en plus des rideaux lateraux sur le hangar pour

preserver l'obscurite dans la profondeur malgre la lumiere du jour. Ce nouveau fond noir a

399 Ce troisieme fond noir, construit en ete 1886, est situe au centre de la piste circulaire de la Station 
physiologique. Il s'agit aussi d'un hangar, mais qui possede une plus grande profondeur de 10 m, et la 
même largeur que le deuxieme. La hauteur de l'ouverture est reduite au strict necessaire de l'usage, au 
moyen de trois châssis mobiles superieurs juxtaposes. Il y a aussi des rideaux noirs lateraux pour reduire 
le champ de l'image. Le sol est bitume et recouvert de velours noir au moment des experiences. En 1887, 
Marey a rajoute une tour qui surmonte le hangar : « Quatre hautes poutres de sapin profondement fichees
en terre et solidement assemblees entre elles me donnerent une charpente pyramidale de 14 m de hauteur 
praticable interieurement au moyen d'echelles. Puis sur d'autres poutres obliques, j'etablis un plancher 
horizontalement suspendu a 12 m au-dessus du sol. » Etienne-Jules Marey, cite par Michel Frizot, op. cit., 
p. 53.
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châssis mobile fait que « cette cavite est orientee de sorte que le soleil n'en puisse eclairer

l'interieur400. » Le champ d'image paraît donc plus profond et plus noir. C'est ce qui

permet d'obtenir un contraste encore plus pousse et un schema de mouvement plus clair

dans l'image finale. Devant le fond noir, Marey a rajoute une piste pavee de cube de bois

noircis au bitume.

Fig. 4.12  Etienne-Jules Marey, La Station physiologique,
1886, Fonds Marey © College de France

Fig. 4.13  Etienne-Jules Marey, Saut en longueur sans
élan, Chronophotographie sur plaque fixe, sans date ©
College de France

Il est evident que l'existence du fond noir est une condition technique de la

chronophotographie sur plaque fixe. Le fond noir sert a creer une reserve sur la plaque

sensible afin de recevoir de multiples impressions lumineuses. Cependant, cette evolution

du fond noir de la Station physiologique me semble avant tout decisive pour la

representation du mouvement. C'est cette noirceur du fond qui permet de reveler, par le

contraste, la figure dans une instantaneite du mouvement.

Lorsque l'on voit les images des deux dernieres versions du fond noir, on a

l'impression que le noir cree un champ a part par rapport a son environnement. En etant

un outil technique de la surimpression, cette etrange presence du noir incarne un pur

artifice qui n'a aucun lien avec d'autres elements environnants, et elle est la non pas pour

reproduire l'apparence de la realite, mais pour representer, pour transcrire, les attitudes

successives d'un objet en mouvement, autrement dit, pour creer une image. Comme le

remarque Philippe-Alain Michaud, 

Le fond monochrome arrachant le modele a son contexte, permettait d'obtenir des

phenomenes de figurativite pure, degages, par les effets du detourage, de leur

400Etienne-Jules Marey, Le Mouvement, Nîmes : Jacqueline Champon, 1994, p. 91.
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reference naturaliste. Comme la chora, le receptacle du Timée, le champ doit être

neutre, car s'il etait semblable en quelque chose a la figure qui l'accueille, il en

troublerait l'apparition. La scene chronographique n'est pas une fenêtre ouverte sur la

nature mais un lieu institue, le theâtre d'un surgissement en dehors duquel il n'y a

rien. Les images de Marey ne visent pas la phenomenalite anecdotique des choses,

mais leur apparition. La collection d'objets qui se constitue dans la Station

physiologique tient son caractere fantomatique de ce renversement methodologique :

il ne s'agit pas de fixer la representation du corps en mouvement, mais le mouvement

apparaissant dans son corps propre ; non pas la modification d'une substance, mais

l'autoproduction d'une figure dans son acces a la visibilite401.

 

Ce fond institue en effet un lieu, obscur et absolu, comme hors du temps, dans lequel la

dimension temporelle du mouvement peut se deployer comme espace. « Le temps ici

devient l'espace402 ». Le fond noir constitue un espace de la figuration du temps. Un

mouvement decompose dans le temps est visualise par des attitudes composant une

spatialite. Quelque chose d'insaisissable a l'œil nu est rendu visuel. Le fond noir n'est plus

seulement l'espace permettant a la figure d'exercer sa force d'attraction, il devient l'espace

où se manifeste la deformation de la geometrie de l'espace-temps sous l'influence des

objets qui l'occupent.

Le fond noir est le lieu d'experiences, d’experimentations, dans lequel se prepare

l'apparition d'une image. Comme une clef de ce que appelle Noam M. Elcott, l'« obscurite

artificielle (artificial darkness)403 » – « une technologie de visibilite et d'invisibilite404 », le

fond noir tente de transformer l'espace en surface, le corps reel en images, et dans les

images montrant la Station physiologique, il se presente deja comme une image. Il donne

a voir une profondeur etrangement decalee par rapport au paysage, comme un « trou

noir » dans l'espace ordinaire ; comme un trou noir artificiel, dans lequel quasiment

401 Philippe-Alain Michaud, Sketches. Histoire de l'art, cinéma, Paris : Kargo & L'Eclat, 2006, p. 60-61
402 (Traduction personnelle) Le texte original en anglais :  « Marey made these multiplied traces famous 

under the rubric of chronophotography, a designation that resonated perfectly with Richard Wagner's 
contemporaneous pronouncement ''Time here becomes space.'' » Noam Elcott, op. cit., p. 5. 

403 Selon Elcott, l'« obscurite artificielle » est « avant tout une technologie de visibilite et d'invisibilite. […] 
L'invisibilite engendree par l'obscurite artificielle necessitait des architectures specifiques, des 
insensibilites a des spectres de lumiere specifiques, des seuils physiologiques specifiques ou la reflectivite 
de peintures specifiques. […] l'invisibilite etait parmi plusieurs qualites et effets subjectifs a l'obscurite 
artificielle qui n'etaient pas le produit d'un seul medium mais plutôt le produit d'elements heterogenes 
assembles dans un certain ordre – en bref, le produit d'un dispositif. » (Traduction personnelle) Texte 
original en anglais : « For artificial darkness was, above all, a technology of visibility and invisibility. 
[…] The invisibility engendered by artificial darkness required specific architectures, insensitivities to 
specific light spectra, specific physiological thresholds, or the reflectivity of specific paints. […] 
invisibility was among several qualities and subject effects endemic to artificial darkness that were not 
the product of any one medium but rather the product of heterogeneous elements assembled in a certain 
order – in short, the product of a dispositif. ».Ibid., p. 11.

404 Ibid., p. 11.
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aucune lumiere ne pourrait rejaillir une fois qu'elle y est entree. Ce « trou noir » absorbe

tout ce qui est en dehors de la figure du mouvement. Hormis les signaux du deplacement,

tout s'efface dans l'image. Comme un « trou noir », le fond noir semble s'effondrer

progressivement sur lui, cree une profondeur et devient finalement un champ obscur, un

espace autre, dans lequel le corps est suspendu, fixe dans son instant cinetique. C'est

espace autre est un espace dedie a l'image.

Fig. 4.14  James Nasmyth & James Carpenter, 
Dos de la main et de la pomme ridée, issu du 
livre intitule, The Moon Considered as a Planet, 
a World and a Satellite, 2eme ed., publie en 
1874. Woodburytypie, 9.4 x 7.6 cm (chaque 
image), Coll. National Science and Media 
Museum.

Grâce a la « neutralite », la « discretion », et surtout, la force d' « abstraction » et

d' « absorption » du fond noir, seuls le mouvement et sa dynamique sont mis en avant

comme vrai sujet de l'image, et se revelent a leur etat pur. Le statut de l'individu (la

personne photographiee) est remplace par celui du motif (le corps humain). Ces

caracteristiques font que le noir reste un choix privilegie pour faire le fond d'image (Fig.

4.14). Souvent considere comme synonyme de neutralite, le fond noir reste frequent dans

la production de l'image scientifique, a l'epoque de la photographie en couleur (Fig. 4.15)

comme de celle en noir et blanc. Cependant, dans cette imagerie qui se veut objective, la

mise en forme semble proche de celle du portrait humain, a savoir que le gros plan, le

cadrage, le contraste et l'eclairage contribuent tous a l'emergence d'une figure.
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Fig. 4.15  Sung Hoon Kang, Boaz Pokroy, and Joanna 
Aizenberg of Harvard University, Auto-assemblage des 
fibres de plastique (en dimension 250 nm) qui 
s'enroulent autour d'une balle en plastique, image issue 
de la microscopie electronique a balayage, 2009. 
Source : National Science Fondation (USA).

Le premier studio du cinéma : Black Maria

Sachant mettre en valeur la figure humaine, souligner le contraste, le fond noir s'est

installe dans la Black Maria, premier studio du cinema. 

Apres sa visite a la Station physiologique de Marey durant l'ete 1889, Thomas Alva

Edison est retourne en Amerique inspire par cet usage du noir. Il a donc fait construire un

studio tout en noir pour enregistrer des films avec sa camera Kinetograph. Ce studio noir,

appele Black Maria405, est considere comme le premier studio du cinema. Comme la

Station physiologique de Marey, il s'agit d'un lieu specifique, un espace autre, dedie a la

production de l'image. C'est une singuliere architecture tout en noir, qui n'« obeit a aucune

loi architecturale, ne contient aucun materiau conventionnel et sa couleur n'est pas

ordinaire. »406 (Fig. 4.16) 

405 Le studio « Black Maria » a ete construit a Orange aux Etats-Unis en 1893 puis abandonne vers l'annee 
1896. Edison construisit ensuite un studio aux parois vitrees comme celui de Melies.

406 W. K. L. et A. Dickson, History of the Kinetograph, Kinetoscope and Kinetophonograph [1895], Arno 
Press (reproduction anastatique), 1970, p. 19-20. Cite par Philippe-Alain Michaud, Aby Warburg et 
l'image en mouvement, Paris : Macula, 2012, p. 57.
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Fig. 4.16  Une des premieres photographies de la Black Maria, mars 1894, tire du livre Artificial Darkness  
© US Department of the Interior, National Park Service, Thomas Edison National Historical Park.  

L'operateur de l'Edison Manufacturing Company, Dickson,  l'a decrit ainsi :

Sa couleur est un noir sinistre et menaçant qu'eclaire la faible lumiere d'une myriade

de points metalliques : elle est faite de papier goudronne abondamment perce de petits

clous. Avec son grand toit oscillant comme une voile et sa teinte ebene, elle a une

apparence etrange, a moitie nautique, comme la carcasse massive d'un vaisseau pirate.

L'effet inquietant ne diminue pas quand, a un signal imperceptible, le grand bâtiment

pivote lentement sur lui-même, presentant tous ses angles aux rayons du soleil et

rendant son apparence independante des variations du jour407.

L'originalite de la Black Maria est bien cette omnipresence du noir alors que cette idee ne

correspond pas a la conception du studio photographique de l'epoque, a savoir un studio

dans un espace interieur avec un mur ou le toit vitre, pour avoir la plus grande quantite de

407 Ibid. Selon une autre description du debut de XXe siecle, il s'agit d'une « construction de bois oblongue et 
sans pretention, erigee dans la cour des laboratoires et dont le toit etait mobile dans sa partie centrale. Le 
toit pouvait a volonte être enleve ou remis. La construction etait revêtue de papier goudronne et etait 
egalement peinte en noir a l'interieur. Aucun decor ne venait egayer cette lugubre atmosphere, mais 
l'interieur noir qui servait de fond aux acteurs mettait leur mouvement en grand relief. Toute la 
construction etait bâtie sur pivot, ce qui permettait de la faire tourner et de l'orienter selon la position du 
soleil. On ouvrait alors le toit mobile, de façon que la lumiere vînt frapper les acteurs dont la mimique etait
enregistree par la camera. » Dyer et Martin, Edison, his life and inventions, 1910. Cite par Georges Sadoul,
Histoire générale du cinéma, volume 1, L'invention du cinéma 1832-1897, Paris : Denoël, 1973, p. 156. 
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lumiere du jour. La conception de la Black Maria n'est vraiment pas fondee sur une

reception complete de la lumiere du jour, mais sur une idee de « domestiquer la lumiere

du jour408 ». Dans la Black Maria, le systeme de toit mobile et le systeme rotatif au sol

repondent a ce principe : le toit de studio peut s'ouvrir pour laisser rentrer la lumiere du

jour dans l'espace interieur pendant le tournage ; et le dispositif rotatif du sol, sur lequel

l'ensemble de bâtiment est pose, permet de pouvoir changer l'angle du bâtiment en

suivant la direction des rayons solaires. « ...suivant ainsi les mouvements du ciel, si bien

que le soleil ne semblait pas changer de position, mais seulement descendre ou remonter a

la perpendiculaire409. » À l'interieur du studio, le personnage et la scene a filmer sont aussi

entoures d'un noir profond. L'ouverture du toit visant l'endroit où se trouvent la scene et

les figurants, cree une sorte de spot puissant, qui projette la lumiere directement sur les

personnages (Fig. 4.17). 

Fig. 4.17 E. J. Meeker (1853-1929), a gauche : dessin de Black Maria a l'exterieur, a droite : dessin de l'interieur de Black
Maria, 1894, tire de Century Magazine, vol. 48, no. 2, june 1894.

Le fond noir applique dans la Black Maria n'est pas seulement un fond

bidimensionnel, mais plutôt comme celui de Marey, c'est-a-dire un champ obscur avec

une profondeur pour eviter le probleme de reflexion lumineuse. Cette noirceur du fond

provoque un effet de contraste plus pousse dans l'image : comme la reflexion de lumiere

est diminuee, le fond semble bien plus noir et homogene, et les personnages semblent plus

eclaires. Le fond noir (ou le champ obscur) cree une autre condition d'eclairage que celle

d'un tournage en plein air : le fond noir sert a contrôler et centraliser la diffusion de la

lumiere. Grâce au noir, la lumiere du jour, orientee comme un rayon de projecteur,

n'eclaire que le lieu où se place le sujet du film. 

408Philippe-Alain Michaud, op. cit., p. 57.
409 W. K. L. et A. Dickson, op. cit., p. 22. Cite par Philippe-Alain Michaud, ibid., p. 58.
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Toutefois, l'utilisation du fond noir par Thomas Alva Edison s'eloigne de la

conception de la Station physiologique de Marey. Comme le remarque Elcott : « ...lorsque

l'ecran noir migra de la station physiologique de Marey dans le Bois de Boulogne vers les

laboratoires d'Edison a West Orange, au New Jersey, sa raison d'être fut perdue durant le

voyage410. » Le noir n'etait pas vraiment necessaire pour Edison. Contrairement a la

decomposition analytique du mouvement de Marey, les images d'Edison se produisent

dans une logique de representation realiste du mouvement. Avec l'apparition de la bande

mobile, la chronophotographie de Marey pouvait aussi se realiser sur un fond de couleur

differente : l'idee de faire une image composite a partir du fond noir pour voir

l'enchaînement de chaque position du mouvement a evolue. La presence du fond noir n'est

donc plus une condition technique. Au moment où Marey a fait construire son troisieme

fond noir, il a recouvert l'ancien fond noir de peinture blanche, pour faire d'autres

experimentations en chronophotographie sur bande mobile. Et si l'on trouve encore

souvent le fond noir dans les experimentations de Marey, ce n'est plus une necessite

technique mais plutôt pour l'effet visuel. Comme il l'explique dans Le Mouvement, « Et si

nous avons le plus souvent adopte le fond noir, c'est que les figures nous semblaient

ressortir avec plus de vigueur. Devant un champ clair certains contours de la figure se

detachent mal du fond411. » Ce serait pour cette derniere raison que Edison a aussi adopte

le noir comme l'element principal de son studio : « Dickson et Edison ont fait echo a

l'affirmation de Marey selon laquelle le ''tunnel noir'' a permis a ''des figures de se

detacher avec le contraste frappant des bas-reliefs d'albâtre sur un fond d'ebene''412. » Du

fait du contraste, le fond noir fait mieux ressortir la figure eclairee, et il permet même de

produire une sensation de volume ; d'une certaine maniere, le fond noir renforce l'effet de

lumiere et revele le contour de la figure. C'est donc un effet visuel que propose le fond noir

qui peut des lors être considere comme fond d'emergence.

Beaucoup des premiers films d'Edison ont ete tournes sur ce site. Ces films, destines

a alimenter le dispositif de visionnage, le Kinetoscope (Fig. 4.18), sont generalement

410 (Traduction personnelle) Le texte original en anglais : « But when the black screen migrated from Marey's 
Physiological Station in the Bois de Boulogne to Edison's laboratories in West Orange, New Jersey, its 
raison d'être was lost in transit. » Noam Elcott, op. cit., p. 41. 

411 Etienne-Jules Marey, Le Mouvement, Paris : G. Masson, 1894, p. 181.
412 L'auteur a cite les affirmations d'Edison et de Dickson pour l'idee du fond noir : « Dickson and Edison 

echoed Marey's claim that the ''black tunnel'' enabled ''figures to stand out with the sharp contrast of 
alabaster basso-relieveos on an ebony ground.'' », in William Kennedy Laurie Dickson and Antonia 
Dickson, History of the Kinetograph, Kinetoscope, and Kineto-Phonograph, New York : Museum of 
Modern Art, 2000 ; et Edison a aussi remarque : « we covered it with tar-paper outside, and painted it a 
dead black inside to bring our actors into the sharpest relief. », in Thomas Alva Edison, Dagobert D. 
Runes, The Diary and Sundry Observations of Thomas Alva Edison, New York : Philosophical Library, 
1948, p. 69. Cite par Elcott, op. cit., p. 43.
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constitues d'une seule action sans interruption d'une duree de moins d'une minute et

tournes sur  fond noir.

Fig. 4.18  Kinetoscope, T. A. Edison. 
Reproduction. Reg. 03261. © Musee du 
cinema Tomas Mallol de Gerone, Italie

Tournes a la Black Maria, Blacksmith Scene (1893)(Fig. 4.19), The Barber Shop

(1893), Sandow (1894)(Fig. 4.20), Fred Ott's Sneeze (1894), The Boxing Cats (1894),

Sioux Ghost Dance (1894), Dickson Experimental Sound Film (1895), May Irwin Kiss

(1896), etc., ces films portent un titre directement lie a la representation de l'action. En

voyant ces films, on peut remarquer que le fond noir favorise l'apparition de la figure et

clôt l'espace de representation. Cette sensation d'enfermement spatial, avec un eclairage

cree par une seule source de lumiere situee en hauteur, produit un effet proche d'une

nature morte et d'un portrait. Cependant, ici, ce qui est visible n'est pas vraiment le visage

et les details d'objets, mais surtout l'action en mouvement. 

214



Fig. 4.19  Blacksmith Scene (1893) de W. K. L. Dickson Fig. 4.20  Sandow (1894) de W. K. L. Dickson

Parfois le personnage et ses mouvements sont definis par le decor representant un

metier specifique (tels le forgeron ou le barbier), mais le plus souvent, il n'y a aucun decor,

seulement les figurants avec leurs costumes (Fig. 4.19, 4.20). Le fond noir produit un effet

d'apparition et aussi un effet d'isolement. Et ce sentiment d'enfermement correspond bien

au dispositif du Kinetoscope. Les images, dans lesquelles la figure est arrachee de leur

contexte, sont vues comme un petit objet isole de tout son environnement, enferme dans

une boîte noire. 

L'homogeneite du fond noir semble être un simple fond commun du catalogue des

actions filmees. Et cette idee de « catalogue » se retrouve aussi dans les travaux de Marey :

chaque serie d'images presente une experimentation avec un sujet different et on obtient

finalement une liste de differents genres de locomotion. L'action est mise en avant dans sa

representation car le noir neutralise, voire supprime, tout ce qui est en dehors du sujet de

l'action ; et même, il se supprime lui-même. Le noir cree une condition specifique pour

« voir » les choses, comme s'il etait la, au fond, pour expulser une figure en dehors de lui,

pour nous montrer une image.

Le fond noir devient la couleur la plus frequente pour faire un fond d'image.

Cependant, le noir est-il vraiment neutre ? Qu'il s'agisse d'une image scientifique ou d'un

portrait, il est conçu et artificiellement fabrique pour que nous voyions « mieux ». Le fond

noir revele un pur champ de manipulation. Cette mise en scene avec le fond noir comme

element artificiel et technique se « naturalise » et devient scenarise dans la mouvance du

cinema narratif. Autrement dit, pour une representation plus realiste, où un tel fond noir

n'aurait pas de raison d'être, il doit donc prendre sens et se travestir en obscurité.
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4.2 Le fond noir comme fond illusionniste

Le fond noir comme récréation illusionniste

Etienne-Jules Marey a utilise la technique de surimpression pour mettre en forme la

trajectoire du mouvement decompose. La surimpression a l'aide d'un fond noir est avant

tout une technique de trucage, connue dans le domaine de la photographie au milieu du

XIXe siecle.

Grâce au noir, la lumiere est malleable, manipulable comme une matiere. L'element

noir (comme cache) qui sert a la manipulation de l'image est d'abord apparu dans la

retouche photographique du XIXe siecle. On peut par exemple trouver cette pratique dans

la serie photographique de Gustav Le Gray, Les Marines (1855-1857), dans laquelle

l'image du paysage et celle du ciel, issues de differentes prises de vue, se combinent en une

seule photographie, comme une image composite. Comme l'explique Rejane Hamus-

Vallee :

C'est le principe du cache/contre-cache qui est utilise pour ce trucage en laboratoire :

le paysage est impressionne, le haut de la photographie etant alors protege par un

cache noir (qui peut être peint, dessine, decoupe...) ; puis les nuages sont

impressionnes a l'endroit precis où etait situe le cache noir, tandis que le paysage lui-

même est protege des rayons lumineux par un contre-cache, aux contours

complementaires du cache precedent. L'image finale est donc un composite de deux

images initiales, le nuage est de fait composité413.

Le noir utilise pour faire le cache/contre-cache restera invisible dans l'image finale. 

La manipulation d'images, a l'aide du fond noir ou des elements noirs, se retrouve

aussi tres vite dans la fabrication de la photographie spirite414, qui tenta de montrer la

413 Rejane Hamus-Vallee, « Fabriquer le nuage parfait. Un siecle de trucages atmospheriques au cinema », 
Communications, 101, 2017. Le temps qu'il fait, sous la direction de Martin de la Soudiere, Martine 
Tabeaud, Anouchka Vasak, p. 145. Voir aussi Edouard Belin, « Le retouche des cliches de paysage », 
Revue suisse de photographie, 12-13 (1900-1901), p. 87-95. [En ligne] URL : https://www.e-
periodica.ch/cntmng?pid=rep-001:1900:12::430

414 D'apres Pierre Apraxine et Sophie Schmit, la photographie spirite se distingue en trois categories : la 
photographie des esprits, la photographie des fluides, et la photographie des mediums. Ces trois 
categories ont cherche, a l'aide de la photographie, a representer, a visualiser des phenomenes occultes, 
surnaturels, inaccessibles a l'œil nu. Le medium photographique est utilise pour visualiser et fixer 
l'invisible et observer le visible. En tous cas, le processus photographique est mis en jeu dans l'idee 
d'enregistrer des phenomenes invisibles tels que la presence du fantôme, des morts, de l'âme, des pensees,
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presence imagee du revenant, du fantôme, de l'esprit, de l'âme, ou des phenomenes

surnaturels. Apparue vers les annees 1850, cette pratique de la photographie correspond

bien a l'ambiance de la societe de l'epoque, sous influence des theories du spiritisme. Dans

cette epoque peuplee de fantômes, la photographie est presentee des sa naissance comme

un nouveau medium scientifique, dote d'une capacite de reproduction fidele de la realite.

Elle est donc toute designee pour materialiser, enregistrer, voire visualiser, l'invisible. En

donnant acces a ces « apparitions », la photographie devient aussi un medium des esprits

et des fantômes où le noir du fond joue un rôle preponderant.

Cette photographie spirite a ete creee par le

photographe anglais Frederick Hudson en 1872.

Dans les annees 1870, il travaillait avec un

medium Georgiana Houghton dans son studio

photographique. Le trucage – double exposition

devant un fond noir – est systematiquement

utilise pour produire l'apparition d'esprits dans

l ' i m a g e p h o t o g r a p h i q u e c o m m e « Miss

Houghton and spirit of her aunt » (Fig. 4.21). 

Le sujet – Mademoiselle Houghton,

habillee en noir de differente tonalite (le haut en

noir dense de velours et le bas en noir de coton),

est photographiee devant le fond noir dont le ton

est proche de sa robe. 

Fig. 4.21  Frederick Hudson, Miss Houghton 
and spirit of her aunt, vers 1872, carte-de-
visite, National Gallery of Australia, Canberra

Une figure, couverte d'etoffe blanche, a ete imprimee sur la même plaque lors d'une

seconde exposition. Le contraste entre le blanc et le noir permet de distinguer les deux

des emotions et des rêves ; ou des phenomenes produits lors de seances spirites comme la levitation, la 
transfiguration, la telekinesie, la production d'ectoplasme, l'apparition de fees, etc. Cette pratique 
commence avec le photographe americain William Howard Mumler. D'apres lui, elle fût le fruit du 
hasard : « un jour où il se trouvait seul dans l'atelier, travaillant sur un autoportrait, il vit la silhouette 
estompee d'une jeune fille apparaître a côte de lui sur le negatif. À l'epoque, Mumler attribua cette 
''apparition'' a son manque d'experience : il pensa avoir utilise une plaque deja exposee qui n'aurait pas ete
bien lavee. Il fit un tirage sur papier et la montra a ses amis comme une curiosite. » Avec le contexte social 
des Etats-Unis des annees 1850, puis la guerre civile (1861-1865), cette pratique photographique repond 
d'une certaine maniere a la vogue du spiritisme et a l'envie de communiquer avec les defunts. Mumler 
considera ainsi sa decouverte comme un potentiel commercial. Pierre Apraxine et Sophie Schmit, « La 
photographie et l'occulte », in Clement Cheroux et Andreas Fischer (dir.), Le troisième œil. La 
photographie et l'occulte, catalogue d'exposition, Paris : Gallimard, 2004, p. 12-17, et Crista Cloutier, 
« Les fantômes de Mumler », ibid., p. 20-21. 
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figures : le vivant et le revenant. Comme le noir de la robe est proche de celui du fond,

l'etoffe blanche du « revenant » est imprimee de la même maniere sur la robe que sur le

fond. L'impression lumineuse ne distingue pas le fond de la figure, et une partie de l'etoffe

est superposee a la robe de la demoiselle. Mais cela n'affecte pas vraiment l'apparition de

l'esprit, car la luminosite refletee par la blancheur de l'etoffe est suffisante pour reveler

clairement la forme et la texture du tissu sur le fond sombre.

Cette pratique photographique commerciale n'a pas perdure longtemps. Apres

quelques scandales et proces lies a l'authenticite de ces images, les activites autour de la

photographie spirite disparaissent progressivement, mais la fabrication du truquage

photographique continue d'exister en tant qu'amusement pour les amateurs. Plusieurs

publications autour de la « recreation photographique » ou de la « photographie

amusante » sont apparues a la fin du XIXe siecle, devoilant les procedes du truquage  aux

amateurs. Dans Les récréations photographiques, publie en 1891, nous pouvons trouver

plusieurs techniques de truquage photographique. Des explications des procedes, on

retient que l'element noir intervient partout dans les principes du truquage : le fond noir

pour les « portraits timbre-poste », « les images multiples415 », les « spectres et

fantômes416 », « la photographie caricature », « le photobuste », ou encore le papier noir

ou le voile noir pour recouvrir l'interieur du tube de l'appareil pour faire « la

photomicrographie ». 

Pour une raison technique, le fond noir est un moyen essentiel pour realiser une

apparition dans une image photographique. Cependant, dans les photographies truquees,

le fond noir ne se montre pas explicitement comme un element « technique », il occupe

parfois visuellement une place dominante et devient un element recurrent dans la

composition de l'image : le noir intense constitue le fond derriere la figure photographiee,

il entoure la figure, il clôt le champ de l'image, il aplatit l'espace, et dans le genre

fantastique, il cree l'« ambiance », renforce le « mystere ». Le fond noir devient le lieu

415 Dans cette partie, nous pouvons trouver des exemples comme le « decapite vivant » : « Le modele ayant 
pose la premiere fois devant un fond noir, et en tenant a la main un plateau vide, s’est ensuite deplace 
pour la seconde pose, de telle sorte que la tête vienne se placer exactement sur le plateau. Ce resultat 
s’obtient au moyen d’un reperage fait sur la glace depolie. Un voile noir masque tout le reste du corps 
pendant la seconde pose. » in Albert Bergeret et Felix Drouin, Les récréations photographiques, 2eme 
edition revue et corrigee, Paris : Ch. Mendel, 1893, p. 183-184.

416 Pour faire « les photographies d'esprits » : « Photographiez, par exemple, un interieur de cimetiere, en 
ayant soin de ne pas exagerer la pose. Arrangez-vous de telle façon qu'une partie sombre, – un massif de 
sapins, – se trouve au premier plan et vienne couvrir une bonne partie de la plaque. Un personnage 
pourra se placer du côte oppose, dans l'attitude d'un homme effraye. Rentrant ensuite a l’atelier, vous 
couvrirez d’un drap blanc un spectre de bonne volonte, et, le plaçant devant un fond noir, vous 
photographierez sur la même plaque, et en vous rapprochant autant que possible, le fantôme ainsi 
trouve. » Ibid., p. 195.
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d'une apparition impossible.

La methode du fond noir dans le truquage photographique semble tres frequente

dans les recreations photographiques et ses effets sont ainsi devenus « les effets simples

d'une cause banale417 ». Dans plusieurs ouvrages concernant ces pratiques, on voit que le

fond noir est effectivement l'element de trucage le plus important et le plus accessible.

Comme le resume Clement Cheroux : 

Il est assez difficile de donner une description rapide et synthetique de ces ouvrages418.

Leur construction ne semble repondre a aucune logique interne, si ce n'est celle de

l'accumulation de tous les procedes recreatifs possibles et imaginables. […] Dans ce

pêle-mêle heteroclite de propositions recreatives, il en est une qui est

systematiquement presente dans ces recueils. C'est celle qui consiste a faire poser une

personne sur un fond noir, a lui demander d'adopter des attitudes differentes mais

coordonnees et a les enregistrer sur le même negatif419.

Les premiers fonds noirs illusionnistes au cinéma

À la même epoque, le cinema naissant n'a pas tarde a approprier cette technique de

la photographie pour inventer son propre univers. Selon le même principe, le cache du

cinema est une « surface opaque, de forme variable, masquant, a la prise de vue ou en

laboratoire, une partie de la pellicule et permettant divers effets420. » C'est un des premiers

elements du trucage du cinema, selon le même principe du cache/contre-cache de la

photographie, qui 

417 Il s'agit d'une remarque d'E. Forestier, auteur de L'amateur photographe : « Revenons aux portraits 
timbres-poste, qui serviront de point de depart a la façon d'operer pour multiplier, par poses repetees, 
plusieurs images d'un ou plusieurs sujets sur une seule glace : Le principe repose tout simplement sur un 
fait bien connu, et dont l'importance cependant, au point de ses multiples applications scientifiques ou 
même recreatives, echappe quelquefois a la sagacite de ceux qui ne s'arrêtent pas aux consequences 
forcees, etant observees chaque jour, d'un evenement des plus naturels ou qui negligent les effets simples 
d'une cause banale. Puisque banale il y a, expliquons, dans toute sa banalite, le fait connu auquel je viens 
de faire allusion : Si un objectif est decouvert devant un fond noir alors qu'une glace sensible est, exposee 
dans l'appareil, la matiere sensible ne se modifiera pas et l'on peut facilement s'en convaincre en 
plongeant dans un liquide reducteur une glace ainsi traitee ou encore, plus simplement, en se souvenant 
qu'un cliche presente des parties claires qui correspondent aux noirs du modele... Est-ce assez...simple ce 
que j'ose affirmer la ? » Cite par Albert Bergeret et Felix Drouin, ibid., p. 101-102.

418 Clement Cheroux a principalement mentionne trois ouvrages : Les récréations photographiques d'Albert 
Bergeret et Felix Drouin, publie en 1890, puis reedite en 1891 et 1893 ; La photographie amusante d'E. 
Ogonowski et Violette, publie en 1894 ; La photographie récréative, recueil de divertissement, truc, 
passe-temps photographiques de Charles Chaplot, publie en 1904, puis reedite en 1908.

419 Clement Cheroux, Vernaculaires : Essais d'histoire de la photographie, Cherbourg-Octeville : Le point du 
jour, 2013,  p. 105.

420 Françoise Juhel (dir.), « Cache », Dictionnaire de l'image, Paris : Vuibert, 2006, p. 57.
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repose sur une propriete de la pellicule qui ne s'impressionne pas par le noir : tant que

la pellicule n'est pas developpee, le noir agit comme une reserve vierge, qui autorise

donc plusieurs impressions reliant ainsi, en une seule image, deux tournages separes,

sans que le public ne voie de difference – ou presque421.

Pour mettre deux prises de vue dans une même image,  le travail de reperage de l'espace

filme est fondamental, car il permet d'« eviter toute confusion non prévue des

mouvements ou des objets eux-mêmes422 ». Ce reperage peut se realiser par l'usage d'un

cache/contre-cache. Quand le cache est 

associe a un contre-cache (counter matte) a la decoupe complementaire, il permet une

double exposition du negatif et la realisation d'images composites (un acteur face a son

double ou bien un acteur filme dans une partie de decor, l'autre partie n'etant qu'une

maquette ou un decor peint en profondeur423.

En creant une nouvelle composition d'images, une fusion d'images, le noir est utilise

comme l'element de base.

Georges Melies fut l'un des premiers cineastes a utiliser le fond noir pour produire

des trucages, et il a immediatement integre cet element, originellement « technique »,

dans le contexte specifique de ses differents recits. Dans le cinema de Melies, l'usage du

fond noir pour creer une surimpression n'est pas conçu pour substituer un decor a un

autre. Le fond noir, conservant sa forme et son intensite, est toujours la pour creer le

champ d'apparition et de disparition des personnages. On y retrouve aussi des themes

similaires de la recreation photographique, tels le dedoublement des corps, le decapite

vivant, l'apparition fantastique.

En dehors de la technique du trucage photographique, le fond noir, chez Melies,

s'inspire aussi du theâtre. Directeur du theâtre Robert-Houdin, Melies melange les

techniques photographiques et sceniques pour effectuer ses trucages cinematographiques.

Le fond noir se situe au croisement de ces arts où il n'est pas seulement associe a la

technique mais touche un sujet plus vaste : la perception et le seuil de la vision humaine. 

La lumiere nous permet de voir, tandis que le noir est la, pour modifier, perturber,

voire tromper, notre vision. Le fait que le noir permet de jouer avec le seuil de la vision

421 Rejane Hamus-Vallee, Peindre pour le cinéma : une histoire du Matte painting, Villeneuse-d'Ascq : 
Presses universitaires du Septentrion, 2016, p. 46

422 E. Kress, « Trucs et illusions. Applications de l'optique et de la mecanique au cinematographe », 1895. 
Revue d'histoire du cinéma, n° 27, 1999, p. 12.

423  Françoise Juhel (dir.), « Cache », op. cit., p. 57. Voir aussi Rejane Hamus-Vallee, op. cit.

220



humaine est d'abord connu de la scene theâtrale, « en lien avec la creation de

l'illusion424 ». Perçu comme non-artistique, ce noir intermediaire a d'abord ete fonctionnel

pour marquer le temps d'entracte ou les changements de scenes. La creation du noir en

tant qu'obscurite est principalement liee a la maîtrise de la technique d'eclairage425.

Lorsque le noir est devenu « manipulable » comme la lumiere, jouer devant un fond noir

permet de « faire apparaître certains personnages ou certains objets, […] aux yeux du

public tout en dissimulant d’autres426» . Des dispositifs de spectacle comme la

fantasmagorie, le Fantôme de Pepper (Pepper's Ghost) (Fig. 4.22), le Black Art ou encore

le theâtre noir sont des formes theâtrales dont le principe « repose sur l'escamotage d'une

partie de la realite cachee dans le noir427 », afin de creer des jeux d'apparition et de

disparition inattendus. La base visuelle et la conception technique de ces dispositifs se

construisent principalement autour du fond noir (sur scene, parfois dans la salle, ou même

en contrebas de la scene, derriere l'acteur qui interprete le fantôme pour Pepper's Ghost)

et des elements noirs en forme variable, qui sont generalement tendus de velours noir.

Mais ces noirs ne sont pas vraiment attaches a une matiere ou a un objet specifique, et la

qualite depend de « la maîtrise technique de la technique de la lumiere, tributaire de

l'allumage et de l'extinction des sources lumineuses428 ». Grâce au noir et au moyen

d'eclairage, les illusions sont rendues possibles et la visibilite est mise en jeu. 

Dans le theâtre illusionniste de Robert-Houdin, le velours noir est present en tant

qu'element indispensable aux apparitions fantastiques429. Dans une illustration de la scene

d'apparition fantomatique (Fig. 4.22), on peut voir le fond noir situe derriere l'acteur

drape en blanc (il ne devrait donc pas y avoir d'ombre projetee sur le fond). Le fond noir

permet que le spectateur ne voie que l'image du fantôme, refletee par le verre installe sur

scene, sans apercevoir le reflet du mur. La figure du fantôme se detache ainsi de son

environnement reel et s'integre comme une image sur scene. Le noir ne reflete pas, l'indice

du reel s'efface.  

424 Veronique Perruchon, Noir. Lumière et théâtralité, Villeneuve d'Ascq : Presses Universitaires du 
Septentrion, 2016, p. 56.

425 Voir ibid.
426 Henryk Jurkowski, Thieri Foulc, « Noir (Theâtre) », Encyclopédie mondiale des arts de la marionnette, 

Montpellier : L'Entretemps, 2009, p. 497.
427 Veronique Perruchon, Noir. Lumière et théâtralité, Villeneuve d'Ascq, Presses Universitaires du 

Septentrion, 2016, p. 239. Voir aussi Noam M. Elcott, Artificial Darkness. An Obscure History of Modern 
Art and Media, Chicago, London, The University of Chicago Press, 2016, p. 77-133 ; Frederic Tabet, 
« Entre art magique et cinematographe : un cas de circulation technique, le Theâtre noir », 1895. Mille 
huit cent quatre-vingt-quinze, 69 | 2013, p. 29-31.

428 Ibid., p. 282.
429 Une des indications pour le dispositif des scenes theâtrales, dites les spectres vivants et impalpables est 

celle-ci : «  L'endroit sous la scene où se meut le spectre-acteur doit être tendu d'etoffe d'un noir mat ; sans
quoi le fond en se reflechissant sur la scene viendrait former a côte du spectre un plan qui pourrait eveiller
des soupçons. Le velours noir est l'etoffe qui absorbe le plus les rayons lumineux ». Jean-Eugene Robert-
Houdin, Magie et physique amusante : œuvre posthume, Paris : Calmann Levy, 1877, p. 89-90.
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Fig. 4.22  Illustration tire du livre de Jean-
Eugene Robert-Houdin,
Magie et physique amusante :
œuvre posthume, Paris :
Calmann Levy, 1877

Bien que, dans les details techniques, le fond noir utilise dans le spectacle

fantastique et celui dans la photographie spirite, ne soient pas les mêmes, il s'agit toute de

même d'une sorte de surimpression. Les deux pratiques provoquent une vision illusionnee

chez le spectateur a partir d'images superposees : dans l'une, l'image refletee du fantôme

se mêle avec l'acteur sur scene ; dans l'autre, deux images se fixent sur la même

photographie. La surimpression du fond noir met en évidence l'idée de l'obscurité

artificielle proposée par Noam M. Elcott, car elle démontre de manière explicite « une

technologie qui fait fusionner les humains et les images430 ». Le noir permet d'effacer la

difference d'espace-temps entre les deux. Presque a la même epoque, dans le domaine du

spectacle vivant et dans celui de la photographie, le noir intervient pour produire les

mêmes effets, pour faire apparaître l'invisible, le fantôme, « un mort qui se donne a

voir431 ». Fantôme, « grec phantagma, signifie donc la ''vision'', l'''apparition''... Le spectre,

par lequel la litterature designe egalement l'esprit d'un mort, releve de ce même registre :

spectrum en latin qualifie la vision (specere, voir, regarder)432. » En se positionnant au

seuil de la vision, entre le visible et l'invisible, le noir devient un element privilegie de la

manipulation visuelle, du theme de l'apparition, de la question de l'image. 

430 (Traduction personnelle) Le texte original en anglais : « Modern artificial darkness […] divorced from 
nature and metaphor, highly controlled and circumscribed, it was a technology that fused humans and 
images. » Noam M. Elcott, op. cit., p. 5.

431 Olivier Schefer, « Fantôme », in Alain Montandon (dir.), Dictionnaire littéraire de la nuit, Paris : Honore 
Champion, 2013, p. 524.

432 Ibid.
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La magie du « noir sur noir »

Le noir est un élément essentiel pour la création de l'obscurité et il prend des

différentes formes, nécessaires au dispositif destiné à jouer sur la visibilité et l'invisibilité.

Il sert a cacher, a masquer, a rendre les choses invisibles. Le noir est la jonction entre le

trucage photographique et le trucage scenique. Un des premiers films explorant le fond

noir comme jonction de deux arts est Un homme de têtes, realise par Georges Melies, en

1898. Ces deux techniques de trucage finissent par se confondre. Cette scene de

decapitation vivante est bien connue du theâtre de prestidigitation et du theâtre noir433,

dans lesquels le noir est la base du dispositif :

on a reserve le nom de magie noire a des tours dont il semble impossible de decouvrir

l'explication, et qui s'executent sur une scene entierement tendue d'etoffe noire. Or, on

sait que noir sur noir ne se distingue pas, et l'on peut tirer de cette remarque les effets

les plus curieux, confondant l'imagination des non inities434. 

La disparition magique de l'objet est une illusion optique creee par un fond noir 435. Dans

Un homme de têtes de Georges Melies (Fig. 4.23), le fond noir de l'arriere-scene permet de

creer la confusion scenique avec le tissu noir qui couvre la tête du magicien ; il sert aussi a

creer une surimpression afin de dedoubler la tête de Melies. Grâce au noir, les prises de

vue issues de differents espaces-temps fusionnent dans l'espace-temps unique d'une

image, ce qui est coherent avec la mise en scene theâtrale traditionnelle. 

433 Concernant l'usage du noir au theâtre, ou dit le « theâtre noir », le dispositif scenique « consiste a draper 
toute la cage de la scene de  tentures noires. L’eclairage est regle sur l’avant-scene, equipe de projecteurs a 
faisceaux paralleles, au minimum a la cour et au jardin, masque du public par le cadre de scene. [...] Les 
manipulateurs, entierement vêtus, gantes et cagoules de noir, sont invisibles sur un fond noir. Les 
marionnettes sont uniquement revelees lorsqu’elles sont placees dans le rai de lumiere. » Henryk 
Jurkowski, Thieri Foulc, op. cit., p. 497-498.

434 Henry de Graffigny, Pour faire du théâtre chez soi, Paris : Albin Michel, 1924, p. 135.
435 Un inventeur d'effets magiques, Jim Steinmeyer, pratique cette magie optique avec deux techniques du 

fond noir : le Background Masking et le Background Blending. Frederic Tabet explique : « Dans le 
premier cas, un objet devient invisible parce qu'il est place derriere un cache de même matiere que le fond.
Dans le second cas, le cache est rendu invisible par fusion avec le fond : ses contours se confondent avec 
les motifs du decor. Ces deux illusions reposent sur les limites du pouvoir de separation de l'œil : le 
spectateur ne distingue plus le fond du cache. » Frederic Tabet, « Entre art magique et 
cinematographique : un cas de circulation technique, le Theâtre Noir », in 1895. Mille huit cent quatre-
vingt-quinze, n°69, 2013, p. 30.
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Fig. 4.23  Un homme de têtes (1898) de Georges Melies

Le dispositif scenique du noir fabrique des illusions a partir d'effets optiques, en

jouant avec les perceptions oculaires du spectateur. Et ce n'est pas seulement lie au theâtre

illusionniste ; l'element noir existe partout où la lumiere est l'enjeu et la vision mise en jeu.

Le noir a pu ainsi prendre une place centrale dans la photographie et le cinema. 

Presque a la même epoque, cette technique de surimpression se retrouve dans les

films de George Albert Smith, de Thomas Edison, de Robert William Paul (Fig. 4.24), etc.

La plupart des cineastes des premiers temps ont cherche a integrer cette etrange surface,

toute noire, dans leur film pour trouver une logique diegetique aux effets visuels. Cette

technique est rapidement codifiee dans le recit fantastique pour designer la revelation, le

fantasme, le rêve, ou l'apparition de fantômes. 

Fig. 4.24  (les titres du film de gauche a droite, de haut en bas) Santa Claus (1898) de George Albert Smith, Le Chevalier mystère 
(1899) de Georges Melies, La Vengeance du gâte-sauce (1900) de Georges Melies, The Artist's Dilemma (1901) de James Stuart 
Blackton, Albert E. Smith, Thomas Edison, Scrooge (1901) de Robert William Paul, The Magic Sword (1901) de Robert William Paul
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On peut distinguer deux sortes de fond noir : le fond noir integral, comme dans Un

homme de têtes et les surfaces noires que l'on retrouve dans la plupart des films de cette

epoque, qui representent des objets ordinaires ou des endroits sombres dissemines sur

l'ecran. Les cineastes des premiers temps ont dû justifier et scenariser la presence de ce

noir et lui trouver une raison d'être. Quoi qu'il en soit, peu importe sa forme, une surface

plate, noir intense, est toujours bien presente, integree dans le decor, dans un endroit bien

visible. La presence du fond noir cree, d'une certaine maniere, un fond de « revelation ».

Le fond noir definit une zone, comme un écran,  sur lequel se revelent des images. 

Dans certains films comme Un homme de têtes, le fond noir peut occuper tout

l'espace de la scene, sans être assimile a un objet quelconque. Le noir, necessaire a la prise

de vue et au trucage scenique, devient un element cle pour creer un environnement

obscur, forcer notre vision et brouiller nos reperes spatiaux. La disparition totale du decor,

remplace par le fond noir, represente une force d'abstraction qui va stimuler notre

imagination. Le noir permet de jouer avec la limite ; et un espace totalement noir suggere

un espace artificiel et fictif. Tout un univers peut s'inventer. Que ce soit au cinema ou au

theâtre, un spectacle construit avec un fond noir integral devient avant tout un spectacle

visuel. L'exemple des films feeriques est notamment caracteristique pour observer l'effet

du fond noir.

Dans le cinema feerique en effet, le fond de la scene est tres souvent constitue d'un

fond noir integral. En tant que fond, le noir, conditionne le travail de la mise en scene et

determine aussi la composition de l'image. L'espace fictif defini par le fond noir ne

represente pas un lieu precis. Le fond noir marque une limite materielle de l'espace de jeu

mais donne une sensation d'une profondeur indeterminee. Le fond noir offre ainsi une

liberte aux interpretations de l'espace diegetique. L'univers construit a partir du fond noir

integral cree ainsi les meilleures conditions pour le genre feerique qui combine la

choregraphie, le decor, les trucs et les machines. 
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Du fond noir à l'écran noir : la multiplication de l'espace de l'image — Le

cinéma de Segundo de Chomón 

Le cinema de Segundo de Chomón436 est particulierement interessant pour

comprendre les potentialites esthetiques du fond noir. Specialiste du trucage, Segundo de

Chomón a construit une filmographie dans lequel le fond noir occupe une place

importante, comme element de conception et de construction esthetique. Notamment

pour ses films feeriques, le choix du fond noir integral semble être le moyen de toujours

privilegier la construction d'un monde imaginaire. Mais cet element n'est pas narratif, il

est totalement conçu pour la production des effets visuels. Il semble que Chomón n'ait pas

cherche a integrer diegetiquement le fond noir dans ses films. Parfois, le fond noir

represente une scene de spectacle, et parfois, rien, un nulle part où tout est possible, un

univers qui permet d’acceder a l'imaginaire ou au fantasme. On peut aussi tres bien

supposer que le fond noir integral dans Les Oeufs de Pâques (1907) ou dans Les Tulipes

(1907) est un fond de scene theâtrale, et que celui dans Voyage sur Jupiter (1908) (Fig.

4.25) est un ciel noir. Le fond noir, bien qu'il ne soit jamais le sujet du regard, conditionne

le travail de la mise en scene et determine la composition de l'image. Il definit un espace

fictif mais il ne represente pas un lieu precis. Il marque une limite materielle de l'espace de

jeu, mais donne en même temps une sensation de profondeur indeterminee. Le fond noir

offre ainsi une liberte d'interpretation de l'espace diegetique et les conditions favorables

pour le genre feerique qui combine choregraphie, decor, trucs et machines. 

436 Cineaste espagnol, Segundo de Chomón (1871-1929) etait le coloriste du film au debut de sa carriere 
cinematographique. À la fin de l'annee 1901, avec son epouse, l'actrice Julienne Mathieu, Chomón a fonde 
un atelier de coloriage au pochoir, notamment pour les films produits par la maison Pathe a Paris. Apres 
avoir tourne quelques films documentaires pour Pathe, il se specialise dans la prise de vue et le trucage 
cinematographique. À partir de 1905, il travaille en tant que directeur de la photographie et du trucage 
pour la production Pathe freres a Paris. Pendant cette periode parisienne (1905-1910) au sein de la maison
Pathe, Chomón participe a la production de plus 150 films, notamment des films de genre feerique, 
fantastique et comique. C'est aussi a periode que Chomón invente la technique du dessin anime – le 
procede dit du « tour de manivelle » (stop motion)–, des cameras specifiques pour le trucage et encore, 
l'usage de la lumiere electrique et du « carello » (une sorte de travelling), et il realise aussi plusieurs chefs-
d'œuvre tels Les Tulipes (1907), Le Spectre rouge (Satan s'amuse) (1907), Voyage sur Jupiter (1908), 
L’Hôtel électrique (1908), Le Voleur invisible (1909). Longtemps sous-estime et parfois traite comme un 
plagiaire de Georges Melies, Segundo de Chomón est considere comme un des inventeurs les plus 
importants de l'histoire du cinema, depuis peu de temps grâce a de recentes etudes. Beaucoup d'historiens
comparent son travail avec celui de Melies pour en degager l'originalite et l'inventivite. Comme 
l'historienne des effets speciaux du cinema, Rejane Hamus-Vallee, le resume bien : « Si Melies transforme 
les ''trucs'' de theâtre et de prestidigitation en ''trucages'' cinematographiques, Chomón, lui, transforme les
trucages en ''effets speciaux''. […] Chomón prefigure certainement les « superviseurs des effets speciaux » 
modernes Trumbull, Tippet, Smith, etc., experts dans certains types de trucs, mais capables de tout faire, 
allant de studio en studio apporter leur savoir-faire. […] Si Melies, ''illusionniste fin de siecle'', appartient 
encore au XIXe, Chomón est lui l’homme du XXe siecle, du machinisme et de l’industrialisation. Quand 
Melies reste dans le fantastique (a quelques exceptions pres, dont son Voyage dans la lune), Chomón 
s’oriente davantage vers l’anticipation, utilisant l’electricite comme ressort narratif, faisant disparaître 
progressivement la magie pour la remplacer par des dispositifs techniques. »  Rejane Hamus-Vallee, 
« Segundo de Chomón », 1895,  revue d'histoire du cinéma, n° 27, 1999, Pour une histoire des trucages, 
sous la direction de Thierry Lefebvre, pp. 49-60. Voir aussi Juan-Gabriel Tharrats, Segundo de Chomón. 
Un pionnier méconnu du cinéma européen, Paris, L'Harmattan, 2009.
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Fig. 4.25  Les Oeufs de Pâques (1907), Les Tulipes (1907), Voyage sur Jupiter (1908) de Segundo de Chomón
(de gauche a droite) 

D'une part, techniquement, le fond noir permet de faciliter l'application manuelle

des couleurs, a savoir que le noir opaque empêche que le spectateur perçoive les bavures

des colorants. D'autre part, visuellement, le noir peut, par contraste, augmenter la

luminosite des colorants transparents.

Dans les trois films de Chomón, l'application des couleurs ne suit pas forcement une

logique realiste. Bien au contraire, l'ajout des couleurs est utilise pour surprendre et

emerveiller le spectateur. Et paradoxalement, la couleur devient un evenement plastique

qui se construit grâce au fond noir integral. Ce fond noir devient finalement une marque

visuelle du cinema de Chomón.

Cependant, son experimentation du fond noir ne s'arrête pas la : dans ses films a

trucs, on peut aussi trouver d'autres espaces noirs, qui ne servent pas a accentuer les

couleurs, mais plutôt a faire apparaître une image. Ces espaces se transforment en

veritable écran noir qui devient lui-même le sujet du film. Chomón montre un fort interêt

pour des objets dont la forme est similaire a l'ecran, quelque chose qui reflete une

image (Fig. 4.26) : le miroir dans Ah ! La barbe (1906), Les Glaces merveilleuses (1907) et

Le Miroir magique (1908), le verre et le liquide noir dans Les Verres enchantés (1907) et

Le Spectre rouge (connu aussi sous le titre Satan s'amuse) (1907), etc. 
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Fig. 4.26  Ah ! La barbe (1905), Les Glaces merveilleuses (1907), Les Verres enchantés (1908) de Segundo de Chomón
(de gauche a droite) 

Ces objets qui refletent une image sont mis en avant comme element attractif. Une

image dans une autre, qui se multiplie a l'infini, cree en soi une magie. C'est bien la magie

du noir : l'espace de l'image peut ainsi se diviser en deux (ou parfois plus), l'un diegetique,

l'autre fantasme tandis que le noir efface les frontieres entre les deux. Deux espaces qui

des lors peuvent communiquer : le personnage peut passer d'un espace a l'autre ou même

sejourner en même temps dans les deux espaces. L'illusion et la confusion sont ici mises

en œuvre par le noir.

Le fond noir autorise une coexistence d'espaces multiples, dedies aux jeux de

dedoublement. Le fond noir devient le lieu de production d'image. Il est un « ecran noir »

de cinema. Du fond noir a l'ecran noir, cette surface n'est plus un simple accessoire

technique, elle indique le lieu où apparaît et disparaît une image : « le lieu où l'image a

lieu437 ». Dans un de ses films les plus connus, Le Spectre rouge (Satan s'amuse) (1907)

(Fig. 4.27), la transformation de l'ecran constitue le ressort principal du film. Chomón a

cree une mise en abyme du cinema en jouant sur quatre formes differentes d'ecran : des

bouteilles contenant un liquide noir, un panneau articule en trois parties, un tableau

encadre et un ecran noir compose de petits cubes, comme si Satan voulait utiliser toutes

les astuces pour creer des illusions, faire du cinema, et seduire le spectateur. 

437 Yves Schemoul, « L'ecran et l'ecranique », in L'écran expérimental, Revue écran, n° 1, Paris, L'Harmattan,
2013, p. 36.
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Fig. 4.27  Le Spectre rouge (Satan s'amuse) (1907) de Segundo de Chomón

Les ecrans peuvent être installes partout et composes par tout. Le plus fascinant, me

semble-t-il, ne se trouve pas dans ces images en surimpression, mais dans l'imagination et

la creativite dont Chomón a fait preuve pour concevoir ces ecrans. Le noir constitue le

fond de l'image, comme une reserve de matiere premiere d'image438. Grâce a lui, les

images se revelent, se forment, se decomposent et deviennent des objets entre les mains

de Satan. La vraie magie devient celle du cinema lui-même, incarne par ces objet-ecrans.

L'amusement de Satan serait une demonstration du pouvoir magique du cinema. Cette

multiplicite de l'ecran noir ne serait-elle pas une interrogation sur la nature même de

l'image et de l'ecran ?

Concernant le jeu de l'ecran comme jeu de l'image, un des derniers films de Chomón –

438 Cette idee du noir comme matiere premiere de l'image se retrouve dans la nature même de l'image 
argentique. Le noir est constitue des grains d'argent et une image se forme a travers le noircissement 
photochimique. De ce point de vue, le noir designe la base materielle de l'image, et il « peut être pense 
comme appartenant essentiellement a la matiere même du film ». Jacques Aumont, Michel Marie, 
Dictionnaire théorique et critique du cinéma, 3e edition, Paris, Armand Colin, 2016, p. 188. Voir aussi 
Jacques Aumont, « Noirs », Matière d'images, redux, Paris, Ed. de la Difference, 2009, p. 107-133.
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Le Paravent de Cagliostro439 (1912) me semble aussi emblematique. Le paravent, ou plutôt

le fond noir, se substitue a l'ecran, tout en gardant son double sens : un panneau « capable

de separer, de proteger ou de dissimuler, veritable plan de separation qui introduit entre

une realite donnee et le sujet qui lui est oppose une surface d'arrêt suffisante pour

delimiter une zone d'exclusion du visible440 ». 

Fig. 4.28  Le Paravent de Cagliostro (1912) de Segundo de Chomón

Le scenario du Paravent de Cagliostro se deploie dans un jeu permanent

d'apparition/disparition. Le film est entierement construit autour d'un fond noir integral.

Devant ce fond encadre, Chomón a installe un dispositif d'ecrans multiples, en melangeant

les miroirs et le fond noir, la reflexion et la superposition des images, ainsi que le fondu.

Ces ecrans noirs du paravent, avec leur propre cadre, ressemblent a des tableaux, prêts a

incarner une figure. Le realisateur propose differentes tailles d'ecrans pour faire

apparaître les personnages : soit la surimpression se fait sur le fond noir de l'arriere-plan,

soit l'apparition des images se fait sur les ecrans noirs du paravent pour produire un effet

439 Le titre original est El Biombo de Cagliostro. Ce film a ete tourne en janvier 1912, c'est-a-dire, dans sa 
courte periode a Barcelone avant son depart pour Turin. Ce film est aussi inscrit dans le catalogue Pathe, 
car il est produit par Iberico, une filiale de Pathe a Barcelone. Selon Tharrats, « Dans le film El Biombo de 
Cagliostro (Le Paravent de Cagliostro), Chomón a reussi le trucage, cher a Melies, consistant a dedoubler 
le personnage jusqu'a cinq fois mais ici de maniere synchrone, car les cinq doubles se meuvent au même 
rythme. », Juan-Gabriel Tharrats, op. cit., p. 152.

440 Luc Vancheri, « L'image-ecran », in L'écran expérimental, Revue écran, n° 1, Paris, L'Harmattan, 2013, p.
10. 
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de surcadrage dans le cadre principal. Les ecrans noirs se multiplient par trois, par cinq,

les images aussi. Pour faire le jeu de l'apparition ou de la disparition, le fond noir integral

de la scene serait suffisant, comme dans le premier plan du film. Cependant, pour les trois

plans qui suivent, Chomón a choisi de poser plusieurs fonds noirs bien encadres devant le

fond de la scene. Encore une fois, l'ajout du cadre, rend visible l'idee de l'ecran noir  : celle

de la malleabilite de l'image. Ce jeu de multiplication permet de creer une nouvelle

composition des images, par effet de surcadrage et de miroir. Le cadre renforce la planeite

et la materialite de la couche d'image. Ces jeux de surcadrage montrent bien que l'image

du cinema – le mouvement, la duree, l'espace-temps donne – est separable, malleable,

reproductible, comme un objet physique.

Le style d'encadrement rappelle l'origine picturale de l'ecran : « non seulement par

analogie de la toile et de l'ecran mais aussi par la caracteristique projective qui le relie a la

construction de l'espace perspectif441 ». Le fond noir integral cree un premier espace

ferme, celui de l'image, tandis que les petites surfaces noires devant le fond noir essaient

d'ouvrir d'autres espaces. Même si ces petits espaces restent fermes, la coexistence des

differentes perspectives dans un même plan produit une telle confusion.

Lorsque Chomón utilise le fond noir comme technique d'apparition, l'ecran noir

devient « espace d'attente442 » de l'image, ou même « lieu de latence443 » pour la

« revelation » de l'image. L'ecran, comme disait Eric Bonnet, est une « metasurface [qui]

permet de localiser et de penser l'acte de voir444 ». Et que voyons-nous vraiment ? À

travers la multiplication des ecrans noirs, Chomón met en scene la confusion des images :

il mêle le fond noir, la surface de l'eau, le verre, le miroir. Quand toutes ces surfaces

s'identifient comme ecran noir, c'est la nature même de l'image qui est rendue perceptible,

a savoir son opacite et sa transparence. C'est la conception même de l'image qui est a

l'origine de la magie du cinema.

L'ecran noir de Chomón me semble susciter ce même desir de voir sans qu'il

permette de se projeter vers un monde observable. Puisque le fond noir ne reagit pas a la

lumiere, l'ecran noir ne serait pas une fenêtre ouverte sur le monde comme le postule

Andre Bazin. La seule chose qu'il puisse reveler, ce sont les esprits et les fantasmes qui

nous habitent. 

441 Yves Schemoul, loc. cit., p. 24.
442 Eric Bonnet, « Ecrans corporels », in Eric Bonnet (dir.), Esthétiques de l'écran, Paris, L'Harmattan, 2013,

p. 23.
443 Yves Schemoul, loc. cit., p. 32.
444 Eric Bonnet, op. cit., p. 23
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4.3 Le  fond noir comme support d'inscription

Le fond noir / la page blanche

Le fond noir est un element frequent dans le cinema des premiers temps, et ce n'est

pas uniquement pour faire de la surimpression. Le fond noir marque aussi le debut du

cinema d'animation. C'est la page blanche du dessinateur, puisque c'est a partir du fond

noir qu'emergent le trait, la ligne, le dessin. Le debut de l'histoire des dessins animes

commence avec les œuvres d'Emile Cohl.

Des son premier film, Fantasmagorie (1908) (Fig. 4.29), le fond noir s'est installe

comme une marque visuelle de l'originalite de son travail. Le fond noir, comme la feuille

blanche du dessinateur, suggere un monde bidimensionnel qui n'appartient qu'au dessin,

un monde dans lequel les traits et les lignes s'animent et se transforment sans cesse.

Fig. 4.29  Fantasmagorie (1908) d'Emile Cohl

Si dans son cinema, le fond noir est tres present c'est parce qu'il s'agit de feuilles

blanches photographiees445 et apparaissant donc en negatif. Le fond noir d'Emile Cohl est

d'abord une invention permettant de resoudre un probleme technique : le fond blanc du

dessin renvoie la lumiere blanche lors de la projection, et les dessins photographies

pouvaient avoir des differences (même legeres) de luminosite. Avec le defilement des

445 Emile Cohl a utilise un banc-titre pour photographier image par image ses dessins. Ce dispositif de la prise
de vue a ete invente en 1906 par Segundo de Chomón. Cohl a rajoute un eclairage lateral pour obtenir une 
image de meilleure qualite. Voir Sebastien Denis, Le cinéma d'animation, Paris : Armand Colin, 2eme ed.,
2011, p. 21.
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photogrammes, l'effet discontinu des variations de luminosite pouvait provoquer un

scintillement. Le noir permet de supprimer cet effet de lumiere. Comme le note Georges

Sadoul, 

Les dessins, comme il etait naturel, etaient executes en noir sur du papier blanc. Mais

a une epoque où le scintillement etait encore gênant dans les projections, ce fond blanc

fatiguait la vue. Cohl projeta donc ses dessins animes en negatif et ils apparurent

comme s'ils avaient ete dessines a la craie sur un tableau noir446.

Fig. 4.30  Le cauchemar du Fantoche, 1908, dessins originaux, recherches d'attitudes, encre, crayon de couleur et mine de plomb 
sur papier, tire de Pascal Vimenet, Emile Cohl, Montreuil : Ed. de l'œil / musee-château d'Annecy , 2008, p. 132-133

Destine a la projection cinematographique, le fond blanc du dessin se trouve donc inverse

en noir. Si l'on compare le film de Cohl a celui de James Stuart Blackton, Humorous

Phases of Funny Faces (1906), on se rend compte de l'enorme difference (Fig. 4.32). Dans

l'œuvre de Blackton, l'auteur accorde une importance a la presence du dessinateur : on

voit qu'il dessine sur un tableau noir et sur les feuilles blanches, et on voit ses gestes et

aussi la texture des matieres. Cela met en avant plus le talent ou même la « rapidite »

(grâce a une vitesse acceleree par le film) du dessinateur plutôt que les dessins eux-

mêmes. Dans les films d'Emile Cohl, il arrive de voir la main du dessinateur en train de

dessiner ou de « reparer » le personnage. Mais la plupart du temps, on ne voit pas le

dessinateur, seul le dessin s'anime. 

446 Georges Sadoul, Histoire générale du cinéma. 2. Les pionniers du cinéma 1897-1909, 3eme ed., Paris : 
Denoël, 1978 [1948], p. 456.
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Fig. 4.31  Le cauchemar du Fantoche (1908) d'Emile Cohl

Fig 4.32 Humorous Phases of Funny 
Faces (1906) de J. Stuart Blackton 

L'operation photographique produit un effet d'aplatissement : on ne voit plus

vraiment la texture du papier et de l'encre. Elle accentue egalement le contraste entre le

noir et le blanc, entre le fond et la figure. Cependant, comme le remarque Philippe-Alain

Michaud, « L'usage des fonds noirs n'est pas un simple dispositif de detachement : il

traduit un etat de la representation dans lequel l'accent ne porte pas sur le champ dans

lequel la figure s'inscrit, mais sur le surgissement de la figure elle-même447. » L'inversion

du negatif transforme le trait d'encre noire, qui forme la figure, en trace lumineux.

L'apparition de la figure est rendu possible grâce au surgissement de la lumiere. Cette

transformation cree, dans le visuel du film, une coïncidence avec la nature de l'image

cinematographique – un dessin anime de lumiere. Et le fond noir se revele comme une

condition necessaire pour voir l'image projetee. Le cinema d'Emile Cohl me semble mettre

en evidence la nature du spectacle cinematographique448.

Le fond noir devient donc une surface où la lumiere cree des formes. L'invention

technique de depart est devenue une originalite esthetique. Grâce a l'ambivalence du fond

noir – la planeite de la surface et l'illusion de la profondeur –, se cree ainsi un monde

indetermine, un non-lieu, ou un lieu où tout est possible : une echelle peut se transformer

447 Philippe-Alain Michaud, « Pourvoyeur d'irrealite, Fantasmagorie, Emile Cohl, 1908 », 1895. Mille huit 
cent quatre-vingt-quinze [En ligne], 53 | 2007, mis en ligne le 1er decembre 2010, consulte le 8 mai 2018. 
URL : http://1895.revues.org/2553

448 À propos du noir comme condition visuelle du spectacle cinematographique, il s'agit d'une question liee a 
l'espace obscur de la salle qui sera l'objet du Chapitre 8.
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en ligne qui devient le trait du visage du personnage. Le fond noir est le lieu d'apparition

de la lumiere, le lieu d'inscription des lignes, des formes et des mots449. Comme la couleur

originaire de l'image photographique, le noir invente un monde pour le cinema.

Le fond noir / la matière du film à l'état pur

Le fond noir d'Emile Cohl est la photographie en negatif d'une feuille blanche. Si ce

noir du support revele aussi la couleur originaire du film argentique, le film « sans camera »

me semble explorer justement cette materialite du film. 

Sans recourir a l'appareil de prise de vue, un film « sans camera » peut être produit

par des produits chimiques, la peinture et le grattage, qui sont des traitements d'image

courants du cinema de found footage, ou des films peints ; ou encore, il se realise avec la

technique du photogramme. Dans cette partie, nous allons nous pencher sur deux

exemples filmiques : Retour à la raison (1923) de Man Ray et All Over (2001)

d'Emmanuel Lefrant, realises a partir de ces differentes techniques, dans lesquelles le fond

noir represente la partie intacte du materiau filmique. 

- Retour à la raison (1923) de Man Ray

Le photogramme450, techniquement, est proche du « dessin photogenique » de

Talbot451 : pour creer des images photographiques, il suffit de poser des objets sur une

surface sensible et de les exposer a la lumiere. La lumiere va noircir toute la surface sauf

les parties sous les objets. On obtient ainsi une image avec des traces blanches sur un fond

noir uniforme. La matiere de la pellicule argentique d'aujourd'hui est beaucoup plus

sensible que celle de l'epoque de Talbot, autrement dit, la moindre lumiere peut

impressionner la pellicule. Et a l'epoque du cinema muet, un film « sans camera »

s’effectue deja dans une chambre noire. 

449 À l'epoque du cinema muet, l'intertitre (ou le carton) est « generalement compose en lettre blanches sur 
fond noir (presentation moins sensible a l'usure du support que les lettres noires sur fond transparent) »  
Le carton, « il doit son nom au support d'origine sur lequel il etait peint, dessine ou imprime avant d'être 
filme. » Voir Vincent Pinel, Christophe Pinel, Dictionnaire technique du cinéma, Paris : Armand Colin, 
3eme ed., 2016 [1996], p. 41.

450 De nombreux artistes ont experimente cette technique et ont ainsi donne differentes nominations pour 
mettre en avant leur specificite. Comme par exemple, « photogramme » pour László Moholy-Nagy, 
« Schadographie » pour Christian Schad, « Rayogramme », « Rayograph », « Rayographie » pour Man 
Ray, « Solarix » pour Theodore Brauner, « Argentype » pour Jean-Marie Fadier, etc.

451 Voir le chapitre 1.

235



    

C'est ainsi que le photographe Man Ray a produit son fameux Retour à la raison

(1923). Le film est compose d'images tres differentes issues de prises de vue reelle et de la

technique du photogramme. Son processus original de creation fait de ce film « l'un des

objets de cinema les plus curieux et les plus fascinants jamais realises452 » : 

Je me procurai un rouleau de pellicule d'une trentaine de metres, m'installai dans ma

chambre noire où je coupai la pellicule en petites bandes que j'epinglai sur ma table de

travail. Je saupoudrai quelques bandes de sel et de poivre, comme un cuisinier prepare

son rôti. Sur les autres bandes je jetai, au hasard, des epingles et des punaises. Je les

exposai ensuite a la lumiere blanche pendant une ou deux secondes, comme je l'avais

fait pour les rayographes, inanimes453.

Fig. 4.33  Retour à la raison (1923) de Man Ray

Le noir materialise donc la partie où il n'y pas d'objet (Fig. 4.33). On pourrait aussi

dire que le noir propose un lieu dans lequel s'inscrivent des formes d'objets. Cree par le

noircissement total de la matiere argentique, le fond noir suggere donc, de maniere

directe, la materialite du film. Jacques Aumont souligne ce noir de la pellicule revele dans

le film de Man Ray : « La danse effrenee des epingles de lumiere sur le fond noir du negatif

est une sensation de cinema, voulue pur : on n'exhibe pas une scene, mais un materiau (le

noir pelliculaire) et un dispositif (la projection dans une salle obscure)454. » Un film « sans

camera » propose donc avant tout d'exhiber son propre materiau. Le noir represente la

base de ce materiau, pour que toute creativite de l'artiste puisse s'y inscrire.

452 Christian Lebrat, « Attention Danger ! Le Retour a la raison, ou la leçon de Man Ray », in Nicole Brenez, 
Christian Lebrat (dir.), Jeune, dure et pure ! : une histoire du cinéma d'avant-garde et expérimental en 
France, Paris : Cinematheque française, Milano : Mazzotta, 2001, p. 91. L'originalite dont parle l'auteur 
parle se trouve notamment dans l'aspect technique du film ainsi que son impact sur des generations de 
cineastes.

453 Man Ray, Autoportrait, Arles : Actes sud, 1998, p. 340.
454 Jacques Aumont, Matière d'images, redux, Paris : Ed. de la Difference, 2009, p. 121.
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- All Over (2001) d'Emmanuel Lefrant

Sans camera et sans exposition a la lumiere, All Over (2001) d'Emmanuel Lefrant455

n'est produit qu'avec des produits chimiques. Les couleurs du film ne sont pas des

pigments ajoutes, elles sont deja presentes dans le materiau du film, dans ses couches

d'emulsion. Le materiau principal est une pellicule super 8 vierge deja developpee, ce qui

lui donne sa couleur noire. Le cineaste a ensuite vaporise ce ruban de produits chimiques

tels que de l'acide, de l'eau de javel, etc. La couleur des points est produite par l'atteinte

des differents niveaux du spectre dans les couches d'emulsion par les produits chimiques.

La taille des points correspond, quant a elle, a la distance de vaporisation. La partie intacte

de l'emulsion conserve sa couleur noire originaire (Fig. 4.34).

Fig. 4.34  All Over (2001) d'Emmanuel Lefrant © Light Cone

La creation de chaque couleur exige une preparation individuelle, parce que, une fois

que la reaction chimique provoque une couleur, il faut la fixer. Emmanuel Lefrant

explique : « Chaque metre de la pellicule a ainsi ete recouvert a plusieurs reprises de

divers produits chimiques, un peu comme si je faisais des surimpressions456. » Cette

description rappelle la fonction principale du fond noir photographique : le noir est

toujours la reserve materielle qui permet de recevoir plusieurs prises de vues, et ici,

plusieurs actions chimiques. Le fond noir integral peut relier toutes ces actions, toutes ces

prises de vue dans une seule image, et le noir en tant que fond peut donner une coherence

perceptive. 

455 Cineaste français, Emmanuel Lefrant (1976- ) s'interesse notamment aux formes creees par la matiere du 
cinema argentique. Il s'attache a une recherche fondamentale sur la materialite de l'image, avec 
differentes experimentations – chimiques, biochimique, etc. – sur l'emulsion du film, afin d'explorer la 
potentialite esthetique du cinema. Il a commence a realiser les films dans les annees 2000 et plusieurs 
films inscrits dans cette demarche radicale montrent une plasticite singuliere du medium filmique, 
comme par exemple, Underground (2001), Parties visibles et invisibles d'un ensemble sous tension 
(2009), jusqu'au film plus recent, Le pays dévasté (2015). Il travaille aussi sur la performance 
cinematographique avec le collectif Nominoë.

456 Esther Schlicht, Max Hollein (ed.), Zelluloid : Film ohne Kamera, cat. expo., Frankfurt : Schirn-
Kunsthalle, 2010, p. 89.
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Comme Retour à la raison, le fond noir d'All Over montre la surface plate de la

pellicule. Cependant, la disposition des points colores avec leurs differentes tailles  donne

une sensation de profondeur a ce fond noir. Avec l'animation de la projection, ces taches

de couleurs s'agitent rapidement et semblent être repoussees par le fond noir et se projeter

vers le spectateur, comme s'il y avait une force expulsive issue du fond du noir. 

Le specialiste des couleurs du muet, Joshua Yumibe, a aussi pointe cette relation

entre les couleurs et le fond noir, mais il ne parle pas d' « effet du fond noir », mais plutôt

d'une « dimension projective » [projective dimensionality] ajoutee par des couleurs. Selon

lui, cette « dimension projective » est « un effet stereoscopique où les figures colorees se

distinguent sur un fond noir.457 » L'auteur parle notamment des films muets peints a la

main ou au pochoir, et des effets produits lors de la projection du film. Le mecanisme du

defilement de la pellicule est fondamental : si la projection anime les personnages et leur

donne l'illusion d'un mouvement naturel, elle montre aussi la discontinuite de l'agitation

des couleurs. Comme les couleurs n'ont pas ete appliquees de maniere reguliere, ces

taches semblent s'agiter et flotter dans l'espace de l'image : « les sujets semblent sortir de

la toile tels des hommes et femmes vivant458 ». 

C'est cette « dimension projective » qui peut provoquer chez le spectateur une

sensation d'immersion. Le fond noir augmente cet effet de couleurs et la sensation de

lumiere. Dans les films muets colores, les personnages, les plantes, les animaux

apparaissent en lumiere coloree, ils scintillent dans le noir, et ils viennent « toucher » le

spectateur, lui aussi, dans le noir. Cette agitation de couleurs sur fond noir produit en effet

une spatialite elargie – du fond de l'image jusqu'a l'espace obscur de la salle de projection.

L'auteur continue ainsi,

Par ces effets, l'espace en deux dimensions semble donc acquerir une troisieme

dimension, les couleurs ressortant en relief de l'ecran pour immerger l'espace de la

salle et rendant ces nuances presque tactiles au fur et a mesure qu'elles atteignent et

traversent l'espace de la salle459.

457 Joshua Yumibe, « L'espace de la couleur comme espace de jeu dans la litterature enfantine, le cinema des 
premiers temps et les feeries », 1895. Mille huit cent quatre-vingt-quinze, 71|2013, p. 42. URL : 
https://journals.openedition.org/1895/4767 Consulte le 9 mai 2018

458 Texte original : « With the life tint upon face, hands, arms and other features, and with vivid coloring of 
costume and accessory, the subjects stand out from the canvas like living men and women. » Il s'agit d'une
remarque issue de la brochure publicitaire Raff & Gammon pour Edison, « The Vitascope » (mars 1896), 
dans Motion Picture Catalogs, A-021. Cite par Joshua Yumibe, ibid.

459 Ibid.
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Cet effet de couleurs se retrouve aussi dans All Over d'Emmanuel Lefrant : on a

l'impression que des taches de couleurs se detachent du fond noir, arrivent dans la salle

obscure et frappent les yeux du spectateur. On pourrait dire que le fond noir produit non

seulement une force de poussee, mais qu'il fait même le lien entre l'espace noir de l'image

et l'espace obscur de la salle et donne ainsi cette sensation immersive. Les films sans

camera sont aussi des films « peints », au moyen de produits chimiques ou a la main. Le

fond noir du support argentique peut suggerer ainsi l'idee d'un tableau « noir », a savoir

que c'est « un espace represente qui expulse hors de lui, hors de sa surface, les objets que

le peintre voudrait y introduire460. » Notamment dans All Over, les couleurs ne sont pas

rajoutees, elles proviennent justement de l'interieur de la couche d'emulsion. La

juxtaposition de couleurs renforce la sensation de profondeur de l'espace noir. Le flux de

points lumineux semble venir du fond noir en profondeur et il fonce dans notre direction, a

l'inverse du geste de creation de l'artiste. L'idee de projection reside dans les deux sens :

l'operation technique et son effet visuel.

4.4 Le fond noir comme surface vivante

Comme on l'a vu dans les exemples precedents, l'usage du fond noir est notamment

associe a l'idee de surgissement de la figure. Le noir en tant que fond possede une force

d'emergence, voire une force de projection, d'expulsion.

Cependant, au cinema, la force du fond noir s'exerce dans les deux sens :

l'absorption et l'expulsion. L'ambivalence incarnee par le noir est mise en mouvement. Le

fond noir permet de creer visuellement l'effet d'apparition et de disparition. Un simple

fond devient ainsi une surface vivante. Cet effet du fond noir rappelle son usage dans le

domaine du trucage – le fond noir comme fond illusionniste, utilise pour la surimpression,

mais aussi l'apparition et la disparition. 

Les exemples filmiques que l'on va etudier dans cette partie, vont au-dela du fond

noir de surimpression. Les fonds noirs sont partie integrante du scenario, dans l'espace

460 Louis Marin, Détruire la peinture, Paris : Flammarion, 1997 [1977], pp. 203-204.
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diegetique, et existent comme pur artifice, pour suggerer une dimension plus abstraite,

mentale, voire imaginaire, en dehors de la realite diegetique. Les trois films du corpus –

Le Château de l'araignée (Kumo no Sujō) (1957) d'Akira Kurosawa, La Vengeance d'un

acteur (Yukinojô henge) (1963) de Kon Ichikawa et Under the Skin (2013) de Jonathan

Glazer – representent trois periodes de cinema de fiction, de l'epoque classique, moderne

et contemporaine. Nous allons voir comment ces trois cineastes explorent, de maniere

differente, la force du fond noir – l'abstraction, l'absorption et l'expulsion – comme un

element dramaturgique.

Le Château de l'araignée (1957) d'Akira Kurosawa

Ce film d'Akira Kurosawa est une adaptation d'une piece de theâtre de William

Shakespeare – Macbeth. Pour raconter cette tragedie du desir humain, le cineaste a

reconstitue le Japon du XVIe siecle, au moment des guerres civiles. Cette libre adaptation

reprend de nombreux elements de la piece originale dont les personnages principaux : le

general Taketori Washizu (Macbeth), Asaji (Lady Macbeth), le general Yoshiaki Miki

(Banquo, l'ami fidele de Macbeth), les personnages du seigneur et de la sorciere. L'histoire

commence par une prediction de la sorciere sur le destin de Washizu et de Miki, lors de

leur retour de bataille : Washizu deviendra seigneur du Château de l'Araignee et le fils de

Miki lui succedera. 

Fig. 4.35  Le Château de l'araignée (Kumo no Sujō) (1957) d'Akira Kurosawa

Le plan qui m'interesse correspond a la scene où Washizu se laisse convaincre par
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Asaji d’assassiner le seigneur pour atteindre plus vite le pouvoir (Fig. 4.35). Asaji s'engage

a empoisonner les gardes du seigneur pour faciliter ce plan d'assassinat. Le jeu du fond

noir se trouve au dernier plan de la scene.

La decision est prise. Asaji marche lentement vers le fond de la piece, composee de

mur et de portes. Elle pousse une porte coulissante, et un nouvel espace s'ouvre. Cet

espace non eclaire est totalement noir ; l'actrice s'y rend, disparaît dans le noir, et

reapparaît frontalement avec un pot sous les bras, sans aucune expression sur le visage.

Dans ce film, l'actrice est enrobee par des couches de kimono ; son corps est souvent

immobile et son visage demeure inexpressif. Pour mettre en scene cette premiere action

de conquête du pouvoir, Kurosawa a pris le temps de montrer ce passage a l'acte :

lentement, elle s'avance vers le fond – son objectif, represente ici par cet espace obscur et

cache. La traversee entre deux pieces n'est pas representee de maniere naturelle : l'actrice

se fond tres vite dans le noir et s'efface entierement par un fondu au noir a l'interieur du

cadre de bois ; et de la même maniere, elle reapparaît du noir. Cela rappelle l'effet

d'apparition et de disparition fantomatique a la Melies, et cette dimension fantomatique

du fond noir fait penser a ce que Tanizaki appelle les « tenebres sensibles a l'œil ». Des

tenebres qui « donnaient l'illusion d'une sorte de brouillard palpitant, [...] provoquaient

facilement des hallucinations, et dans bien des cas elles etaient plus terrifiantes que les

tenebres exterieures461. » Cette femme representee par Kurosawa est proche de la

description de Tanizaki, en etant « de la famille des spectres462 » . L'usage du fondu et la

prise de vue frontale renforce l'idee du spectre – qui signifie a la fois l'apparition et la

vision –, car ils suppriment la profondeur de l'espace et mettent en avant la

bidimensionnalite de la surface noire. Le noir est aussi intensifie, rendu plus abstrait par

l'usage du fondu. Avec les bordures du cadre qui renforce la sensation de la planeite,

l'espace obscur est montre comme un ecran noir, sur lequel le regard ne peut pas penetrer.

Vient ensuite, l'image de la mort, celle des soldats empoisonnes, introduite par un fondu

enchaîne avec cette derniere image de l'apparition de la femme. 

Ce passage a l'acte est en effet represente par la traversee du fond noir. Un aller-

retour exprime l'accomplissement de l'action de la femme. Soudainement, ce fond noir

abstrait prend un sens symbolique : le noir comme un desir sans fond absorbe Asaji et

l'enchaîne vers l'inconnu inquietant, puis l'expulse vers la camera, vers l'image suivant des

461 Junichirô Tanizaki, Louange de l'ombre, trad. du japonais par Ryoko Sekiguchi et Patrick Honnore, Arles :
Philippe Picquier, 2017. L'ouvrage est aussi connu sous le titre Eloge de l'ombre.

462 Ibid.
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gardes. Cette traversee en fondu cree un mouvement cinematographique propre a l'image

et montre ainsi le pouvoir visuel du noir : l'absorption et l'expulsion.

La Vengeance d'un acteur (1963) de Kon Ichikawa

Le deuxieme exemple est aussi un film japonais mais realise par Kon Ichikawa463. Ce

cineaste est notamment connu pour ses adaptations des œuvres de la litterature japonaise,

a l'aspect formel toujours tres soigne. La Vengeance d'un acteur, realise en 1963, pendant

la periode la plus creative de la carriere de Kon Ichikawa, est aussi une adaptation d'un

roman, publie par Otokichi Mikami en 1934464. Comme le laisse comprendre le titre, le

film relate la vengeance d'un acteur de kabuki a l'epoque Edo. Yukinojô Nakamura est un

acteur oyama, un comedien masculin qui incarne des rôles feminins et est toujours en

tenue de femme. Malgre son succes au theâtre, il souhaite venger ses parents, tues

pendant son enfance. Sa tournee l'amene dans la ville où se trouvent les assassins de sa

famille. L'autre rôle principal du film – Yamitaro, est celui d'un voleur genereux qui aide

les pauvres de la ville. Les deux rôles principaux sont interpretes par le même acteur,

Kazuo Hasegawa. Le noir est un element central de la scene où l'acteur quitte le theâtre

apres son spectacle et marche dans la nuit. Il se fait attaquer par un assassin et est ensuite

sauve par le voleur.

463 Avant de realiser ses propres œuvres cinematographiques, le cineaste japonais Kon Ichikawa (1915-2008) 
commence a travailler dans l'animation puis comme assistant de realisateurs dans les annees 1930. 
Realise en 1945, son premier film – La Fille du temple Dojo (Musume Dojoji) – est un film d'animation de
marionnettes, adapte d'une piece de bunraku (le theâtre de marionnettes japonaises). Apres avoir tourne 
quelques films populaires a succes, il commence a realiser des adaptations filmiques d'œuvres litteraires, 
dont les plus connues sont des collaborations avec la scenariste Natto Wada qui est aussi son epouse, 
comme par exemple : La Harpe de Birmanie (1956), Le Pavillon d'or (1958),  Feux dans la plaine (1959), 
etc. En 1976, il adapte avec un tres grand succes, une serie de romans policiers – La Hache, le koto et le 
chrysanthème, ecrit par Seishi Yokomizo –, sous le titre La Famille Inugamis. Apres 60 ans de carriere de
realisation, son dernier film est un remake de La Famille Inugamis, realise en 2006.

464 Ce roman a d'abord ete adapte en cinema par le realisateur japonais, Teinosuke Kinugasa, en 1935.
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Au debut de la sequence, juste avant

l'apparition de l’assassin, trois premiers plans

successifs, a trois echelles differentes, amenent

les deux personnages du lointain vers le premier

plan (Fig. 4.36). Cette scene de nuit est plongee

dans un noir total. Comme les personnages, on

ne voit que ce qui est eclaire. On est confronte a

un noir immense, profond, et large comme un

espace, qui se presente ensuite comme un fond,

notamment lors du gros plan sur le visage de

l'acteur. Avec un eclairage tres cible, la densite

du noir semble atteindre un niveau maximal. Le

noir renforce l'effet de surgissement du

personnage mais aussi le risque de le voir

disparaître.

Fig. 4.36  La Vengeance d'un acteur 
(1963) de Kon Ichikawa

L'ambivalence du noir produit egalement sur notre regard un effet de flottement : le

regard s’egare en permanence dans la profondeur de l'espace et butte sur la surface de

l'image. Mais cette ambivalence ne remet pas en question le rapport entre figure et fond.

Avec le contraste, le fond noir fait surgir la figure, et permet de maintenir, voire d'assurer

cette opposition entre la figure et le fond. Dans le plan de l'attaque (Fig. 4.37), comme

l'assassin est habille en noir, on ne voit quasiment pas la forme de son corps, mais

seulement, les traits lumineux de son sabre, produits par des mouvements rapides. La

lame donne l'impression de trancher le fond noir comme la surface de l'image, et par brefs

instants, de laisser passer la lumiere. 
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Fig. 4.37  La Vengeance d'un acteur (1963) de Kon Ichikawa
(lecture de gauche a droite et de haut en bas)

Cet effet de surgissement est retravaille de maniere theâtrale. Par exemple, lors de

l'attaque surprise, la lanterne est coupee en deux et tombe a terre. Se succedent ensuite

quelques plans tres courts : un plan americain sur le compagnon de l'acteur fuyant, un

gros plan sur la lanterne brûlee, et un plan rapproche sur le heros choque. Puis encore un

changement de plan (Fig. 4.38) : le profil de l'acteur est filme en gros plan mais reste flou.

C'est le feu au fond de l'image qui est net. Lorsque le feu s'eteint, la sensation de

profondeur est aussitôt reduite, et le visage de l'acteur devient net. Ce changement de

focus coïncide avec la force expulsive du fond noir : la force provient du fond vers le

premier plan. Ce changement dirige notre regard vers le visage et transforme la

profondeur de champ en surface bidimensionnelle.
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Fig. 4.38 La Vengeance d'un acteur (1963) de Kon Ichikawa

Le même effet se repete apres le passage du combat dans le noir. Lorsque Yukinojô

devoile l'assassin, son visage le ramene vers le passe, par une sequence de flashback. Dans

le dernier plan de la sequence du flashback (Fig. 4.39), le personnage en position assise,

est filme en plan rapproche, et derniere lui se trouve une piece profonde, moitie eclairee

en jaune, et moitie sombre : l'espace est coupe horizontalement en deux parties par ces

deux couleurs. Le personnage reste immobile, alors que le jeu d'eclairage assombrit le

fond et reunit progressivement les deux parties de l'espace. Le noir s'installe dans toute la

piece, et cree un fond uni derriere la figure du heros. Il s'agit d'un effet d'abstraction de

l'espace et aussi d'un effet d'isolement de la figure, comme si le fond noir permettait de

suggerer un espace conceptuel ou mental, puisqu'il enferme le personnage dans sa propre

pensee. On retrouve dans ce changement de l'eclairage, la force expulsive du fond noir : il

repousse  la figure dans un espace bidimensionnel de l'image.

Fig. 4.39 La Vengeance d'un acteur (1963) de Kon Ichikawa

Ce changement de fond permet aussi d'etablir un lien entre le passe et le present du

personnage. A la fin de la sequence de flashback, apparaît le même noir de nuit que dans

les plans precedents, seule l'immobilite de l'acteur nous rappelle que nous ne sommes pas

encore retournes au present. Mais le noir a deja fait le lien.
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Avec l'usage de Daieiscope, un format proche de CinemaScope, l'espace est

horizontalement elargi. Le noir n'indique pas seulement qu'il s'agit d'une scene de nuit, il

ajoute une dimension abstraite qui cree un sentiment de perte de reperes spatiaux. Dans

ces conditions, l'apparition et la disparition deviennent surprenantes. Le fond noir

propose donc un lieu, un espace ideal pour des jeux de rencontres, bonnes ou mauvaises.

L'attaque surprise permet au personnage principal, Yukinojô, de rencontrer aussi le

voleur. Les deux rôles, interpretes par le même acteur, se mettent en scene dans le même

plan par le trucage du fond noir (Fig. 4.40). Les deux prises de vue separees se reunissent

dans la même image. 

Fig. 4.40  La Vengeance d'un acteur (1963) de Kon Ichikawa

La densite du noir et le travail de l'eclairage font que ce fond noir paraît minimaliste

et abstrait comme un code du theâtre. Le fond noir peut ainsi être simplement interprete

comme un lieu nocturne ou un espace symbolique de la fiction. Cependant, il peut aussi

indiquer un espace abstrait, innommable mais malleable, dans lequel toute figuration peut

être rendue possible. Grâce a la force d'abstraction du noir, tous les jeux – le masquage, le

dedoublement du corps, l'effet d'apparition et de disparition – se construisent ici dans la

même scene. Le fond noir n'est plus un simple fond pour rassurer la figure ; il cree un

espace propre a l'image et se revele dynamique dans l'elaboration figurative.
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Under the Skin (2013) de Jonathan Glazer

Ce film est aussi une adaptation d'une œuvre litteraire, un roman de science-

fiction465. Under the Skin est realise par le cineaste britannique Jonathan Glazer et raconte

l'histoire d'un extraterrestre, interprete par Scarlett Johansson, dont l'enveloppe

corporelle est celle d'une femme. Elle erre au bord des routes d'Ecosse, aborde et seduit

des hommes seuls, les fait monter dans sa camionnette, puis les fait disparaître. Mais on

ne sait pas vraiment quel est le motif de son action. Apres quelques experiences, elle

tombe sur un homme dont le visage est deforme (a cause de la neurofibromatose) et, au

lieu de le faire disparaître, elle le laisse partir vivant. Quelque chose lie a l'humanite l'a

changee : elle fuit son partenaire – un motard mysterieux, et commence a s'adapter a la

vie humaine. Mais rien n'est compatible. Elle finit par être detruite par un agresseur dans

la forêt.

Avant même d'entrer dans la mise en

scene de Jonathan Glazer, l'affiche du film

(Fig. 4.41) me semble interessante pour

apprehender l'univers du film. Sur cette

affiche, principalement constituee de noir,

on voit une partie de visage de l'heroïne

emergeant du noir, qui recouvre le reste. Le

visage est compose de differentes couleurs

– rouge, vert, bleu, mais pas de celle de la

peau humaine. En etant la couleur du fond,

le noir represente plutôt une obscurite

spatiale d'où emerge l'heroïne. Le noir est a

la fois ce qui rend aveugle, et dans le sens

figure, ce qui est obscur, ce qui echappe a

notre comprehension ; le noir est aussi la

matiere qui avale le corps de l'homme et

celle qui constitue le corps d'un alien, sous

la peau de Scarlett Johansson. 

Fig. 4.41  L'affiche du film Under the Skin, 
conçue par Neil Kellerhouse

Le motif de petits points colores, disperses sur la surface, comme des etoiles

465 Ecrit en anglais par Michel Faber, le roman orignal, ecrit en anglais, porte le même titre du film – Under 
the Skin. Sa version française s'intitule Sous la peau, traduit par Michele Hechter, et publie par les 
Editions du Seuil en 2001.
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disposees dans l'espace, rappelle la dimension cosmique de l'univers extraterrestre.

Cependant, ce n'est pas vraiment le motif de l'etoile qui permet le cineaste de construire

un monde inconnu, mais le noir. Selon lui : « L’idee de l’espace noir est venu d’une volonte

d’eliminer ce qui fait l’ordinaire de la science-fiction : la technologie, les armes

extraterrestres, les costumes, les lezards… Une fois tout enleve, il restait l’ecran noir466. »

En supprimant tous les details stereotypes de la science-fiction, le noir semble ouvrir un

autre espace imaginaire, un contenant infini pour toutes possibilites narratives et

figuratives. Et il permet de suggerer l'idee du cosmos : un environnement tout noir et

infini, un etat d’apesanteur, dans lequel tout flotte.

Comme un prologue du film, la sequence d'ouverture represente la formation d'un

être extraterrestre. La, deja, le noir est omnipresent : il est a la fois l'obscurite de l'espace,

immense comme un cosmos, et aussi la matiere vivante, comme l'iris au centre d'un œil.

Ce noir se retrouvera plus tard dans le film, mais n'apparaîtra jamais comme une figure,

mais comme un fond emblematique. 

La fuite de l'heroïne marque le tournant de l'histoire. Avant que l'histoire n'avance

jusque-la, la premiere moitie du film se construit principalement avec deux sortes

d'images : d'une part, des sequences autour de son errance, filmees de maniere quasi

documentaire, avec une certaine instantaneite ; et d'autre part, des sequences de seduction

qui entraînent la disparition des victimes masculines. Celles-ci sont soigneusement filmees

et retravaillees comme des images de fiction tournees dans un studio. Dans ces dernieres

images, le noir est omnipresent, il n'est pas seulement une couleur, mais aussi une

matiere, une surface, un espace.

Les sequences de disparition se passent toujours de la même maniere : l'heroïne

amene l'homme dans une maison isolee, puis entre dans un espace tres sombre, dans

lequel il n'y a rien, sauf du noir. Elle s'avance pas a pas en se deshabillant, et l'homme la

suit derriere. En traversant cet espace, l'homme s'enfonce progressivement dans le sol,

comme dans de l'eau. Il disparaît du champ de l'image, seule l'heroïne y reste. Puis elle

retourne sur ses pas, recupere ses vêtement, et se rhabille. C'est ainsi que le « meurtre »

s'accomplit, et que la scene se termine. 

466 Jean-Philippe Tesse, « Matiere rouge : entretien avec Jonathan Glazer », Cahiers du cinéma, n° 701, juin 
2014, p. 82.
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Fig. 4.42  Under the Skin (2013) de
Jonathan Glazer

Le noir est d'abord un espace. La positions des personnages et leur deplacement sur

une ligne horizontale ou verticale selon les plans, donnent vaguement des reperes spatiaux

de la dimension, la longueur ou la profondeur de l'espace, et le reflet des corps marque la

surface du sol, comme on peut le voir dans la premiere sequence de disparition (Fig. 4.42).

Toutefois ces reperes ne facilitent pas notre comprehension ; cet espace noir demeure

abstrait, parfois comme une surface pleine parfois comme un creux profond. On ne voit

pas la limite de l'espace, mais le noir semble constituer un univers parfaitement clos, où se

trouvent seulement les personnages, les figures.  

Dans la deuxieme sequence de disparition, l'homme s'enfonce dans le sol (Fig. 4.43),

jusqu'a ce qu'il soit submerge par le noir et disparaisse de la surface du sol. Dans le plan

suivant, le point de vue change et, du dessous du sol, on voit l'homme en bleu sombre,

l'air inquiet, regarder l'heroïne qui passe au-dessus de sa tête (Fig. 4.44).
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Fig. 4.43  Under the Skin (2013) de Jonathan Glazer –
L'enfoncement du corps dans le liquide noir

Fig. 4.44  Under the Skin (2013) de Jonathan Glazer – 
le point de vue  « souterrain »

Deux espaces semblent homogenes mais bien separes, situes de deux côtes de la

surface du sol. Cette image cree une autre sensation de profondeur verticale. Dans le plan

suivant, l'homme est seul dans le noir, suspendu (Fig. 4.45). Il regarde puis decouvre  un

autre corps en suspension (Fig. 4.46) – le cineaste le montre avec le champ-contrechamp. 

Fig. 4.45  Under the Skin (2013) de Jonathan Glazer – 
La suspension du corps

Fig. 4.46  Under the Skin (2013) de Jonathan Glazer – 
La precedente victime

Est-ce la victime precedente ? À la fin de cette sequence, ce corps suspendu implose

soudainement (Fig. 4.47), et toute la matiere semble être absorbee par une force invisible,

issue du noir. Seule la peau dessinant encore la forme du corps flotte dans cet espace infini

de noir (Fig. 4.48). 
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Fig. 4.47  Under the Skin (2013) de Jonathan Glazer – 
L'implosion du corps

Fig. 4.48  Under the Skin (2013) de Jonathan Glazer – 
Le flottement de la peau

Element emblematique du film, le noir intervient partout dans l'histoire, sous

differentes formes : il semble être la matiere du corps etranger, l'eau, l'air, l'espace, la

surface, l'obscurite, tout a la fois. Et le noir cree l'ambiance de cet univers, la condition

dans laquelle se trouvent les personnages, et il s'exprime aussi comme un moteur de

l'histoire – une force invisible, inconnue, qui maintient, suspend, repousse, absorbe, isole,

voire aneantit la figure. Un fond qui interagit avec la figure, devient un rôle principal du

film et une base materielle proposant tout un univers imaginaire.

Dans ces trois exemples – Le Château de l'araignée, La vengeance d'un acteur et

Under the Skin – le fond noir se presente comme une surface, situee dans une oscillation

entre le vide et le plein, avec son ambiguïte sur la sensation de profondeur. Et cette

ambiguïte provient justement de la force ambivalente du noir – l'expulsion et l'absorption,

rendue mouvante par le cinema. Le fond noir n'est plus stable comme un simple fond. Il

offre la possibilite de la transformation : un espace represente en trois dimensions se

transforme en espace pictural de deux dimensions ; l'espace diegetique se transforme en

espace filmique et artistique.
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4.5 Le fond noir comme sujet

Un simple fond noir peut être rendu « vivant » grâce a la mise en mouvement du

cinema. Le fond noir du cinema, construit au croisement des conceptions scenique et

photographique, propose des jeux visuels plus complexes et aussi une reflexion sur la

limite de la vision humaine. Dans cette partie, on verra, dans Black (2007) d'Aneta

Grzeszykowska et dans Five (2003) d'Abbas Kiarostami, comment les artistes traitent le

noir comme un sujet pour explorer le questionnement esthetique autour du medium

filmique.

Black (2007) d'Aneta Grzeszykowska

L'artiste polonaise, Aneta Grzeszykowska, que nous avons deja vu dans le chapitre

concernant la notion de negatif, est aussi tres interessee par le noir467. Dans son film,

intitule Black, le noir constitue le fond, mais est bien plus qu'un fond. Le noir est

litteralement le sujet du film. L'artiste a non seulement explore toutes les possibilites du

fond noir issues des trucages sceniques et photographiques, mais elle a aussi construit le

film dans une tension permanente entre figure et fond. En se mettant en scene comme la

figure principale devant un fond noir integral, l'artiste met en jeu toutes les techniques des

apparitions et des disparitions. La tension entre figure et fond est rendue visible, comme

une sorte de combat entre l'artiste-même et l'image. 

D'une duree d'environ 11 minutes, ce film a ete tourne en 16 mm, puis retravaille

numeriquement, notamment pour l'animation. Cette video en noir et blanc et sans parole

est sonorisee. Black se divise en sept sequences, toutes tournees devant un fond noir, et

chaque sequence presente un numero a part entiere (Fig. 4.49), chaque numero propose

un jeu entre l'artiste et le fond noir.

467 Aneta Grzeszykowska a fait quatre videos dans lesquelles le fond noir joue un rôle essentiel. Black est son 
premier film qui explore les possibilites des jeux avec le fond noir. Elle a ensuite realise Headache (2008), 
Bolimorfia (2008-2010) et Clock (2008-2011). Crees avec des techniques numeriques de l'animation, ces 
trois films sont notamment conçus pour experimenter des compositions visuelles et choregraphiques des 
corps sur un fond noir, comme un prolongement de certaines parties de Black (tels les sequences  n° 1 et 
n° 6). 
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Sequence n° 1

 Sequence n° 2

 Sequence n° 3

 Sequence n° 4

 Sequence n° 5

 Sequence n° 6

 Sequence n° 7

Fig. 4.49  Black (2007) d'Aneta Grzeszykowska – Selection des images des sequences n° 1-7 © Aneta Grzeszykowska
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La premiere sequence (n° 1) presente le trucage scenique du « noir sur noir ».

L'image commence par un fond noir total, puis, au son d'un interrupteur (comme si on

allumait la lumiere), apparait soudainement l'artiste, nue devant le fond noir. Elle revêt

ensuite des gants noirs, des bas noirs, comme si elle se demembrait, puis enfile un pull

noir jusqu'a ce que son corps ait entierement disparu devant le fond noir. Son corps se

dissout etrangement dans le noir. Cependant, l'artiste n'a pas vraiment cache le truc (on

voit tous les tissus noirs). Lorsque les bras et les jambes sont recouverts de noir, on a

l'impression que le corps est suspendu dans l'espace. Selon le même principe du jeu

optique de la scene de magie, le processus de disparition provoque un jeu visuel etrange.

Le corps de l'artiste donne une comprehension sur le volume, mais le noir peut attenuer

toute la sensation du relief, et en reliant le fond et la figure, le noir transforme le volume

en aplat. Le corps renvoie l'image de figurines en papier decoupe.

Dans la sequence qui enchaîne (n° 2), le visage de l'artiste reapparaît a l'image. La

camera se rapproche et le visage devient le centre de l'image. Dans cet espace noir de

l'image, il y a quelque chose de blanc qui entre dans le champ par la gauche et qui coule

vers le visage, comme une matiere menaçant d'envahir la figure de l'artiste. Elle y resiste

en soufflant dessus mais son visage est finalement chasse par le liquide blanc. Cette

matiere blanche ne cree pas une nouvelle figure sur le noir, en revanche, elle envahit tout

l'espace de l'image. Comme une nouvelle couche sur l'image, le blanc remplace le noir et

recouvre la surface de l'image. La sequence se termine. Une sorte d'incompatibilite entre le

blanc et le noir est figure par ce mouvement d'envahissement.

Dans cette sequence, le blanc est montre comme une matiere active, en mouvement,

qui cherche a occuper tout l'espace de l'image. Tandis que le noir est toujours place au

fond, comme quelque chose d'immobile et de passif. La surface blanche et le fond noir,

deux couches bien distinctes, revelent deux registres de l'image – filmique (numerique) et

profilmique, et il ont des rapports differents a la figure. Mais, pour la figure, entre le fond

blanc envahissant et le fond noir absorbant, il existe toujours un risque de disparition.

Lorsque la sequence n° 3 commence, le noir semble resserrer le blanc, et former un

iris. Le blanc n'est pas totalement efface par ce mouvement du noir. Au contraire, cela

donne une forme au blanc, et on voit apparaître une ampoule eblouissante sur le fond

noir. Le spectateur comprend que ce qu'il voit n'est pas le mouvement du noir, mais celui
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de la camera qui s'eloigne de l'ampoule. Le noir reste toujours passif ; et le blanc trouve

son incarnation la plus appropriee et conforme. L'incompatibilite entre blanc et noir se

traduit comme l'opposition entre la lumiere et l'obscurite. Le blanc prend une forme

d'ampoule et devient une figure sur le noir, tandis que le noir reste toujours abstrait et

informe, comme une matiere qui cherche encore sa realite et qui est le contenant de toute

possibilite.

Cette sequence n° 3 travaille sur cette indetermination de l'espace noir. Lorsque

l'ampoule se met a monter, on voit reapparaître le corps de l'artiste, toujours nue,

accrochee au fil electrique de l'ampoule. Tiree par l'ampoule, l'artiste s'envole en tous sens.

Cependant, chaque plan de traversee du champ de l'image represente une spatialite

differente. Et l'enchaînement de ces images ne fournit pas de reperes coherents. Il n'y a

que les fragments d'espaces qui permettent d'imaginer l'existence d'un espace immense et

infini du noir. Puis l'ampoule se casse, l'artiste retombe a terre, et on retrouve les reperes

habituels de l'espace d'une scene.

La sequence n° 4 est un jeu entre le fil electrique et le corps de l'artiste. Le fil se met

a attaquer l'artiste, et finit par la repousser vers le hors-champ. Toujours liee a

l'exploration de l'espace de l'image, cette sequence peut être vue comme un jeu entre la

ligne, la surface et le volume. 

 

Le fond noir en tant qu'espace de l'image cree une ambiguïte entre le champ de

l'image et le hors-champ. Cependant, dans la sequence n° 5, l'indetermination du noir ne

produit pas vraiment une ouverture, la figure de l'artiste n'est plus dans l'immense espace

de la representation, dans lequel elle s'envole dans tous les sens. Expulsee par la ligne

blanche (a la fin de sequence n° 4), l'artiste emerge du fond noir, de nulle part et se

retrouve coincee dans un espace completement ferme, une sorte « boîte noire » (sequence

n° 5). La limite de l'espace represente coïncide avec le cadre de l'image. Le fond noir

definit la totalite du champ de la camera, l'espace de l'image. Le fond noir marque ici la

limite de la representation.

Le noir en tant que fond conditionne ainsi tout travail de la figuration ; il offre toute

possibilite, mais il impose aussi une limite. Cette limite que l'artiste a essaye de franchir,

est effectivement la limite de l'image. L'espace noir designerait donc l'espace reel de

l'image. La figure est conditionnee par la dimension du fond. Cette limite dimensionnelle

transforme l'espace filmique en espace pictural : le hors-cadre, le hors-champ ne sera
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jamais accessible, comme la representation en peinture. À la fin de cette sequence, avec un

zoom-in, on a l'impression d'entrer dans la bouche grande ouverte de l'artiste. Ce nouvel

espace impose encore un fond noir, identique aux precedents, comme si notre regard, a

travers ce mouvement optique du zoom, avait penetre le corps, et arrivait au fond de

l'image, où se trouve le noir. Cette surface evoque toujours, malgre elle, une sensation de

profondeur. 

Le fond noir de la sequence n° 6 apparaît moins complexe : sur le fond noir, la figure

de l'artiste ne semble pas en danger, et, de plus, son corps se dedouble grâce au fond noir.

Comme dans des films feeriques de Melies ou de Chomón, deux corps, filmes

verticalement, semblent se liberer des lois de la perspective et de la pesanteur. Ils

semblent suspendus dans un immense espace noir cosmologique. Les deux corps

identiques, dans des positions, parfois similaires, parfois opposees mais symetriques,

creent sur le fond noir des variations de composition, accompagnees par une musique

melancolique et repetitive au piano.

Apres cette choregraphie visuelle onirique, on revient a l'univers cosmologique du

noir. Comme une etoile suspendue sur un ciel nocturne, un point blanc sur le fond noir

s'ouvre soudainement sur le visage de l'artiste. On retrouve ce visage sur un fond noir, au

centre de l'image. C'est le commencement de la derniere sequence (n° 7). Ici, le fond noir

n'est plus un fond solide derriere la figure. Le visage semble flotter sur un noir liquide.

Mais il ne flotte pas vraiment, au contraire il s'enfonce dans le noir. Progressivement, le

noir recouvre le creux des yeux, les joues, la bouche, et la pointe du nez, jusqu'a ce que le

visage disparaisse entierement, comme si l'artiste etait absorbee par la matiere noire. On

retrouve alors la totalite du fond noir. Le film se termine dans cet envahissement materiel

du fond sur la figure. L'artiste appelle ce fond noir un « espace parfait de non-

existence468 » . C'est un fond noir qui absorbe toute sorte d'existence visible, qui met a

l'epreuve notre perception visuelle.

C'est l'ambivalence du noir qui permet cette « figuration » de l'espace de l'image a la

fois comme une surface/fond et comme un espace avec son volume. Chaque sequence

commence et termine par une image toute noire : on peut voir le fond noir dans sa totalite,

et il provoque inevitablement la disparition totale de la figure. Ces images noires se

468 (Traduction personnelle) Le texte original en anglais :« It is not, however, usual black background, it is 
rather a magnetic inside of black hole, the perfect space of non-existence. » Aneta Grzeszykowska, 
Portfolio [en ligne], Raster Gallery, consulte le 13 mai 2018. URL : 
http://www.raster.art.pl/galeria/artysci/grzeszykowska/aneta_grzeszykowska.pdf
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presentent a la fois comme une marque de rupture et comme une liaison entre les

sequences. L'image noire peut produire un effet similaire de transition, pourtant, il peut

ne pas être interprete comme une simple ponctuation. Dans le contexte du film, dans ce

jeu fictif entre figure et fond, le noir s'affiche en tant qu'image qui serait plutôt

l'affirmation la plus radicale de l'existence totale du fond.

Le fond noir devient-il ainsi le sujet du film ? Toutes ces sequences experimentent le

jeu entre le fond noir et le corps même de l'artiste. Il nous fait voir le corps de l'artiste.

Mais comme le remarque Krzysztof Pijarski : « Cette noirceur joue un rôle actif - non

seulement elle fournit un arriere-plan, mais marque aussi l'espace insondable et

mysterieux d'un rêve, mais aussi celui de l'inconscient ; un espace où les limites du corps

se dissolvent469. » L'infini, le mystere, le rêve, l'inconscient...le noir semble être tout ce qui

peut depasser notre comprehension ordinaire. Ce rôle actif se met en scene avec toute ses

capacites plastiques – l'abstraction, l'expulsion, l'absorption. Cela nous depasse parce qu'il

produit aussi un lieu de suspension, non seulement pour le corps de l'artiste, mais aussi

pour nos sensations : le noir nous met en suspension de tout repere sensoriel, de notre

habitude de voir.

Five (2003) d'Abbas Kiarostami

Five de Kiarostami me semble être situe au contrepoint de Black de Grzeszykowska.

Realise par le cineaste iranien en 2003, Five est un film inclassable, qui melange la forme

documentaire et des elements fictifs, et qui peut être vu dans une salle de cinema ou

presente sous forme de video installation dans un musee. Le projet du film est considere

par l'auteur comme un hommage rendu au cineaste japonais Yasujirō Ozu :

Ce qui m'interesse, c'est que, sans raconter une histoire, les gens regardent mon travail

et se racontent quelque chose. […] Comme l'ont fait Ozu ou Bresson, il faut respecter

le spectateur en ne lui imposant pas une image. Chacun peut avoir sa propre

interprétation, son propre regard de mes plans fixes. Il s'agit d'inciter à regarder470.

469 (Traduction personnelle) Le texte original en anglais : « Blackness is especially important in Black, where 
it plays an active role – not only does it provide a background, it also marks the unfathomable, uncanny 
space of a dream, and also that of the unconscious; a space where the body's limits dissolve. » Krzysztof 
Pijarski, « Love and the Maiden », in Aneta Grzeszykowska, Love Book, Varsovie : Raster, 2011, p. 57.

470 Samuel Douhaire, « Abbas Kiarostami ''Les spectateurs peuvent se laver les yeux avec mes plans fixes'' » 
(Entretien avec Abbas Kiarostami) [en ligne], Libération, mis en ligne le 15 mai 2004, consulte le 12 mai 
2018. URL : http://next.liberation.fr/cinema/2004/05/15/abbas-kiarostami-les-spectateurs-peuvent-se-
laver-les-yeux-avec-mes-plans-fixes_479541
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C'est un film sans histoire, ou plutôt, c'est un film qui ne veut pas raconter une histoire

avec des images ; c'est aussi un film sans mise en scene. L'auteur a juste observe a travers

son camescope, de minutieux evenements de la nature sur les bords de la mer Caspienne.

En montrant ses longues prises en plan fixe, Five de Kiarostami se revele comme un projet

pedagogique qui veut reapprendre a voir au spectateur. « Une image n'est jamais sans

histoire471 », il faudrait juste prendre le temps de la regarder. Et cette possibilite est

notamment offerte par l'arrivee de l'outil numerique. Ce film n'aurait pas pu être realise

sans camera numerique, a savoir celle qui se libere de la contrainte materielle, permet

d'observer les choses, de voir le monde, le reel, avec discretion et patience. 

Cette dimension temporelle me semble cruciale pour comprendre le travail de

Kiarostami. Five dure 75 minutes, soit la longueur d'un long-metrage. Il est seulement

compose de cinq segments : 1) Bois – un morceau de bois qui flotte dans les vagues au

bord de la mer ; 2) Belvédère – des passants vus depuis un belvedere pres de la mer ; 3)

Chiens – un groupe des chiens sur la plage ; 4) Canards – la traversee d'un attroupement

de canards sur la plage ; 5) La lune et la mare – dans le nuit, le reflet de la lune sur la

surface d'un etang. Ces cinq segments sont filmes en plan-sequence fixe, sans mise en

scene, ni aucune intervention (visible) du cineaste ; sauf pour le dernier segment du film

sur la lune et la mare. C'est aussi cette derniere sequence du film que nous analyserons.

Dans ce dernier segment du film, qui dure environ 28 minutes, la camera fixe dans

le noir, la surface de l'etang, sur laquelle on voit parfois un reflet de lumiere, semblant être

celui de la lune (Fig. 4.50). Le noir constitue le fond de base de la sequence : c'est sur ce

fond que l'on voit des apparitions et des disparitions des formes. Cependant, ce fond noir

ne se situe pas derriere la figure ; la figure et le fond s'entremêlent sur la même surface.

Fig. 4.50  Five (2003) d'Abbas Kiarostami

471 Ibid.
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Comme la surface d'eau est perpetuellement en mouvement, la forme de ce point

lumineux est changeante : elle se forme, se deforme et se reforme, tout depend des forces

exterieures de la nature, tels le vent, de petites vagues, des gouttes d'eau, des insectes, des

animaux marins, la pluie. La forme ne semble jamais stabilisee, même dans le noir. Quand

la lumiere de la lune n'est pas cachee par des nuages, elle eclaire bien la surface, et on peut

mieux apercevoir la surface ridee de l'eau et son agitation (Fig. 4.51). Dans ces conditions

de regard, on a l'impression que la moindre goutte acquiert une puissance inouïe : elle cree

a chaque fois un nouveau mouvement a la surface et provoque la variation incessante des

formes du reflet. 

Fig. 4.51  Five (2003) d'Abbas Kiarostami

Comme le fond et la figure de la lune se trouvent sur la même surface d'eau, le fond

noir paraît aussi changeant que la forme du reflet : parfois il est plat et lisse et parfois ride

et mouvemente. Lorsque la lune disparaît, il ne reste que du noir. Ce fond noir occupe la

totalite de l'image. Comme par exemple, pendant le passage de la pluie (Fig. 4.52), on est

face au noir total de l'image, et soudain, par la lumiere puissante des eclairs, se devoile la

surface de l'eau percee par la tombee des gouttes de pluie agissant comme des milliers de

points lumineux. Le fond noir n'est plus un fond, mais l'obscurite même. Il n'indique plus

la surface d'eau mais celle de l'ecran de projection. 
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Fig. 4.52  Five (2003) d'Abbas Kiarostami

Lorsque le fond noir devient l'obscurite, il prend une dimension environnementale.

Il cree un environnement dans lequel on attend la moindre lumiere, on s'attend a voir, et

on continue a ecouter : les bruits, les orages, les stridulations, les coassements, les

aboiements, les chants du coq et des oiseaux, et aussi le silence. L'obscurite semble creer la

meilleure condition pour ecouter cette symphonie nocturne. Le regard et l'ecoute sont

aiguises par le noir total, puisqu'on arrive a percevoir le moindre bruit, le moindre

mouvement et la moindre nuance de luminosite projetee par le reflet de la lune. Le son, le

mouvement, la lumiere et le noir – donc, le cinema dans sa totalite – sont devenus les

sujets de notre perception. Il serait un film que l'on ne peut pas voir en dehors d'une salle

noire de cinema.

Ces moments d'ecran noir montrent que le sujet du film transcende le rapport entre

figure et fond. Certaines images noires sont artificiellement creees par le cineaste. Dans un

entretien avec Geoff Andrew, Kiarostami parle la realisation de La lune et la mare, tres

differente des quatre sequences precedentes. Ce dernier segment n'a pas ete filme en un

seul et unique plan. Son tournage sur plusieurs mois est plus proche d'une realisation

classique, puisque 

la lune ne brille que deux heures par nuit, au-dessus de l'etang. Il fallait aussi trouver

une cadence harmonieuse entre les nuages et le ciel. Et durant ces deux heures, nous

n'avions pas toujours la chance de profiter de ce jeu d'apparition et de disparition de la

lune472.

Il a fallu diviser le temps de tournage en plusieurs mois, seulement aux moments de pleine

lune. Pour donner l'impression d'unite d'un seul plan, le cineaste utilise l'image noire pour

relier les plans : il dit, « Il [ce segment] a l'apparence d'un seul plan, mais en realite, il est

472 Entretien avec Abbas Kiarostami du making-of de Five, DVD, Paris : MK2 [ed.] ; Boulogne-Billancourt : 
TF1 video [distrib.], 2008.
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fait d'autant de plan qu'il y a de noirs dans le film473. » Chaque image noire manifeste en

effet une coupure de plan. L'auteur utilise le fondu au noir pour adoucir ces ruptures et

creer une continuite temporelle. On a l'impression donc que tout ce qui se passe dans le

film a eu lieu dans une nuit, jusqu'a l'aube, comme si le noir permettait de vivre la nuit

comme une experience en continuite.

Dans La lune et la mare, le noir est donc a la fois la surface d'eau, le revelateur de

l'ecran, le fond de la figure lumineuse, et aussi le trucage de la continuite temporelle. En

même temps, le noir est abstrait, car il n'a pas de substance. Sa presence ne decele que

l'absence. En minimalisant le contenu representatif de l'image, le noir, avec son pouvoir

d'abstraction, recree la condition de la perception sensorielle. Ce serait dans cette

demarche minimaliste que le cineaste cherche a reapprendre a voir, a ecouter. Pier-

Philippe Chevigny disait, 

Kiarostami tente de faire table rase de toute preconception pour retrouver quelque

chose comme l’emerveillement d’origine du cinema. Mais pour restaurer cette

fascination initiale, l’Iranien devra d’abord reapprendre au spectateur a voir, en

considerant qu’au cinema, le reel puisse être une finalite en soi.474.

Le noir n'est sans doute pas le sujet de l'œuvre de Kiarostami mais il semble pourtant que

le noir soit la condition necessaire pour l'apprehension du reel. « Minimalisme formel,

mais aussi (et surtout) ontologique, en tant que condition minimale de l’existence de l’art

cinematographique. » Et cette condition ne peut pas exister sans le noir. 

Ce noir en tant que fond devoile l'absence de substance et de lumiere, cependant,

est-il rien ? Le philosophe, Louis Marin, avait nomme le fond noir comme rien, lorsqu'il

analyse Vanité, le tableau de Philippe de Champaigne. Il s'agit d'une composition simple

et frontale de trois objets peints sur un fond noir : a gauche, un vase de cristal avec une

tulipe ; au centre, un crâne ; et un sablier a droite. Le fond noir permet de detacher les

figures en liste et revele ainsi un message clair de la vanite. Il ecrit ensuite,

...mais que represente ce fond noir ? Rien. ...« rien » comme « le rien » : un nom qui

473 Kiarostami explique l'usage des images noires pour cette sequence : « La raison est evidente. La camera 
reste fixe. Vu la lenteur du mouvement de la lune, il etait impossible de la suivre. Nous avons utilise une 
camera fixe. Mais la composition du plan change tres vite dans ce cas. La lune sortait parfois même de 
notre cadre. Nous avons donc monte ces plans en les alternant avec des noirs. Vous avez ainsi une 
impression de continuite temporelle. » Ibid.

474 Pier-Philippe Chevigny, « Five et la monstration a tempo moderne d'Abbas Kiarostami » [en ligne], Hors 
Champ, mis en ligne le 14 fevrier 2012, consulte le 12 mai 2018. URL : 
https://www.horschamp.qc.ca/spip.php?article481 
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ne nomme pas, qui n'est plus qu'un nom : nom de l'innommable, lieu d'effacement de

la liste, mais dont l'annulation est en quelque maniere la condition de sa production

visuelle et verbale ; un rien qui est un reste ; un reste qui est en exces du pouvoir de

nomination, mais où ce pouvoir trouve son impulsion.

Mais si ce fond ne represente rien, il se presente en revanche comme rien ; il se

presente non pas comme representant quelque chose ; il se presente.475.

Si les objets peints peuvent être immediatement traduits en liste de noms, c'est justement

parce que l'auto-presentation du fond noir associe le fond support et le fond represente : la

transparence et l'opacite, le fond et la surface, le tableau et la representation, se

confondent la. 

De la même maniere, le fond noir de La lune et la mare de Kiarostami, se montre

aussi pour lui-même. Et son auto-presentation associe le fond de l'image de representation

(la surface de l'eau, l'obscurite, l'experience nocturne) a la surface de l'image

cinematographique (l'ecran), et même a son dispositif (l'obscurite de la salle de la

projection). Ce film se realise sans intention particuliere de mise en scene, comme des

« vues », avec une simplicite radicale de forme pour l'image du cinema. A l'epoque de sa

naissance. Five est ainsi considere comme 

le point culminant de toute l’entreprise, permettant a l’auteur de reactualiser l’ideal

originel des freres Lumiere du reel a l’ecran par une ''monstration a tempo moderne''

que la technologie numerique rend possible476. 

Cependant, contrairement aux images des freres Lumiere, le regard de Kiarostami ne

porte plus sur le mouvement modernise, mais sur le mouvement primitif et infime des

êtres vivants : 

...c’est precisement a cette toute petite echelle qu’elles traitent minutieusement d’un

theme qui devient, dans le film, un sujet universel. Elles evoquent la maniere dont une

chose est mise en mouvement, surgit, passe et disparaît477. 

Seuls le cinema, la projection et le noir nous permettent d'apercevoir le surgissement et la

disparition de cette chose. 

475 Louis Marin, De la représentation, Paris, Seuil/Gallimard, 1994, p. 259.
476 Pier-Philippe Chevigny, loc. cit.
477 La presentation de Five [en ligne], Film-documentaire.fr, consulte le 13 mai 2018. URL : 

http://www.film-documentaire.fr/4DACTION/w_fiche_film/15453_1
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Chapitre 5. Le noir de l'image (la forme noire comme

effet d'image)

Chapitre 5

Le noir de l'image
(La forme noire comme
effet d'image)
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La nature materielle de l'image peut être pensee comme une stratification, une

succession de couches. Le chapitre precedent, concernant le noir dans l'image, a traite la

question du « fond de l'image » qui, ambivalent, absorbe parfois la figure et parfois la

projette sur la surface. Il y a aussi des noirs qui ne sont pas situes derriere la figure, qui ne

sont pas filmes avec la figure ; ils sont a la surface et sont fabriques avec la machinerie

cinematographique. Les objets qui seront traites dans ce chapitre consacre au noir de

l'image, sont le cache et le fondu, ainsi que leurs variations a l'iris (le cache en forme d'iris

ou le fondu a l'iris). Ils sont, la plupart du temps, en noir et occupent la marge de l'image,

qu'elle soit grande ou petite. Il s'agit d'une occultation a la fois de l'espace, du champ

visuel de la camera, et aussi du temps, comme ellipse de narration. Ils sont devenus des

elements fondamentaux du langage cinematographique.

Ces formes contribuent a la narration, constituent un langage visuel specifique du

cinema. Cette invention visuelle du langage cinematographique indique deux dimensions

d'exploration formelle : l'une de l'ordre de l'espace, l'autre de l'ordre du temps. Elles

suggerent une plasticite visuelle et musicale : le cadrage de l'image et le rythme du film.

5.1 Le cache noir comme mise en forme du regard 

Le sujet du cache au cinema, un element noir qui entoure l'image, amene a faire un

lien avec la question du cadre. « Le cadre est un cache » est une formule celebre d'Andre

Bazin, proposee dans son texte « Peinture et cinema478 ». Le cache est avant tout un

element technique du cinema pour deux principaux usages : servir au trucage, auquel cas

il est invisible dans l'image finale (comme la technique de cache/contre-cache) ou bien

produire un effet decoratif, en ajoutant des bords noirs de formes diverses autour du sujet

478 Pour comprendre ce qu'est une image de cinema, Andre Bazin la compare avec celle de peinture, en 
analysant les films sur l'art. La these principale de Bazin se construit a partir de la notion de cadre : « le 
cadre du tableau constitue une zone de desorientation de l'espace. A celui de la nature et de notre 
experience active qui borde ses limites exterieures, il oppose l'espace oriente en dedans, l'espace 
contemplatif est seulement ouvert sur l'interieur du tableau. » Quant au cinema, le cadre de l'image – les 
limites de l'ecran, designe plutôt une idee de cache qui « ne peut que demasquer une partie de la realite. » 
L'auteur affirme donc que le cadre (du tableau) oriente l'espace vers le dedans et « tout ce que l'ecran nous
montre est au contraire cense se prolonger indefiniment dans l'univers » ; « le cadre est centripete, l'ecran 
centrifuge ». Au cinema, le cadre etant un cache evoque donc un hors-champ suscite par l'imagination du 
spectateur. Andre Bazin, « Peinture et cinema », in Qu'est-ce que le cinéma ?, Paris : Les editions du Cerf, 
2002 [1958], p. 188.
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de representation. Ce noir qui cree un nouveau contour de l'image n'est evidemment pas le

sujet du regard, cependant il est bien present dans l'image finale et il conditionne le regard

du spectateur. Il nous cache quelque chose. C'est ce second usage qui lie le cache aux

reflexions sur le cadre. L'idee d'Andre Bazin ne concernait pas l'usage technique du cache,

pourtant, il me semble interessant de voir comment le cache (en tant qu'element

technique) propose des nuances theoriques dans les reflexions autour du cadre de l'image

cinematographique. 

 

Penser la notion de cadre en partant du cache, c'est prendre la question a rebours.

Le texte de Bazin souleve l'importance du travail specifique du cadrage dans les œuvres

filmiques, mais il propose surtout l'idee du cadre comme cache. Le cadrage n'est pas

seulement l'acte de definir ce qui est montre, mais aussi ce qui n'est pas montre. Le cache

revele plutôt l'idee du masquage. Comme dit Jean-Louis Comolli, 

le principe même du cadrage est de masquer une part importante du champ visible,

non incluse et non affichee dans l'œilleton ou sur l'ecran dont se sert le filmeur. Cadrer

revient donc a occulter ce qui n'est pas cadre479.

Le cadre est un cache ; le cadrage est le masquage. Un cache noir serait comme un autre

cadre, employe a la volonte de l'auteur, pour substituer la forme du cadre imposee par une

convention technique du cinema. Au lieu d'eliminer simplement ce qui n'est pas a montrer

en dehors du cadre, l'ajout du cache dans un cadre souligne de maniere explicite l'effet de

masquage : la partie a eliminer prend une forme en fonction de la composition de l'image

et elle existe en tant que noir.

La notion de cadre est une question fondamentale du cinema. C'est a partir de la

limite visuelle imposee par le cadre que le cineaste cree un univers – visuel, narratif,

psychique. Et si le cache permet de reflechir sur le cadre, comment se situe-t-il dans ces

discussions ? Quelles sont des idees suggerees par le cache noir autour d'une image ? Pour

arriver a cela, je commence par revoir quelques definitions du cadre. Une premiere

definition minimaliste du cadre : le cadre est « ce qui fait que l'image n'est ni infinie ni

indefinie, ce qui finit l'image, l'arrête480. » En partant de cela, Jacques Aumont analyse la

notion du cadre en distinguant trois aspects : le cadre-objet, le cadre-limite, et enfin, le

cadre-fenêtre. Brievement, pour la premiere categorie – le cadre-objet –, il s'agit d'un

479 Jean-Louis Comolli, Vincent Sorrel, « Cache », Cinéma, mode d'emploi. De l'argentique au numérique, 
Lagrasse : Verdier, 2015, p. 97-98.

480 Jacques Aumont, L'œil interminable, Paris : Ed. de de la Difference, 2007, p. 122.
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aspect tangible du cadre, a savoir l'encadrement materiel et physique du tableau. En

entourant l'œuvre, ce cadre « lui fabrique un environnement481 ». Comme « la mise en

condition matérielle et psychologique du spectateur482 », le cadre-objet du tableau assure

les fonctions perceptive et symbolique. La deuxieme categorie de cadre – le cadre-limite –

designe la limite materielle de l'image même (sans encadrement), autrement dit, la limite

visuelle de l'image. Le cadre-limite « en regle les dimensions et les proportions ; il en regit

la composition483. » Et comme l'auteur souligne, le cadre est l'operateur de reflexivite : il

s'agit d'une limite qui se definit toujours avec l'existence du hors-cadre : 

C'est-a-dire que les sens, tous les sens possibles d'un tableau, sont a la fois contenus

dans le tableau lui-même et a lire depuis son dehors, le dehors le plus radical possible,

celui où plus rien de l'image existe484.

Quant a la troisieme categorie – le cadre-fenêtre – elle serait proche du « cache » bazinien

qui designe l'existence fictionnelle du hors-champ. Mais la spatialite fictionnelle formee

par le cadre-fenêtre n'est pas une specificite de l'image du cinema, elle se trouve aussi

dans la peinture. Le cadre-fenêtre est donc « l'operateur d'une certaine vue (la peinture en

effet donne a voir, et inseparablement enferme le regard, fait ne pas voir)485. » Le cadre-

fenêtre ne ferme pas le regard, au contraire, il donne « ouverture sur la vue et

l'imaginaire486 » ; il fait voir.

La notion de cadre peut ainsi se diviser en trois categories selon leur relation a la

realite : le cadre-objet manifeste l'aspect tangible du cadre, un conditionnement materiel

sur la perception du spectateur ; le cadre-limite met en evidence sa reflexivite en evoquant

a la fois l'image et l'environnement reel en dehors de l'image (le hors-cadre) ; le cadre-

fenêtre ne ferme pas la representation a l'interieur de la surface d'image, et definit un

champ visuel tout en provoquant un champ imaginaire.

Comment le cache noir se situe-t-il  dans ces definitions ? À l'origine, le cache est un 

element technique, donc avant tout tangible. On pourrait donc considerer ce genre de 

cache comme cadre-objet. Une des premieres formes de cache utilisee pour une image 

projetee est celui de la lanterne magique. Materiellement, il s'agit d'une monture montee 

481 Ibid., p. 123.
482 Ibid., p. 130.
483 Ibid., p. 124.
484 Ibid., p. 125.
485 Ibid., p. 126.
486 Ibid., p. 126.
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ou collee sur la plaque : ce cache permet de combiner la plaque de dessin et celle de 

protection, et de masquer le bord ou des details non desires de l'image. Comme un cadre 

de peinture, le cache en papier opaque, pose sur la plaque, peut avoir des formes 

differentes pour des raisons esthetiques et il assure notamment la fonction perceptive du 

cadre. (Fig. 5.1, 5.2). 

Fig. 5.1  Caches de la plaque de lanterne magique Fig. 5.2  Plaques photographiques avec les caches noirs

Cependant, lorsqu'il s'agit d'une image projetee, comme celle de la projection de

lanterne magique, ce cache n'est plus vraiment un cadre-objet : il est devenu une ombre

projetee, un contour de l'image dans l'image. Il se presente même comme un cadre-limite.

Dans la projection cinematographique, on retrouve ce même type de cache, le

« cache d'ecran487 », qui peut être un rideau noir installe a côte de l'ecran ou un masque

noir place devant la fenêtre du projecteur. Le masque noir devient lui aussi une ombre

projetee comme le cache de la plaque de lanterne, et il se situe donc dans une zone

ambiguë entre deux premieres categories du cadre. Dans ce sens-la, l'equivalent du cadre-

objet du tableau serait juste les rideaux noirs, ou simplement, le noir de la salle488. Comme

Jacques Aumont le remarque : 

487 Le cache noir du cinema est produit de deux manieres : avec un « cache de fenêtre » lors de la prise de vue
photographique (installe devant la fenêtre de la camera), et avec le « cache d'ecran » a la projection 
(comme le rideau noir installe a côte de l'ecran ou le masque noir place devant la fenêtre du projecteur). 
Voir Vincent Pinel, Christophe Pinel, « Cache », in Dictionnaire technique du cinéma, Paris : Armand 
Colin, 3eme edition, 2016 [Nathan, 1996], p. 34.

488 Voir le chapitre 8.
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D'abord, c'est le noir autour de l'image qui, litteralement, la rend visible : en plein jour,

elle pâlit et s'efface, elle s'altere plus radicalement encore que le tableau sous une

lumiere crue. Plus profondement, c'est le noir qui materialise la part d'ombre et de

mystere de la seance : c'est lui qui fait exister les fantômes sur l'ecran489.

Et, selon lui, c'est ce noir du dispositif-cinema qui encadre et presente materiellement et

symboliquement l'image comme « la meilleure figure490 » du cadre-objet.

Si le cache noir en tant qu'image projetee perd sa materialite de cadre, il assure

encore la fonction perceptive de l'image. Il est considere comme un element technique et

decoratif pour mettre en valeur l'image : il permet de « donner plus de valeur, plus de

relief a l'image projetee » et aussi de supprimer certaines parties de l'image « pour

concentrer l'attention du spectateur sur d'autres plus importantes491. » Ce cache noir

projete occupe donc la partie peripherique de l'image pour guider le regard de spectateur

vers le centre où se trouve le sujet de representation. Même s'il occupe une partie de

l'image projetee, on le considere comme non-image et on ne le confond pas avec l'image.

Lors de la projection, on aperçoit visuellement que ce cache noir est pose « sur » l'image

ou « devant » l'image, comme un cadre, ce qui permet « une transition visuelle entre le

lieu où est presente le tableau et la surface de la toile492 », donc, entre l'espace obscur de la

projection et la surface de l'ecran. Le cache noir, bien qu'il soit « non-image », demeure

determinant pour la composition de l'image. 

Ce noir peut aussi être cree avec le « cache de fenêtre », installe devant la fenêtre de

la camera, lors de la prise de vue photographique. On obtient ensuite une image cadree

par une bordure noire, proche du cache projete de la lanterne. Cet usage du cache est

notamment frequent durant la periode du cinema muet et n'est pas sans lien avec la

489 Jacques Aumont, op. cit., p. 131.
490 Ibid., p. 132.
491 Georges-Michel Coissac, La Théorie et la pratique des projections, Paris : Maison de la Bonne Presse, 

1906, p. 382-383. L'auteur explique ainsi : « Nous avons parle plus haut du cadre noir ou cache dont on se
sert en projection pour donner plus de valeur, plus de relief a l'image projetee. Ces caches ont une 
importance considerable : il suffit, dans une longue serie de projection carrees, de melanger quelques 
diapositives a caches ronds ou ovales pour constater qu'elles donnent satisfaction aux spectateurs par 
cette seule distinction dans le cadre. Elles rompent la monotonie. D'autre part, il y a souvent lieu de 
supprimer dans une image certaines parties pour concentrer l'attention du spectateur sur d'autres plus 
importantes. Le cache peut operer cette elimination pour tout ce qui entoure le sujet principal en couvrant
ce qui peut être enleve autour de lui. Partant de ce principe, on conçoit que le cache ou passe-partout des 
diapositives de projection peut avoir n'importe quelle forme et qu'il faut lui faire surtout de jouer le rôle 
d'eliminateur en lui donnant seulement par des courbes etudiees un aspect aussi gracieux que possible. » 
Livio Belloï, « Reconfigurations. La question du plan emblematique », in Michel Marie, Laurent Le 
Forestier (dir.), La firme Pathé frères 1896-1914, Paris : Association française de recherche sur l'histoire 
du cinema, 2004, p. 185. 

492 Jacques Aumont, Michel Marie, « Cadre », in Dictionnaire théorique et critique du cinéma, Paris : 
Armand Colin, 3eme edition, 2016 [2005], p. 41.
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tradition des images de lanterne magique. Les cineastes du muet ont beaucoup joue avec

les caches de formes variables, afin d'adoucir les contours de l'image ou changer la forme

rectangulaire de l'image imposee par les conventions de la norme industrielle. Le noir est

donc utilise pour « recadrer » l'image. Cela rejoint les remarques d'Henri Alekan autour

du rapport entre la lumiere et la composition : « Les ombres jouent un rôle primordial, par

''effacement'' des surfaces inutiles au moyen de veritables ''recadrages'' pratiques a

l'interieur du format cinematographique impose493. » Ces « ombres » sont bien les caches

ou les iris494 de toutes formes.

Henri Alekan souligne ainsi le caractere « compressif » du cadre ainsi que le

caractere « expansif » de la lumiere : le cadre « joue un rôle ''compressif'' par

''enfermement'' du sujet, alors que la lumiere joue un rôle ''expansif'', non limitatif, car sa

source est hors du cadre, elle suggere constamment son origine solaire en nous reliant a

l'univers495. » Et donc, pour « forcer l'attention » du spectateur sur le sujet, les cineastes

peuvent utiliser 

 une composition refermee sur elle-même au moyen d'artifices plastiques […]. Cette

frontiere, faite generalement de surfaces sombres, joue le rôle de ''passage'' progressif

entre le sujet exprime et l'evasion vers l'exterieur. Le cadre devient alors

subjectivement permeable, laissant vagabonder hors de ses limites l'imagination du

spectateur496.

Ces surfaces sombres – le cache, l'iris, ou ''l'ombre'' evoquee par Alekan – se rattachent

donc a la notion de cadre et se situent a la croisee de l'idee de cadre-limite et de celle de

cadre-fenêtre.

Le cache, souvent utilise avec un plan rapproche ou un gros plan, finit par devenir

493 Henri Alekan, Des lumières et des ombres, Paris : Le Sycomore, 1984, p. 218.
494 L'iris est un type de diaphragme des plus communs. Il s'agit d'un element « situe au cœur de l'objectif de 

prise de vues : il est constitue d'un anneau de fines lamelles metalliques mobiles qui s'ouvre ou qui se 
ferme concentriquement comme la pupille de l'œil et qui permet ainsi de contrôler la quantite de lumiere 
traversant l'objectif. » Vincent Pinel, Christophe Pinel, « Iris », op. cit., p. 152. Lorsque l'iris represente 
une forme de cache, il prend la forme du diaphragme a l'iris, c'est-a-dire, compose des lamelles fine pour 
faire l'ouverture et la fermeture. Mais « on place l'iris a l'extremite de l'objectif de la camera et, a l'aide 
d'une manette, on l'ouvre ou on le ferme. Comme il est dans le champ de l'objectif, il est filme en tant 
qu'objet exterieur. Il ne produit donc pas un fondu d'ouverture ou de fermeture, contrairement au 
diaphragme. Il decrit sur la pellicule un rond entoure de noir, qui s'agrandit ou qui diminue a volonte. » 
Marie-France Briselance, Jean-Claude Morin, Grammaire du cinéma, Paris : Nouveau Monde, 2010, p. 
411-412. Mais on peut aussi creer un fondu a l'iris avec cet element pour faire l'ouverture et la fermeture 
d'un plan ou d'une sequence d'un film. 

495 Henri Alekan compare les effets produits par deux sources de lumieres : la source de lumiere solaire nous 
attire vers l'exterieur du cadre, alors que la lumiere artificielle – tels le feu, la chandelle, la lampe – nous 
contraint a un regard interieur. Henri Alekan, op. cit., p. 214.

496 Ibid.
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un code specifique pour souligner ou isoler un element important dans la narration

cinematographique. Depuis, cet usage a ete totalement codifie, et designe même, dans le

cinema contemporain, une intention particuliere pour imiter des effets narratifs et

esthetiques du cinema muet, comme dans Lisbon Story (1995) de Wim Wenders ou

encore dans The Artist (2011) de Michel Hazanavicius.

Que ce soit lors de la prise de vue ou en post-production, ce noir s'incruste dans

l'image même et fonctionne parfois comme cadre-limite, parfois cadre-fenêtre. Si ce noir

est considere comme cadre-limite, il concerne la question du format d'images (format de

projection) : les bords noirs permettent des variations sur le rapport largeur/hauteur de

l'image et aussi de reguler le decalage entre les proportions de l'ecran et de l'image.

Differents formats ont ete inventes au fil de l'histoire du cinema497, ce qui permet de

proposer differentes visions et d'inventer de nouvelles formes de mise en scene en jouant

differentes compositions visuelles. Chaque format peut ainsi representer une vision

attachee a une epoque specifique. Certains cineastes jouent cette dimension historique du

format d'images comme un repere narratif du temps dans le recit de l'histoire. Par

exemple, dans Au-delà des montagnes (2015), le cineaste chinois Jia Zhangke utilise trois

formats dominants de l'histoire du cinema (4:3, 16:9, 2.35:1) pour differencier trois

epoques (1999, 2014, et 2025) de son recit.

Le cache est un element pour transformer, decorer, limiter et aussi elargir le cadre

de l'image, il participe ainsi aux jeux de montrer-cacher du cinema. La presence du cache

souligne le fait qu'il y a des choses que l'on ne peut pas voir : elles sont cachées. Cette

volonte de « cacher » met en evidence la limite de l'image, et donc, celle de la

representation. 

497 La question du format d'images est associee a la notion du cadre, mais elle est notamment attachee au 
developpement technologique de l'industrie audio-visuelle. Par exemple, le format standard d'images du 
cinema muet etait 1 x 1, 33 (hauteur sur largeur), et puis avec l'arrive du parlant, il est devenu 1 x 1, 19 
pour integrer la bande son ; et a partir de 1950, pour se distinguer de la taille des ecrans de television, 
plusieurs procedes sont inventes pour donner une vision plus large, plus spectaculaire, comme par 
exemple, le lancement du format CinemaScope (1 x 2,35 a la projection), ou encore, le lancement du 
format Imax, pour lequel les images sont en format 1 x 1,39, mais elles sont inscrites horizontalement sur 
une pellicule 65/70 mm (la taille du photogramme est ainsi 70 mm x 48.5 mm, sur quinze perforations a 
defilement horizontal) et elles sont projetees sur un tres large ecran de 20 a 30 m. Le developpement des 
formats d'images (de projection) se rapproche toujours plus en moins de la perception visuelle de l'œil 
humain. « Il s'agit de viser (sans l'atteindre) une similarite entre champ visuel (binoculaire) et projection 
(monoculaire), entre champ non-cadre et champ cadre. » (Jean-Louis Comolli, Vincent Sorrel, 2015, p. 
234) Mais le champ visuel circulaire propose par le format Omnimax (une declinaison de l'Imax) change 
la perception sur le cadre de l'image : « le cadre n'est plus vraiment perceptible » Et cela efface aussi le 
hors-champ, et « la possibilité de raconter une histoire ». Jean-Louis Comolli, Vincent Sorrel, « Formats 
de projection », op. cit., p. 234. Voir aussi Emmanuel Siety, « Cadrage/Decadrage », in Antoine de 
Baecque, Philippe Chevalier (dir.), Dictionnaire de la pensée du cinéma, 2eme edition revue et 
augmentee, Paris : Presses Universitaire de France, 2016 [2012], p. 118 ; Vincent Pinel, Christophe Pinel, 
op. cit., p. 126-127.
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Le cache noir delimite une zone pour donner a voir comme un tableau, et il peut

aussi fonctionner comme une fenêtre qui fait voir. À ce moment-la, le cache en tant que

cadre-limite se transforme en cadre-fenêtre : il reduit l'image en masquant une partie du

champ et evoque un hors-champ. Dans le cinema narratif, cette partie occultee par le noir

devient un outil essentiel, pour les cineastes, permettant de façonner le regard vers un

monde imaginaire.

Le cache se revele element decoratif, figuratif mais aussi narratif de l'œuvre

filmique. Tres tôt dans l'histoire du cinema, les jeux formels des caches font partie de

l'exploration du langage cinematographique. Lors de la prise de vue, la forme du cache

peut creer une sorte de cadre specifique aux images et ainsi evoquer une vision singuliere :

le regard. Le regard permet de montrer ce que voit le personnage du film, de voir ce qu'il

voit. A l'epoque du cinema muet, les cineastes ont principalement utilise le cache pour

montrer ce que voit le personnage au travers d'un dispositif (jumelles, microscope,

serrure...). Le cache simule la forme du regard singularise (voire spectacularise) par

l'appareil oculaire. Et le plan subjectif est ainsi invente a partir de cette association. Plus

tard, des cineastes experimentaux remettent en question ce code formel en faisant

exploser la convention narrative du cinema classique avec des jeux de caches. Le cadre se

multiplie au sein d'une image, et le regard aussi. Le cache noir n'est plus utilise pour

evoquer tel ou tel regard d'un personnage fictif ; en revanche, il suggere, avec differentes

formes du noir, un point de vue du cineaste face au medium cinematographique.

Le cache noir comme forme du regard unique au cinéma muet 

Le cache circulaire s'impose tres tôt comme une forme privilegiee pour figurer le

regard. Avant d'être utilise comme un outil filmique, le cache circulaire a ete une forme

dominante pour la projection des plaques de lanterne magique. Comme le note Livio

Belloï, « Même si la composition de ces plaques a admis, tout au long de son histoire, des

formes tres variees, il semble que l'usage de la disposition circulaire se soit fixe tres tôt et

ait pris force de norme jusqu'a la fin XIXe siecle498. » Lorsque le format rectangulaire des

vues photographiques et cinematographiques remplace le cercle lumineux de l'image

projetee, le cache circulaire est toujours considere comme une forme pour mettre en

valeur des details photographies en gros plan. Les vues microscopiques semblent être une

498 Livio Belloï, « Reconfigurations. La question du plan emblematique », loc. cit., p. 184.
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juste « alliance entre le motif circulaire et la figure du gros plan499 » qui se cree « hors

cinema » et qui « se rejouera, tout en se deplaçant, non plus hors cinema, mais en cinema :

elle tiendra lieu de point de reference des lors que la representation cinematographique

s'efforcera de rendre compte d'un regard exerce depuis la diegese500. » Le spectacle se joue

sur le regard en donnant a voir et il fait voir la vue sous condition, il fait voir « voir »501. Et

la forme circulaire du cache manifeste une premiere figure d'un regard conditionne (et

aussi spectacularise) par les instruments optiques.

Deux films de 1900 – Ce qu'on voit dans un télescope (As Seen Through a Telescope)

et La loupe de grand-maman (Grandma's Reading Glass) de George Albert Smith, sont

consideres comme les premiers films dans ce registre. La presence du cache modifie le

cadre de l'image en ajoutant un sens narratif : le cache circulaire est utilise pour simuler la

vue creee par un instrument optique – un telescope et une loupe (Fig. 5.3, 5.4). 

 

Fig. 5.3  Ce qu'on voit dans un télescope (1900) de George Albert Smith

Fig. 5.4  La loupe de grand-maman (1900) de George Albert Smith

499 Ibid., p. 185.
500 Ibid.
501 Cf Philippe Dubois, « Le Gros plan primitif », in Philippe Dubois (dir.), Le Gros plan, La revue belge du 

cinéma, n° 10, hiver, 1984-1985, p. 19-34.
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Les images encadrees par le noir incarnent une vision conditionnee par un dispositif

specifique. Le gros plan en forme circulaire sur des details suggere quant a lui la capacite

d'agrandissement des instruments qui permettent de montrer ce que l'on ne peut pas voir

a l'œil nu. Il y a donc un rapprochement entre l'observateur de l'objet a travers le regard ;

et grâce au cache noir, le regard se fixe sur le centre de l'image et affirme ce regard

singulier de l'observation. Dans ces deux films, l'alternance entre les plans sur le regardant

et sur le regarde, suggere que le gros plan en cache noir est le point de vue, le regard

subjectif du personnage. Cree par le montage, cette alternance peut produire un effet

« amusant ». Pour François Jost :

Ce pouvoir de « tailler » dans le reel...trouve son prolongement dans le fait que cette

presentation de l'objet dans le cache entraîne un isolement par rapport au contexte

visuel qu'il nous est donne de voir avant et apres (« on ne s'evade pas de l'iris », dira

Epstein) : même lorsqu'il s'agit d'une loupe qui, normalement, n'occulte pas le champ

exterieur a la lentille, tout ce qui est hors du cercle est noir. Rien n'existe que l'objet

observe502.

Ici, le noir permet donc de faire une selection visuelle, il sert a decouper (a « tailler ») tout

ce qui est hors du cercle (le reel) et le transforme en « non-image » dans une image. Le

cache noir fonctionne plutôt comme cadre-limite qui exclut l’existence du hors-champ. Il

demande plus d'attention et de concentration de la part du spectateur sur ce qui est

montre a l'ecran, et il suggere en même temps que le cinema, est lui-aussi, un instrument

de vision, d'observation. Entre cadre-limite et cadre-fenêtre, le noir du cache forme donc

un terrain de jeux de montrer/cacher, de vision objective/regard subjective, les jeux

essentiels du medium cinematographique.

Cet usage a ete tres vite accepte et codifie dans le recit filmique : on peut le trouver

dans de tres nombreux films muets, comme par exemple, la vue a travers une loupe dans

L'eau merveilleuse (1901), la vue a travers un microscope dans The Unclean World (1903)

de Percy Stow, ou dans Cheese Mites (1903) de F. Martin Duncan, qui sont toujours

representees par des images en gros plan encadrees par du noir de forme circulaire. Même

si dans les plans subjectifs de Cheese Mites, la taille du cache noir a ete beaucoup reduite,

elle n'apparaît plus dans les quatre coins de l'image et la forme du cache n'est plus

completement circulaire, le realisateur a toujours garde un petit coin noir dans l'image

502 François Jost, Le temps d'un regard. Du spectateur aux images, Quebec, Paris : Nuit blanche/Meridiens 
Klincksieck, 1998, p. 42.
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pour suggerer le regard du personnage et la presence du microscope, de l'instrument. Le

gros plan suggere un acte d'examiner par la vue, tandis que le noir, ayant une certaine

"neutralite", renforce cette impression de l'observation à travers un instrument

scientifique. 

Voir et regarder à travers quelque chose. C'est bien ce « a travers quelque chose »

qu'evoque la notion même de medium. Comme le dit François Jost,

 le cache joue moins comme une icône de l'objet qui mediatise la vue que comme un

indice des yeux qui passent a travers. Il invite le spectateur a comprendre l'image

comme filtree par un regard particulier503.

Notre regard est attire par ce regard « singulier », cerne par le noir ; on voit ce que le

personnage voit et on voit « voir ». Le cache facilite cet insert du regard dans la narration

du cinema muet ; tandis que le noir indique ainsi une double presence du medium a la fois

comme instrument diegetique et la machine de vision du cinema même. 

D'autres formes de cache peuvent aussi suggerer un plan subjectif504. Toujours lie au

regard du personnage, le cache dans le fameux film de Ferdinand Zecca – Par le trou de

serrure (1901) est sous forme de serrure (Fig. 5.5). Ici, la forme du cache suggere que le

personnage regarde, a travers le trou de la serrure, des locataires dans leurs chambres. La

representation du regard semble identique que dans les films precedents, et pourtant,

dans ce film, le regard n'est pas conditionne par un instrument d'optique. Le noir n'evoque

plus une vision instrumentalisee, mais il indique toujours une presence du dispositif du

regard. En revanche, ce noir n'est pas vraiment la pour que l'on voit mieux, il designe

plutôt un « obstacle » par rapport au regard ; il est quelque chose qui nous empêche de

voir – c'est la porte fermee de la chambre. 

503 Ibid, p. 40.
504 Concernant le plan subjectif, le texte de François Jost indique cinq criteres qui permettent d'identifier des 

images comme subjectif. Voir François Jost, « Narration(s) : en deça et au-dela », in Communication, n° 
38, 1983, p. 196.
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Fig. 5.5  Par le trou de serrure (1901) de Ferdinand Zecca

Comme le cache circulaire, le cache en forme de serrure cree un effet de focalisation

du regard. La spectacularite de l'image n'est pas donnee par l'effet d'agrandissement de

l'instrument optique comme d'autres films precedents, car l'image qui suggere le regard de

voyeur n'est pas en gros plan, mais plutôt en plan rapproche : on regarde l'image avec une

« distance ». Cette distance met en evidence la clandestinite de l'acte de voir dans ce recit.

On peut voir ce qui se passe dans ces chambres, mais seulement avec une « bonne

distance ». Ici, un regard cerne par le noir revele de maniere explicite la vision voyeuriste

du cinema. La presence du noir (occupant presque la moitie de l'image) reduit le champ

visuel du voyeur et aussi le nôtre comme si elle etait en train de nous dire que cette vision

clandestine doit être « limitee ». Quelque chose d'opaque, ayant sa valeur narrative et

plastique, raconte aussi une psychologie du regard. Le noir fonctionne comme cadre-

fenêtre : il occulte une partie d'acces visuel tout en gardant une spatialite continue dans le

hors-champ. Il provoque surtout une confrontation de notre regard a sa limite. La partie

visible est devenue une sorte de zone « illegale », un acces a une realite fantasmee.

 

L'association entre le cache et le regard subjectif est bien present dans le cinema des

premiers temps ; « de même, l'emploi du cache, sans personnage qui regarde, pour

concentrer l'attention du spectateur sur un detail, restera longtemps en vigueur505. » Le

cache noir en forme de serrure provoque presque les mêmes effets que le cache circulaire,

mais il me semble reveler plus de choses « cachees » que « montrees ». Il met en forme

d'un regard et indique une zone a voir, mais l'acces de l'image est bien limite. Montrer,

c'est cacher ; la mise en forme de l'image par le cache noir nous amene directement aux

reflexions autour du cadre du cinema : 

505 Elena Dagrada, « Un regard indiscret – le regard subjectif aux premiers temps du cinema », in Andre 
Gaudreault (dir.), Ce que je vois de mon ciné : la représentation du regard dans le cinéma des premiers 
temps, Paris, Meridiens Klincksieck, 1988, note 18, p. 26.
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Le recit cinematographique, comme le recit romanesque, revient a dissimuler pour un

certain laps de temps les revelations, decouvertes, informations, precisions ou

rebondissement, de maniere a assurer une mise en suspens propre a exciter le desir

d'une suite. Mieux, le principe même du cadrage est de masquer une partie importante

du champ visuel, non incluse et non affichee dans l'œilleton ou sur l'ecran dont se sert

le filmeur506.

Dans un film comme Par le trou de serrure d e Zecca, la dissimulation, le suspens,

l'excitation du regard sont sans doute apportes par le recit du voyeurisme, mais la

presence du noir, en etant elle-même le principe d'occultation, accentue, d'une maniere

explicite, le jeu de masquage cinematographique. Si, comme dit Jean-Louis Comolli, « le

cadre est une oscillation entre conscience du contour et conscience du contenu507 »,

l'utilisation du cache semble renforcer davantage ce lien entre ces deux etats du spectateur

face aux images, en etant lui-même entre deux etats – entre cadre-limite et cadre-fenêtre,

lorsqu'il represente une condition de voir du recit et qu'il delimite le contour de l'image.  

506 Jean-Louis Comolli, Vincent Sorrel, « Cache », op. cit., p. 97.
507 Jean-Louis Comolli, Cinéma contre spectacle, Lagrasse, Verdier, 2009, p. 33.
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Jeu de cache et regard multiplié – Film Ist. (2002) de Gustav Deutsch &

Instructions For a Light and Sound Machine (2005) de Peter Tscherkassky

Le regard forme par le cache represente un regard mediatise (au travers d'un

instrument) et presente un point de vue specifique et individuel. Deux artistes autrichiens

– Gustav Deutsch et Peter Tscherkassky – detournent la fiction scopique du cinema en

explorant la forme codifiee du cache.

Film Ist. est, comme ecrit Livio Belloï, « une tentative de definition du cinema en

acte, formulee dans la chair même des images508 ». Afin de definir ce qu'est le film en tant

que medium, ce qu'est le cinema en tant que dispositif, Gustav Deutsch retourne aux

origines differentes du cinema, avec un corpus tres large et divers, principalement issu

des films d'archives et du cinema muet. Presente sous forme d'une trilogie, le projet Film

Ist. (1996-2009) se deploie en treize parties, comme treize chapitres numerotes, avec

chacun une thematique exploree par l'histoire du cinema509. La reponse a la question n'est

donc pas qu'une seule, mais plusieurs, et elles se developperont en fonction de l'evolution

du cinema, comme un livre qui se lit sans fin.

En ce qui concerne le cache et son rapport au regard, un theme conventionnel

developpe par le cinema muet est aussi traite comme un theme specifique dans le projet

Film Ist. Il s'agit du chapitre 7.2 sur le comique. Ce chapitre peut être divise en trois

parties : 1) regarder a travers un trou de serrure, 2) regarder a travers le telescope, et 3)

508 Livio Belloï, « Penser en images. Notes sur Gustav Deutsch », in Trafic, n° 84, Hiver, 2012, p. 89.
509 Avant de commencer la pratique du found footage dans les annees 1990, Gustav Deutsch avait 

notamment travaille en video avec une approche a la fois socio-politique et artistique. Le projet de Film 
Ist. est le premier travail sur des films d'archives, et il est conçu comme une tentative de definir le medium
cinematographique a partir de ses origines diverses. Ce grand projet est considere par l'artiste comme un 
questionnement sans fin sur le cinema et il est souvent presente sous forme de trilogie : la premiere partie 
du projet Film Ist. [1-6], elaboree entre 1996 et 1998, est principalement composee des films scientifiques, 
educatifs et industriels, issus des archives autrichiennes et allemandes ; ensuite, entre 1999-2002, la 
deuxieme partie [7-12] s'est construit a partir des films produits en tant que spectacle populaire a l'epoque 
du muet ; realise en 2009, la troisieme partie du projet, intitulee Film Ist. a girl and a gun, est structuree 
de maniere un peu differente que les episodes precedents : il se construit en 5 actes sur un des themes les 
plus anciens de cinema et de l'humanite – la confrontation des sexes. Le travail de Film Ist. est 
principalement fonde sur la categorisation des images au moyen d'un montage a la fois structurant et 
poetique, avec des associations d'images conçues a partir de leurs formes ou leur contenu representatif. 
Differentes categories sont presentees en differents chapitres. Cette forme permet de rajouter des sous-
chapitres, de creer de nouveaux chapitres et donne ainsi une ouverture a des possibilites infinies de 
reponses. Comme disait l'artiste, « C’est de cette possibilite que decoule l’ouverture dans la structure 
de FILM IST. Un chapitre n’est jamais fini. Je peux facilement ajouter un nouveau sujet. La limite n’est 
que financiere. » Andre Habib, Micheal Cowan, « Was Ist Film ? : Entretien avec Gustav Deutsch » [En 
ligne], HORS CHAMP, mis en ligne le 11 octobre 2011, consulte le 28 mai 2018. URL : 
https://www.horschamp.qc.ca/spip.php?article458 Voir plusieurs analyses de Livio Belloï consacres au 
projet Film Ist., tels Livio Belloï, « Penser en images. Notes sur Gustav Deutsch », in Trafic, n° 84, Hiver, 
2012, p. 89-98; Livio Belloï, « Pieces rapportees. Art de la trouvaille et science du montage selon Gustav 
Deutsch », in Cinémas, Vol. 21, Issue 1, Automne, 2010, p. 153-181; Voir aussi la page de presentation des 
films de Gustav Deutsch. URL : https://www.gustavdeutsch.net/en/films-videos ; 
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regarder a travers une fenêtre, un vide. Trois manieres de regarder sont mises en œuvre

pour montrer le mecanisme du regard.

Fig. 5.6  Film Ist. 7.2 – 1ere partie (2002) de Gustav Deutsch
(lecture des images de gauche a droite et de haut en bas)

Dans chaque partie, on a toujours un plan (ou deux pour la seconde partie) sur le

sujet regardant, comme plan de base : deux hommes devant la porte pour la premiere

partie ; un tireur sur le rocher et ensuit des marins pour la seconde ; une femme et un

homme devant une entree pour la derniere. Comme une base narrative, ces plans se

repetent toujours a plusieurs reprises pour enchaîner a chaque fois des plans sur des

objets regardes, qui sont tres differents entre les uns et les autres (Fig. 5.6, 5.7, 5.8). Les

plans de base restent les mêmes, en revanche les plans simulant la vue representent des

paysages, des scenes, qui n'ont aucun lien entre eux. Leur seule caracteristique commune

est la presence du cache : tous ces plans sur le regarde sont ornes d'un cache noir. Un sens

du regard se construit avec une alternance entre le plan sur sujet regardant et les plans sur

l'objet regarde, entre la base du dispositif du regard (voir a travers le trou ou l'instrument)

et les variations des choses vues.

En mettant en lien l'acte de regarder et la vue, entre des choses sans lien a travers le

regard, le travail du montage met en evidence son pouvoir narratif ainsi que le mecanisme

du regard au cinema des premiers temps. Cette repetition systematique provoque un effet

comique, parce qu'elle met en confrontation l’homogeneite du plan de base (le regardant

au même espace-temps) et l'heterogeneite des plans de vue (les regardes situes dans

differents espaces-temps). Le cache noir semble être toujours la pour nous assurer une
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coherence narrative et resituer l'espace-temps de la narration.

Fig. 5.7  Film Ist. 7.2 – 2eme partie (2002) de Gustav Deutsch

Les plans simulant la vue, comme plan subjectif, sont toujours montres avec un

cache noir. L'usage du cache met en avant une intention et une concentration du regard, et

met en forme l’intermediaire instrumental a travers lequel on projette le regard. L'image

ornee de bords noirs se presente comme une metaphore du regard, comme un terrain

prepare pour quelque chose a voir, pour un spectacle visuel. Gustav Deutsch choisit

notamment des images de ce registre – une ville orientale, une femme asiatique, une

femme menacee par un serpent, des bateaux sur la mer, une danseuse, ou une incendie,

etc. – pour aborder une des origines du cinema en tant que spectacle populaire.   

Fig. 5.8  Film Ist. 7.2 – 3eme partie (2002) de Gustav Deutsch

Ces trois parties permettent aussi d'observer une exploration formelle des caches : le

cache circulaire simule ici le trou de serrure avec une certaine coherence formelle dans les

plans de « point de vue » ; le cache en double cercle superpose evoque le point de vue en

forme de viseur de telescope ; et le cache en forme irreguliere represente la forme

ambiguë/indefinie du creux. Si le cinema de l'epoque du muet a une ambition de

representer le monde, l'image ornee d'un cache represente quant a elle non pas le monde

tel qu'il est, mais un monde vu à travers quelque chose. Le cache suggere une distance

entre le regardeur et le regarde : le spectateur ne pourrait pas aborder le monde tel qu'il
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est, il ne peut voir que comment le monde est vu. La presence du cache nous montre plutôt

quelque chose vu comme ça. Elle s'integre dans la narration du film et suggere une

dimension subjective du regard du personnage, et en même temps, elle nous « parle » de

la condition de l'acces visuel, du dispositif du regard, voire d'une metaphore du cinema.

Comme ecrit Livio Belloï, 

En conjonction avec la posture purement statique du voyeur, le caractere hautement

heteroclite des spectacles entraperçus par le trou de serrure pointe en direction d’un

important fait de reflexivite. En effet, quelle est la lorgnette unique, le singulier

œilleton qui peut nous donner acces, par la voie du regard, a des objets a ce point

diversifies, sans qu’il soit le moins du monde besoin de se mouvoir – sinon, de toute

evidence, le cinema lui-même ? Film ist., en effet : voici une paradoxale, mais

exemplaire definition en acte du cinema, non comme fenêtre, non comme lucarne,

mais comme trou de serrure ouvert sur le monde510.

Dans ce sens, la reponse proposee par le chapitre 7.2 a la question initiale du projet serait

de suggerer que le cinema est aussi un dispositif de mise en forme du regard, du point de

vue.  En tant qu'outil formel, le cache permet de modifier la presence neutralisee du cadre

standard, et une image modulee par le noir permet de suggerer un « point de vue »

specifique. Si le cache noir substitue le cadre a ce moment-la, il incarnerait a la fois l'idee

du cadre-limite et celle du cadre-fenêtre. Il represente, comme cadre-fenêtre, une limite

du champ visuel, un acces sous condition a une situation dramatique et imaginaire ; et il

presente aussi un nouveau contour de l'image, pour enfermer notre regard a l'interieur du

noir, pour nous donner a voir. Si le sens du regard s'elabore avec le champ/contre-champ,

le cercle noir du cache indique ce qui est a voir (fermeture dans l'interieur de l'image) et ce

qui est vu par le personnage (ouverture dans le recit avec le hors-champ).

Cette convention du langage cinematographique est en revanche remise en question

dans un autre film experimental. Ici, le point de vue forme par la presence du cache noir

n'est plus unique, mais multiplie dans un même plan. Il s'agit d'un film d'un autre cineaste

autrichien – Instructions for a Light and Sound Machine (2005) de Peter Tscherkassky.

510 Livio Belloï, « Exposer, explorer, exploser. Canon et cinema de found footage », in Pietro Bianchi, Guilio 
Bursi, Simone Venturini (dir.), Il canone cinematografico/The Film Canon : XVII Convegno 
internazionale di studi sul cinema, Udine 16-18 marzo 2010, Udine : Forum Editrice Universitaria 
Udinese, 2011, p. 71-77. L'article mise en ligne par Universite de Liege sur Open Repository and 
Bibliography, consulte le 29 mai 2018. URL : 
https://orbi.uliege.be/bitstream/2268/88642/1/CANON.pdf
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Inscrite toujours dans la ligne du cinema de found

footage, ce film de Tscherkassky n'est pas tout a fait

comme d'autres, puisque son materiau ne provient pas

des images d'archives anonymes, mais d'un western

connu dans l'histoire du cinema – Le Bon, la Brute et le

Truand (1966) de Sergio Leone. En reprenant des codes

conventionnels du cinema de genre, Tscherkassky

travaille notamment sur leur aspect plastique dans sa

version en noir et blanc afin de montrer des potentialites

esthetiques du cinema en tant que « machine de lumiere

et de son ».

Comme une figure majeure dans la narration

classique du cinema, le cache est explore par le cineaste

des le debut du film (Fig. 5.9). Pour remettre en jeu le

pouvoir du cache – le surgissement du regard, le cineaste

reprend deux plans où le capitaine Harper regarde avec

sa longue-vue le camp des prisonniers. Inverses en

negatif, ces deux plans sur le regardant servent a

declencher les jeux du regard sous forme de cache. En

revanche, Tscherkassky n'a pas utilise les plans subjectifs

du regard du capitaine sur les prisonniers, qui

s'enchaînent avec ces deux plans dans le film original. Le

cineaste reinvente lui-même les caches en forme ovale, de

nouvelles vues, en recourant d'autres images du film, des

plans en echelle differente.

Un lien se cree par le montage alterne entre le

regardant du film de Leone (le capitaine en negatif) et les

vues proposees par Tscherkassky, entourees du cache

noir (d'autres personnages en gros plan ou en plan

g e n e r a l ) , c o m m e u n c h a m p / c o n t r e - c h a m p .

Progressivement, dans cette premiere sequence du film,

on aperçoit une evolution du regard unique (figure par un

seul cache) au regard multiplie (represente par plusieurs

caches superposes dans un même plan). 
Fig. 5.9  Instructions for a Light and Sound 
Machine (2005) de Peter Tscherkassky
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Un lien se cree par le montage alterne entre le regardant du film de Leone (le

capitaine en negatif) et les vues proposees par Tscherkassky, entourees du cache noir

(d'autres personnages en gros plan ou en plan general), comme un champ/contre-champ.

Progressivement, dans cette premiere sequence du film, on aperçoit une evolution du

regard unique (figure par un seul cache) au regard multiplie (represente par plusieurs

caches superposes dans un même plan). 

Une accumulation progressive des cercles se deploie comme une intensification du

travail formel et narratif du cache. Cela revele en effet la methode du travail de

Tscherkassky : « Dans l'avant-garde, le found footage est presque toujours une

intensification, on peut se concentrer sur l'essence même du film, au contraire des

scenarios qui delaient ou qui delitent511. » C'est en soulignant des elements du langage

cinematographique dans son usage conventionnel que le cineaste met en evidence une

vision specifique du cinema. Et cette exageration permet aussi d'introduire une dimension

critique sur la forme conventionnelle du film, comme une premiere « instruction »

proposee par Tscherkassky. C'est a partir de ce travail de l'intensification que se

developperait un nouvel usage narratif et s'inventerait une nouvelle forme esthetique du

cinema.

Le regard suggere par le cache represente bien une vision qui n'existe que dans

l'univers cinematographique. Le cache semble creuser la surface noire de l'image pour

nous montrer quelque chose a voir, une image ouverte sur la profondeur illusoire de

l'espace. Cependant, lorsque le cineaste introduit de plus en plus de caches, en

superposition, on a plusieurs cercles en même temps qui se presentent en strates sur la

même surface. Chaque cercle represente une image differente : ce sont des images situees

a differents moments du film de Leone, avec des echelles de plans differents, et sans avoir

une continuite spatio-temporelle et narrative. On voit que, ici, une potentialite plastique

est offerte par des caches qui permettent de recomposer les elements figuratifs, de

reamenager l'espace de l'image. 

511  Jean-Pierre Limosin, Philippe Azoury, « Entretien avec Peter Tscherkassky », Bref, n° 50, 2001, p. 30.
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Fig. 5.10  Instructions for a Light and Sound Machine (2005) de Peter Tscherkassky
(lecture de gauche a droite et de haut en bas)

À la fin de cette sequence, differentes images superposees se transforment en une

seule. Un fondu enchaîne derriere le noir, fait surgir un grand paysage (Fig. 5.10). À ce

moment-la, l'agitation de cercles se stabilise, les cercles agrandissent et chassent le noir,

l'image s'ouvre ainsi totalement ; et enfin, on voit apparaître un personnage en gros plan –

c'est le premier plan du film de Sergio Leone. 

La sequence en caches multiples serait une introduction du film de Tscherkassky sur

l'œuvre de Leone, comme si le cinema etait avant tout la fabrication du regard. Ce serait

une premiere instruction du film, qui nous montre comment le regard est mis en forme

par le cinema, comment il fonctionne, comment on voit. Si la pratique de found footage

consiste en premier lieu a un geste de prelevement d'images, le cache noir se revele lui

aussi outil de prelevement, non seulement pour selectionner des fragments d'images, mais

surtout pour prelever certains details significatifs d'une image. Il permet au spectateur de

se focaliser sur ces details narratifs ou plastiques, tout en gardant une distance. Le noir qui

occupe le reste d'image en dehors du cercle, montre quant a lui ce qui peut exister mais

n'est pas montre. Ce noir serait l'element principal pour cette distanciation.
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Le cache noir comme élément plastique de la composition de l'image

Le cache, utilise comme cadre de l'image, a aussi ete explore comme un element

plastique des le debut de l'histoire du cinema. Le noir du cache permet d'occulter certaines

parties de l'image afin de creer une nouvelle composition de l'image. 

De nombreux cineastes utilisent des caches, des iris, pour « arrondir les angles [du

cadre rectangulaire du cinema] et mettre en valeur une portion du champ en noyant

l'autre dans un noir arbitraire512. » Comme par exemple, le realisateur americain, D. W.

Griffith (1875-1948), a commence a utiliser l'iris, comme un cache variable circulaire,

notamment pour des raisons esthetiques. L'iris, installe devant l'objectif de la camera et

donc filme, laisse un rond entoure de noir dans l'image finale. Contrairement au cadre

impose par le viseur de la camera ou par la limite du photogramme, le cache, avec sa

forme noire, devient un element plastiquement malleable pour inventer de nouveaux

cadres. Toutes les formes de cache sont imaginables. 

Dans le film muet de Phillips Smalley et de Lois Weber, Suspense (1913), les auteurs

ont non seulement utilise le cache en forme de serrure pour un regard secret, mais aussi

des caches triangulaires pour creer une premiere forme d'ecran divise (split screen). Ce

qui permet de montrer differentes actions au même moment. Dans les plans qui

representent la scene de la conversation telephonique du couple, les auteurs utilisent des

caches triangulaires pour diviser l'image en trois parties designant trois espaces differents

où se situent les trois personnages – l'homme, la femme et l'intrus (Fig. 5.11).

512 Marie-France Briselance, Jean-Claude Morin, op. cit., p. 411.
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C'est l'interaction entre ces trois personnages

que le cache de forme triangulaire peut mettre en

exergue. Le cache noir isole chacun de son côte et

permet un effet classique de concentration sur le detail

d'un geste ou de l'expression du visage ; et en même

temps, il permet de relier ces trois plans separes –

chaque plan etant le hors-champ de l'autre – dans une

même image. Cet ecran divise par le noir fonctionne

comme une sorte de montage alterne en mettant trois

actions simultanees en continuite dans une seule

image. C'est le moment le plus dramatique du film, et

le plan qui illustre le mieux le sujet de Suspense.

Le noir permet un montage spatial dans une

même image, et de faire la liaison tout en separant les

espaces. Avec sa forme tantôt plastique, tantôt

symbolique, le noir assure un lien narratif entre ces

fragments d'images. La variete formelle de contours

de l'image donne une dynamique a la composition de

l'image. Le cache represente ainsi une forme

singuliere de l'image dont les cineastes ont essaye

d'inventer differentes significations. À l'epoque du

cinema muet, plusieurs formes de cache sont

inventees pour differents besoins : le cache peut creer

le contour net ou floute, voire produire un effet

artistique.

Fig. 5.11  Suspense (1913) de Phillips
Smalley et de Lois Weber

 L'epoque des annees 20 est d'une grande richesse creative pour les usages de cache

comme element artistique de la composition de l'image. En 1921, deux films allemands

montrent explicitement leur tentative d'explorer le langage formel du cinema avec la

variation des caches comme jeu principal : La Chatte des montagnes (1921) de Ernst

Lubitsch, et Les Trois lumières (1921) de Fritz Lang. Les deux cineastes montrent chacun a

leur maniere des visions originales par l'utilisation de caches de differentes formes. On

verra notamment ici la composition proposee par Fritz Lang.  
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Les Trois lumières (1921) de Fritz Lang 

Ecrit par le realisateur allemand et Thea von Harbou513, et realise en 1921, Les trois

lumières de Fritz Lang514 raconte une histoire de l'epoque romantique. L'univers du film

est nimbe de l'atmosphere litteraire du style romantique noir515, et Fritz Lang met en scene

la confrontation de la force de l'amour face a son destin fatal.

Avec cette ineluctabilite de la mort, une atmosphere satanique pese sur tout le film.

La premiere apparition du film est deja celle de La Mort, sous l'apparence d'une personne

inexpressive, tout habillee en noir. Elle attend l'arrivee d'un jeune couple sur le chemin et

suit les deux amoureux jusqu'a l'auberge. La Mort veut prendre la vie de l'homme, car,

impitoyablement, quand c'est l'heure, c'est l'heure. En voulant sauver la vie de son bien-

aime, la femme arrive au royaume de la Mort, une immense salle noire dans laquelle se

trouvent differents alignements de bougies où chacune represente une vie humaine.

Lorsque la flamme d'une bougie s'eteint, une vie arrive a sa fin. Est-ce possible de

redonner la vie ? La Mort lui propose un defi : si la femme arrive a  sauver une seule des

trois petites flammes encore vaillantes, son homme pourra echapper a son destin mortel.

Ces trois vies a sauver sont dans trois univers differents : a Bagdad au IXe siecle, a Venise

du XVIIe siecle et dans l'empire chinois. Trois petites histoires se deroulent ainsi dans

513 Thea von Harbou (1888-1954) est une romanciere allemande, et aussi la scenariste de plusieurs films de 
Fritz Lang, tels Docteur Mabuse le joueur (1921), Les Nibelungen (1924), Metropolis (1927), M le maudit 
(1931). À la même epoque, elle travaille aussi avec d'autres realisateurs allemands comme Murnau et 
Dreyer. Sa collaboration avec Lang s'est terminee apres Le Testament du docteur Mabuse (1933), lors de 
la montee du nazisme, puisqu'elle en rejoint le parti alors que Lang choisit de quitter l'Allemagne.

514 Ne a Vienne, Fritz Lang (1890-1976) s'est interesse aux arts des sa jeunesse. Apres sa formation en 
architecture, ses voyages et la participation a la premiere guerre mondiale, il a ecrit ses premiers scenarios
de film pour les vendre aux producteurs-realisateurs comme Joe May. C'est a partir de 1919 que Fritz Lang
commence a realiser des films, dont la plupart sont ecrits par lui-même. Pendant la periode du muet, il 
reussit a imposer son propre style et devient une figure importante du cinema expressionniste allemand. Il
s'est tres vite adapte au parlant et realise M le maudit (1931) et Le Testament du docteur Mabuse (1933), 
deux films qui demeurent majeurs dans l'histoire du cinema. Apres la fuite du nazisme et une courte 
periode d'exil en France, il arrive aux Etats-Unis en 1934. Fritz Lang commence a tourner a Hollywood a 
partir de 1936 jusqu'a 1956, date de son retour en Allemagne.

515 Le romantisme noir se developpe comme un sous-courant du romantisme, un mouvement culturel apparu
a la fin du XVIIIe siecle. Le romantisme noir herite l'esprit et la sensibilite romantique et montre 
notamment une fascination de l'occulte et le goût du mystere. Apparu comme un sous-genre litteraire, 
d'abord a la fin du XVIIIe siecle en Angleterre et en Allemagne, avec le roman gothique, The Castle of 
Otrante (Le Château d'Otrante) (1764) d'Horace Walpole (1717-1797), le romantisme noir comme courant 
artistique et intellectuel est ensuite diffuse en toute l'Europe au cours du XIXe siecle dans plusieurs 
domaines. Dans les annees 1930, le versant noir du romantisme dans les œuvres d'art est mis en valeur 
pour la premiere fois dans l'histoire de l'art, grâce au travail de l'historien de l'art italien Mario Praz. Les 
artistes cultivent generalement une fascination pour le mystere, l'irrationnel, le fantastique et le macabre. 
Les œuvres picturales connues de ce courant sont, par exemples, Le Cauchemar (1781) de Johann 
Heinrich Füssli (1741-1825), Les ombres de Francesca et Paolo (1855) d'Ary Scheffer (1795-1858), et  La 
Mort et le fossoyeur (1900) de Carlos Schwabe (1866-1926), etc. Voir Anne Le Brun, Côme Fabre, L'ange 
du bizarre : le romantisme noir de Goya à Marx Ernst, catalogue d'exposition, Ostfildern, Paris : Hatje 
Cantz, Musee d'Orsay, 2013 ; Serge Fauchereau, Joëlle Pijaudier (dir.), L'Europe des esprits ou la 
fascination de l'occulte, 1750-1950, catalogue d'exposition, Strasbourg : Ed. des Musees des Strasbourg, 
2011.
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differents espace-temps, mais dans chacune de ces histoires le couple amoureux (toujours

interprete par les mêmes acteurs – Lili Dagover et Walter Janssen) n'arrive a s'echapper

du destin fatal. Les trois bougies s'eteignent, inexorablement, l'une apres l'autre. La

femme finit par donner sa propre vie a la Mort, pour sauver la vie d'un nouveau-ne. Elle

peut enfin rejoindre son homme, dans la mort.

La lumiere des trois bougies, aussi faible soit elle, represente la source de vie. Une

fois eteinte, les tenebres mortelles regneront. Les trois lumieres representent donc trois

tentatives pour changer le destin, pour sauver la vie, et deviennent le moteur d'histoire.

Malgre cette force d'amour, la Mort est omnipresente, du debut du film jusqu'a la fin,

comme une forme autoritaire, qui entoure chaque histoire. Si une flamme eteinte est

synonyme de la fin d'une vie, le noir des tenebres marque l'omnipresence de la mort. Dans

ce film, c'est le travail de l'eclairage et l'usage des caches qui expriment cette presence.

Le cache n'appartient pas au decor et il permet aussi de creer du noir dans l'image. Il

a sa fonction narrative pour souligner certains details diegetiques, comme par exemple le

cache circulaire qui entoure un gros plan sur le visage du protagoniste pour faire une sorte

de presentation du personnage. Mais de nombreux de caches utilises par Fritz Lang pour

ce film n'ont pas forcement suivi le code narratif. Le cineaste a employe plusieurs formes

de cache selon la composition du plan, la forme architecturale du decor, les positions et les

actions des personnages, etc. (Fig. 5.12) Le noir du cache est aussi present que la Mort

dans le film. La forme imposee par le cache oppresse même tout le film. 
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Fig. 5.12  Une selection des caches noirs de Les Trois lumières (1921) de Fritz Lang
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Le cache noir existe sous differentes formes : le cache rectangulaire (comme le volet

situe des deux côtes de l'image) pour accentuer parfois la verticalite du grand escalier ou

parfois l'horizontalite d'un grand espace ; le cache ovale pour entourer le combat de coq

dans la foule ou la statue de bouddha ; le cache courbe pour souligner la forme du corps

des personnages ou la position des bras de la mort dans la scene finale, etc. Le cache est

donc utilise comme un cadre supplementaire, changeable, au service de l'invention

plastique de l'image filmique. Il devient un element constitutif de la composition de

l'image aussi bien picturale qu'architecturale, dans laquelle le sujet de representation

demeure toujours au centre de l'image.

Fig. 5.13  Les caches faits par le decor dans Les Trois lumières (1921) de Fritz Lang

Dans ce film, le decor n'a pas seulement ete utilise pour caracteriser differents lieux

de l'histoire. Sensible a l'architecture, Fritz Lang a aussi utilise des formes du decor pour

creer un effet de cache (Fig. 5.13). Les parois du mur assombries par le contre-jour, creent

un noir, presque aussi profond que celui du cache et contribuent aussi au jeu de la

composition. Ce noir, cree par le clair-obscur, donc produit par le travail de l'eclairage,

permet d'accentuer la forme du contour architectural et de souligner l'image. Dans la

troisieme histoire, en Chine, Fritz Lang a choisi une embrasure arrondie pour creer un
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effet de cache circulaire. Cette forme du decor au premier plan cree un visuel proche du

cache circulaire et rappelle evidemment un style d'architecture chinois. Dans le plan

(1:15:26) où la femme s'enfuit apres avoir transforme les deux gardes en cochons (Fig.

5.14), le cineaste cree un double jeu de cache : d'abord, la paroi circulaire situee au

premier plan de l'image cree, avec le contraste, une sorte de cache noir qui souligne l'effet

spectaculaire au centre de l'image, a savoir la transformation magique ; ensuite, lorsque

les gardes deviennent cochons, et que la femme traverse la cour pour en sortir, elle passe

au premier plan, franchit le mur, comme si elle pouvait sortir du cache noir, de l'image.

Mais le parcours de l'actrice n'a pas change : elle reste au centre de la representation, de

l'image. Et notre regard l'a suivi du fond jusqu'au premier plan.

Fig. 5.14  Les Trois lumières (1921) de Fritz Lang

Le cache installe devant la scene filmee permet de creer deux espaces dans l'image :

l'espace de representation et celui de l'image ; l'un donne une illusion de profondeur, en

trois dimensions, et l'autre impose plutôt une bidimensionnalite de l'image, comme une

surface. Et dans le cas où l'effet de cache est cree par le decor reel, cet espace filmique de

l'image est devenu lui-même l'illusion d'une surface, car le personnage peut le traverser

comme un decor, même si, reellement c'est un decor.

L'usage du cache propose donc non seulement une maniere de concentrer le regard,

et guider l'attention du spectateur, mais aussi une maniere de travailler l'espace de l'image

en tant qu'element plastique. Si le noir de ce film peut evoquer la presence symbolique de

la Mort, comme un pouvoir qui façonne la vie des êtres, le noir incarne aussi la puissance

de la forme filmique qui tente de façonner le regard du spectateur.
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Le cache noir comme forme symbolique du regard – I Am Not Madame

Bovary (2016) de Feng Xiaogang

Le decor arrondi comme effet de cache circulaire evoque effectivement une

composition picturale et decorative a l'orientale. On peut aussi le trouver dans un film

chinois plus recent – I Am Not Madame Bovary516 (2016), un long-metrage realise par le

cineaste Feng Xiaogang qui est notamment connu en Chine pour ses films populaires et

ses comedies romantiques517. Pour I Am Not Madame Bovary, un drame societal, le

realisateur choisit de le traiter comme un conte satirique en creant une stylisation

formelle.  

Le titre original du roman – Je ne suis pas une garce est en fait une replique de

l'heroïne, Li Xuelian. Traitee de « garce », Li Xuelian, patronne d'un petit restaurant dans

un village provincial, cherche, tout au long du film, a revendiquer ses droits et sa dignite.

Mais cette affaire semble plus compliquee que prevu, et son combat dure dix ans. À

l'origine, pour profiter du systeme et avoir un second logement, elle et son epoux ont

organise un divorce blanc ; mais, apres le divorce, son epoux l'a vraiment quittee pour une

autre femme tout en gardant ce nouveau logement. Le faux divorce est des lors devenu

vrai. Li Xuelian se sent humiliee et piegee, et decide de porter plainte contre son epoux.

Elle voudrait donc se marier de nouveau avec lui pour pouvoir divorcer reellement. Elle

recourt a l'institution judiciaire en affrontant tous les echelons des autorites politiques, de

la mairie de la ville jusqu'a l'Assemblee du Peuple a Pekin. Apres plusieurs allers-retours

516 Ce film est une adaptation d'un roman de Liu Zhenyun. Publie en 2012 en Chine, le roman est traduit en 
français par Brigitte Guilbaud, sous le titre –  Je ne suis pas une garce, publie en 2015 chez Gallimard. Le 
titre en anglais du film qui evoque Madame Bovary est, pour moi, une erreur de traduction. Car la 
traduction litterale du titre original en mandarin serait « Je ne suis pas Pan Jinlian ». L'auteur emprunte 
le nom de « Pan Jinlian » a un personnage de fiction litteraire du XVIIe siecle, devenu un surnom de 
femme aux mœurs legeres dans la societe chinoise, sans vraiment avoir de lien avec Madame Bovary 
(1857) de Gustave Flaubert (1821-1880), si ce n'est qu'elles ont tous les deux des rapports extraconjugaux. 
Pan Jinlian est un des rôles principaux feminins du roman chinois du XVIIe siecle –  Jin Ping Mei (traduit
par Fleur en fiole d'or ou Le lotus d'or). Il s'agit d'un roman, ecrit et publie au cours de la dynastie Ming, 
sous le pseudonyme Lanling Xiaoxiao Sheng. C'est un roman scandaleux, car une partie du recit est basee 
sur des rapports immoraux et sexuels entre Pan Jinlian et son amant Ximen Qing. Le titre du roman – Je 
ne suis pas une garce – pour la version française me semble plus adapte au contexte du film, car l'epoux 
de l'heroïne (Li Xuelian) du film lui donne le surnom de « Pan Jinlian », c'est pour salir sa reputation.

517 Ne en 1958 a Pekin, le cineaste Feng Xiaogang commence d'abord ses activites artistiques dans l'armee 
chinoise, autour de la decoration et de la communication. À partir de 1985, il travaille en tant que 
decorateur pour le studio de la television pekinoise. Dans les annees 1990, il commence a ecrire des 
scenarios pour les films, et tres vite, avec le succes en tant que scenariste, il realise en 1994 son premier 
film Perdu mon amour pour toujours (yǒng shī wǒ ài, Lost My Love). Depuis, il se specialise dans le 
genre comedie, sentimentale ou sociale, dans un style pekinois. Il tourne plusieurs Hesui Pian (film 
commercial realise pour la fête du nouvel an) avec succes, et devient un realisateur tres populaire du 
cinema chinois. À partir des annees 2000, aide d'investissements financiers, le cinema de Feng Xiaogang 
se developpe dans differents genres commerciaux, comme le film de Kung fu – La Légende du scorpion 
noir (Ye Yan) (2006), le film de guerre – Héros de guerre (Ji jie hao) (2007), ou encore le premier film 
IMAX chinois, film historique sur le tremblement de terre qui a eu lieu en Chine en 1976 – Aftershock 
(Tángshān Dà Dìzhèn) (2010), une des premieres superproductions cinematographiques en Chine.
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entre son village et le centre du pouvoir, cette affaire conjugale se transforme en combat

politique. Finalement, la justice ne sera pas rendue, mais l'action de cette « garce »

paysanne aura destabilise tout le systeme judiciaire chinois, et montre ironiquement la

bêtise bureaucratique.

Le travail de stylisation du film se trouve notamment dans les jeux de caches et de

formats de l'image. Trois formes differentes d'image, creees par les caches, evoquent trois

parties du film, dix ans d'histoire racontes en flash-back : 1) les sequences du passe

provincial de l'heroïne en images encadrees par un cache circulaire noir ; 2) les sequences

du passe a Pekin en images carrees ; 3) la scene finale au present (quelques annees apres

la mort de son epoux – la fin de l'affaire) au format standard americain – 1:1,85 (Fig. 5.

15).

Fig. 5.15  Trois formes d'images – avec l'usage du cache 
circulaire, le format carre et le format 1 : 1, 85 – issues de
I Am Not Madame Bovary (2016) de Feng Xiaogang

Associee a trois lieux differents – le village, la capitale du pays et le nouveau
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restaurant a Pekin – cette differenciation entre ces trois formes d'images met en avant la

representation symbolique de ces trois espace-temps. Hormis le dernier passage filme en

format 1:1,85, les deux autres sequences du passe (les periodes de combat de l'heroïne)

recourent a un effet de cache sur l'image, en post-production numerique. Dans plusieurs

entretiens, le cineaste evoque que l'image en forme de cercle donne une impression de

peinture traditionnelle chinoise, et que ce style archaïque renvoie a un environnement

villageois, paysage rare de l'epoque moderne.  Le format en cercle de l'image serait une

representation d'une vie appartenant au passe, poussant l'imagination vers une periode

lointaine. 

Cette imaginaire se deploie des la sequence d'ouverture, apres le generique : on

entend la voix-off du narrateur qui raconte l'histoire de Pan Jinlian, le personnage fictif du

roman Jin Pin Mei, et en même temps, on voit des illustrations de cette histoire ancienne.

Ces illustrations, representees en format circulaire, rappellent un format de la peinture

traditionnelle chinoise. Pourtant, le style de dessin n'a rien de chinois ; il s'agit plutôt d'un

melange de styles occidental (le remplissage de couleurs, la composition, l'usage du clair-

obscur) et oriental (peu de perspective) (Fig. 5.16). Vers la fin de cette sequence

d'ouverture, lorsque le conteur introduit l'heroïne du film, l'image filmique remplace

l'image graphique. Le cadre circulaire noir de l'image perdure et le conteur fait le lien

entre un passe lointain et celui de Li Xuelian, il y a seulement une dizaine d'annees. La

« mauvaise reputation » est le seul lien entre deux personnages de fiction. 

Fig. 5.16  L'image issue de la sequence d'ouverture de I Am Not
Madame Bovary (2016) de Feng Xiaogang

Fig. 5.17  I Am Not Madame Bovary (2016) de Feng Xiaogang

Dans l'usage classique du cache circulaire, comme celui du cinema muet, la forme en

cercle possede un pouvoir attractif qui guide l'attention et le regard du spectateur vers le

centre de l'image. Ce cache est souvent utilise avec un gros plan pour souligner le visage ou
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des details determinants du recit. Il est aussi utilise pour suggerer un point de vue

subjectif, voire voyeuriste. Face a cette forme extrêmement codifiee, le realisateur chinois

tente de creer un effet contraire : le cache noir n'est pas utilise pour regarder de pres, mais

plutôt comme un outil de distanciation temporelle (Fig. 5.17).

Dans un entretien, le directeur de la photographie du film – Luo Pan, explique

comment il a cherche a eviter l'effet classique du cache :

On ne pouvait pas filmer en plan trop rapproche, sinon, on aurait eu l'impression que

l'on regardait le sujet a travers un telescope. Mais on ne pouvait pas non plus faire un

plan trop large. Les mouvements de camera etaient tres restreints, sans même parler

de mouvement panoramique, parce qu'ils auraient augmente l'effet regard voyeuriste.

Nous voulions aussi diminuer le plus possible la presence de la camera, donc le film

est principalement compose de plans fixes et de plans moyens (medium shot). Le

mouvement de la camera n'est que horizontal ; quand la camera suit le mouvement de

l'acteur, on a l'impression que le personnage est au centre de l'image et que le paysage

derriere defile lateralement. Cette composition est plutôt proche de celle de la peinture

traditionnelle chinoise. Bien qu'il y ait pas mal de limites imposees par l'usage du

cache, nous avons obtenu un modele narratif tres different...518

La forme circulaire du cache evoque une certaine anciennete temporelle du recit et aussi

une rondeur picturale. Tandis que l'image en format carre evoque formellement une idee

de stabilite et de rigueur dans la composition de l'image (tres souvent symetrique) (Fig.

5.18). Cette forme n'est utilisee que pour representer la periode du passage a Pekin, la

capitale, le centre de l'autorite chinoise, et le carre accentue tant le style architectural de

Pekin que l'image de fermete du pouvoir. Selon le cineaste, le cercle et le carre permettent

de figurer deux environnements differents (sud/nord) et deux fonctionnements humains

(province/capitale) : la rondeur du cercle represente mieux un environnement chaud et

humide et la proximite emotionnelle dans les rapports humains, alors que le carre designe

la durete et l'autorite hierarchique imposees par le cadre de la loi. 

518  
mis en ligne le 6 decembre 2016, consulte le 20 mai 2018. URL :  
http://www.zhiweihuimedia.com/NewsDetail.aspx?ID=87
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Fig. 5.18  I Am Not Madame Bovary (2016) de Feng Xiaogang

Bien que l'image au format carre ne produise pas d'effet voyeuriste, le choix des

plans reste similaire a celui de la premiere sequence en cache circulaire, tres souvent en

plan fixe et en plan moyen. Ce choix de plan et l'usage du cache, dans ces sequences du

passe, ont pour effet de mettre a distance les personnages. Cette distance est fondamentale

car elle permet de transformer un recit en fable, de generer des decalages temporels mais

aussi de produire un regard distancie sur l'absurdite du recit.

Dans ces deux passages en cache, le champ de l'image est tres reduit. En imposant

un cadre specifique sur la representation, la presence du noir nous cache autant qu'il nous

montre. Le noir, en occupant presque la moitie de l'ecran, manifeste la difficile

accessibilite d'une periode revolue au regard du spectateur d'aujourd'hui. Le noir fait

egalement la transition entre les differentes parties de l'histoire. 
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Le passage en transport de la province a la

capitale marque un tournant de l'histoire (Fig. 5.19).

Pour continuer son combat contre de petits

dirigeants regionaux, elle decide d'aller a Pekin

solliciter les superieurs. Le cineaste utilise un

passage avec un tunnel pour creer une transition

naturelle de l'image circulaire a l'image carree.

On voir d'abord l'heroïne dans un autobus

filmee en cache circulaire puis un assombrissement

de l'image a cause de l'entree dans un tunnel

jusqu'au noir total. 

On voit alors apparaître l'autobus sur le côte

droit de l'image, qui traverse l'image au format

1:1,85. Le spectateur comprend qu'il voit l'autobus

avancer dans le tunnel en coupe transversale, image

ideelle qui le ramene a sa position de spectateur

d'aujourd'hui regardant un passage d'un etat a un

autre, d'une epoque a une autre. Lorsque l'autobus

sort du champ, apres un noir total a l'image, on voit

apparaître, via un fondu d'ouverture, un petit cercle

au centre de l'image. Plus on se rapproche de ce

cercle, plus il s'agrandit ; le cercle rappelle la forme

du cache noir, mais tres vite, en sortant du tunnel,

on depasse la limite du cercle et l'image s'ouvre et

devient carree. Ce changement de cache indique

l'arrivee a Pekin et le debut d'une nouvelle periode.

Fig. 5.19  I Am Not Madame Bovary (2016)
de Feng Xiaogang

296



Dans le cinema muet, l'usage du cache etait extrêmement codifie, mais la vision

produite par le cache n'est pas quelque chose d'habituel pour un spectateur

d'aujourd'hui519. La reduction du champ produit a la fois une concentration visuelle, et en

même temps, une sensation oppressante. Pour l'auteur de I Am Not Madame Bovary, la

reduction de l'espace d'image evoque un temps passe, comme une epoque aussi lointaine

que la representation picturale de la peinture ancienne. Pour evoquer la planeite picturale,

il a egalement choisi de placer le personnage devant un decor plat, tel un mur, qui permet

de supprimer la profondeur de champ et la perspective, ou devant un paysage ouvert, il

utilise alors une double perspective comme parfois dans la peinture de paysage. En

revanche, afin de ne pas produire une ambiance oppressante, il evite le gros plan et

l'enfermement des personnages dans cet espace reduit par le cache. Il reutilise le gros plan

dans la derniere sequence du film, sans cache, notamment la scene finale où il se centre

sur le personnage principal et non plus sur le deroulement de l'histoire.

En tant que partie de l'image projetee sur l'ecran, le noir permet l'invention formelle

du cadre d'image et aussi de donner un sens narratif, tout en s'effaçant pendant la

projection du film : il s'efface parce qu'il est la seule partie d'image, qui reste longtemps

immobile, et il est aussi le seul element qui fait le lien a l'obscurite de la salle. Le noir n'est

pas quelque chose a voir, mais il façonne notre regard, notre perception sensorielle au

sens large, lorsque il est devenu l'environnement de notre perception.

519 Bien que le spectateur du cinema d'aujourd'hui ait l'habitude d'une image en format large sur le grand 
ecran, il y a encore plusieurs cineastes qui choisissent d'autres formats (souvent predetermine pour la 
prise de vue ou par l'ajout de cache en post-production) par choix esthetique ou d'un point de vue narratif.
Ces cineastes utilisent le cache pour evoquer un langage du cinema des premiers temps (comme par 
exemple dans le cinema de Guy Maddin), ou parfois pour sa forme (comme par exemple dans Lucifer 
(2014) de Gust Van den Berghe, la forme circulaire est utilisee avec une camera specifique afin de creer un
point de vue cosmologique qui est proche de l'idee du paradis), ou pour reduire un espace de l'image 
(comme Mommy (2014) de Xavier Dolan, le realisateur utilise le format d'image carree pour creer un 
espace reduit qui correspondre a l'etat mental du personnage), ou encore, pour differencier les temps de 
l'histoire par l'evolution des formats d'image (comme on a deja evoque, dans Au-delà des montagnes 
(2015), le cineaste chinois Jia Zhangke cree trois formats d'images avec du noir pour representer trois 
epoques differente de l'histoire).
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5.2 Le fondu : une dimension physique et plastique de la 

vision cinématographique

On a vu, dans les œuvres filmiques du chapitre 5.1, que l'usage du cache s'assimile a

l'idee de cadrage, et même, de « recadrage ». Pour des raisons esthetiques ou narratives, le

cache impose sa forme en tant que nouvelle limite de l'image dans un cadre standard du

format cinematographique. La forme du cache devient une base de la composition de

l'image. Le noir intervient des lors dans l'espace de l'image.

Une autre forme du noir a aussi ete inventee au debut de l'histoire du cinema : le

fondu. Cet effet visuel peut être cree avec un iris : une sorte de cache circulaire avec un

systeme d'ouverture et de fermeture. Il s'agit d'une piece composee de lamelles fines en

forme de diaphragme qui permet d'avoir une mobilite mecanique proche du vrai

diaphragme de la camera. Place devant l'objectif, cet « iris » est manuellement mis en

mouvement lors de la prise de vue. Cela donne a l'image finale une bordure noire plus ou

moins floue, qui s'ouvre et qui se ferme avec une vitesse plus ou moins longue 520. Selon la

vitesse de manipulation, l'image s'ouvre et se ferme progressivement dans un noir. Cela

permet de produire un effet graduel d'apparition et de disparition de l'image. Le fondu a

l'iris est ainsi devenu une des figures de transitions les plus frequentes dans le cinema

classique pour ouvrir ou clôturer un plan. 

Le fondu au noir, legerement different, est un effet d'assombrissement ou

d'eclaircissement de l'image, produit par le vrai diaphragme, situe a l'interieur de la

camera pendant la prise de vue. Il ne possede pas une forme specifique comme l'iris.

Au tout debut de l'histoire du cinema, l'effet de fondu a ete realise par le

recouvrement de l'objectif de la camera avec un tissu noir521. Plus tard, pour obtenir plus

de precision, cet effet de fondu sera presque toujours realise en laboratoire, au moment du

520 Cet effet de fondu, comme d'autres effets de transition, a aussi ete tres vite integre dans l'activite du 
laboratoire durant l'epoque du cinema muet.

521 Au debut de l'histoire du cinema, un fondu d'ouverture, « c'est quand on commence le tournage d'une vue 
animee en ayant recouvert au prealable l'objectif de la camera d'un tissu noir mat qu'on degage 
progressivement au debut de la prise de vue, ce qui permet de partir du noir pour decouvrir la scene en 
pleine lumiere, ou, quand il s'agit d'un trucage, telle une surimpression, de voir l'apparition se devoiler 
progressivement ». Et une operation inverse provoquera un fondu de fermeture, un assombrissement de 
vue pour l'effet de disparition progressive des images. Marie-France Briselance, Jean-Claude Morin, 
Grammaire du cinéma, Paris : Nouveau Monde, 2010, p. 59.
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tirage des copies, et en post-production522. Le fondu est frequemment utilise comme une

figure de transition, de ponctuation dans le recit cinematographique. Cependant, un fondu

n'est pas forcement « du noir » ni « au noir », il peut exister differentes variations

chromatiques ; et pourtant, il est souvent associe au noir pour une raison pratique, car la

fermeture du diaphragme provoque un assombrissement de l'image. Et le fondu a aussi un

effet rhetorique, voire esthetique, lorsqu'il devient lui-même une expression de langage

cinematographique. Il se developpe donc comme une expression specifique inventee par la

technique du cinema. Comme disait Bela Balázs, 

Ce procede n'est ni une prise de vue ni en aucune façon une image. Pourtant, il peut

creer une atmosphere tres expressive. L'assombrissement progressif de l'image est un

peu comme la voix du conteur dont le ton s'abaisse et que suit une pause lourde de

sens. Cette technique peut nous faire sentir la melancolie de la separation ou de la

caducite des choses. Elle agit tantôt comme les points de suspension du texte imprime,

tantôt comme le point final d'une phrase, parfois aussi comme un geste d'adieu,

comme un regard qui se perd tristement. En tous cas, cela signifie l'écoulement du

temps523.

Ainsi, le noir en tant qu'effet de fondu – soit l'ouverture ou la fermeture au noir d'un

plan – elargit le terrain de jeu de l'image dans sa dimension temporelle, tout en gardant la

plasticite spatiale creee par le jeu du cache (comme cadre de l'image). En parlant de l'effet

du fondu, Bela Balázs souligne une dimension poetique de sa signification dans un recit

filmique. Le moment du fondu est comme un moment où on voit les effets de la camera,

un moment où l'image se montre en tant qu'elle-même sans se pretendre objective ou

representative. C'est un moment où on voit « le conteur, l'auteur lui-même qui prend la

parole524. » L'auteur – le cineaste en tant que conteur d'une fiction classique – peut ainsi

faire entendre au spectateur differents messages, parfois equivalents a des ponctuations

d'un recit litteraire (tels le changement de passages, de chapitres, des points de

suspension), et parfois representant des ellipses, des non-dits, des interdits. Lorsque

l'image s'evanouit dans l'obscurite, elle se dissout dans le noir, il ne reste qu'un ecran noir

où le spectateur projette sa memoire de la derniere image ou sa propre vision mentale de

la suite.

Christian Metz qualifie l'effet du fondu comme un signifiant ponctuatif du langage

522 Voir « FONDU », in Vincent Pinel, Christophe Pinel, op. cit., p. 126 ; Marie-France Briselance, Jean-
Claude Morin, op. cit., p. 59-60.

523 Bela Balázs, Le cinéma. Nature et évolution d'un art nouveau, trad. de l'allemand par Jacques Chavy, 
Paris : Payot, 1979, p. 134.

524 Ibid., p. 135.
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cinematographique. Considere comme « un materiel visuel mais non photographique525 »,

cet effet optique est visible mais n'est pas une image representative ; il appartient « au

recit et non a l'histoire, a l'instance racontante et non a l'instance racontee526 », et malgre

ce principe, « le fonctionnement reel du film les [effets optiques] amene souvent a jouer,

au moins en partie, au benefice de la diegese527. » Le passage d'une image au noir complet

serait une maniere de faire disparaître progressivement la figure, et aussi l'image elle-

même ; il serait aussi une maniere pour faire passer le temps comme pour faire les ellipses

dans la narration, pour permettre le changement d'une scene a une autre, d'un lieu a un

autre, et donc, pour faire une clôture narrative. L'ouverture au noir produit des effets

contraires : elle permet surtout de faire apparaître progressivement une image comme un

commencement d'un plan, d'une sequence, d'une scene, ou d'un film. Cet usage

systematique se retrouve dans de nombreux de films classiques, de l'epoque du muet

jusqu'au cinema contemporain.

Ayant une forme circulaire, le fondu a l'iris apparaît comme une combinaison entre

le cache noir et le fondu. Comme un fondu, il figure une transition entre deux images, et

en même temps, comme un cache, il peut aussi creer un cercle pour souligner un certain

detail dans l'image. Cette dimension formelle revele toute la difference avec le fondu au

noir. Le fondu a l'iris serait une figure de style, qui rajoute son effet dramatique, en

soulignant un detail dans l'image, comme le remarque Jean-Louis Comolli,

Et souvent, l'usage de la fermeture a l'iris produit un encerclement de la figure filmee,

une concentration ou une centration qui souligne fortement que la, avec elle ou avec

lui, quelque chose va se produire de grave. C'est donc une figure de style au rôle

dramatique528.

Un exemple de cet effet dramatique de fondu a l'iris se trouve dans le film de Jean Epstein

etudie dans le chapitre deux – Six et demi, onze. Dans le noir, une sequence s'ouvre une

photographie posee sur une table dans le salon de Jerôme, où l'on voit que Mary est en

train de se maquiller en attendant l'arrivee de son hôte (Fig. 5.20). Ensuite, elle remarque

ce portrait. Elle semble reconnaître ce visage et a l'air tres inquiete. Car c'est bien le

portrait de l'homme qu'elle avait quitte, Jean, deja mort. Quelques secondes apres, Jerôme

arrive rejoindre Mary. Et la sequence se termine avec un fondu a l'iris. Le noir reapparaît,

525 Christian Metz, Essais sur la signification au cinéma, Tome II, 4eme ed., Paris : Klincksieck, 1986 [1972], 
p. 173.

526 Ibid., p. 179.
527 Ibid.
528 Jean-Louis Comolli, Vincent Sorrel, op. cit., p. 268.
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envahit l'image et forme un cercle qui entoure la photographie de Jean. 

Fig. 5.20  Six et demi, onze (1927) de Jean Epstein

Comme un element significatif, ce portrait marque l'absence de Jean, et aussi

l'amour de Jerôme pour son frere deja mort. Jean Epstein utilise le fondu a l'iris pour

ouvrir et fermer cette sequence où l'on voit pour la premiere fois l'attitude de Mary face a

la mort de Jean. L'effet d'iris permet de souligner un detail en tant qu'element crucial qui

va ensuite hanter le reste du film : la mort de Jean ainsi que l'image photographique. La

photographie laisse une trace de vecu, une preuve d'amour, et sa revelation devoile a la fin

du film le secret de la mort de Jean. Le noir d'iris se rapproche du cadre noir de la

photographie, et cree un deplacement du cadre-fenêtre vers le cadre-limite. Comme disait

J e a n Epstein, « on ne s'evade pas de l'iris. Autour, le noir ; rien où accrocher

l'attention529 ». Notre regard, comme celui de Mary, se ferme sur ce portrait de Jean. 

L'iris comme œil 

Avec son pouvoir centralisant, le cercle de l'iris possede donc une dimension

significative dans la narration filmique et fait que le fondu a l'iris se distingue d'autres

formes de fondu. Comme le remarque Jean-Louis Comolli,

Ces fondus [a l'iris] se distinguent d'autres formes de fondus dans la mesure

où ils maintiennent, a l'arrivee ou au depart, l'image support du fondu

enserree dans ce cercle qu'on peut dire sans abus porteur d'une certaine

magie. L'histoire « circulaire » de la representation analogique persiste dans

529 Jean Epstein, Ecrits sur le cinema 1921-1953, tome 1 : 1921-1947, Paris : Seghers, 1974, p. 98.
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l'iris530.

En effet, cet effet visuel a bien marque l'histoire du cinema pour sa forme circulaire. L'iris

comme synonyme du cache circulaire, avec son systeme d'ouverture et de fermeture,

revele la metaphore de l'œil pour l'appareil de la prise de vue photographique. Un

astrophysicien français, Jean-Claude Pecker, constate, lui aussi, cette ressemblance

metaphorique :

L’œil, c'est un instrument d'optique simple. La pupille d'entree qui definit le faisceau

de lumiere admis par l'instrument, c'est l'iris, que l'on peut ouvrir tout grand ou

fermer tout petit. L'iris ouvre la porte a toute lumiere ; et notre pupille, systeme

autoregulateur, s'ouvre ou se ferme, passant de 2mm environ a 6 mm du jour a la nuit.

Derriere l'iris, une lentille, elle aussi autoregulatrice de sa distance focale, le cristallin,

forme l'image du milieu exterieur sur une surface sensible, la retine. Le cristallin, c'est

l'objectif de l’œil. La retine, c'est la plaque photosensible, ou le film ; la structure fine

de la retine, milliers de cellules nerveuses, cônes ou bâtonnets, decompose en quelque

sorte l'image en ses details et en saisit les coloris. Le cerveau reorganise les influx

nerveux issus de la retine et transmis par le nerf optique en une « sensation », celle de

la verite perçue par l’œil531.

Si l'iris s'ouvre, l'œil reçoit la lumiere et on peut donc voir ; s'il se ferme, il n'y a plus

de lumiere, donc, plus de visibilite. Ce parallele entre la machine de vision et l'œil me

semble bien être caracterise par le noir de l'iris, car il redefinit la limite du champ visuel,

pour simuler la presence de l'œil ou celle d'un instrument optique, et pour souligner l'acte

de voir, de voir de près, comme s'il nous permettait de voir en gros plan. Un gros plan qui

ne se produit que dans l'œil du spectateur532. Un plan encercle par l'iris noir semble

posseder la même force d'intensification qu'un gros plan.

Le noir d'iris figure ainsi d'une certaine maniere le dispositif du regard, et il indique

le rôle d'intermediaire. Sa mise en mouvement – le fondu – montre bien une dynamique

propre a l'image cinematographique. Le plan en fondu a l'iris peut même produire un effet

de zoom avant ou de travelling arriere. Cela explique que, même si l'effet du fondu est

530 Jean-Louis Comilli, Vincent Sorrel, « Iris », in op. cit., p. 268.
531 Jean-Claude Pecker, « L'œil et la photographie », in La Photographie astronomique, sous la direction de 

R. Delpire, Tours : Nathan, 2003, p. 1. Cite par Chloe Mousset-Becouze, Du Symbolisme comme chambre 
noire de l'imagerie photographique, these de doctorat : Art et histoire de l'art, sous la direction d'Helene 
Saule-Sorbe, Universite Michel de Montaigne – Bordeaux III, 2014, p. 116. [Consulte le 20 juin 2018] 
URL : https://tel.archives-ouvertes.fr/tel-01142394/document

532 Voir Barthelemy Amengual, « L'iris, le cadre et le cache. Un montage vertical avant Eisenstein ? », 
Cinémathèque, n° 11, printemps, 1997, p. 49-59.
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extrêmement codifie par le langage du cinema muet, il y a encore des cineastes qui

s'attachent a cet effet pour sa potentialite formelle et plastique.

L'iris comme vision du cinéma – F. J. Ossang

L'œuvre incontournable du cinema contemporain pour l'usage de l'iris serait le

cinema de F. J. Ossang533. Cineaste, poete, musicien, F. J. Ossang a un interêt particulier

pour l'iris (un des modeles d'iris utilise par Ossang, fig. 5.21), qu'il utilise parfois comme

cadre de l'image, et parfois comme fondu de transition entre deux plans. 

Fig. 5.21  Iris de TSF camera : a gauche, face avant ; a droite, face arriere, avec sa lamelle de fermeture au noir © Jean-Noël Ferragut
(Source : AFC, URL : https://www.afcinema.com/L-iris-de-Francois-Jacques-  Ossang.html?lang=fr )

Dans plusieurs films d'Ossang – Le Trésor des îles Chiennes (1990), Docteur Chance

(1997), Silencio (2007), Ciel Eteint ! (2008), Vladivostok (2009), Dharma Guns (2011), ou

encore 9 doigts (2017), on trouve de nombreuses plans cernes par cet element noir. Le

noir d'iris devient presque une marque visuelle du cinema de F. J. Ossang qui explique : 

Le plus important, au cinema, c'est le noir. Voila pourquoi je tiens a cette lentille qui

peut se retrecir jusqu'a fermer completement le champ. C'est un element de

machinerie au maniement delicat, qui permet de focaliser le regard du spectateur – on

533 Ne en 1956, F. J. Ossang est un ecrivain, poete, et aussi le chanteur d'un groupe de musique punk. À la fin 
des annees 1970, il cree une revue litteraire Cée, puis les Ceeditions pour publier ses textes. En 1981, il 
integre l'IDHEC, et un an apres, il realise son premier court-metrage La Dernière énigme. Pendant cette 
periode de formation, il realise aussi un autre court-metrage, Zona inquinata (1983) et son premier long 
metrage L'Affaire des divisions Morituri (1984). Des lors, un style singulier du cinema d'Ossang se 
developpe : un cinema qui est un melange de poesie, de musique, de bruits, de culture punk, d'aspect 
primitif du cinema muet, et de langage formel du cinema argentique. Depuis, en parallele de ses activites 
d'ecrivain et de musicien, Ossang a realise quatre courts metrages (dont des clips pour son groupe de 
musique) et quatre longs metrages, dont le dernier – 9 doigts – a obtenu le prix de la meilleure realisation 
au Festival du film de Locarno en 2017.

303

https://www.afcinema.com/L-iris-de-Francois-Jacques-Ossang.html?lang=fr
https://www.afcinema.com/L-iris-de-Francois-Jacques-Ossang.html?lang=fr


l'a longtemps utilise dans le cinema muet. Elle incarne par ailleurs ma resistance

fanatique au numerique534.

Cette partie de l'image noire incarne l'attachement de l'artiste au cinema muet, a ce

cinema naissant dans lequel se materialise une energie d'exploration et vision du monde.

Ce recours a la simplicite, a la technique archaïque, revele aussi une certaine forme de

resistance contre la course technologique du cinema contemporain. Comme le remarque

aussi Vincent Deville :

L'usage abondant des ouvertures et fermetures de plan a l'iris, qui envoie a un trait

familier du cinema muet, construit un regard qui semble chaque fois decouvrir le

monde comme pour la premiere (ou la derniere) fois, empreint d'un emerveillement

intact, mais aussi d'une profonde melancolie. Decouverte du monde tous sens en eveil,

en alerte. Et presque aussitôt, la sensation que ce même monde echappe, que l'on ne

peut que le regarder disparaître : reveler pour mieux effacer535.

Ce cercle noir permet donc de construire un regard attentif, concentre sur l'etat du monde

comme dans Silencio (Fig. 5.22), ou sur un univers invente comme dans Dharma Guns

(Fig. 5.23). Son usage revele une particularite de l'acte de voir. 

Fig. 5.22  Silencio (2007) de F. J. Ossang

534 « L'iris de François-Jacques Ossang », propos recueillis par Clemence de Blasi [En ligne], in M Le 
Magazine du Monde, mis en ligne le 25 mars 2018 par AFC, consulte le 11 juin 2018. URL : 
https://www.afcinema.com/L-iris-de-Francois-Jacques-Ossang.html?lang=fr

535 Vincent Deville, « Forces, energies, mouvements : l'humain et la nature dans les films de F.J. Ossang », 
Vertigo, vol.  42, n° 1, 2012, p. 123.
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Fig. 5.23  Dharma Guns (2011) de F. J. Ossang

L'iris du cinema muet suggere systematiquement le plan subjectif, souvent en

raccord avec un plan sur le regardeur, ou il a pour effet de dramatiser la situation ou

l'expression du visage. Cependant, dans le cinema d'Ossang, tout est possible : le noir ne

peut pas être resume a un simple outil dans un usage systematique. Ce noir marque la

vision du cinema de F. J. Ossang. Comme il le dit, « Le noir, c'est ce qu'il y a de plus

important au cinema. […] Si j'ouvre et referme le diaphragme en fondu noir, ce n'est pas

par manierisme, c'est pour decouper le contour536. » Decouper le contour pour s'echapper

de la forme standard industrielle et pour reinventer une forme d'image. Le noir comme

outil ideal pour experimenter le jeu de cadre et la composition de l'image. Même pour Le

Trésor des îles Chiennes, tourne en Cinemascope, Ossang continue a utiliser l'iris pour

recentrer l'image. À propos de la technique, il declare, « La seule invention des Chiennes

c'est que, pour la premiere fois, on voit un iris en Cinemascope537. » Le fait que le champ

de l'image est elargi par le format large permet d'avoir plus de visibilite, pourtant, on a

parfois l'impression que F. J. Ossang profite aussi de cet espace elargi de l'image pour

mettre plus de noir, a l'aide de l'iris, de l'ombre, ou du decor architectural (Fig. 5.24). Il

semble accentuer la confrontation de la figure humaine a un espace trop grand comme le

cosmos538. Avec un fort contraste entre le noir et la lumiere, il reinterprete ce format de

grand spectacle cinematographique en lui trouvant d'autres expressions possibles.

536 Le propos de F. J. Ossang, cite par Julien Becourt, « F. J. Ossang » [En ligne], Mouvement – magazine 
culturel indisciplinaire, consulte le 20 juin 2018. URL : 
http://www.mouvement.net/teteatete/portraits/fj-ossang-poete-du-siecle-punk

537 Stephane du Mesnildot, « Fragments d'une conversation avec F.J. Ossang », Vertigo, vol.  42, n° 1, 2012, 
p. 115.

538 F. J. Ossang parle aussi de cette relation entre l'être humain et le cosmos, incarnee par le format de 
l'image. Il dit, « But at the same time it was very interesting, because with the scope, you got all the first 
floor, but only the first floor, so if you wanted to shoot a building. It was also problematic because I love 
close-ups – I’ve been very beaten by those close-ups which shook the world when the Soviets started to use
them, as it was forbidden before the Revolution, and exist only in 1.33:1. This means that all of a sudden, 
you got the mask, the face, and this really is the relationship between the human being and the cosmos. » 
Monica Delgado, Michele Collery, Mina Blumenfield, « Punk Intervention : A Conversation with F. J. 
Ossang » [En ligne], Desistfilm, mis en ligne le 19 juin 2013, consulte le 20 juin 2018. URL : 
http://desistfilm.com/a-dialogue-with-f-j-ossang/
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Fig. 5.24  Le Trésor des îles Chiennes (1990) de F. J. Ossang

Le recours a l'usage primitif de l'iris serait comme une « ré-ouverture539 » au monde

en cinema. Le mecanisme de l'iris en fondu met en mouvement ce cercle noir, et provoque

la sensation de l'apparition et de la disparition des images. Le mecanisme d'ouverture et

de fermeture de l'iris visualise ce processus, comme si on pouvait constamment voir le

monde apparaître « pour la premiere fois » puis, toujours sous nos yeux, sa disparition. Ce

systeme simule le mecanisme du diaphragme de la camera qui reçoit la lumiere pour

former une image, et aussi notre œil qui voit le monde. Le halo noir comme effet des

paupieres. Il faut l'ouvrir pour voir.

Lorsque l'iris s'ouvre, la lumiere rentre dans l'appareil de la prise de vue, et elle

traverse aussi l'iris de notre œil pour que l'on puisse voir. L'iris noir et son mouvement

marque l'esprit de « regarder pour voir... en reaction au ''circulez, y a rien a voir''

dominant dans le cinema en general...540 » Je dirais que, chez Ossang, l'effet de fondu a

l'iris est conçu pour visualiser ce processus du regard qui n'est jamais fige. C'est un regard

actif.

539 Stephane du Mesnildot, op. cit, p. 118.
540 Ibid., p. 118.
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Dans son court-metrage, Ciel Eteint !, on peut

aussi trouver un usage « atypique » de fondu a l'iris

(Fig. 5.25). Ici, l'ouverture de l'iris n'indique pas

vraiment un commencement d'une sequence dans le

sens narratif. En revanche, elle s'inscrit dans une

dimension plastique : au debut du plan, entouree du

noir, l'image se situe au centre mais semble lointaine,

puis, en suivant le mouvement des acteurs vers le

premier plan, le noir se retrecit et le champ de l'image

s'ouvre. En avançant vers la camera, leurs corps

s'agrandissent et ce changement se combine a

l'elargissement du cercle. Cette ouverture permet donc

de souligner l'aspect plastique du mouvement et la

perspective. Elle guide le regard non pas sur un detail

specifique, mais sur le mouvement, sur la composition

du plan.

Effectivement, le noir d'iris chez Ossang n'est

jamais fige : il est filme, et donc, il vibre avec le grain

de l'image ; la vitesse et le rythme de son ouverture et

sa fermeture ne depende que du geste de l'auteur.

Comme un element plastique, ce halo noir d'iris

incarne, d'une certaine maniere, une organicite dans la

vision du cinema de F. J. Ossang. Cette marque

visuelle qui caracterise son cinema, devient la

metaphore de « sa principale qualite541 », dit l'artiste

lui-même.

Fig. 5.25  Ciel Eteint ! (2008) de F. J. Ossang

541 Dans sa reponse au questionnaire de Proust revisite, Ossang prend l'iris noir pour decrire sa « principale 
qualite » : « Ouverture / Fermeture – comme un iris ». Propos recueillis par Nicole Brenez, 
« Questionnaire de Proust – Nicole Brenez avec  F. J. Ossang » [En ligne], FJ Ossang, créateur tous 
azimuts, mis en ligne le 7 novembre 2017, consulte le 20 juin 2018. URL : http://www.homme-
moderne.org/images/films/fjossang/news/?p=1169
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Le fondu par le noir542 comme rythme de l'image

Dans la plupart des films narratifs, l'ouverture au noir, utilisee apres un fondu au

noir, figure une transition complete. « Le noir total entre les deux fondus peut aller de

quelques images a quelques secondes, en fonction du rythme du montage et de

l'importance que l'on veut donner a la cesure entre les deux sequences543. » Cette fonction

ponctuative permet donc des transitions entre les plans ou les sequences, une forme

graduelle de montage, en dissimulant la « collure » entre deux passages. Les fondus sont

« une ponctuation pour ainsi dire douce, qui modele la continuite sans la briser. Leur nom

même indique cette modestie : ils se fondent dans l'ecriture, s'y confondent544. » C'est dans

le noir total que se realise la « confusion » de deux passages. Entre eux, on ne voit plus de

collure, mais du noir uniquement. En etant « la seule donnee visuelle fournie au

spectateur545 », le noir semble être pense comme une negation visuelle, la où il y a rien a

voir, comme passer par le noir etait la seule maniere de surmonter la difficulte du melange

d'images. Le noir marque ce passage discret, et indique un intervalle qui permet

paradoxalement une continuite fluide dans le visuel. Le noir « monopolise l'ecran pendant

un moment546 », afin de passer a autre chose en douceur sans produire une rupture

visuelle trop violente. En etant une demarcation, le noir du fondu suspend la narration

filmique et il marque le temps du regard. Et il « consiste physiquement en une

demarcation, en un silence visuel.547 » Avant d'introduire l'image suivante, il donne a voir

un ecran noir, un moment d'absence d'image, ou plutôt quelque chose autre que l'image

representative. Si cet element ponctuatif fonctionne comme une forme de montage au

service de la narration, il pourrait aussi suggerer quelque chose de l'ordre d'une « valeur

structurale548 » dans la construction de l'œuvre filmique. Comme le remarque Noël Burch,

dans son ouvrage Praxis du cinéma,

Traditionnellement, l'absence d'image est une simple ponctuation, ''signifiant'' passage

de temps, au même titre que l'enchaîne. Des theoriciens academiques ont voulu etablir

que l'enchaîne suggere un laps de temps plus court que le noir avec fondus, mais il

s'agit la d'une vue de l'esprit, ou plutôt de la volonte d'accorder une valeur inherente,

542 Dans ce chapitre, j'utilise le terme « le fondu par le noir » pour integrer tous les fondus utilisant le noir 
tels le fondu au noir (image vers noir), l'ouverture au noir (noir vers image) ainsi que tous les fondus 
utilisant le noir (fondu a l'iris...).

543 Yannick Vallet, La grammaire du cinéma, Paris : Armand Colin, 2016, p. 155.
544 Jean-Louis Comolli, Vincent Sorrel, « Fondus », op. cit., p. 232.
545 Christian Metz, op. cit., p. 175.
546 Ibid.
547 Ibid., p. 135.
548 Ibid.
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organique, a une convention parfaitement arbitraire549.

Malgre l'usage conventionnel du « fondu par le noir », l'auteur voit dans son aspect formel

une sorte de « dialectique organique » : le fondu manifeste un passage visuel entre deux

pôles, « entre l'image et... son absence550 ». Le noir, ce silence visuel est donc pense

comme une absence. Mais cette absence n'est pas forcement liee au contexte diegetique

comme le non-dit ou l'ellipse de l'histoire ; elle n'est pas non plus « rien ». Elle serait

plutôt un reel « intervalle » entre deux images, qui incarne un espace-temps singulier : un

espace obscur pour laisser un temps de respiration, de soupir. Cette « fonction

respiratoire » peut aussi servir au recit du film, puisque « les signes de ponctuation

comme les repos de la voix servent a determiner les sens551 ». Cet intervalle separe les

images afin de mieux les relier. Et c'est dans ce va-et-vient entre l'image et le noir que se

presente l'apport rythmique et structurant du « fondu par le noir ». Ce passage au noir,

dans lequel l'image s'absente, provoque aussi une sensation particuliere, parfois au-dela

de toutes les connotations narratives possibles. Le fondu au noir incarnerait, a ce moment-

la, une forme plastique concernant le mouvement d'apparition et de disparition des

images, le mouvement de va-et-vient entre le plein et le vide, entre l'image et son absence,

avec sa propre temporalite rythmique cree par la modulation de la lumiere. 

L'effet de fondu revele l'aspect rythmique du film, mais, quel rythme est precisement

produit par le fondu ? 

Le fondu en tant qu'element ponctuatif du recit est considere comme un parametre

d'organisation temporelle du film. Lorsque la question du rythme est mise en avant dans

les premieres reflexions sur l'art du cinema, l'effet de ponctuation a aussitôt attire

l'attention des theoriciens. Comme ecrivait Emile Vuillermoz, « Un cinegraphiste doit

savoir ecrire sur l'ecran des melodies pour l'œil, exposees dans un mouvement juste avec

les ponctuations convenables et les cadences necessaires552. » Le « fondu par le noir », une

des ponctuations les plus employes de l'histoire du cinema, a aussi un effet considerable

sur la perception du rythme du film. Ayant sa propre duree et sa frequence, l'effet de

fondu, qui sert a faire la transition entre deux plans, contribue directement au rythme

549 Ibid., p. 86.
550 Noël Burch, Praxis du cinéma, Paris : Gallimard, 1969, p. 85.
551 Nicolas Beauzee, « Ponctuation », in Denis Diderot, Jean le Rond D'Alembert (dir.), Encyclopédie ou 

Dictionnaire raisonné des Sciences, des Arts et des Métiers. Cite par Isabelle Serça, Esthétique de la 
ponctuation, Paris : Gallimard, 2012, p. 49

552 Emile Vuillermoz, « La Musique des images », L'Art cinématographique, III, Paris : Felix Alcan, 1927, p. 
60. Noureddine Ghali, L'avant-garde cinématographique en France dans les années vingt. Idées, 
conceptions, théories, Paris : Paris Experimental, 1995, p. 161.
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« exterieur » du film, a celui du montage. Pour autant, un passage de fondu impose aussi

son propre rythme « interieur », celui de l'image553, a savoir que le changement de lumiere

d'un plan cree une dynamique visuelle dont la vitesse s'exprime dans l'image elle-même.

Entre iris noir et effet fondu, la respiration organique du film — Ein

Bewährter Partner (A Proven Partner) (1993) de Jürgen Reble

Passionne par la matiere argentique du film, le cineaste allemand Jürgen Reble

travaille sur differentes experimentations autour de la chimie depuis les annees 1980554.

Dans cette approche radicalement materialiste, son film, Ein Bewährter Partner (A

Proven Partner), realise en 1993, apparaît assez singulier, d'autant qu'il n'utilise aucun

traitement chimique contrairement a son habitude. Ein Bewährter Partner est

entierement base sur un materiau de found footage, recupere au hasard par l'artiste. Il

553 J'emprunte ici l'idee de Leon Moussinac sur la question du rythme au cinema. Leon Moussinac voit dans 
le « rythme general » du film, une combinaison de deux rythmes distincts : « 1) le rythme interieur des 
images, obtenu par la representation (decors, costumes, eclairages, objectifs, angles de prise de vues) et 
l’interpretation ; 2) le rythme exterieur des images, obtenu par le decoupage, autrement dit par la valeur 
en duree, mathematique ou sentimentale, donnee a chaque image, par rapport aux images qui la 
precedent et celles qui la suivent. » (Leon Moussinac, « Le cinema au Salon d'automne », Gazette des sept 
arts, n° 9, le 1er novembre 1923, p. 11. Cite par Laurent Guido) Il s'agit donc, d'une part, du rythme de 
l'image (aussi dans l'image), et d'autre part, du rythme du montage (cree par l'ordre de succession des 
images et ses durees). Comme le remarque Luc Vancheri, « Cette definition, outre qu'elle introduit une 
difference efficace entre le rythme de l'image et le rythme du montage, permet tres tôt de distinguer entre 
metrique et rythme. » Luc Vancheri, « Rythme », in Antoine de Baecque, Philippe Chevallier (dir.), 
Dictionnaire de la pensée du cinéma, 2eme ed., Paris : Presses Universitaires de France, 2016 [2012], p. 
635. Voir aussi Leon Moussinac, Naissance du cinéma, Paris : Ed. d'Aujourd'hui, 1983, p. 75-84 ; Laurent 
Guido, L'Âge du rythme. Cinéma, musicalité et culture du corps dans les théories françaises des années 
1910-1930, Lausanne : Payot, 2007, p. 91-96.

554 Jürgen Reble (1956- ) vit et travaille a Bonn depuis sa periode du collectif Schmelzdahin, en collaboration 
avec Jochen Limpet et Jochen Mueller. Ce collectif, actif entre 1978 et 1989, est notamment interesse a la 
transformation du materiau filmique, a travers differents traitements, tels la decomposition 
bacteriologique, les traitements naturels et chimiques. La « dissolution » comme conception et methode 
est au cœur du travail de Schmelzdahin (dont la traduction en français est « dissous-toi »). La dissolution 
pour desagreger la forme representative de l'image ; la dissolution pour faire ressentir les experiences 
plastiques propres au film argentique. Plusieurs films du collectif sont connus pour leurs traitements 
originaux et les resultats surprenants, comme par exemple, Stadt in Flammen (1984), Aus den Algen 
(1986), Der General (1987), etc. À partir de 1989, Jürgen Reble travaille seul dans une direction plus 
personnelle avec soit des found footage soit ses propres images, tout en gardant l'esprit de l'alchimie 
autour de la « transmutation » dans le travail de la manipulation materielle. Ce changement lui permet 
aussi de se concentrer davantage sur des experimentations chimiques sur le support argentique, et de 
travailler sur des projets plus longs, tels Rumpelstiltskin (1989), Passion (1989), Das Goldene Tor (1992), 
Ein Bewährter Partner (1993), Instabile Materie (1995), Chicago (1996). Inscrits dans la même demarche
materialiste, ces films s'eloignent encore plus des codes narratifs, et mettent en avant de maniere plus 
approfondie l'exploration plastique autour de l'emulsion photochimique. Afin de mettre en forme sa 
conception du cinema basee sur la notion de l'ephemere et du flux, il propose aussi des performances 
cinematographique, en collaboration avec le musicien Thomas Köner, pour Alchemie, Tabula 
Smaragdina, Pulsar, Materia Obscura, etc. Depuis au moins une dizaine d'annees, il utilise aussi des 
outils numeriques pour la prise de vue, la numerisation, le montage et notamment le changement de 
vitesse du film, ce qui lui permet d'elaborer des effets plus complexes et de creer un univers plus meditatif 
voir spirituel, comme par exemple, Arktis – Zwischen Licht und Dunkel (2004), Materia Obscura (le film)
(2009), etc.
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s'agit d'un ancien film pedagogique en format video sur le fonctionnement de l'ordinateur

pour les salaries de la societe industrielle Siemens. Apres quelques traitements menes par

Jürgen Reble, ce film industriel en couleurs se transforme en une experience meditative en

noir et blanc, quasiment a l'oppose de son objet initial.

Du film original, Jürgen Reble ne s'interesse qu'aux images et comment elles

transmettent et apprennent aux gens le fonctionnement d'un ordinateur. Dans la

presentation du mecanisme informatique, l'artiste remarque notamment une dimension

meditative, voire imaginative. Pour aller a l'essentiel, le cineaste a donc retire les couleurs

originelles, le son et les paroles du film par le refilmage : la video originelle est tout

simplement refilmee en pellicule 16 mm en noir et blanc. La vitesse de la video reste

normale, tandis que la vitesse de la prise de vue est acceleree pour obtenir un effet de

ralenti par la suite. Apres le developpement en noir et blanc tres contraste de la copie

argentique, il s'avere que cette desynchronisation produit un effet inattendu : un effet de

fondu noir en forme d'iris apparaît et disparaît regulierement dans les images. Cependant,

il ne s'agit pas d'un fondu au noir, ni d'un fondu a l'iris cree volontairement par le cineaste.

Il explique que cet effet a ete directement cree par la captation de la lumiere emise de

l'ecran de televiseur. Issu de la desynchronisation des vitesses, cet etrange effet se revele

comme le resultat de la confrontation entre deux mediums.

Fig. 5.26  Ein Bewährter Partner (1993) de Jürgen Reble 
(lecture de gauche a droite et de haut en bas) 
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Le ralentissement des images transforme un simple regard en contemplation. Le

cineaste cree un rythme differe pour donner le temps au spectateur de voir et de reflechir a

la representation d'un systeme abstrait, ici celui de l'informatique. Et le noir ? Le noir,

apparu entre deux images presque identiques du même plan, n'a rien de transitoire (Fig.

5.26). Produit par le « defaut » de transfert de lumiere entre deux mediums, le « fondu

noir » en tant qu'effet, se libere de sa fonction conventionnelle de ponctuation narrative.

Cet effet inattendu de « fondu » qui persiste tout au long du film, y introduit alors un autre

rythme. 

Ce mouvement perpetuel du noir fait penser a la

remarque de Barthelemy Amengual sur le fondu a l'iris :

« Dans ces al lers et retours se jouait presque

simultanement une etrange dialectique d'approche et

d'eloignement, de penetration et de prise de distance,

propose/impose a la liberte du spectateur555. » 

Cette dialectique entre noir et lumiere revele aussi

une dimension plastique du film : une dimension plastique

liee au mouvement de rapprochement et d'eloignement,

liee au rythme cree par alternance entre le noir et la

lumiere. Sur le rythme deja ralenti des images, le va-et-

vient du noir, avec sa propre frequence, rajoute un autre

rythme, celui du jeu de la lumiere. Entre l'image et le noir,

entre la video et le film, ou entre 1 et 0 comme signe

informatique (Fig. 5.27), il y a quelque chose d'organique

qui se produit : la regularite de l'effet de fondu noir cree un

rythme respiratoire, comme si le corps du film respirait

tout au long de sa duree. Est-ce le defaut d'image qui fait

revivre le corps du film ?

Fig. 5.27  Ein Bewährter 
Partner (1993) de Jürgen Reble 

Comme le remarque Patrick de Haas, en ce qui concerne la vitesse et le rythme dans

555 Barthelemy Amengual, loc. cit., p. 51-52.
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le cinema d'avant-garde, « La vitesse est louee par tous : elle est en accord avec le monde

de la technique moderne, avec l'energie psychique inconsciente, et surtout elle produit des

effets sur le corps556. » Ici, la vitesse du film de Reble serait plutôt un « desaccord » avec le

contenu du film de Siemens, autrement dit, la lenteur du film paraît comme une objection

a la propagande de la nouvelle technologie.

Le rythme du film est, quant a lui, porte par ce va-et-vient repetitif du noir, et

produit aussi un effet sur le corps du spectateur : respiratoire et hypnotisant. Ce rythme

s’integre ainsi a sa maniere au mecanisme du cinema, et atteint directement notre

perception sensorielle. La force du film semble être produite par ce noir respiratoire.

En utilisant le ralentissement pour un effet de concentration sur les images, l'auteur

propose un voyage de meditation dans l'univers imaginaire de Ein Bewährter Partner.

L'accompagnement des bruits de projecteur et du chant medieval renforcent l'impression

de suivre une ceremonie post-industrielle en etat d'hypnose. Le fondu, ou plutôt l'effet de

« fondu noir », et donc le noir permet ici de montrer une lumiere organique propre au

support argentique dans sa dimension physique et plastique. 

556 Patrick de Haas, Cinéma intégral : de la peinture au cinéma dans les années vingt, Paris : Transedition, 
1986, p. 134.
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Fondu au noir comme basculement physique et symbolique — Military

Court and Prison (2007-2008) de Chen Chieh-Jen

Chen Chieh-Jen557, un artiste multidisciplinaire taïwanais, utilise aussi le fondu par

le noir comme ponctuation et comme element de construction rythmique pour ses œuvres

filmiques. 

L'artiste interroge constamment le systeme politique et economique en se focalisant

principalement sur des evenements socio-historiques de la societe taïwanaise. Il choisit de

reconstituer des situations dans lesquelles des individus se confrontent dans un lieu

representant un systeme de contrôle specifique, comme par exemple une usine ou une

prison. Et il filme des gens qui ont, d'une maniere ou d'une autre, reellement vecu cette

confrontation. Le lieu qui interesse Chen Chieh-Jen pour Military Court and Prison est un

lieu où se trouvaient l'ancien commandement de la garnison (Taiwan Garrison Command)

et l'ancien tribunal militaire, un lieu emblematique de l'oppression politique de la Terreur

Blanche (1947-1987)558. Cependant, il n'a pas choisi de filmer des anciens dissidents

557 Interesse notamment par les questions concernant le pouvoir politique, les histoires de peuple colonise, 
les systemes de contrôle, la frontiere et les marginaux, Chen Chieh-Jen (1960- ) choisit principalement des
performances puis des moyens photographiques, audiovisuels, et des installations video, pour mettre en 
œuvre son questionnement. Depuis les annees 1980, periode où la loi martiale regnait encore a Taïwan 
soumis a la dictature, l'artiste cherche a confronter le systeme politique et economique avec ses creations 
artistiques, afin de faire ressentir la situation coloniale de Taïwan et son impact sur le peuple. Son 
intention et son regard sont souvent portes sur les victimes du systeme – du regime autoritaire des 
Kuomintang au systeme neoliberal d'aujourd'hui –, sur ceux qui se font ecraser par le systeme, souvent 
situes au plus bas de la societe, tels les opposants politiques, les ouvriers, les chômeurs, les activistes, les 
immigres, les sans-papiers. Il ne choisit pas la voie documentaire pour raconter leurs histoires ou pour 
revendiquer la justice ; il choisit la voie de la fiction, afin de montrer la complexite du rapport collectif au 
systeme politique. Il tente de faire emerger la sensibilite, les emotions, l'imagination et les interrogations 
des spectateurs, vis-a-vis de ces problemes sociaux au travers de leurs propres histoires. Dans une 
approche de reconstitution fictionnelle des histoires du passe, l'artiste met en rapport, a travers le 
dispositif de l'installation video, le regardant et le regarde, le dominant et le domine, comme par exemple, 
Lingchi – Echoes of a Historical Photograph (2002) ; la situation des ouvriers et l'impact de la 
mondialisation, comme dans Factory (2003), Bade Area (2005) et The Route (2006) ; les individus 
dissidents et les autorites politiques comme dans Military Court and Prison (2007-2008), Empire's 
Borders I (2008-2009) Empire's Borders II – Western Enterprises, Inc (2010).  Chen Chieh-Jen est 
considere comme un des artistes les plus importants de Taïwan. Voir la presentation de l'artiste, sur le site
Taiwan Contemporary Art Archive, mis a jour le 19 janvier 2017, consulte le 5 juin 2018. URL : 
http://tcaaarchive.org/artist/%E9%99%B3%E7%95%8C%E4%BB%81/ ; voir aussi, la presentation de 
l'exposition de Chen Chieh-Jen, Mudam Luxembourg - Musée d'Art Moderne Grend-Duc Jean, consulte 
le 5 juin 2018. URL : https://www.mudam.lu/fr/expositions/details/exposition/chen-chieh-jen/

558 Ce lieu, une ancienne ecole militaire (1957-1967), est devenu a partir de 1968 le tribunal militaire et un 
centre de detention pour juger et emprisonner les dissidents. Apres la fin de la loi martiale en 1987, le 
centre a ete ferme et le lieu a ete utilise comme tribunal militaire par le ministere de la Defense jusqu'en 
2002. Aujourd'hui, le lieu est preserve et est devenu le Memorial des droits de l'homme – Jing-Mei 
Human Rights Memorial and Culturel Park. L'auteur de Military Court and Prison s'interesse a ce lieu 
symbolique du pouvoir dictatorial, egalement parce que la maison de son enfance se trouve juste en face 
du centre de detention. Chen Chieh-Jen souhaitait tourner ce film dans le lieu même mais il etait deja en 
chantier pour la construction du memorial. Le film a donc ete tourne dans une ancienne usine 
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retenus a l'epoque, mais des dissidents actuels du systeme neoliberal d'aujourd'hui, tels

des chômeurs, des travailleurs precaires, des syndicalistes, des activistes, des immigres,

des sans-abris, des etudiants. Pour l'artiste, la mise en place d'un regime totalitaire et

d'une prison politique sont juste une mesure visant a faciliter l'acces a la mondialisation

capitaliste et a eliminer les gauchistes dans le cadre de la guerre froide. Aujourd'hui, ce

systeme n'a pas vraiment disparu : il s'est transforme en societe de consommation issue du

neoliberalisme, une nouvelle prison invisible, dans laquelle les êtres humains sont

transformes en travailleurs soumis et bon marche, et aussi en consommateurs ou

defenseurs du capitalisme. L'artiste a donc choisi de representer ce lieu dans un site

abandonne avec des dissidents contemporains.

Ce film sans parole represente le point de vue d'un dissident, comme un monologue

silencieux. Le recit debute a un moment precis : cinq minutes avant minuit, heure de fin

de la loi martiale. Dans cinq minutes, la justice sera rendue, les archives secretes seront

publiees, le visage efface sera vu a nouveau et la prison sera transformee en musee. Dans

l'attente de leur liberation, quelques dissidents oublies trainent leurs pas et circulent sans

but. Mais le temps semble s'être arrête. À part les couches de poussiere, rien ne change. La

question de l'artiste est donc celle-ci : la loi martiale est-elle vraiment terminee ?

La lenteur de l'attente est rendue visible par tous les mouvements, que ce soit ceux

des personnages ou ceux du dispositif cinematographique : la marche des personnages, le

mouvement de camera (le travelling et le panoramique), l'effet de fondu ; tout est lent. Le

ralentissement semble bien le sujet du film, puisque, jusqu'a la fin du film, une heure

apres le commencement, la liberation n'a toujours pas eu lieu, comme si ces dernieres cinq

minutes s'etaient infiniment prolongees.

Le film est compose de dix sequences et la plupart sont introduites et clôturees par

un fondu par le noir. Comme une ponctuation ordinaire de recit, qui separe et relie deux

sequences, le fondu permet le changement de scenes, mais il est, lui aussi, tres lent, de

cinq secondes jusqu'a dizaine de secondes, selon les sequences. Le ralentissement du

fondu par le noir – l'ouverture du plan et la fermeture du plan – renforce la temporalite de

l'image de representation. Dans le processus de fondu au noir, on assiste la disparition

progressive de l'image. On voit que l'image actuelle devient progressivement l'image du

« passe », remplacee par le noir du « present ». De même, dans le processus de fondu

d'ouverture, ce noir du « present » est petit a petit supplante par une image venue du

abandonnee avec un decor reconstitue.
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« futur », qui est train de prendre forme. On la voit de mieux en mieux. Ces passages longs

de fondu produisent, dans ce film en particulier, non seulement un effet de transition

entre deux sequences, mais aussi un effet de dilatation du temps. Dans cette temporalite,

l'acte de voir n'est plus seulement voir ce que l'on a sous les yeux. Voir la disparition et

l'apparition de l'image attacherait cet acte a la question de la memoire et de l'imagination.

Voir serait aussi « se souvenir » et « imaginer ».

Cela produit un rythme particulierement lent d'enchaînement des sequences.

Lorsque le changement est adouci, le sentiment de rupture est dilue, on a l'impression que

notre esprit est encore dans un etat d'attente de la suite du recit. Cet intervalle noir

marque un temps non pas de l'ordre de la representation, mais un temps totalement

physique qui n'appartient qu'au spectateur. La lenteur du film fait ressentir au spectateur

l'etat physique et mental des personnages enfermes dans cette ambiance lourde d'une

attente sans fin.

Fig. 5.28  Military Court and Prison (2007-2008) de Chen Chieh-Jen – la 1ere sequence de la « poussee »

L'usage du fondu est un peu different, uniquement dans les deux sequences de

« poussee » situees au milieu du film, – où l'on voit les personnages pousser ensemble un

immense mur compose de plaques de fer galvanise. La premiere sequence de la « poussee »

(32:12-36:14) (Fig. 5.28) est introduite par un fondu de seulement trois secondes,

beaucoup plus court que les precedents. L'arrivee des images semble brutale, visuellement

et auditivement : apres la transition courte du fondu, emergent une main en gros plan et le

bruit des plaques secouees. On a l'impression d'être pris soudainement par une force, celle

de l'agitation de la poussee. Le dernier plan de la sequence est aussi un gros plan sur une

main. Et ce plan se termine par une coupe franche. Sans transition. Soudain, c'est le noir

et le silence.
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La deuxieme sequence de « poussee » (36:15-

42:39) debute apres cette image noire (Fig. 5.29).

Mais cette fois, le son, l'image, l'effet du fondu noir,

tout est ralenti. De ce fait, la brutalite du son et la

force physique de la sequence precedente sont

transformees : le ralentissement a rendu abstrait la

representation du mouvement mais revele une

dimension physique propre a l'image. Le mouvement

de poussee est ici interprete par le geste des

personnages et celui de l'artiste.

Durant cette sequence de six minutes et vingt-

quatre secondes, le fondu se repete – six va-et-vient

entre le noir et l'image, toujours au ralenti. On a

l'impression que la lumiere, devoilant le mouvement

des personnages, cree elle-même une force physique

de poussee. Cette sequence marque un contraste

interessant avec la precedente. Les deux sequences

representent la « poussee », aussi theâtralisee soit-

elle,  en tant que forme de resistance, force de revolte,

contre le systeme represente par un mur

infranchissable. Les deux sequences possedent

pourtant deux rythmes differents. Dans la premiere,

la force semble produite de maniere individuelle et

fragmentee, tandis que, dans la seconde, la force

semble composer une forme stable allant dans le

même sens. La lenteur du rythme permet que la

representation de la force physique sorte d'un simple

cadre representatif et prenne une dimension

metaphorique, grâce au mouvement du noir.
Fig. 5.29  Military Court and Prison 
(2007-2008) de Chen Chieh-Jen 
– la 2eme sequence de la « poussee »
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Vers la fin de sequence, apres un dernier fondu au noir, l'image reste noire pendant

une minute et vingt secondes, et le bruit devient plus fort et violent. Dans ce noir, on a

l'impression que la force de poussee se repand dans tout l'espace, dans toutes les

directions.

L'effet du fondu au noir produit l'apparition et la disparition de l'image de

« poussee » et ces effets se repetent en boucle. Le moment de noir entre chaque image cree

un moment de suspension : celle de la force de poussee et celle du recit dans sa fonction

classique de ponctuation. Deux mouvements – le mouvement represente dans l'image et le

fondu – qui coïncident et composent un rythme particulier. La mise en boucle de ce

processus cree un etat constant de suspension, au sens premier et au sens figure, et un

effet physique sur notre être. L'affrontement semblant sans fin, la liberation pourrait, elle

aussi, rester toujours en suspension.

La lenteur du film suspend les personnages dans l'attente de leur liberation, et aussi

le spectateur, lui permettant de prendre le temps de regarder. C'est a partir de cet acte de

regarder, que se cree une premiere forme de reflexion, de resistance :

Du fait de regarder, les images peuvent être vues. Du fait de regarder, les evenements

peuvent être penetres. A force de regarder, nous commençons a imaginer et a penser.

Les images que je veux creer sont les images, les idees et les desirs que je dois

regarder. Ce sont des images qui se developpent dans mon esprit et s'entremêlent a

lui559.

Si la lenteur des plans est conçue pour que le regard du spectateur penetre l’evenement

politique, le moment de noir permet une suspension du regard captif de l'image. La

lenteur du noir permet que ce temps present devienne pour chaque spectateur un moment

de conscience du regard, de visualisation de ses pensees et emotions, de projection des

images issues de son inconscient. L'image noire permet cette libre expression tout autant

que la feuille blanche de la sequence finale.

559 (Traduction personnelle) Le texte original en anglais : « Because of gazing, images can be seen. Because of 
gazing, events can be penetrated. Because of gazing, we begin to imagine and think. The images I want to 
create are the images, ideas and desires I must gaze at. These are images that are developing in my mind 
and are intertwined with it. » Le propos de Chen Chieh-Jen, in Shih J. J. (ed.), La Biennale di Venezia, 
48th Esposizione Internazionale d'Arte – Close to Open: Taiwanese Artists Exposed, Taipei : Taipei Fine 
Arts Museum, 1999. Cite par An-yi Pan, « Contemporary Taiwanese Art in the Era of Contention », in 
Herbert F. Johnson Museum of Art (ed.), Contemporary Taiwanese Art in the Era of Contention, Taipei : 
Taipei Fine Arts Museum, 2004, p. 159.
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Chapitre 6. Le noir entre les images (la forme noire 

comme défilement d'images)

Chapitre 6

Le noir entre les images
(La forme noire comme
défilement d'images)
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« Le secret des images animees, c'est qu'il n'y a pas d'images animees.560 » Cette

curieuse phrase d'Anthony McCall est evocatrice d'un principe fondamental du cinema : le

paradoxe entre la fixite des photogrammes et la perception effective du mouvement lors de

la projection successive des images561. Si l'on essaie d'explorer le « secret » (comme on

ouvre une « boîte noire), on trouvera un element, souvent cache et quasiment

imperceptible aux yeux du spectateur, mais qui est au cœur du mecanisme du defilement

des images. Il est difficile de le voir parce qu'il n'est pas dans l'image, mais entre les

images. Le secret dont parle Anthony McCall serait construit par la face cachee du

dispositif : l'existence du noir entre les images, sur la pellicule et pendant la projection. Et

c'est bien cela qui permet notre apprehension du mouvement cinematographique.

6.1 Le noir entre les images et le défilement des images

Le noir entre les images est un fondement du mecanisme du cinema argentique. Ce

sont tout d'abord de petites lignes noires sur la pellicule qui separent les photogrammes.

Le noir marque leur separation et affirme leur nature photographique : chaque

photogramme est une photographie fixe et unique. Ensuite, dans le mecanisme du

defilement des images (le deroulement de la pellicule a l'interieur de la camera ou du

560 (Traduction personnelle) Le texte original en anglais : « The secret of moving pictures is, of course, that 
there are no moving pictures. » Anthony McCall, « ''Line Describing a Cone'' and Related Films » [En 
ligne], October, Vol. 103, hiver 2003, p. 50, consulte le 2 juillet 2018. URL : 
http://www.jstor.org/stable/3397608

561 Plusieurs etudes ont cherche a expliquer cette sensation de mouvement que l'on a en voyant le defilement 
en vitesse des images successives. D'apres les psychologues de l'ecole Gestaltiste, il s'agit d'un phenomene 
psycho-physiologique : l'effet phi. C'est un phenomene fondamental pour apprehender le mouvement du 
cinema. Concernant ce phenomene, c'est une « propriete innee de notre perception qui est en jeu, aux 
stades cerebraux. Les legers deplacements, d'une image a la suivante, des stimuli visuels, excitent des 
cellules du cortex visuel, qui ''interpretent'' ces differences comme mouvement, l'effet produit sur ces 
cellules etant pour elles impossible a distinguer de celui que produit un mouvement objectal reel. » Cf. 
Jacques Aumont, Michel Marie, « Effet Phi », Dictionnaire théorique du cinéma, 3eme edition, Paris : 
Armand Colin, 2016 [2005], p. 93.
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projecteur sur le mode continu et/ou intermittent562) –, un autre noir entre les images est

produit par le systeme de l'obturation563. Le noir entre les images captees ou projetees est

bien produit par la fermeture periodique de l'obturateur. Chaque ouverture de l'obturateur

est le moment de la prise de vue (ou celui de la projection d'un photogramme) ; et chaque

fermeture – le moment de l'occultation de la lumiere – permet de faire avancer

mecaniquement la pellicule dans l'obscurite a l'interieur de la camera (ou dans le

projecteur). Ce moment est masque par le noir. D'une part, pour la prise de vue, le noir

represente un moyen indispensable pour la decomposition du mouvement en une

succession des photogrammes. D'autre part, pour la projection, le moment de noir entre

chaque image, qui ne dure qu'une fraction de seconde, est aussi une condition necessaire

pour donner l'illusion du mouvement chez le spectateur. Invisible a l'œil nu, le noir, cree

par l'alternance de l'obturation pendant la projection, est aussi fondamental pour

provoquer, chez le spectateur, une impression de continuite des images successives sans

que la confusion se cree entre elles. Il necessite une intermittence entre l'image projetee,

perçue par le spectateur, et le noir qui efface l'image precedente de l'œil du spectateur et

lui permet de percevoir l'image suivante. Le noir separe les images en recreant en même

temps un lien entre elles. Sans le noir entre les images, le cinema ne pourrait jamais

representer le mouvement tel que perçu dans la vie quotidienne. Comme l'expliquent

Vincent et Christophe Pinel, 

Les effets de la persistance retinienne sont, semble-t-il, masques par les noirs des

temps d'obturation. Sans cet effet de masquage, les images remanentes

s'accumuleraient au point de creer un halo confus autour de chaque mouvement. Le

sentiment de continuite de l'image reproduite sur l'ecran resulterait donc, non de la

prolongation physiologique d'une perception, mais d'un comblement d'ordre

psychologique564.

Le noir marque la separation entre les images, il cree un intervalle, un vide et c'est grâce a

ce noir d'intervalle que l'impression de continuite du mouvement se produit chez le

562 Voir Vincent Pinel, Christophe Pinel, « Defilement », Dictionnaire technique du cinéma, 3eme edition, 
Paris : Armand Colin, 2016 [Nathan, 1996], p. 79. 

563 Le moment de l'obturation est le moment où l'obturateur, situe entre l'objectif et la fenêtre d'impression 
de la camera, se ferme pour empêcher la lumiere de traverser et d'impressionner l'image. Ce moment de 
l'obturation permet ainsi de definir la duree d'exposition de chaque image et d'occulter la lumiere pendant
le passage d'un photogramme a un autre. Cela fonctionne de la même maniere pour le projecteur : lorsque 
l'obturateur se ferme, il empêche la lumiere du projecteur de traverser la pellicule et il peut donc masquer 
le deplacement de l'image a la suivante. Il existe plusieurs formes d'obturateur : pour la camera, son 
aspect peut être « mono ou bipales, pales inclinees, tambour ajoure, systeme a guillotine, disque opaque 
avec un secteur ajoure... » ; pour le projecteur, sa forme est aussi variee : « plan, tambour, tronc, conique, 
en ciseau... » « Pour eviter le phenomene du scintillement a la projection, on ajoute une obturation 
supplementaire pendant le temps d'immobilite de la pellicule. » Ibid., p. 193.

564 Ibid., p. 103.
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spectateur du film. Comme si le noir proposait secretement (sans être vu) un espace-

temps au spectateur pour compenser l'absence de continuite en « soudant » mentalement

les images dans son cerveau565. Cet intervalle noir permet d'offrir l'impression de la

continuite du mouvement a partir d'une realite faite de discontinuite. Comme outil de la

decomposition du mouvement reel, le même noir de l'obturateur synthetise des fragments

de realite en creant une illusion d'unite. Le noir entre les images concretise le « bon »

fonctionnement du dispositif cinematographique afin de representer, voire « reproduire »,

le mouvement fluide et naturel. Au moyen du noir, la fabrication de cette illusion du

mouvement continu est, comme disait Comolli et Sorrel, une « operation non seulement

technique mais ideologique566 ». Le noir entre les images doit rester cache pour que

l'illusion perdure. A propos du « bon » fonctionnement du dispositif, Stan Brakhage

denonce de façon plus directe : 

Si l'œil etait plus performant, il pourrait discerner l'enchainement de vingt-quatre

images et le même nombre de noirs qui rythment chaque seconde de la projection […]

Mais la machine a deja ete conçue de façon a surpasser cet œil, a lui imposer de la

publicite a une vitesse subliminale pour lui vanter telle marque de pop-corn567.

 

Ce noir entre les images structure donc le film. Vincent Deville, dans son ouvrage sur

le cinema d'avant-garde, remarque une « plastique de l'intervalle » notamment dans les

travaux des cineastes experimentaux qui interrogent la conception du defilement des

images : 

Or sur quoi se fonde la continuite au cinema ? Sur une transition infime entres des

images, douees d'une ressemblance suffisante pour assurer la continuite optique grâce

a une intermittence regulee. C'est le même espace spatial et temporel entre les images

qui garantit une continuite fluide a la projection. Une illusion de continuite qui repose

sur le vide laisse par ce double intervalle spatial et temporel. Il y a donc, contenu dans

cet intervalle, le mouvement en puissance. Mais aussi la continuite defilee, remise en

doute568.

565 J'emprunte ici l'expression de Jean-Louis Comolli et Vincent Sorrel autour de la production de 
l'impression de continuité. « Mais pour le spectateur, le discontinu apparaît comme continu, le cerveau 
soudant l'un a l'autre les photogrammes (legerement) distincts sur son ecran mental. » Jean-Louis 
Comolli et Vincent Sorrel, « Continuite », in Cinéma mode d'emploi. De l'argentique au numérique, 
Lagrasse : Verdier, 2015, p. 164-165

566 Ibid., p. 165. Comme le remarque Jean-Louis Comolli et Vincent Sorrel, « L'illusion de continuite est 
réconfortante. […] Le travail du cinema va donc dans le sens de la croyance elementaire : assurer l'idee 
que notre rapport au monde, loin d'être intermittent, est toujours lisse, ininterrompu, sûr. Tel est le travail
de synthèse realise par la projection, en analogie avec la façon dont nous nous projetons nous-mêmes 
dans le monde. »

567 Stan Brakhage, Métaphores et vision, Paris : Editions du Centre Pompidou, 1998, p. 24.
568 Vincent Deville, Les formes du montage dans le cinéma d'avant-garde, Rennes : Presses Universitaires 
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Bien que, a travers l'intervalle, l'auteur tente de souligner l'existence d'une conception du

montage dans la nature de l'enregistrement des images, ses reflexions permettent aussi de

penser le noir, a savoir que cette « transition infime entre des images » est bien

materiellement incarnee par le noir. Ce noir de l'intervalle se trouve a la fois dans le film-

pellicule (la bande pelliculaire) et dans le film-projection (œuvre projetee), si l'on reprend

la distinction propose par Thierry Kuntzel569. Le noir du film-pellicule – l'inter-image – est

visible a l'œil nu, mais uniquement sur la bande, et reste invisible pour le spectateur a la

projection. Aussi invisible pour le spectateur, le noir du film-projection est produit par le

systeme d'obturation du projecteur, selon la vitesse variable de la machine. Ce noir entre

les images cree une intermittence dans la projection des images, autrement dit, un espace-

temps entre chaque photogramme, necessaire pour la production de l'illusion du

mouvement. Presque imperceptible, le noir est considere comme « un manque, une

incompletude, un vide abyssal inherents a l'enregistrement cinematographique570 », mais

c'est aussi dans ce noir la où se trouve le mouvement en puissance. Le noir propose un

espace-temps du « vide » pour que l'animation des images fixes soit possible. Le noir

indique la un parametre invisible du dispositif qui assure son « bon » fonctionnement,

mais il revele aussi une potentialite plastique qui met en jeu le rythme et de la vitesse des

images. 

Puisque cet « intervalle organise le battement de l'image571 », la plupart des films

dans lesquels on voit ce noir entre les images, ne sont pas destine a produire l'illusion du

mouvement naturel du cinema. Au contraire, ils tentent a devoiler le dispositif du

defilement des images et sa structure materielle. Montrer le noir permet enfin de

demasquer l'ideologie du cinema conventionnel et de faire surgir l'« inconscient du

cinema ».  

Cependant, voir le noir n'est pas quelque chose d'evident. Comment voir le

fonctionnement du dispositif de la projection, cense être transparent, dans le dispositif

même de la projection ? Voir le noir risque de detruire le film. Comme par exemple, si on

veut voir le noir de l'inter-image, voir le passage d'un photogramme a un autre, il necessite

un extrême ralentissement de la projection. Mais si un photogramme traine a la fenêtre du

de Rennes, 2014, p. 30.
569 Thierry Kuntzel, « Le defilement », dans Dominique Noguez (dir.), Cinéma : théorie, lectures. Textes 

réunis et présentés par Dominique Noguez [1973], numero special de la Revue d'Esthétique, 2eme version
revue et mis a jour, Paris : Klincksieck, 1978, p. 110.

570 Vincent Deville, op. cit., p. 30.
571 Ibid., p. 34.
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projecteur pendant quelque secondes, la chaleur de l'ampoule du projecteur peut faire

fondre la pellicule et detruire toute image. Ce phenomene de brûlure de l'image evoque la

realite de la projection. On le trouve souvent dans des films de fiction, comme par

exemple, l'image finale de Macadam à deux voies572 (1971), lorsque le plan final se fige,

qu'apparaît soudainement une brûlure, qui grandit jusqu'a ce que toute l'image en

couleurs se transforme en noir, puis se casse. Ce road-movie finit comme il commence,

toujours sur la route, mais au final, tout est ralenti, voire fige, jusqu'a ce que le film-

support ne supporte plus la puissance de la lumiere, sa source d'energie. Une fois qu'il

s'arrête, le photogramme brûle et tout disparaît. L'image qui s'autodetruit serait une

metaphore du destin du personnage et du film. Ce phenomene de brûlure se retrouve aussi

dans des films experimentaux, comme par exemple, dans l'œuvre de Paul Sharits, 3rd

Degree573  (1982), ou un film plus recent Bardo Follies II574 (2006) : l'auteur du film, Dick

Whyte, enregistre avec un camescope la projection d'images argentiques en defilement

ultra-ralenti. On y voit donc non seulement, le passage vertical d'un photogramme a un

autre, le noir entre les images qui montent vers le haut de l'ecran lors de chaque passage,

et on voit aussi que des photogrammes brûlent (Fig. 6.1). On voit « en direct » leur

deformation, jusqu'a leur destruction. La matiere de l'image se manifeste, le noir apparaît

comme sa brûlure. 

Fig. 6.1  Bardo Follies II (2006) de Dick Whyte

Le dispositif de la projection du film argentique est ainsi devoile. Et ses elements

constitutifs – le mouvement mecanique du defilement, la lumiere, la chaleur et le noir –

572 Realise en 1971 par Monte Hellman (1932- ), Macadam à deux voies (Two-Lane Blacktop) est considere 
comme un road movie americain culte, attache a la mythique route 66. 

573 Voir Yann Beauvais (dir.), Paul Sharits, cat. expo, Dijon : Les Presses du Reel, 2008 ; Nicole Brenez, De la
figure en général et du corps en particulier. L'invention figurative au cinéma, Louvain-la-Neuve : De 
Boeck Superieur, 1998 ; Jean-Claude Lebensztejn, Ecrits sur l'art récent, Paris : Aldines, 1995, p. 175-176.

574 Cree en 2006 par Dick Whyte, un artiste neo-zelandais, Bardo Follies II, peut être considere comme un 
hommage explicite a une des œuvres majeures du cinema structural – Diploteratology or Bardo Follies 
(1967). Ce dernier est realise par le cineaste americain George Landow (qui s'appelle aussi Owen Land) 
dans la ligne de ses recherches autour du dispositif cinematographique.
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ne servent plus seulement a la representation des images, mais ils construisent, avec leur

propres caracteristiques, un spectacle visuel « comme en direct ». « En direct », parce que

ses caracteristiques ne fonctionnent que pendant la projection. Le dereglement du

defilement possede donc une dimension performative dans sa creation. Le film que l'on

voit ne peut être qu'un enregistrement, une representation de ce processus. 

Ainsi, pour voir ce noir entre les images sans detruire le film, il faut de la

representation, voire, de la fiction. On verra donc, dans ce chapitre 6.1, un dessin anime

d'Osamu Tezuka – Broken Down Film (1985) –, qui propose une fictionnalisation du noir

entre les images ; ensuite, The Death Train (1993) de Bill Morrison, qui met en evidence

l'intermittence entre le noir et la lumiere dans le mecanisme du defilement des images ; et

enfin, l'œuvre de Christian Lebrat, notamment son Autoportrait au dispositif (1981), dans

lequel le noir entre les images se met en scene pour contredire son invisibilite au sein du

dispositif cinematographique.
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Le défilement instable : le noir comme menace pour la représentation —

Broken Down Film (1985) d'Osamu Tezuka

Le defilement comme fondement de l'illusion du mouvement naturel est un element

important, notamment pour les films qui interrogent le dispositif cinematographique.

Un des fondateurs du dessin anime japonais – Osamu Tezuka575 – explore aussi le

noir pour visualiser des elements du dispositif filmique dans un de ses films d'animation

experimentaux : Broken Down Film (1985). Cree quelques annees avant la disparition du

maître de manga japonais, Broken Down Film se construit, avec plein d'humour, sur la

specificite du medium filmique : le defilement cinematographique et la materialite de la

pellicule. Toutes leurs caracteristiques, qui seraient considerees comme des defauts dans

le cinema conventionnel, interviennent dans ce film comme un acteur de l'histoire. Il s'agit

des defauts materiels sur la bande de pellicule – poussieres, rayures, poils, taches noires,

marques rouges de censure –, et aussi ceux de la projection, a savoir le defilement anormal

des images. Des la sequence du generique (Fig. 6.2), le defilement pose deja des

problemes : on voit parfois un ecran tout blanc ou tout noir lors de l'arrêt brusque de

l'image, on voit aussi le flou, la projection en vitesse irreguliere, le passage de l'amorce,

l'image a l'envers, etc. Broken Down Film est une histoire de « film casse ».

Fig. 6.2  Broken Down Film (1985) d'Osamu Tezuka

575 Osamu Tezuka (1928-1989) est un dessinateur de manga tres productif et aussi une des figures fondatrices
du cinema d'animation japonais. Tres influence par la culture du cinema et le style des films d'animation 
americains comme ceux de Walt Disney, il a commence tres jeune, en 1946, a publier ses premiers mangas
en serie dans les journaux destines aux enfants. En parallele de sa carriere de dessinateur, il faisait aussi 
des etudes de medecine. On retrouve ainsi souvent cette trace dans sa creation dont la plus connue est 
Black Jack qui est aussi le surnom du personnage principal de cette œuvre – Hazama Kuroo –, un 
medecin de l'ombre. Reconnue comme un chef d'œuvre de l'histoire du manga japonais, cette serie de 
manga a ete publiee pendant 10 ans (1973-1983) dans un journal hebdomadaire. Beaucoup d'œuvres de 
Tezuka sont aussi tres populaires et sont devenues des grands classiques du manga, tels Astro, le petit 
robot (1952-1968), Le Roi Léo (1950-1954), L'Enfant aux trois yeux (1974-1978). En 1961, il a fonde ses 
propres studios d'animation (anime), Mushi Production, et ensuite, Tezuka Productions en 1973, pour 
adapter ses propres mangas en film. Il a aussi cree quelques films d'animation non commerciaux, voire un 
peu « experimentaux », dans lesquels il a surtout mis en avant des possibilites artistiques du materiau et 
du dispositif du cinema d'animation, comme par exemple, Memory (1964), The Drop (1965), Broken 
Down Film (1985), Jumping (1985) et La Légende de la forêt (1988), etc.
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En noir et blanc et sans parole, le style de Broken

Down Film imite celui du dessin anime americain de

l'epoque du cinema muet. Il adopte aussi une histoire du

western classique, dans laquelle le personnage principal –

le gentil cow-boy – sauve une fille en danger et se defend

de l'attaque du mechant. Un autre acteur moins evident –

le film – intervient lui-aussi dans le film. 

Des la premiere sequence (Fig. 6.3), le mecanisme

du defilement des images se montre problematique pour

le personnage du film. Lorsque le cow-boy se promene

tranquillement a cheval, apparaît une barre noire

horizontale de l' « inter-image » (sur la pellicule,

normalement cachee par le cache de la fenêtre du

projecteur, donc invisible pour le spectateur). Cette barre

qui separe les photogrammes apparaît, monte, entre dans

l'image et divise l'espace de l'image en deux. Cela donne

l'impression que l'image du photogramme precedent

revient a l'ecran et ecrase celle que l'on voit. Elle ecrase

aussi l'espace representatif où se trouve le gentil cow-boy.

C'est grâce au defilement des images que le personnage

dessine est rendu vivant, mais ce mecanisme de

l'animation devient ici la premiere menace pour le

personnage car plus rien n'est stable. Les photogrammes

sautent, et cela « derange » la promenade du personnage.

Le cow-boy essaie de repousser cette barre noire hors de

l'image ; il essaie de remettre l'inter-image a sa « place »,

mais le mecanisme de projection semble plus fort que

tout. Il s'accelere et tout devient flou. Au final, le cow-boy

et son cheval sont renverses par la vitesse frenetique du

defilement, comme s'il fallait que le dispositif reste stable,

a sa « place », pour que le heros puisse continuer son

histoire.

Fig. 6.3  Broken Down Film
(1985) d'Osamu Tezuka
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Un autre passage durant lequel le jeu du defilement

« derange » les personnages est au moment où le gentil et

le mechant s'affrontent (Fig. 6.4). Lorsque les images sont

decalees de la fenêtre du projecteur, la barre noire entre

deux images reapparaît. Elle divise l'espace de l'image en

deux, et aussi, celui de la representation : deux espaces

comme deux univers en parallele. Au debut, le mechant

semble ne voir que la partie où se trouve son regard, et

même le hors-champ. Mais son regard ne peut pas

traverser la ligne noire. Il ne voit donc pas le heros situe

dans l'autre moitie de l'image. Au contraire, le heros peut

encore reperer le mechant puisqu'il se situe au même

niveau que les jambes de son ennemi. Ce jeu de regard

met en evidence la fonction de la barre noire : l'inter-

image, la marque de la separation des photogrammes.

C h a q u e p h o t o g r a m m e d u f i l m e s t d o n c u n e

photographie unique et immobile, et l'impression de la

continuite entre les photogrammes n'est qu'une illusion.

C'est le defilement « normal » qui rend les dessins animes

et les personnages vivants.

Cependant, ce film n'a pas vraiment devoile cette

verite du dispositif de la projection en pellicule. Car, dans

le film, le phenomene du defilement represente dans ce

film n'est aussi qu'une illusion. L'auteur utilise cet element

comme un personnage, represente par ce noir entre les

images. Le mechant finit par comprendre qu'il y a deux

espaces et il va « monter » dans l'autre espace pour

attraper son oppose. Le noir entre les images suggere ainsi

un espace fictionnel de l'image, que peuvent traverser les

deux cow-boys. Cela sauve le gentil qui avait compris la

disposition des images sur un ruban de pellicule : il

repousse la barre noire vers le haut au moment où le

mechant monte, et le mechant se fait coince par cette barre

entre les deux images. Il ne peut plus rien faire que se

laisser taper. Le gentil gagne et retrouve la fille.
Fig. 6.4  Broken Down Film

(1985) d'Osamu Tezuka
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Ce passage de l'affrontement et la fin diegetique de cette sequence representent, de

maniere metaphorique, le rôle du noir entre les images. Malgre sa fictionnalisation et sa

visualisation, ce noir ne sera jamais un lieu de representation. Dans la realite du dispositif

du cinema, aucune representation ne peut avoir lieu ici. Dans ce sens-la, la perte du

mechant devient ainsi evidente, puisqu'il reste coince « entre les deux images », dans cet

inter-image noir, qui n'est qu'un lieu de passage. Pour que le film continue, il faut passer

d'un photogramme a un autre ; rien ne peut rester dans ce lieu de passage, hormis le noir.

La presence du dispositif est rendu perceptible, c'est une entite qui interagit avec les

heros. Mais il me semble que c'est une entite « neutre », c'est-a-dire, ni gentille ni

mechante. Elle est un « probleme » pour tout le monde, y compris pour le spectateur. Et le

heros devient celui qui sait transformer ce « probleme » en « solution ». 

Fig. 6.5  Broken Down Film (1985) d'Omasu Tezuka

Concernant le defilement instable, l'auteur remet en question la projection

cinematographique comme convention industrielle pour raconter une histoire. Osamu

Tezuka integre la possible presence de tous les « defauts » du medium argentique dans

une histoire qui reprend les grandes figures narratives du far-west (Fig. 6.5). La presence

de poussieres ou de rayures sur la pellicule par exemple, ces « defauts » prennent corps

dans l'histoire et deviennent des epreuves a surmonter pour les personnages du film. Ces

epreuves sont aussi celles du film lui-même. Un film casse (« broken down film ») est le

destin de tous les films en pellicule apres des annees de projection. Mais c'est ce qui

permet le cineaste d'en creer une autre histoire avec la capacite figurative des images

mouvantes et une energie propre au film argentique. En revelant la part « refoulee » du

dispositif du cinema, Osamu Tezuka realise Broken Down Film comme un hommage

rendu au medium film. 
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Le noir entre les images comme moteur de l'intermittence — The Death

Train (1993) de Bill Morrison

Comme l'a fait Osamu Tezuka, il me semble que le choix d'une fiction est une

evidence pour montrer « un film casse ». Car, dans la realite du dispositif de cinema, le

noir entre les images ne se montre pas lors du fonctionnement « normal » du defilement.

S'il est vu, c'est parce qu'il y a un probleme et qu'il y a un risque potentiel que le film se

casse. L'animateur japonais a choisi de representer ce noir comme « probleme » ou

« menace » pour la representation mimetique. Alors que, le cineaste americain, Bill

Morrison, evoque l'existence du noir dans le dispositif du cinema, en montrant des films

d'archives sur le defilement d'images, le jouet optique, la vue a travers la fenêtre du train

et le chemin de fer.

Le film de Bill Morrison – The Death Train – a ete realise pour accompagner un

opera de John Moran, Every Day New Burman (The Trilogy of Cyclic Existence), dont la

seconde partie se deroule dans un train576. Le cineaste fait un parallele entre les images du

train et le mecanisme de defilement des images cinematographiques, tout en soulignant la

ressemblance figurative entre le rail de train et la bande de la pellicule, ainsi que celle de

leurs mouvements. Ce film de found footage, est principalement compose de trois sortes

d'images : des films de voyage des premiers temps577, d'un film educatif et publicitaire sur

le fonctionnement du defilement filmique578 ainsi que des images sur le dispositif « pre-

cinematographique » comme le praxinoscope et le theâtre optique d'Emile Reynaud.

Le film commence par nous montrer un ecran tout noir avec un son de cloche qui

576 Cet opera est une des premieres creations du compositeur americain, John Moran, en collaboration avec 
le Ridge Theater en 1993. Cette œuvre est composee de trois pieces : la premiere, « Every Day New 
Burman », la seconde, « The Death Train of Baron von Frankenstein », et la troisieme, « The Little 
Retarded Boy ». Le film de Bill Morrison a ete realise pour la seconde partie de la piece, et il est conçu 
pour être projete sur scene et simultanement sur deux ecrans. Voir Alex Ross, « Review/Music ; At La 
Mama, the Banal Made Grotesque », The New York Times [En ligne], le 15 mars 1993, consulte le 20 
juillet 2018. URL : https://www.nytimes.com/1993/03/15/arts/review-music-at-lamama-the-banal-
made-grotesque.html

577 Ces deux films de voyage sont The Georgetown Loop (1903) et A Trip Down Mount Tamalpais (1906), 
produits par American Mutoscope & Biograph Company. Le premier film, tourne par G. W. Bitzer le 11 
juillet 1901, est compose de passages en train de Georgetown a Silver Plume a Colorado. Le deuxieme a ete
tourne par Miles Brothers le 21 avril 1906. Voir Andre Habib, « Archives, mode de reemploi. Pour une 
archeologie du found footage », Cinémas, vol. 24, n° 2-3, printemps 2014, note 39 et 40, p. 119. [En ligne] 
URL : https://www.erudit.org/fr/revues/cine/2014-v24-n2-3-cine01417/1025150ar/

578 Ce film educatif et publicitaire s'intitule How Motion Pictures Move and Talk, produit par Bell & Howell 
Company vers 1940, dans le but d'expliquer le fonctionnement du dispositif cinematographique, la 
fabrication du son optique, et aussi, de promouvoir leur film en 16 mm ainsi que son equipement pour les 
amateurs. Voir Internet Archive [en ligne], consulte le 16 juillet 2018. URL : 
https://archive.org/details/HowMotionPic
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signale l'arrivee d'un train. Cependant, pendant quelques minutes, on ne voit pas l'arrivee

du train, mais seulement le projecteur du cinema et son systeme mecanique. Le cineaste

utilise quelques images (Fig. 6.6) pour montrer, de maniere tres precise, le

fonctionnement de la projection cinematographique. Visuellement, le disque noir demi-

circulaire, situe a l'interieur du projecteur, se devoile comme le cœur de ce systeme

mecanique. C'est l'obturateur : il permet de cacher la lumiere et de creer le noir entre

chaque image projetee, pendant chaque tour du disque. La rotation du disque produit

ainsi une alternance permanente entre le noir et l'image, qui constitue la base de la

projection cinematographique. Cela dit, pendant la projection d'un film, ce que l'on

regarde n'est jamais seulement une succession des images ; on regarde autant de noir,

mais sans vraiment le voir. 

Fig. 6.6  The Death Train (1993) de Bill Morrison
(lecture de gauche a droite et de haut en bas)

La vitesse est la principale raison de cette invisibilite du noir. La vitesse de

defilement des images, permet l'illusion de la continuite entre elles, tout en ignorant

l'intermittence du noir. Pour mettre en relief cet aspect, le cineaste accorde la vitesse de

rotation du disque (le mouvement mecanique donne le rythme intermittent du

defilement) a la bande sonore, sur laquelle on entend le mouvement mecanique du train,

son acceleration, et puis son ralentissement. Ce rapprochement analogique revele

plusieurs problematiques liees a l'invention du cinema, non seulement dans sa dimension

historique, son rapport a la modernite, et aussi, dans sa dimension esthetique : la

perception du mouvement. La mise en parallele entre le visuel et le sonore fait que le

mouvement de rotation du disque et l'avancement de la pellicule, s'entrecroisent avec le
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mouvement de la roue et l'avancement du train dans notre imagination. Deux produits de

la modernite – le cinema et le train – se rejoignent figurativement dans cette premiere

sequence du film. 

La bande sonore cree un lien direct entre le disque et la roue du train, entre le

systeme mecanique du projecteur et celui du train. Bill Morrison va aller plus loin : sur la

même bande sonore, il rajoute les images du praxinoscope. Il s'agit de l'animation d'un

cavalier en cheval en dessin. Lorsqu'on entend le train se mettre a freiner, les dessins se

ralentissent aussi, puis s'arrêtent. On voit la decomposition du mouvement en dessins

fixes et entre chaque dessin, une barre noire qui les separe. Entre la bande pelliculaire du

film et celle du praxinoscope, l'element purement structurel en commun est bien le noir

entre les images. Lorsque la vitesse du defilement des images augmente, ce noir s'efface de

notre vue.

La mise en confrontation de ces premiers elements visuels et sonores produit un

parallele direct entre le fonctionnement de l'animation des images (cinematographique et

pre-cinematographique) et l'avancee mecanique en vitesse du train. Cependant, a part le

son qui decrit le mecanisme ferroviaire, Bill Morrison n'a pas montre le fonctionnement

mecanique du train, au contraire, dans les sequences qui suivent, il ne montre que le

defilement des paysages vus a travers la fenêtre du train. Car c'est la question de

perception du mouvement qui interesse l'auteur du film. Comme le remarque Christa

Bluminger : « Le chemin de fer apparaît, dans le film de Morrison, comme un embleme du

dispositif pre-cinematographique de perception579. »

579 Christa Blümlinger, Cinéma de seconde main. Esthétique du remploi dans l'art du film et des nouveaux 
médias, Paris : Klincksieck, 2013, p. 102
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Fig. 6.7  The Death Train (1993) de Bill
Morrison

Fig. 6.8  The Death Train (1993) de Bill
Morrison

Fig. 6.9  The Death Train (1993) de Bill
Morrison
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Ainsi, les images de chemin de fer ne sont pas montrees de maniere « naturelle »

pour la vision humaine, mais tres « cinematographique ». Apres le plan en dessin anime

(Fig. 6.8) qui montre l'avancee de la pellicule et le fonctionnement de l'obturateur, suivent

des images de rails, filmes en gros plan (Fig. 6.7) : le chemin de fer occupe toute l'image et

est montre selon un rythme saccade alternant image fixe et image floue, rendant compte

du mouvement de defilement des images. Ce rythme correspond a celui du defilement de

la pellicule dans un projecteur, mais on ne voit pas le flou, car il est cache par le noir

produit par l'obturation. Apres quelques plans sur le defilement filmique et la perception

visuelle, le cineaste montre, en sens vertical, le defilement du paysage filme dans un train

(Fig. 6.9). C'est, encore une fois, un rapprochement analogique entre le defilement

cinematographique et l'effet optique produit par l'avancee du train. 

Dans cette representation de la vision ferroviaire, on voit la vitesse, le mouvement, le

cadre (des portes et des fenêtres), le defilement en continuite, mais on ne voit pas le noir.

Alors que, « au cinema la plupart du temps, c'est du noir qui passe a travers la lumiere du

projecteur pour que les autres images soient visibles par difference580. » C'est le

mouvement saccade produit par le noir qui caracterise le mecanisme cinematographique.

Le cineaste represente ainsi l'alternance entre le noir et la lumiere par un autre moyen

figuratif : le passage du train dans un tunnel.

Bill Morrison insere plusieurs plans de passage au tunnel (Fig. 6.10) entre les plans

de defilement en vitesse du paysage. À l'entree du tunnel, on voit le noir de l'obscurite, et a

la sortie, on voit le blanc de la lumiere. Pendant le passage, le cineaste alterne l'image

positive et l'image negative du tunnel pour repeter visuellement cette experience de

l'alternance. Ces images sont par ailleurs retravaillees afin de pousser a l'extrême le

contraste entre le noir et le blanc. Ce rythme d'alternance entre le noir et le blanc du

passage au tunnel est mis en parallele avec les images animees d'un jouet optique tels le

zootrope et le praxinoscope. Ce que le cineaste tente de montrer n'est pas seulement le

mouvement, mais surtout le fonctionnement du dispositif, dont le noir occupe une place

centrale.

580 Laure Bergala, « L'image noire », in Pierre Taminiaux, Claude Murcia (dir.), Cinéma Art(s) Plastique(s), 
Paris : L'Hartmattan, 2004, p. 82.
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Fig. 6.10  The Death Train (1993) de Bill Morrison

Comme le remarque Livio Belloï,

Ce que le film de Morrison nous donne a eprouver avec insistance, c'est que le visible

ne s'offre pas au regard dans une pleine continuite perceptuelle, qu'il est au contraire

soumis a des eclipses, decoupe en fonction d'intervalles reguliers qui viennent le

barrer en même temps qu'ils le scandent. Pour une large part, le film se construit de la

sorte sur une alternance reguliere et regulee entre le visible (le spectacle, le «  plein »

de la representation) et son armature (le moment de l'obturation, la syncope,

l'intervalle). Comme le demontre The Death Train, voir, pour Morrison, c'est toujours

voir au travers de quelque chose, mediation optique en quoi se specifie du reste, a

suivre l'historien Carl Havelange (1998), une modernité dans l'exercice même du

regard581.

Cela dit, ce que le noir entre les images incarne, c'est le fonctionnement reel des images

cinematographiques. Le visible se cree non pas seulement par les images. Pour les voir, il

necessite le noir entre elles. Et c'est ce noir-la qui structure le systeme de mediation

optique, ce qui nous permet de voir, mais toujours voir au travers de quelque chose. Ce

quelque chose est bien le noir entre les images. 

581 Livio Belloï, « Les intermittences du visible : reprises de vue dans le cinema experimental americain », 
Recherches Anglaises et Nord-Américaines, vol. 45, 2012, p. 178. Reprise, Recycling, Recuperating : 
Modes of Construction of Anglophone Culture.
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Le défilement multiplié — Autoportrait au dispositif (1981) de Christian

Lebrat

Efface par le fonctionnement standard du dispositif du cinema, le noir entre les

images est remis en avant comme un element central du film, notamment dans des films

dit « experimentaux ». Car les parametres du dispositif deviennent, pour des cineastes

d'avant-garde, un moyen d'interroger le « bon » fonctionnement du cinema. Le noir se

revele ainsi comme un des premiers elements de reflexion. Concernant le defilement des

images cinematographiques, l'artiste d'avant-garde français, Christian Lebrat582, remarque

aussi une sorte de « trou noir » au sein du dispositif :

Le cinema est dans son essence lie a un phenomene intermittent qui consiste en le

battement discontinu d'une image et de la suivante, toutes deux separees par un temps

de repos. Dans les appareils standards, fabriques par les techniciens, le battement est

normalise au rythme de 24 images par seconde alternees par 24 temps de poses ou

noirs. Le technicien s'est toujours efforce d'ameliorer la machine pour obtenir un

battement regulier, stable et homogene qui permet d'eliminer les effets de

scintillement, de decadrage ou autres. En homogeneisant les pulsations le technicien

cherche a les eliminer : les images a transmettre se fondant les unes dans les autres

sans qu'on s'aperçoive des « trous noirs » qui les separent583.

Les « trous noirs » pulsationnels dont parle l'artiste – tout comme des grains ou des bruits

(la « bête noire ») propres a la materialite du film – sont des elements inseparables du

dispositif même du cinema, mais ils sont « indesirables » pour un « bon » fonctionnement

du cinema et doivent rester « invisibles ». Car leur presence represente le caractere propre

582 Ne en 1952 a Paris, Christian Lebrat commence a faire des films avec une petite camera 8 mm a partir de 
1974 lors de ses etudes en arts plastiques au Centre Saint-Charles. À l'epoque, il concentre deja ses 
recherches sur les potentialites esthetiques et formelles du medium filmique, et tres vite, ses recherches se
radicalisent dans l'abstraction totale afin d'experimenter directement sur les elements essentiels qui font 
du cinema un art visuel, tels les couleurs, la vitesse, le rythme ainsi que le noir. Il cherche notamment a 
montrer les effets optiques, les couleurs optiques, produits seulement par la projection 
cinematographique. Ses films sont principalement produits dans les annees 1970 et 1980, tels Film 
numéro deux (1974), Organisation I, II, III (1977), Réseaux (1978), Trama (1978), Autoportrait au 
dispositif (1981), Holon (1981-1982). Ses recherches radicales autour des couleurs optiques le poussent 
aussi a faire des performances et des installations, tels Liminal Minimal I et II (1977), Liminimal (2003), 
Double Trama (2007-2013). Toujours dans la même lignee, il publie recemment, sous forme de folioscope
(flip book), son film abstrait Holon. En dehors de ses activites cinematographiques, Christian Lebrat fait 
de la video depuis la fin des annees 1970, tels Flux-Re-Flux (1978-1981), V6 (Les Oiseaux) (2012), et il a 
aussi realise de nombreuses series photographiques. Il a fonde, avec la cineaste Giovanna Puggioni et 
l'historien du cinema Prosper Hillairet, une maison d'edition specialisee en cinema experimental – les 
editions Paris Experimental – en 1983, et depuis, il a publie de nombreuses etudes sur des cineastes 
d'avant-garde.

583 Christian Lebrat, Cinéma radical. Dimensions du cinéma expérimental et d'avant-garde, Paris : Paris 
Experimental, 2008, p. 36.
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du medium, ce qui peut reduire sa capacite de representation mimetique de l'image. Pour

ne pas être domines par la standardisation industrielle, les artistes d'avant-garde tentent

de rendre visible ces « trous noirs » du dispositif, afin de montrer, toujours au moyen

cinematographique, ce qu'est le reel fonctionnement du cinema, avec ses propres

possibilites plastiques.

Dans les œuvres filmiques de Christian Lebrat, on peut tres vite remarquer une

presence importante du noir584. Ce noir est artificiellement cree par l'artiste, soit avec

differentes formes de caches installes devant l'objectif, soit avec l'ajout d'un systeme

d'obturation pendant la prise de vues. Le noir permet, dans un premier temps, d’offrir a

l'artiste un champ libre pour retravailler la composition de l'image sans se soumettre a la

dimension et a la forme d'image imposees par le fabricant industriel du film. Par exemple,

l'un des premiers films de Christian Lebrat, Film numéro deux (Fig. 6.11), realise en 1976,

a ete filme avec des caches fixes par un porte-filtre devant l'objectif. Ces caches sont faits

de carton noir avec des fentes de differentes tailles, mais ils ne sont pas conçus comme des

caches pour le trucage de la surimpression.  

Fig. 6.11  Film numéro deux (1976) de Christian Lebrat

Comme l'explique l'artiste, « Ce qui m'interessait n'etait pas de faire des surimpressions

multiples, mais plutôt des images qui s'entrechoquent, qui se combinent, une sorte de

combinatoire de fragments585. » L'espace noir en tant que cache, permet a l'artiste de

584 Chez Christian Lebrat, le noir est present des le debut de ses experimentations filmiques. Comme il le dit, 
lors d'un entretien, « Un jour, un camarade est arrive avec une camera 8 mm. Je n'avais jamais vu de 
camera, je lui ai demande s'il pouvait me la prêter, et c'est comme ça que j'ai commence a tourner mes 
premieres images de cinema. Immediatement, la premiere chose que j'ai faite a ete de masquer une partie 
de l'image avec du scotch noir, en le fixant directement sur l'objectif. Je plaçais le scotch et je filmais un 
peu, ensuite je l'enlevais, je le deplaçais et je filmais a nouveau... En somme, je filmais deja des fragments, 
que j'essayais d'assembler... » Eric Thouvenel, Carole Contant, Fabriques du cinéma expérimental, Paris : 
Paris Experimental, 2014, p. 196.  

585 Ibid., p. 197.
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fragmenter l'image, de redefinir le cadre de l'image, afin de travailler individuellement

differentes parties de l'image, et notamment, de proposer de nouvelles combinaisons

formelles une fois que les images s'animent.

Dans cette premiere periode consacree au medium cinematographique, les travaux

filmiques de Christian Lebrat consistent d'abord a fragmenter l'image, ensuite a

reorganiser ces fragments, et enfin, a produire de nouveaux effets optiques et plastiques

lors de la projection du film. En tant que moyen principal de fragmentation de l'image, le

noir est present dans plusieurs films de cette periode, comme par exemple, Couleurs

délicieuses sur fond bleu (1976) ou Réseaux (1978) (Fig. 6.12). On peut y observer une

intensite progressive de l'effet optique produit par l'entrecroisement des fragments

d'images.  

Fig. 6.12  Réseaux (1978) de Christian Lebrat

En recherche constante d'« un champ visuel perceptif unique586 », sur les effets

optiques specifiquement produits a la projection du film, Christian Lebrat situe son

travail « entre » : « entre les couleurs, entre l'impression des images sur le celluloïd et leur

projection lumineuse sur l'ecran587 », autrement dit, entre film-pellicule et film-projection.

Cette intention artistique touche le cœur du dispositif de la prise de vue et la projection, a

savoir le defilement des images et son effet optique. Pour y parvenir, le noir entre les

images se revele, encore une fois, un axe central de l'experimentation de Lebrat.

Pour jouer avec le systeme du defilement cinematographique, il fabrique une sorte

de « double obturateur » avec des rubans de carton noir, sur lesquels se trouvent des

fentes de differentes tailles (Fig. 6.13). Il les place dans un porte-filtre fixe devant l'objectif

586 Ibid., p. 200.
587 Christian Lebrat, Entre les images. Notes et réflexions sur mes films et le cinéma, Paris : Experimental, 

1997, p. 29.
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de la camera et les defile manuellement et lateralement pendant la prise de vues.

Visuellement, ces rubans noirs provoquent l'effet stroboscopique proche de l'effet visuel

produit par le zootrope. Mais, contrairement au jouet optique, ces traces noires ne

permettent pas de produire des illusions du mouvement. En creant des coupes visuelles

dans l'image, elles provoquent plutôt l'effet de clignotement en alternance avec la lumiere.

C'est ce battement de la lumiere qui constitue la base visuelle de la projection

cinematographique. Et avec l'apparition du noir, une partie de la realite du cinema se

devoile.

Fig. 6.13  (Gauche) Schema du dispositif utilise pour Autoportrait au dispositif et Holon ; (droite) Les rubans cartonnes avec des fentes de
differentes tailles. Illustrations tirees du livre de Christian Lebrat, Entre les images. Notes et réflexions sur mes films et le cinéma, Paris :

Paris Experimental, 1997, p. 32 et p. 22.

C'est dans l'idee d'interroger le defilement des images que Christian Lebrat realise

Autoportrait au dispositif (1981) avec le double obturateur (Fig. 6.14). En mettant en

images le dispositif du cinema, le cineaste se met aussi en scene comme un element de ce

dispositif. Il se place derriere la camera, installee entre deux miroirs, et il se filme en

manipulant des rubans noirs. Dans ce milieu reflexif, les images du dispositif et du

cineaste lui-même se multiplient a l'infini, ainsi que les noirs. 
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Selon l'artiste, pour faire Autoportrait au dispositif, il a

filme « quatre fois la même bobine pour obtenir des

interferences, des croisements, donner l'impression que la

bobine remonte588. » Le defilement des images est devenu

reversible et fonctionnement aussi comme un miroir. L'idee

de boucle se retrouve dans tous les aspects formels – spatial

et temporel – du film.

Contrairement au systeme d'obturation mecanique de

la camera et du projecteur, le defilement manuel des rubans

noirs permet de rendre visible le fonctionnement reel du

dispositif ainsi que son effet optique – l'intermittence du noir

et de la lumiere – qui s'efface lors d'un fonctionnement a

l'echelle industrielle. Cependant, le systeme d'obturation

invente par Christian Lebrat ne permet pas non plus de

representer le defilement normal des images, au contraire,

avec son defilement lateral, il contrarie le mouvement

vertical de l'obturateur de la camera. Comme l'explique

l'artiste : 

Le mouvement de l'obturateur est ainsi demultiplie, les

trous noirs du dispositif produits par la pale metallique

se melangeant avec ceux produits manuellement par le

deuxieme obturateur, manipule devant l'objectif589.

Les « trous noirs » semblent enfin visibles pour eux-

mêmes, et ils deviennent, pour l'artiste, une energie pour

« faire imploser l'ecran de l'interieur590 ». Comme conclut

Muriel Tinel-Temple dans son analyse sur Autoportrait au

dispositif, « Lebrat fait donc, outre son autoportrait et

l'autoportrait de sa technique, un portrait du cinema comme

technique591. » Et dans ce portrait du cinema comme

technique, le noir est enfin rendu visible.

Fig. 6.14   Autoportrait au dispositif 
(1981) de Christian Lebrat

588 Christian Lebrat, op. cit., p. 36.
589 Christian Lebrat, Cinéma Radical, op. cit., p. 134.
590 Christian Lebrat, Entre les images, op. cit., p. 17.
591 Muriel Tinel-Temple, Le cinéaste au travail : Autoportraits, Paris : Hermann, 2016, p. 121.
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6.2 Le noir entre les images et l'idée d'animation

Dans son texte, intitule « Repenser les ''optiques'' du cinema – vers une archeologie

de la culture visuelle »592, l'historien du cinema Thomas Elsaesser, propose une reflexion

sur l'origine du cinema en distinguant deux optiques : l'« optique geometrique » et

l'« optique physiologique ». La premiere optique est notamment representee par l'appareil

camera obscura (et donc, la camera, l'appareil photographique et le projecteur) comme

« la geometrie fixe de la representation ». Tandis que, la seconde s'attache aux jouets

optiques – dispositifs de vision qui produisent des illusions du mouvement, du relief –

inventes pour apprehender les proprietes (et les limites) de la vision humaine –, comme

par exemple le phenakistiscope, le zootrope, ou le praxinoscope. Ces deux optiques

fondent le dispositif du cinema : d'un côte, il s'agit de la representation perspective et de la

ressemblance iconique, et de l'autre, il s'agit des effets visuels et des illusions optiques a

partir desquelles le cinema peut être perçu « en termes d'energie et d'intensite593 » ; entre

autres, le regime narratif et le regime des attractions du cinema594.

L'etude sur le noir entre les images peut être situee dans cette perspective. Voir le

noir entre les images revendique le noir comme composante decisive de l'origine du

cinema, du côte de l'« optique physiologique » . Le noir entre les images fonctionne a la

fois comme une rupture et aussi comme un lien : il marque la discontinuite des

photogrammes et il efface la trace d'une image pour que nos yeux puissent en voir une

autre, successivement. Il est, en quelque sorte, la source de production de l'illusion

cinematographique. Cette fonction du noir existait avant la naissance du cinema, comme

le montrent les principes de fonctionnement de certains jouets optiques. Même au debut

de la conception de la lanterne magique – appareil d'ailleurs categorise dans l'« optique

geometrique » –, on peut retrouver ce noir entre les images comme element crucial pour

592 Thomas Elsaesser, « Rethinking the “Optics” of Cinema – Towards an Archaeology of Visual Culture », 
communication du colloque international « Une histoire du regard est-elle possible ? Le cinema au cœur 
de la ''culture visuelle'' », organise par Centre de recherche sur les mediations (CREM-EA 3476), l'Institut 
Europeen de cinema et d’audiovisuel et l'Universite de Lorraine, (5-6 janvier 2017). Le texte est traduit en 
français par Anne Dymek et mis en ligne par le CREM. URL : https://crem.univ-
lorraine.fr/sites/crem.univ-
lorraine.fr/files/users/documents/repenser_loptique_du_cinema_elsaesser2.pdf (Consulte le 30 juillet 
2018)

593 Ibid.
594 Voir Nicolas Dulac, Andre Gaudreault, « Dispositifs optiques et attractions », Cahiers Louis-Lumière, n° 

4, 2006. Les dispositifs. Textes issus du colloque international organise les 19 et 20 octobre 2006 par 
l’ENS Louis-Lumiere et l’Universite Marne-la-Vallee/LISAA. pp. 92-108. [En ligne] URL : 
https://www.persee.fr/doc/cllum_1763-4261_2006_num_4_1_894 
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la perception du mouvement.

Une des premieres images destinees a la projection de la lanterne magique semble

être inspiree de La Danse de mort de Hans Holbein. Un dessin de squelette595 (Fig. 6.15) a

ete decouvert dans les manuscrits de l'astronome Christiaan Huygens, considere comme

l'inventeur de la lanterne magique.

Fig. 6.15  (Gauche) Manuscrit Huygens 10, f. 76v., conserve a la Bibliotheque
universitaire de Leyde ; (droite) Le detail du dessin

  

Sur ce premier dessin preparatoire de la plaque de la lanterne, il semble que l'auteur

exprime une volonte d'animation d'images fixes. Comme Laurent Mannoni l'a souligne, il

s'agit de : 

[…] un squelette (parfois entoure d'un cercle) qui ôte et remet son crâne sur ses

epaules ou bien agite son bras droit. Sur l'avant-derniere image, le squelette, qui a son

crâne sur les epaules, s'amuse a jeter en l'air une autre tête. Il s'agit, deja, d'une image

animee : deux verres peints sont superposes, l'un est mobile et permet de mettre le

squelette en mouvement. La volonte de recreer un mouvement artificiel y est tres

595 L'astronome hollandais, Christiaan Huygens, est tres probablement l'inventeur de la lanterne magique. 
Car « Avant Huygens, nous n'avons aucune trace reellement authentifiee de cet appareil, et il semble bien 
qu'il en soit l'auteur […] On ignore la date exacte de fabrication, mais on sait qu'en 1659, Huygens dessine 
a l'encre sur une feuille de papier une dizaine de squelettes articules pour, ecrit-il en legende, « des 
représentations par le moyen de verres convexes à la lampe » ». Ce dessin est, selon Laurent Mannoni, 
« la premiere representation graphique connue d'une plaque de lanterne magique ». Laurent Mannoni, 
Donata Pesenti Campagnoni, Lanterne magique et film peint. 400 ans de cinéma, Paris, La 
Cinematheque française / Ed. de La Martiniere, 2009, p. 28.

342



clairement indiquee : Huygens montre en pointille le geste qu'effectuent les bras du

squelette, comme une sorte de dessin chronophotographique mareysien avant

l'heure596.

Ces petits points suggerent la trajectoire du mouvement. La succession des gestes

represente aussi la decomposition du mouvement dans sa continuite. Il se peut que la

conception du mouvement soit representee par deux plaques separees. Mannoni suppose

que c'est au moyen de tirette597 que l'on peut avancer ou reculer les deux verres

superposes. Lorsque deux positions du geste s'echangent rapidement, l'illusion du

mouvement est ainsi creee dans notre perception.

Le motif de squelette se presente comme un motif recurrent pour l'animation des

images. On le retrouve deja dans ce premier dessin de Huygens. Comme le remarque

N o a m M . Elcott, « Aucun motif n'etait aussi structurellement important que le

squelette598. » Pourquoi ? Comme une categorie esthetique, le macabre « relie la vie et la

mort qu'il oppose, en prêtant aux morts une sorte de vie599. » Le mecanisme de l'animation

se revele comme une force artificielle, mais vitale pour animer l'inanime. La danse

macabre comme demonstration suprême de l'animation de la vie. Les os de la mort se

reunissent comme un ensemble et s'animent comme un être vivant. Tout comme la base

materielle du dispositif cinematographique. « Le squelette etait le motif de base de l'image

en mouvement projetee600. »

En quoi le noir peut servir a l'animation des plaques de lanterne magique ? Le noir

se trouve d'abord au fond de l'image, ce qui permet d'integrer des elements noirs comme

caches afin de masquer certaines zones d'images et de montrer deux attitudes d'un

mouvement, divisees sur deux plaques. Deux plaques de verre se superposent dans le

596 Ibid.
597 « Sa Danse de mort est animee par la juxtaposition de deux verres peints qu'il faut sans doute avancer ou 

reculer au moyen de tirette ». Laurent Mannoni, Le grand art de la lumière et de l'ombre : archéologie du
cinéma, Paris : Nathan, 1994, p. 115. Et le systeme de tirette est la mecanique la plus simple pour creer 
l'effet du mouvement. Ces plaques mecaniques sont le plus souvent « vendues dans un cadre en bois et 
composees de deux verres dont l'un etait actionne par une tirette en laiton ou en fer-blanc pour les plus 
anciennes. », Jac Remise, Pascale Remise, Regis Van De Walle, Magie lumineuse du théâtre d'ombres à la
lanterne magique, Paris, Balland, 1979, p. 146.

598 Noam M. Elcott, Artificial Darkness. An Obscure History of Modern Art and Media, Chicago/London : 
The University of Chicago Press, 2016, p. 80.

599 Etienne Souriau, « Macabre », Vocabulaire d'esthétique, Paris : Presses Universitaires de France, 2010 
[1990], p. 1021

600(Traduction personnelle) Le texte original en anglais : « No motif was as structurally important, 
however, as the skeleton - and hardly for its grisly associations. As Friedrich Kittler has observed in a 
related context : "On this worldly scene of all religions and dances of the dead, the skeleton appears on 
the stage of knowledge and points no longer to allegories of death, but rather to nothing more than its 
own animation." The skeleton was the ur-motif of the projected moving image. » Noam M. Elcott, op. 
cit., p. 80-81.
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même cadre, et « sur l'un des verres etait peint le sujet a projeter, tandis que le second

servait de cache601. » Dans les plaques mecaniques, on peut voir des zones peintes en noir

comme des taches disseminees sur la plaque. En tirant la partie interieure du cadre, on

deplace les zones noires pour demasquer l'une des deux phases du mouvement represente.

Ces caches noirs masquent en general la partie superposee de deux dessins pour mieux

marquer le changement entre eux et même, pour creer une illusion du mouvement entre

deux positions. Le noir semble devenir un espace virtuel qui permet le lien entre deux

positions d'un mouvement.

Deja tres appreciees au XVIIIe siecle, les plaques animees ont connu plusieurs

systemes mecaniques differents pour creer l'illusion du mouvement dans le siecle suivant.

Parmi ces systemes, ceux conçus avec l'usage du cache restent nombreux602, et permettent

de creer les effets de substitution, d'apparition, de disparition, de mouvements continus.

Ces effets speciaux, crees avec des plaques animees, demeureront les principaux effets des

images animees603. 

601 Jac Remise, Pascale Remise, Regis Van De Walle, op. cit., p. 146.
602 La plaque animee par le systeme a cache peut avoir plusieurs compositions differentes : plaque animee a 

cache par deux verres coulissants, plaque animee a cache par doubles verres coulissants, plaque animee a 
cache par laiton, plaque animee a cache par verre coulissant, plaque animee a cache par verre pivotant. 
Reference : http://www.laternamagica.fr/collection.php?collection=Plaques+anim%E9es

603 « Ces plaques mobiles etaient composees selon des genres et des combinaisons bien determinees. Il y avait
le genre chromatique, qui representait des rosaces geometriques tournant a l'aide d'une manivelle ; le 
genre a glissiere, pour faire passer a l'aide d'une glissiere un personnage ou un vehicule devant un decor 
fixe ; le genre a transformation qui, par superposition rapide de deux plaques, permettait d'animer un 
personnage executant deux mouvements successifs » Jac Remise, Pascale Remise, Regis Van De Walle, 
op. cit., p. 120-122
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Dans l'exemple de la plaque a

tirette, une plaque attribuee au

peintre Desch – Diable danseur

(Fig. 6.16), on peut voir sur le recto

de la plaque, superposee d'une

autre plaque de verre, et sur cette

derniere, il y a trois taches noires

de differentes formes. Ces taches

sont bien les caches qui servent a

masquer les jambes du diable. Tirer

la tirette permet de deplacer ces

taches pour cacher differentes

parties du dessin : la position des

jambes est ainsi changee. Et si ce

changement s'accelere, on peut

avoir l'impression que le diable

d a n s e , p u i s q u e l ' o n r e l i e

successivement ces deux positions

comme s'il y avait un mouvement

continu entre elles. Le noir facilite

cette perception du mouvement.

Fig. 6.16  Desch, [Diable Danseur] – plaque animee a tirette,
second moitie du 19eme siecle, 28x10, 8 cm, coll. Cinematheque française.

Cette impression de mouvement se cree en fait sur le principe du « noir sur noir »

vu dans le chapitre 4. Dans ce principe, trois sortes de noir fonctionnent ensemble afin de

permettre l'apparition et la disparition, et produire l'illusion du mouvement : le noir en

tant que fond d'image, en tant que cache, et aussi, en tant qu'espace entre les images. Le

noir comme cache fragmente l'image et fait le lien entre les images.
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Le noir entre les images comme espace virtuel du mouvement —

Cartoons Series de Martin Arnold

Si le principe du « noir sur noir », comme on l'a vu sur les plaques animees de la

lanterne magique, permet le masquage, l'effacement, l'apparition et la disparition des le

cinema des premiers temps, le noir numerique semble pousser tres loin la capacite de ce

trucage. Le fond noir ou l'ecran noir sont entierement aneantis et remplaces par le noir de

l'image. Et ce noir de l'image serait aussi invisible que le noir entre les images. 

Avec le numerique, le trucage est veritablement rendu invisible et l'animation peut

se realiser de maniere precise. Ce trucage se retrouve dans les travaux numeriques de

l'artiste autrichien, Martin Arnold604. Il utilise le noir d'abord pour effacer et fragmenter la

figure representee, et ensuite, dans l'idee de l'animation avec du noir entre les images, sa

serie des cartoons me semble particulierement interessante.

En restant toujours dans le cinema de found footage, Martin Arnold se met a

travailler avec des outils numeriques a la fin des annees 1990. En 2002, pour un projet de

video installation, Deanimated, il reprend un film d'horreur americain de 1941, Invisible

Ghost605, en le retravaillant avec Photoshop et des logiciels de compositing 2D et 3D606.

Ces logiciels permettent a l'artiste d'effacer differentes parties des images, notamment la

presence des personnages, et de les remplacer par des couleurs de ton sombre, voire

noires607 (Fig. 6.17).

604 Ne en 1959 a Vienne, Martin Arnold s'interesse tres tôt au cinema, et particulierement au cinema 
experimental. À la fin des annees 1970, il va souvent au Filmmuseum de Vienne, dirige a l'epoque par le 
pionnier du cinema experimental, Peter Kubelka. Cela l'a beaucoup influence, et a partir des annees 1980, 
il commence a faire des films. Le quatrieme film de sa filmographie, Pièce touchée, realise en 1989, a 
enormement circule dans des festivals du monde entier, et c'est aussi ce film qui permet de fonder un 
« style » propre a Martin Arnold : a partir du principe de found footage, il retravaille la structure des 
photogrammes en montage, avec des plans ou des scenes issus des films hollywoodiens classiques, et il 
recree en general le mouvement du personnage avec des allers-retours frenetiques et repetitifs. Ce travail 
permet de reinterpreter des scenes classiques, afin de redonner un sens symbolique voire politique a ce 
cinema conventionnel et codifie. Passage à l'acte (1993) est fait de maniere similaire. Mais, tres 
rapidement, pour effectuer un travail tres precis sur le nombre de photogrammes et sur la 
synchronisation, il se met a utiliser les outils numeriques. C'est le cas pour Alone. Life Wastes Andy 
Hardy (1998). En 2002, avec le projet de la video installation, Deanimated, il commence a explorer la 
technique de retouche numerique. Cela permet un travail de decomposition beaucoup plus precis, non 
seulement sur les plans du film et aussi sur les images mêmes. C'est grâce a cette precision permise par le 
numerique que Martin Arnold explore d'autres possibilites artistiques notamment dans la serie cartoons 
depuis les annees 2010. Voir l'entretien avec Martin Arnold, in Eric Thouvenel, Carole Contant, Fabriques
du cinéma expérimental, op. cit., p. 227-249. Voir aussi la biographie de l'artiste, sur sa page personnelle 
[en ligne]. URL : https://www.martinarnold.info/various/

605 Invisible Ghost est un film americain realise en 1941 par Joseph H. Lewis, dont le rôle principal est 
interprete par Bela Lugosi, deja connu pour son rôle de Dracula en 1931.

606 Voir Eric Thouvenel, Carole Contant, op. cit., p. 232.
607 Martin Arnold explique simplement, « ...j'ai efface les acteurs, ou...j'ai peint l'arriere-plan par-dessus leur 
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Fig. 6.17  Deanimated (2002) de Martin Arnold

Ce geste d'effacement rend invisible les figures humaines qui etaient au centre du

fonctionnement narratif du film dans la version originale. Lorsque leur presence est

remplacee par le noir, une sorte de « vide » figuratif s'installe et rend le film

incomprehensible et absurde. Un film classique se decompose de son sens. L'effacement

ou l'ajout du noir devient un moyen de remettre en question la narration du recit filmique.

En ajoutant le noir, Martin Arnold a litteralement dé-animé un film narratif, prive de sens

narratif coherent.

Dans la serie cartoons, le noir fonctionne de maniere plus complexe. Le noir

fonctionne comme le noir dans l'image, mais il s'agit du noir de l'image. Enfin, il agit aussi

comme le noir entre les images. 

En reprenant des images de dessin anime de Disney, Martin Arnold efface, cette

fois-ci, des parties du corps du personnage et les remplace par du noir. Il s'agit d'un travail

analytique de dissection, alors que l'outil du cineaste n'est ni le couteau ni le grattoir, mais

seulement du noir. Avec le « noir sur noir », on est toujours dans le jeu du demembrement

du corps comme a l'epoque de la photographie ancienne. Le fond noir fonctionne d'abord

comme un fond noir de trucage, mais ce fond n'est pas unique comme un fond classique :

il est compose de fragments, numeriquement rajoutees par l'artiste. Dans ce travail

d'animation, le noir serait aussi conçu comme de multiples couches, sachant que ces

dessins animes de Disney sont crees a la technique du cellulo, travailles couche par

couche. La maniere dont Martin Arnold procede est donc proche de celle du principe du

dessin anime.

silhouette. » Ibid.
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Ce « fond » noir se retrouve dans tous les films de

cette serie. Sa texture numerique cree une surface plate

comme fond, sur lequel apparaissent soudainement des

formes en couleurs vives. Noir au format numerique

signifie « zero », alors que, dans cette serie des films, il

fonctionne souvent comme une reserve virtuelle qui

permet toute figuration, toute apparition. C'est

justement parce que ce noir est le noir de l'image : il se

situe au même niveau que la figure et reagit avec elle. Si

le noir represente un zero en codage numerique –

autrement dit, un pixel eteint, donc, un « rien », un

« vide » –, il fonctionne ici aussi comme une matiere de

base, prête a faire surgir toute figuration. 

Prenons un des films de la serie, Whistle Stop

(Fig. 6.18), realise en 2014, qui permet d'observer

comment ce noir de l'image fonctionne aussi entre les

images. 

Sur le fond noir profond et homogene, apparaît

un pied palme du canard, le film commence. On voit

ensuite apparaître progressivement un autre pied, le

bec orange, la langue rouge, et ses bras. L'apparition

progressive de ces fragments suggere l'ensemble d'un

corps. Un corps d'un personnage bien connu de dessin

anime – Daffy Duck. Mais tout au long du film, entre

ces fragments colores, son corps noir n'apparait jamais

vraiment comme d'autres parties. Entre ces parties

disseminees et agissantes, il n'y a strictement « rien ».

Cette absence du corps, ce vide, s'unit comme un

ensemble avec le « rien » du fond noir. Les parties du

corps reconnaissables de Daffy Duck s'agitent

independamment sans forcement s'accorder les unes

aux autres.Fig. 6.18  Whistle Stop (2014) de
Martin Arnold
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Devant un fond noir, le noir peut fonctionner comme un cache qui couvre les objets

et qui les fait disparaître. Parce que le « noir sur noir » n'est pas differenciable par l'œil

humain, il est possible de creer un effet de demembrement, de fragmentation dans

l'image, et de suggerer une nouvelle composition de l'image. Representer Daffy Duck

comme figure principale sur un fond noir me donne l'impression d'un jeu de combat pour

mettre en peril l'opposition entre la figure et le fond.

Un noir numerique avec sa specificite materielle – lisse, plate et homogene – semble

aussi insaisissable que le « rien ». Dans l'espace vide entre des parties du corps, nous

avons le « rien » du fond noir. Et comment saisir son corps noir sur le fond noir ? On peut

interpreter ce film comme un jeu de la separation impossible de la figure du fond. Mais

c'est dans ce vide/noir que l'illusion du mouvement se radicalise dans son origine comme

effet optique.

Les fragments du corps sont parfois disposes dans un ordre naturel, et parfois

desordonnes sur le fond noir, en tous cas, ils s'agitent en permanence dans un mouvement

saccade. Et dans cette agitation, on a parfois l'impression qu'il pourrait y avoir une

emergence virtuelle de la forme entiere de Daffy Duck, comme si notre regard pouvait

faire la connexion entre ces fragments grâce au mouvement. Comme si le lien se faisait

« naturellement » a travers le noir entre les fragments d'image. Mais l'impression du

surgissement du corps ne serait qu'une construction mentale de la part du spectateur.

Dans son analyse de cette serie de films, Emmanuelle Andre pointe clairement ce

phenomene, « ...les fragments apparaissant sur un fond noir ne sont assembles que dans

l'œil du spectateur. L'experience rappelle celle de regarder un zootrope, mais en sens

inverse608. » L'intervalle en noir du zootrope s'efface dans la rotation rapide du tambour, et

en regardant le dessin a travers une fente du tambour, on perçoit l'illusion du mouvement

constitue par le defilement des dessins separes. Dans cette serie de films, le cineaste

rajoute les intervalles noirs, non seulement pour masquer certaines parties du corps, mais

aussi pour augmenter la discontinuite du mouvement. Le mouvement reconstitue dans

notre perception semble davantage agite et violent, presque aussi brusque que le

mouvement cree par l'animation des plaques de lanterne magique. 

Le travail avec du noir, chez Martin Arnold, consiste a creer des ruptures visuelles.

608(Traduction personnelle) Le texte original en anglais : « Arnold turns the method around, and as a result 
the fragments appearing against a black background are assembled only in the eye of the spectator. The 
experience recalls that of watching a zoetrope, but in reverse. » Emmanuelle Andre, « Martin Arnold on 
Walt Disney : to show per via di levare (by means of abstraction) », Screen, Volume 58, Issue 2, Oxford, 
Oxford University Press, June, 2017, p. 214.
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Ces ruptures sont souvent considerees comme une remise en cause de la representation

mimetique du cinema. Cependant, elles ne sont pas conçues pour tout aneantir ; elles sont

creees pour obtenir une nouvelle interpretation ou une nouvelle lecture du recit filmique.

Le noir entre les images se propose comme un espace vide qui offre la possibilite de

reanimer les elements du film en revenant a son essence. D'où vient le mouvement du

cinema ?  Ce sera toujours la question que se pose un cineaste travaillant sur le noir entre

les images.
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Chapitre 7. Le  film noir comme dispositif

Chapitre 7

Le film noir 
comme dispositif

351



Comme on l'a vu dans la seconde partie de cette these, le

noir est systematiquement utilise au cinema, en etant a la fois

un element narratif de l'image – une figure du discours – qui

donne le rythme a la narration filmique, et un element

technique, situe entre les images, pour assurer le

fonctionnement du dispositif. Dans son texte intitule Le film

noir dans le cinéma expérimental609, Yann Beauvais retrace les

differents usages du noir, en tant qu'image noire (que l'auteur

appelle aussi film noir), dont la plus utilisee est la bande

d'amorce610 (Fig. 7.1). L'auteur pointe l'importance de ce petit

bout du film noir comme un element essentiel du cinema, car,

avant l'arrivee du cinema numerique, il s'agit d'un element

technique, donc invisible pour le spectateur pendant la

projection du film, mais indispensable pour la fabrication du

film et aussi pour son exploitation. Cette amorce operateur

peut avoir differentes couleurs – blanc, bleu, photographique

ou pas –, mais sur l'ecran, elle est en noir. 

L'amorce permet la projection du film, mais cette image

noire ne se donne pas a voir dans un film de cinema

traditionnel. Elle est placee au debut et a la fin du film, mais

elle n'est jamais consideree comme une partie de l'œuvre,

puisqu'on ne la voit pas. Ce film noir n'appartient pas au film

comme œuvre. Cette invisibilite du dispositif devient une des

raisons de son usage chez des cineastes experimentaux. Car la

presence de l'amorce serait une marque du reel du dispositif

cinematographique. Dans les travaux de certains cineastes, elle

est ainsi volontairement inseree dans l'œuvre pour des raisons

politiques ou esthetiques. En tout cas, elle est la en tant

qu'image noire.

Fig. 7.1  Un morceau de l'amorce 
cinematographique. Source de l'image :
Wikipedia

609 Yann Beauvais, Poussière d'image, Paris, Paris : Experimental, 1998
610 L'amorce est une bande de pellicule a monter au debut et a la fin d'une bobine de film. C'est sur l'amorce 

que l'on marque des informations techniques, tels les mots comme « debut » ou « fin », le titre du film, le 
numero de bobine, des indications pour le montage et le tirage de la copie, les reperes de synchronisation, 
les chiffres de decompte pour la projection. Pour une bobine de film, il y a donc « l'amorce de tête » et 
« l'amorce de fin » pour proteger le film, faciliter le chargement de la tireuse et du projecteur et permettre 
le lancement de l'appareil afin d'assurer la vitesse de la projection. Voir Vincent Pinel, Christophe Pinel, 
Dictionnaire technique du cinéma, Paris : Armand Colin, 2016 [2008], p. 6-7.

352



Au cinema, une des premieres tentatives de montrer une image noire est une œuvre

comique. C'est Le Peintre néo-impressionniste (1910) d'Emile Cohl611. Ce petit film de six

minutes est souvent considere comme une reprise cinematographique du theme

humoristique tres populaire dans la caricature graphique du XIXe siecle : la toile

monochrome. Le theme du monochrome fictif se popularise notamment chez les

caricaturistes a partir des annees 1840. L'un des albums les plus connus consacres a la

toile monochrome est Album Primo-Avrilesque612 de l'humoriste Alphonse Allais (Fig.

7.2). La conception de l'album se divise en deux parties : les planches des toiles

monochromes sans dessin et la partition musicale sans note. Pour le premier, il s'agit des

reproductions des toiles creees par cet artiste « monochroïdal », dont chacune est

entierement peinte en une seule couleur : en noir, en bleu, en rouge, en blanc, etc., et avec

des titres comme Combat de nègre dans une cave, pendant la nuit pour les toiles noires

o u Première communion de jeunes filles chlorotiques par un temps de neige pour une

toile blanche, etc. Ces titres, tres descriptifs voire explicatifs associes a chaque tableau

monochrome, donnent le ton divertissant de cette creation. Ce ton humoristique se

construit sur le paradoxe entre la description figurative et detaillee du titre, et, une

representation picturale minimaliste et abstraite, a savoir un simple plan colore. Ce

principe humoristique se rapproche de celui des Arts Incoherents : « Faire une exposition

de dessin executes par des gens qui ne savent pas dessiner613. » Ces dessinateurs utilisent

l'image toute noire (ou toute blanche) comme une plaisanterie sur l'invisibilite paradoxale

du tableau, l'incomprehension sur l'abstraction picturale, ou encore, une moquerie sur la

defaillance technique du peintre614 (Fig. 7.2, 7.3, 7.4, 7.5). 

611 L'historien de l'art, Denys Riout specialise dans le genre du monochrome,  consacre aussi une analyse tres 
detaille au film d'Emile Cohl. Voir Denys Riout, « Le Peintre neo-impressionniste : une adaptation 
anticipatrice », 1895. Mille huit cent quatre-vingt-quinze [En ligne], 53|2007, mis en ligne le 01 decembre
2010, consulte le 25 juillet 2018. URL : https://journals.openedition.org/1895/2533

612 Alphonse Allais, Album primo-avrilesque, Paris : P. Ollendorff, 1897. L'idee de cette publication est de 
rassembler les reproductions de ses toiles « monochroïdales » deja exposees dans le cadre, par exemple, 
de l'Exposition des Arts Incohérents de 1883. L'album est integralement mis en ligne le 2 avril 2012 par la 
Bibliotheque nationale de France. Consulte le 25 juillet 2018. URL : 
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b86263801/f2.planchecontact.r=alphonse%20allais Voir aussi 
Denys Riout, La peinture monochrome. Histoire et archéologie d'un genre, Nîmes : Jacqueline Chambon,
2003, p. 169-175.

613 Jules Levy, « L'Incoherence, son origine, son histoire, son avenir », Le Courrier français, 12 mars 1885 
(n° special Incoherents). Cite par Denys Riout, ibid., p. 172.

614 Voir Denys Riout, « La peinture monochrome : une tradition niee », Cahiers du Musée national d'art 
moderne, n° 30, hivers 1989, p. 81-98.
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                                         Fig.7.2

Fig. 7.3           

Fig. 7.5

            Fig. 7.4          

Fig. 7.2  Alphonse Allais, reproduction du tableau de Paul 
Bilhaud, Combat de Negres dans un cave, pendant la nuit 
(1882), in Album primo-avrilesque, Paris 1897, p. 7, 12,4 x 
18,5 cm
Fig. 7.3  Raimond Pelez, Premiere impression du Salon de 
1843, in Le Charivari, 19. März 1843, 30 x 24,5 cm
Fig. 7.4   Bertal [l] (Charles Albert d’Arnoux, dit), Le Salon 
de 1843, in Les Omnibus, n ° 7, 1843, p. 95, 21,5 x 14,5 cm
Fig. 7.5  Herge, Flupke expose, 1939, repris en version 
coloree dans Quick et Flupke, Chacun son tout, Tournai 
Casterman, 1986, p. 39

Fig. 7.6  Le Peintre néo-impressionniste (1910) d'Emile Cohl
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L'histoire du Peintre néo-impressionniste d'Emile Cohl semble se construire sur un

principe semblable. Dans le film, le peintre presente a un acheteur de tableaux six petits

tableaux monochromes615 de couleurs differentes (en rouge, bleu, jaune, noir, blanc, vert),

en lui expliquant le contenu de chacun par des titres similaires a ceux d'Alphonse Allais.

Le « regardeur » a l'air confus devant ces aplats de couleurs uniformes. On est dans le

même registre que le monochrome fictif des caricaturistes.

Cependant, l'auteur du film ne laisse pas le spectateur contempler les plans

monochromes. Au moment où l'acheteur regarde de pres le tableau, le spectateur voit en

plein ecran, un plan de couleur pure qui devient ensuite un fond, sur lequel apparaissent

des lignes et des dessins en traits noirs. Ce changement de plans suggere une sorte d'effet

de gros plan subjectif, qui permet le spectateur de voir ce que voit le personnage. Mais ce

que le spectateur voit, c'est un monochrome sans dessin qui se transforme soudainement

en une representation figurative via le dessin anime. La contradiction ironique du

monochrome fictif des caricaturistes est reprise et transformee par le cineaste a travers la

visualisation du titre de tableau. Cette interpretation figurative tente a visualiser une autre

dimension suggeree par le monochrome : le travail de l'imagination. Le cinema serait une

reponse offerte par Emile Cohl : la magie de l'apparition et de la disparition, l'animation

du dessin fixe. Pourtant, vu ses doutes, on ne sait pas si l'acheteur voit tout cela, comme si

le moment du dessin anime n'etait qu'une projection mentale et imaginaire. Le plan en

monochrome propose un champ pictural pour qu'Emile Cohl exprime son imaginaire en

dessin anime.

Dans ce film en noir et blanc, c'est seulement sur les toiles monochromes que l'on

voit la couleur differente, et on voit, a chaque fois, une couleur – unique, vive et uniforme

–, rajoutee sur la zone de la petite toile blanche rectangulaire, qui occupe ensuite le plein

ecran. Cette couleur picturale est presentee comme un premier attrait du film, par l'effet

amplifie de la monochromie. Alors que le moment de la presentation du monochrome noir

paraît un peu different (Fig. 7.6). D'une part, le petit tableau noir n'est pas comme d'autres

tableaux dont les couleurs sont directement rajoutees sur la pellicule (sauf le tableau en

blanc) ; ce tableau noir est un « vrai » tableau, filme en tant que tel. En plus, sa couleur

noire est proche des vêtements des personnages. Cela ne le permet pas d'avoir un même

effet visuel que d'autres couleurs. D'autre part, la representation de ce tableau noir en

plein ecran est la seule dans laquelle il n'y a aucun dessin, mais un plan noir qui dure six

615 Dans le film, le peintre montre sept tableaux au total, dont un est compose de deux couleurs (en blanc et 
en bleu). Et les six autres tableaux sont en une seule couleur.
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secondes. Sans aucune image figurative ou representative, le plan noir est devenu le vrai

moment du monochrome filmique. Avec ce plan noir troublant dans lequel il n'y a

strictement rien a voir, on revient ainsi dans la mecanique du monochrome caricatural. La

contradiction entre le titre image et le « non-image » du noir provoque le rire comme

« mecanisme de defense ». Comme le dit Denys Riout, « le rire permet la decharge de

l'inquietude qui surgit quand nos instruments de maîtrise du monde s'averent moins

puissants que nous ne le souhaitions616. » Le plan noir se presente comme une rupture

totale entre ce que l'on s'attend a voir et ce que l'on a vu. Il radicalise cette impuissance. La

vision est mise en crise par le moment du film noir. Et en même temps, ce bout de noir

met en evidence la façon dont on regarde.

Pour un film en noir et blanc, une image noire (toute comme image blanche)

manifeste une evidence pour montrer le monochrome en film et non pas sa

representation. Le film noir devoile la couleur propre au medium, puisque le noir est la

couleur du grain d'argentique expose a la lumiere, et aussi, la couleur du film non-expose

apres le developpement chimique. Le monochrome noir d'Emile Cohl revele ainsi un

statut particulier de l'image noire au cinema : cet aplat noir de l'ecran ne donne pas a voir

telle ou telle representation, même si notre regard peut se construire a partir d'un tel titre

explicatif. Cet aplat noir evoque un dessin anime sans dessin, et en evoquant le vide, le

rien ou l'absence, il reveille aussi une idee, une idee du cinema. Car, la, dans ce silence

visuel, on rencontre un moment de mise en doute du dispositif. Comme le remarque Yann

Beauvais,

Dans une salle de cinema, le passage a l'obscurite est ressenti en debut de seance

comme signal du debut de la representation. Toute autre apparition de l'obscurite est

l'indice d'un dysfonctionnement marque par l'interruption du defile d'images617.

Comme une interruption du film, le moment du film noir met en question la vision, mais il

provoque en même temps d'autres perceptions chez le spectateur. Face a l'image noire de

« Negres extrayant la houille de nuit, dans un tunnel de Perigord Noir », on voit d'abord la

plaisanterie de l'auteur du film, et même la disparition du dessin a cause du « noir sur

noir », mais on voit surtout un cinema sans mouvement, sans image. À ce moment du

monochrome noir, le film s'ouvre vers l'esprit moderne, avant-gardiste.

L'historien de l'art, Jean-Claude Lebensztejn, remarque un lien entre les caricatures

616 Denys Riout, op. cit., p. 183.
617 Yann Beauvais, op. cit., p. 149.
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du monochrome et l'œuvre d'avant-gardiste du XXe siecle : « À sa façon, l'Album Primo-

Avrilesque anticipait a la fois sur tous les monochromes a venir et sur 4'33'', la

composition « silencieuse » de John Cage618. » Les monochromes fictifs du XIXe siecle

« nous signifient quelque chose doit être soustrait au regard619. » Et le monochrome noir

se revele comme une radicalisation de cette tentative. Le noir signifie l'elimination de

l'image representative, mais aussi, le recouvrement d'une autre image. Lebensztejn

souligne cette idee du recouvrement dans le Quadrangle de Malevitich620 (Fig. 7.7). Car, la

surface craquelee du tableau laisse entrevoir la trace d'une composition multicolore au-

dessous du noir. Autrement dit, sous le noir, il se trouve un autre tableau du genre cubo-

futuriste, anterieurement peint par l'artiste.

Fig. 7.7  (Gauche) Kasimir Malevitich, Quadrangle ou Carré noir sur fond blanc, 1915, huile sur toile, 79.5 x 79.5 cm, 
Moscou, Galerie Tretiakov © Galerie Tretiakov ; (droite) Vue de l' «Exposition 0.10 » (« Derniere exposition futuriste
de tableaux 0.10 »), Petrogard, 1915 © Collection Charlotte Douglas, New York © Gagosian Gallery, New York

618 Jean-Claude Lebensztejn, « Sous-couches du Quadrangle de Malevitch », Cahiers du Musée national 
d'art moderne, n° 144, ete 2018, p. 10.

619 Ibid.
620 Le Quadrangle, appele aussi Carré noir sur fond blanc est une toile en huile, peinte par l'artiste d'avant-

garde russe Kasimir Malevitch en 1915. En tant que peintre et theoricien, Malevitch fonde, avec d'autres 
avant-gardistes russes comme El Lissitzky, Ivan Puni, Olga Rozanova, un courant formaliste de l'art : le 
suprematisme. Dans ce courant, les elements mimetiques sont rejetes pour que l'espace pictural de la toile
se consacre uniquement a la creation non-figurative. La surface chromatique et la construction des formes
geometriques sont devenues le sujet de la peinture. Les objets representatifs ont ainsi tous disparu de 
leurs toiles. Dans son essai « Suprematisme », ecrit en 1927, Malevitich declare ainsi : « L'Art 
suprematiste sans-objet est empli de sensations, et les mêmes sentiments demeurent chez l'artiste qui 
etaient (chez lui) dans la vie des objets-images, des idees. […] le sans-objet de l'Art est le lait sans la 
bouteille, avec une vie a soi, avec sa propre forme, et elle ne depend pas de la forme de bouteille, qui 
n'exprime pas son essence ou ses sensations gustatives. » La theorie du suprematisme se concretise deja 
en fin annee 1915, avec l' « Exposition 0.10 », dans laquelle 39 tableaux de differentes artistes sont 
presentes, dont le Quadrangle est considere comme une œuvre emblematique. La citation provient du 
manuscrit de l'essai « Suprematisme » de Malevitch (pp. 189-190), traduite en français et citee par Jean-
Claude Lebensztejn, ibid., p. 12. Voir aussi Denys Riout, op. cit., p. 39-45.
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 L'historien de l'art considere l'ajout de cette couche noire comme l'ultime etape du

« processus d'aneantissement de l'objet » de l'art. Le noir permet de recouvrir le monde de

la representation mimetique et de creer l'eclipse des objets. Cela dit, le recouvrement de la

peinture noire sur un tableau est devenu un geste concret pour liberer l'art de toute

attache. Le noir est utilise pour produire « la sensation du non-être, dans laquelle la forme

carre apparaît comme le premier element sans-objet de la sensation621. » Il s'agit d'une

production de la sensation pure. La negation de l'objet ne signifie donc pas la fin de l'art

mais « le commencement de l'essence reelle »622.

Sans le geste pictural, le film noir peut provoquer, lui aussi, la sensation du rien ou

la sensation du non-être malevitchien. Cependant, le film noir est tres rarement montre

tout seul, en tant que tel. Lorsque le plan noir se prolonge dans la duree, cette sensation

du rien ne revele pas toujours un geste protestataire contre le monde des objets. En tant

que noir, il s'integre dans le dispositif du cinema. Il permet l' « obscurite essentielle du

dispositif623 » : « À la projection, ce noir prolongera la salle dans l'ombre, redoublant

visiblement l'obscurite de principe du dispositif624. » Le film noir manifeste un moyen

filmique pour obscurcir l'espace625 : le noir occupe tout ecran pendant quelque secondes

comme une preparation physique et psychologique du spectateur pour, enfin, voir le film.

Le noir ne signifie pas le commencement du film, mais, du dispositif cinematographique.

Ce moment du « pur dispositif sans contenu626 », enferme le spectateur dans le noir, afin

de l'aider a quitter son monde ordinaire et a rentrer dans la fiction cinematographique.

Dans ce sens-la, en etant un element du dispositif, le film noir sert toujours a produire la

sensation du rien, mais il perd totalement l'idee du noir comme aneantissement de l'objet.

Car il se situe plutôt avant le vrai commencement du film, comme un etat avant l'arrivee

des « objets », il prepare, chez le spectateur, une attente pour voir ces « objets ». Ce film

noir n'est qu'un prologue, un « pregenerique » du film. C'est quelque chose que l'on peut

même ignorer une fois que le dispositif est modifie627.

621 Kasimir Malevitch, ibid., p. 191. Cite par Jean-Claude Lebensztejn, loc. cit., p. 12.
622 Ibid.
623 Jacques Aumont, Le montreur d'ombre. Essai sur le cinéma, Paris : Vrin, 2012, p. 68.
624 Ibid.
625 Le dispositif de la salle noire sera discute dans le chapitre 8.
626 Ibid., p. 70.
627 Le long plan noir avant le generique du film est systematiquement utilise durant les annees 1950-1960, 

notamment pour les long-metrages hollywoodiens de grosse production. Ce long plan noir est 
generalement accompagne d'une composition musicale. C'est une pratique issue des traditions de la 
musique classique, a savoir l'ouverture. Il s'agit d'une composition instrumentale, jouee au debut d'un 
concert ou d'un opera, presentant soit le prologue d'une œuvre soit une œuvre independante. À l'epoque 
du cinema classique hollywoodien, les seances de projection d'un film de tres longue duree adoptaient 
souvent une forme proche d'une representation theâtrale. Par exemple, Autant en emporte le vent (1939) 
de Victor Fleming, qui dure 221 minutes, est compose de trois passages de musique : l'ouverture (environ 
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Comme un element « rituel » du dispositif, le passage noir est systematiquement

utilise dans les seances de projection cinematographique, il est pourtant rarement

considere comme une partie de l'œuvre. Quant au generique du film, il assure une fonction

comparable – comme un passage oblige d'un monde reel a un monde fictionnel du cinema

– mais il demande une conception particuliere telle une interpretation du recit filmique ou

une creation artistique a part entiere. Il revele une dimension symbolique de l'œuvre.

Tandis que le noir nous parle d'autre chose que de l'histoire du film.

 Un « film » entierement en noir, qui nous parle du film noir, a ete cree en 2011 par

un artiste tcheque, Zbyněk Baladrán628. Intitule Night of the World, cette œuvre video

montre 1 minute 54 secondes d'ecran noir, accompagnee d'un monologue en voix-off. Ce

film noir est compose d'un plan noir identique a celui utilise par l'artiste pour le debut de

ses films. Le même noir utilise dans le cinema en general. Ce noir n'est plus quelque chose

de negligeable. Il est l'œuvre. Une œuvre sur le commencement, ou plutôt, sur l'etat de

l'avant-commencement.

Apres six secondes de noir silencieux, apparait une voix-off masculine : « Le film

commence avec l'obscurité. Je ne sais pas comment recommencer. Je suis sûr que je vais

inventer le film à nouveau629 » (Fig. 7.8). Dans l'obscurite on attend le commencement du

10 minutes avec un ecran noir), l'entracte (un autre plan noir de 7 minutes en musique) et la fin (environ 4
minutes). Plus tard, même Stanley Kubrick utilise cette forme pour diviser son film – 2001, l'Odyssée de 
l'espace (1968) – en trois parties. Dans ce film, il existe donc trois passages musicaux en plan noir : 
l'ouverture (durant environ 2 minutes et 50 secondes, avant le fameux generique du film), l'entracte (un 
plan noir de 2 minutes et 18 secondes), et la fin (un plan noir de 4 minutes 26 secondes). Ce type de 
passage musical est accompagne parfois d'un ecran noir, ou d'un carton noir avec l'intertitre, ou parfois 
d'une image fixe sur l'ecran. Il peut être modifie lors de l'edition du film en DVD. Du côte du cinema 
experimental, on retrouve aussi ce long passage en noir avant le film, comme par exemple le tout debut de 
Dog Star Man (1961-1964) de Stan Brakhage. Il s'agit d'un plan noir de 3 minutes sans musique. Le 
passage en plan noir qui debut une seance de cinema, revele toujours quelque chose de l'ordre du rituel. 
Le noir silencieux de Dog Star Man se revele davantage, pour le spectateur, comme une epreuve 
initiatique, une purification des yeux, avant de rentrer dans un voyage de perception purement 
cinematographique. Voir Helen Taylor, Gone With the Wind, London : British Film Institute, 2015 ; Jean-
Pierre Sirois-Trahan, « Le monolithe noir de 2001 : A Space Odyssey de Stanley Kubrick (1968). Une 
figure de l'irrepresentable », in Marie-Helene Larochelle (dir.), Monstres et Monstrueux littéraires, 
Quebec : Presses de l'Universite Laval, 2008, p. 207-222 ; Jacques Aumont, op. cit., p. 68-70.

628 Ne en 1973 a Prague, Zbyněk Baladrán a fait des etudes en histoire de l'art et aux beaux-arts. Il est a la fois 
artiste multidisciplinaire et commissaire d'exposition. D'une approche plutôt conceptuelle et analytique, 
ses creations sont principalement des videos, des installations, des textes, etc. Tres actif et productif, il a 
realise environ 70 œuvres videographiques depuis 2002. Appartenant a la generation qui temoigne du 
bouleversement politique de 1989, il s'interesse notamment a la construction societale et aux recherches 
sur les interconnexions avec le passe. Zbyněk Baladrán a commence tres tôt ses activites de commissaire. 
En 2001, il a co-fonde Display, un espace d'exposition pour l'art contemporain a Prague. Cet espace a 
fusionne en 2007 avec la plateforme de recherche et d'exposition Tranzit. Voir le site de l'artiste. URL : 
http://www.zbynekbaladran.com/ Voir aussi, la presentation de la galerie Jocelyn Wolff, URL : 
http://www.galeriewolff.com/artists/zbynek-baladran

629 La voix-off de la video est en tcheque sous-titree en anglais. Ma traduction en français est effectuee a 
partir des sous-titres anglais, qui sont aussi integralement presentes sur le site de l'artiste. Voir URL : 
http://www.zbynekbaladran.com/night-of-the-world/
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film, celui qui inventera le film. Mais quel film ? La voix-off parle de creation, un moment

inattendu et imprevisible : 

« Vous n'avez rien, et le moment suivant soudainement quelque chose. […] C'est

pareil avec le film. Joie du devenir. Tension entre l'avant et l'après. Les ténèbres,

dans lesquelles tout est caché, jusqu'à ce que quelque chose soit soudain révélé par la

lumière. Un abîme sombre devant mes yeux qui demeure. Le film commence avec

l'obscurité. » 

Le « film » est des lors associe a la creation : la revelation lumineuse de l'image est

devenue comparable a l'instant de l'inspiration dans le processus creatif. Quant a l'ecran

noir, il nous fait sentir l'obscurite, il nous fait vivre le moment avant l'arrivee de l'image, le

moment d'attente et aussi, le moment latent de la creation, de l'apparition de l'image. Tout

film commence avec la même obscurite. Cependant, l'idee de Night of the World ne

s'attache pas a la question de la vision. Le passage noir comme preparation pour le

spectateur ne serait pas vraiment physique, mais psychologique. On regarde bien le noir.

Et le noir provoque quelque chose au-dela de la vision. Ce regard dans le noir

representerait l'espoir de l'auteur et le desir du spectateur.

Fig. 7.8  Night of the World (2011) de Zbyněk Baladrán

Le noir prend ainsi une valeur symbolique au sein du dispositif cinematographique.
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La voix-off decrit ensuite les emotions suscitees par ce passage « rituel » a l'œuvre : 

« J'ai mis quelques secondes d'obscurité au début de chaque film. Les trois premières

secondes effacent l'espace pour ce qui est à venir. Les cinq prochaines secondes

serrent les nerfs au point de rupture en prévision de ce qui va arriver. Les sept

dernières secondes d'obscurité apportent la confusion et l'horreur que peut-être rien

ne viendra. Rien que ce vide noir. Cette sombre motte de chaos. Rien. Ensuite, le film

commence. » 

L'espoir et le desir se transforment en source d'angoisse. Loin d'être quelque chose

de statique, le noir est destabilisant. Quand on est dans le noir, dans l'attente, chaque

seconde compte. Il n'y a pas d'image, mais seulement le fleuve du temps qui coule sur

chaque mot prononce. Jusqu'a ne plus rien a attendre, le film commence. Et l'œuvre de

Zbyněk Baladrán s'arrête la.

Le film que l'on attend a voir n'est ainsi jamais commence. L'espoir et le desir ne

sont pas resolus, ils restent suspendus apres la fin du film noir. Dans cette œuvre, le film

noir est detache de sa fonction conventionnelle au sein du dispositif de la projection, et

devient une œuvre en soi, exposee dans l'espace d'exposition630. Le monochrome noir de

Zbyněk Baladrán tente de mettre en relief toutes les emotions et les perceptions suscitees

par ce noir comme dispositif.

Bien que la video de Zbyněk Baladrán soit une œuvre monochrome qui evoque

l'image noire cinematographique, il y a tres peu de films consacres a la monochromie au

cinema. Une des œuvres les plus connues est bien le dernier film de Derek Jarman631 –

630 Lors de la visite de l'exposition pour Night of the World, le spectateur peut se demander s'il y a un 
probleme technique de la projection. Mais quand l'on remarque le rayon lumineux issu du projecteur, on 
sait que la projection est bien en cours. On se rend compte que le noir sur l'ecran est bien une image 
projetee. Voir la description et les commentaires de cette œuvre, par une artiste taïwanaise Shake, 
specialisee a la question du cinema dans l'espace d'exposition. Shake, « La boîte noire dans le cube blanc : 
la representation de la ''situation de cinema'' dans l'art contemporain », (traduction personnelle), texte en 
mandarin, mis en ligne le 22 janvier 2018, consulte le 29 juillet 2018. [En ligne] URL : 
https://bit.ly/2IcHnot 

631 Le cineaste anglais Derek Jarman (1942-1994) est a la fois realisateur, scenariste, acteur, decorateur et 
peintre. Tres interesse par la question de la couleur, Derek Jarman travaille ses differents aspects tout au 
long de sa carriere. Ses interêts pour la couleur donnent un fort caractere visuel a ses œuvres, tel que l'on 
peut voir dans plusieurs œuvres comme Jubilee (1978), Caravaggio (1986), Wittgenstein (1992), etc. 
Inspire par la serie monochrome en bleu d'Yves Klein, son dernier film, Blue, est considere comme une 
œuvre autobiographique. Comme ecrit Peter Wollen : « Blue est un tel film autobiographique. Le bleu est 
la couleur que Jarman voyait lorsqu'on lui mettait des gouttes dans les yeux pour apaiser la douleur liee a 
sa cecite – paradoxalement, la perte de la vue permettait a Jarman de voir au-dela de la distraction des 
images, directement dans le domaine de la couleur, comme Yves Klein l'avait souhaite. » Le film 
represente la vision physiologique de l'auteur, et en même temps, le processus même du retour a la 
« perception enfantine ». Peter Wollen, « Blue », trad. de l'anglais par Cyril Beghin, in Dominique Bax 
(dir.), avec la collaboration de Cyril Beghin, Théâtres au cinéma. 19, Derek Jarman, Jean Cocteau : 
alchimie, Bobigny : Magic Cinema, 2008, p. 99-103. Voir aussi Nicole Cloarec, « La couleur selon Derek 
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Blue – un film de 76 minutes entierement en bleu, accompagne de voix-off. Realise en

1993, a l'epoque où Jarman perd peu a peu la vue, Blue est directement lie a la question de

la vision, et il evoque un etat perceptif au-dela de la vision conditionnee par toutes les

conventions sociales. Un film entierement en bleu serait une tentative pour susciter une

perception purifiee et liberee. A propos de Blue, Peter Wollen explique que « en tant que

tel, il va bien au-dela du minimalisme ou du chromatisme, vers les domaines de la poesie,

du discours symbolique et, aussi, de la politique632. » Si le noir se lie a la question de la

vision, il n'evoque pas vraiment la vision pure. Il a plutôt tendance a suspendre la vision,

voire la mettre en question. Le noir serait utilise pour deplacer le regard du spectateur vers

autre chose que les images, et oriente leur attention perceptive vers d'autres sens, puisque

la vision est remise en cause. Le noir concerne davantage le moyen strategique pour la

perception du reel. Comme disait l'auteur de Night of the World, 

Nuit du monde est une courte excursion a la frontiere des tenebres aux moments

precis qui precedent la contemplation – moments dans lesquels tout existe sans avoir

encore ete revele. Le motif de l’origine mysterieuse des pensees et des images concerne

non seulement la creation en tant que telle, mais aussi le principe plus general de la

conscience de soi et de la reconnaissance de la realite qui nous entoure633.

La projection du film noir renvoie a l'idee de l'origine : techniquement comme l'amorce ou

encore symboliquement comme le commencement d'une seance de cinema. Il n'y a pas

d'apparition sans passer par le noir, et le même principe vaut aussi pour la creation. Le

film noir rappelle où on est, et dans quel etat on est.

Avec ce pouvoir de rappel du reel du dispositif, le film noir possede souvent une

place singuliere dans les œuvres filmiques. Les cineastes utilisent le noir pour mettre a nu

le dispositif cinematographique en tant que forme de spectacle fondee sur la

representation audiovisuelle. Le film noir comme « non-image », ne represente rien

d'autre que le questionnement de son auteur. Ce questionnement provient initialement du

cinema lettriste et situationniste au debut des annees 1950. Dans ce cinema, l'ecran noir

paraît comme objection la plus radicale contre le systeme conventionnel de representation

cinematographique. On verra notamment, dans l'œuvre du cineaste français, Maurice

Lemaître, l'ecran noir en tant qu'intervenant recurrent de son experimentation autour du

Jarman », in Raphaëlle Costa de Beauregard (dir.), Cinéma et couleur. Film and Colour, Paris : Michel 
Houdiard, 2009, p. 259-269. 

632 Dominique Bax (dir.), op. cit., p. 103.
633 Le texte de presentation de Night of the World, Le guide de la 11eme Biennale de Lyon, Une terrible 

beauté est née, du 15 septembre au 31 decembre 2011, p. 70 [En ligne] URL : http://www.mac-
lyon.com/static/contenu/fichiers/fiches_expo/2011/guide.pdf Consulte le 29 juillet 2018.
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concept de la seance de projection du cinema. Avant d'entrer dans la « seance » des

lettristes, on verra d'abord, a travers deux œuvres principalement composees de noir et de

voix-off, un glissement du questionnement sur le pouvoir representatif du cinema vers un

jeu de la presence et de l'absence. Ces deux films sont Blanche-Neige (2000) de João

Cesar Monteiro et L'Homme atlantique (1981) de Marguerite Duras.

Le moment du noir se presente souvent comme une pause visuelle et narrative. Mais

quand ce moment se prolonge, le noir devient alors un geste de provocation, voire un

element de combat politique contre la convention de l'industrie cinematographique. C'est

le cas pour les deux derniers cineastes – Guy Debord et Maurice Lemaître – dont nous

discuterons dans ce chapitre.

7.1 Le noir comme dispositif du jeu de la présence et de 

l'absence (le noir dans le dispositif de confrontation du texte à 

l'image)

Comme une absence d'image, le noir est utilise non pas pour montrer ce que la

camera a filme, mais pour evoquer la presence du cineaste et aussi celle du spectateur. Le

noir devient un espace ouvert a la reflexion et a l'imagination, chez le cineaste et le

spectateur. 

Dans cette premiere partie du chapitre 7, on examinera deux œuvres

cinematographiques tres differentes, dans lesquelles le noir occupe une presence

importante et marque leur singularite. Le premier film est une adaptation d'un texte

litteraire de l'ecrivain suisse – Robert Walser –, Blanche-Neige (Schneewittchen)634 ; le

634 Robert Walser (1878-1956) est un ecrivain et poete suisse de langue allemande. Il commence a publier des 
poemes qu'il nomme des « dramolets » : le texte est presente a la fois comme une piece de theâtre et 
comme un poeme. C'est le cas de son reecriture des contes des freres Grimm, Cendrillon et Blanche-Neige.
Ces deux « dramolets feeriques » sont publies entre 1900 et 1902 dans la revue Die Insel. Dans ce 
renouvellement dramatique, on ne trouve plus l'innocence simplifiee du conte incarnee par les 
personnages classiques, mais davantage d'ironies et de verites sur l'humanite. L'auteur est aussi connu 
pour son ecriture sous forme de « microgramme » : une technique d'ecriture qui se caracterise par la 
beaute de la petitesse et de la delicatesse. En 1929, il entre dans une clinique psychiatrique a Berne et 
passera les vingt-sept dernieres annees de sa vie dans des hôpitaux psychiatriques. Il est retrouve mort 
d'epuisement d'avoir marche dans la neige le jour de Noël 1956, aux environs de son asile. Les premieres 
images du film Blanche-Neige apres le generique sont des photographies du corps mort de l'ecrivain.
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deuxieme film – L'Homme atlantique – est une œuvre de l'ecrivaine française, Marguerite

Duras. Ces deux films semblent avoir une structure inherente au texte qui est la parole –

celle de l'acteur, de l'auteur et du realisateur du film –, et ils mettent en evidence, a travers

l'usage de l'ecran noir et de la voix off, le jeu de la presence et de l'absence au sein du

dispositif cinematographique.

La présence de l'auteur — Le noir dans Blanche-Neige (2000) de João

César Monteiro 

Principalement compose des longs plans en noir, Blanche-Neige de João Cesar

Monteiro635 est un film qui a suscite discussions et scandales lors de sa sortie. La cause

principale semble être ces plans noirs.

La presence du noir n'etait pourtant pas prevue par le cineaste au debut du

tournage. En revanche, elle traduit la difficulte de l'adaptation d'un texte litteraire au

cinema : Comment filmer l'infilmable ? 

Au depart, le projet de l'adaptation portait sur un texte de Sade, La Philosophie dans

le boudoir, et le cineaste decida finalement d'adapter plutôt Blanche-Neige de Robert

Wasler, pensant que c'est « quelque chose plus simple a faire que le Sade636 ». Mais dans

l'aboutissement du projet sur Blanche-Neige, la difficulte perdure et elle est, justement,

635 Un des cineastes portugais les plus reconnus, João Cesar Monteiro (1939-2003) est l'auteur de douze 
long-metrages et neuf court-metrages. Il est aussi acteur dans plusieurs films, tels Amour de perdition 
(1979) de Manoel de Oliveira, Doc's Kingdom (1987) de Robert Kramer. Il incarne aussi un personnage 
qu'il a invente – João de Deus –, apparu souvent dans ses propres films qui sont aussi les plus connus de 
sa carriere cinematographique, tels Souvenirs de la maison jaune (1989), La Comédie de Dieu (1995), Les 
Noces de Dieu (1999). Comme le critique du cinema, Jean A. Gili, le resume : « Melangeant fable satirique,
pamphlet libertaire, bouffonnerie debridee, conte erotique, le cinema de Monteiro est a tous egards 
derangeant. C'est une forme d'expression a laquelle il faut accepter de se confronter, tant elle va a contre-
courant aussi bien du cinema spectacle que du cinema d'auteur compris comme simple jubilation 
narcissique. D'un film a l'autre, Monteiro nous livre un ego encombrant, qui attire et qui met mal a l'aise 
par son etrangete. Il provoque celui qui le regarde par son allure de profanateur gracile, toujours en 
desequilibre entre la raison et la folie. » Jean A. Gili, « MONTEIRO João Cesar - (1939-2003) », 
Encyclopӕdia Universalis [En ligne], consulte le 30 juillet 2018. URL : http://www.universalis-
edu.com/encyclopedie/joao-cesar-monteiro/ 

636 Selon le producteur du film, Paolo Branco, Monteiro a ete confronte a « une impossibilite de savoir 
comment filmer l'infilmable », en preparant le projet de film pour adapter La Philosophie dans le boudoir 
de Sade. L'idee du texte de Robert Wasler a ete suggeree par Serge Daney. Branco disait, « Wasler a ete 
pour lui [Monteiro] une veritable decouverte, due a Daney. Donc João Cesar est revenu en disant qu'il 
avait quelque chose de plus simple a faire que le Sade, et qui l'interessait autant : Blanche-Neige. » 
Aurelien Py et Fabrice Revault d'Allonnes, « Paolo Branco » [Entretien], in Fabrice Revault d'Allonnes 
(dir), Pour João César Monteiro. « Contre tous les feux, le feu, mon feu », Crisnee : Yellow Now, 2004, p. 
200.

364

http://www.universalis-edu.com/encyclopedie/joao-cesar-monteiro/
http://www.universalis-edu.com/encyclopedie/joao-cesar-monteiro/


figuree par ces plans noirs. 

Le texte de Robert Walser est une prolongation, voire une reecriture, du conte des

freres Grimm. Ce nouveau recit sous forme de dialogue est comme une piece de theâtre.

Ce texte-poeme en langue allemande traduit en portugais est prealablement enregistre

avec les voix d'acteurs portugais dans les decors même du film. La voix portugaise est

ensuite jouee, de maniere synchronisee, par des acteurs français, afin de creer un effet de

« vrai-faux son direct : un son sans images, et qu'ensuite l'image soit une sorte de

doublage637. » L'idee est de proposer une representation visuelle d'une representation

sonore. La question de la representation est replacee au centre du travail de l'adaptation,

du texte ecrit aux paroles, de la voix a l'image.

Apres quelques seances de tournage avec les acteurs, en constatant que cette

representation n'apporte rien de plus au son638, Monteiro decide de ne pas filmer les

acteurs. Il filme finalement le noir, obtenu en masquant l'objectif de la camera, avec sa

veste639. Comme le dit Monteiro, « Filmer pour filmer, cela ne m'interesse pas. Pourquoi

filmer, comment filmer : telles sont les deux questions essentielles. Le mieux, c'est de

filmer en noir640. » Au lieu de laisser les images « degrader » le son, le cineaste utilise le

noir pour le preserver641.

Outre le probleme de l'adaptation, la question de la representation est aussi situee

a u cœur d e son questionnement. Dans le texte de Robert Walser, on retrouve deja une

discussion autour de l'image et de la parole descriptive. Le passage le plus explicite est la

conversation entre Blanche Neige et le Prince au troisieme passage du noir du film (16:46-

22:09) :

637 L'ingenieur du son de Blanche-Neige disait : « Au tournage, on diffusait la bande-son aux acteurs via des 
petits ecouteurs dans leurs oreilles, et ils repetaient, pour que leurs bouches soient synchrones. » Sandrine
Loiseau, Aurelien Py, « Joaquim Pinto » [Entretien], in ibid., p. 187.

638 « L'idee de depart pour Blanche-Neige etait d'avoir le texte pre-enregistre, que les acteurs devaient rejouer
en une sorte de play-back. On a tourne ainsi quelques jours, et deja je sentais que cela ne pouvait pas aller 
jusqu'au bout, car João Cesar etait tres agace par les comediens. Puis en visionnant les rushes, nous avons 
decouvert quelque chose qui n'avait pas de sens. João Cesar a constate que ces images n'allaient rien 
apporter au poeme magnifique de Blanche-Neige. Il a compris qu'il n'etait pas sur le bon chemin. Sa 
decision d'aller vers le noir a ete une demarche raisonnable. » Sandrine Loiseau, Aurelien Py, « Mário 
Barroso » [Entretien], in ibid., p. 180.

639 Ibid., p. 180-181.
640 Le propos du realisateur, cite par Mário Barroso, le chef operateur du film. Sandrine Loiseau, Aurelien Py, 

« Mário Barroso » [Entretien], in ibid., p. 180.
641 Comme disait Joaquim Pinto, l'ingenieur du son du film, « En fait, les images degradaient la bande son, 

que le noir preserve. » Ibid., p. 187.
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Blanche Neige : Dis, que vois-tu dans le jardin ?

Prince : […] C'est double à voir, c'est doux et mauvais, c'est gracieux et lourd à

penser. Mais vois donc, toi aussi, de tes propres yeux.

Blanche Neige : Non, dis, que vois-tu ? Dis, c'est tout. De tes lèvres je recevrai la fine

esquisse de l'image. La peignant, tu auras l'adresse, bien sûr, d'atténuer l'acuité du

spectacle. Hé bien, qu'est-ce donc ? Plus que voir, j'aimerais entendre.

Prince : […] Veux-tu voir et rester sans voix ?

Blanche Neige : Oh non, j'en aurais la nausée. Repousse donc la vile image.

Prince : Magiques, ses couleurs ne me lâchent pas. C'est là une image dont le peintre

est le doux amour. […]

En entendant la description menee par le Prince, l'ecran noir devient un champ libre pour

toutes les images suscitees dans l'esprit du spectateur. Le noir permet ainsi la fiction la

plus delirante et la plus personnelle de la part du spectateur. Toute cette representation en

image attenuera « l'acuite du spectacle ». Robert Walser semble predire la force de la

« non-image » que le cineaste retrouve dans l'ecran noir.
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Le film commence par trois cartons ecrits (par

le realisateur même, je suppose) qui presentent une

sorte d'avertissement, mais aussi des excuses au

spectateur de la part du cineaste. Apres un

generique assez classique (qui montre les noms de

l'equipe du film en lettres blanches sur une image

fixe d'un tapis romantique, accompagne de « La

marche » de Rossini), les premieres images sont

quatre photographies (Fig. 7.9) de la mort de

l'auteur du texte, Robert Walser, sur la neige

blanche. 

Le premier plan noir apparaît, on entend

d'abord le dialogue entre la Reine et Blanche-Neige.

L'histoire commence ainsi. Ensuite les voix du

Chasseur et du Prince entrent dans la conversation.

On cherche au debut quelques possibles breches sur

l'ecran noir en esperant que la lumiere nous

amenera une image, mais finalement, dans cette

premiere longue d'attente dans le noir (environ 9

minutes), on se perd parfois dans les paroles, et on

finit par se laisser emporter par la voix des

personnages642.

Des passages noirs comme celui-ci, il y en a

quinze dans le film. Leurs durees sont differentes,

de quelques secondes jusqu'a environ dix minutes.

Chaque plan noir correspond a un passage du

dialogue. Entre chaque conversation, donc entre

chaque plan noir, on peut voir des images.

Fig. 7.9  Blanche-Neige (2000) 
de  João Cesar Monteiro

642 Pour le spectateur qui n'est pas lusophone, l'effet de noir en plein ecran est bien sûr perturbe par le sous-
titrage en blanc trop eclairci. À la sortie du film en salle en France en 2000, au cinema Le Republique a 
Paris, le sous-titrage electronique a ete place sous l'ecran, « afin de ne pas parasiter le cadre noir voulu par
Monteiro ». Frederic Bonnaud, « Dancer in the Dark », Les Inrockuptibles, le 5 decembre 2000.
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Ce sont des images de ciel bleu (Fig. 7.10) et un plan sur des ruines. Le ciel est saisi

de maniere assez abstraite, il n'est reconnu comme ciel que par quelques legers traits de

nuages, et surtout du fait de la couleur bleue. Elles sont accompagnees de quelques notes

de musique, flûte ou piano, et parfois juste d'un son de souffle. Un tel ciel est proche d'un

monochrome bleu qui emet sa propre lumiere comme une couleur pure. Ce bleu rappelle

le film en bleu monochrome de Derek Jarman. 

Fig. 7.10  Blanche-Neige (2000) de João Cesar Monteiro
(Il y a treize plans du ciel dans le film, seuls douze d'entre eux sont presents ici)

Si, pour Monteiro, Blanche-Neige se presente comme « un film pour non-

voyants643 », ou un film que l'on peut voir avec les yeux fermes, il y a un lien interessant

avec l'etat proche de la cecite dans Blue de Jarman. Le bleu represente le moment où on

ouvre les yeux, mais on ne voit « rien » sauf la couleur. L'image monochrome fait que la

couleur devient un pur motif pour la perception et la contemplation. Apres le passage plus

ou moins long de l'ecran noir, le moment où on voit le bleu du ciel devient surprenant,

comme si on ouvrait soudainement les yeux et on voyait enfin la lumiere : les inserts de

ces treize plans portent une sorte de lumiere solaire (presque divine comme le fond bleu

de Giotto) dans la nuit noire de la salle de projection. Le noir et la lumiere sont radicalises

643 Olivier Seguret, Françoise Musseau, « Au Portugal, Monteiro defend sa Blanche-Neige », Libération, le 16 
novembre 2000. [En ligne] URL : http://next.liberation.fr/culture/2000/11/16/au-portugal-monteiro-
defend-sa-blanche-neige_344419 Consulte le 29 juillet 2018.
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dans leur difference, et en même temps, reunis par le cinema a travers la nature de

l'intermittence du dispositif.

Contrairement au cinema conventionnel, dans lequel un plan noir sert souvent a

ponctuer et a rythmer le recit filmique, ici, c'est le plan du ciel qui assure cette fonction. Si

le plan du ciel bleu est le moment de ponctuation, de souffle, et même d'ouverture, le plan

noir – cree par la veste du realisateur – figure un geste radical de « recouvrement »

malevitchien a la question de la representation. Comme le remarque Sebastien Ronceray,

en parlant de Blanche-Neige, l'ecran noir a une double fonction : « il recouvre (peut-être

la mediocrite des acteurs, en tous cas pour Monteiro, l'absence de volonte de faire des

images, ou de faire ecran au texte par des images) ou découvre (l'aspect tragique de

l'œuvre de Walser)644. » Avec le recouvrement du noir, la trace visuelle des acteurs est

effacee, et remplacee par la presence du cineaste. Cette absence d'image n'est pas une pure

folie d'un cineaste insense, mais un profond questionnement sur la representation

cinematographique. Il recouvre e t découvre. Seulement dans le noir, on a une

confrontation directe entre l'idee du cineaste et l'emotion du spectateur.

Effectivement, la presence de l'auteur est partout dans le film : au debut du film, la

mort tragique de Robert Walser, puis le noir de la veste de Monteiro, et a la fin, un plan

fixe et muet qui montre, sous l'ombre d'un arbre, Monteiro parlant devant la camera.

L'auteur semble avoir quelque chose a dire a son spectateur, mais on ne l'entend pas. Cette

impossibilite de la representation est incarnee par ces longs moments de noir, mais aussi,

par ce dernier autoportrait muet de l'auteur. Entre le ciel bleu et le ciel noir, c'est la

difficulte de la representation a laquelle un auteur a ete confronte.

644 Sebastien Ronceray, « Du noir, au loin, ailleurs », in Jean Cleder (dir.), Marguerite Duras : le cinéma, 
Etudes cinématographiques n° 73, Paris : Lettres modernes Minard, 2014, p. 152.
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La présence du spectateur — Le noir de L'Homme atlantique (1981) de

Marguerite Duras

La question de la synchronisation a ete l'enjeu principal de la conception de

Blanche-Neige de Monteiro qui voulait « doubler » la voix portugaise sur le jeu d'acteurs

français. Mais le resultat ne semble pas capable de resoudre le probleme de la

representation, qui etait au cœur du questionnement de l'auteur. Le film noir est une

reponse a cette question. Dans l'œuvre cinematographique de Marguerite Duras645, se

retrouve aussi la question de la representation, autour du rapport texte image. Cependant,

Duras ne cherche pas a faire coïncider l'image et la parole en camouflant la difference de

nature entre son et image. La caracteristique du cinema de Duras est justement fondee sur

un nouveau rapport entre l'image et le son au travers de leur desynchronisation. La mise

en avant du film noir dans le cinema de Duras apparaît ainsi comme un geste radical dans

ces recherches. Le decalage entre image et texte semble être repousse a l'extrême par le

film noir.

L'idee du film noir a ete toujours presente dans l'œuvre cinematographique de

Duras646. Comme elle l'ecrivait, 

Je crois que le noir est dans tous mes films, terre, sous l'image. A travers tous ceux-ci,

je n'ai fait qu'essayer d'atteindre le cours profond du film, une fois debarrasse de la

permanence de l'image. […] Il est egalement dans tous mes livres. Ce noir, je l'ai

appele « l'ombre interne », l'ombre historique de tout individu. J'appellerai encore

645 Marguerite Duras (1914-1996), ecrivaine française de romans et de pieces de theâtre, elle est aussi 
realisatrice de dix-neuf films. Apres quelques ecritures de scenarios de film, comme Hiroshima mon 
amour (1959) d'Alain Resnais, ou Nuit noire, Calcutta (1964) de Marin Karmitz, elle realise un premier 
film en 1966. Le film est un long-metrage de 80 minutes, intitule La Musica. Depuis, ses projets de films 
et de realisations s'enchaînent jusqu'a l'annee 1985, avec un dernier film, intitule Les enfants. Parmi ses 
films, India Song, adapte de sa piece de theâtre eponyme publiee en 1973, fut le plus apprecie du public. 
Faire du cinema, pour Duras, c'est aussi ecrire. Dans un texte, intitule « Le cinema le sait : il n'a jamais pu 
remplacer le texte », Duras explique sa volonte de faire du cinema. Elle considere que « le texte seul est 
porteur indefini d'image » et que le cinema « se bat […] pour repondre a l'intelligence grandissante du 
spectateur […] pour qu'il consomme encore son produit. » Elle critique un cinema qui tente de se lancer 
dans des projets financierement colossaux pour retrouver son spectateur. Et a la fin du texte, elle conclut : 
« Il y a longtemps maintenant que beaucoup ont quitte le cinema. C'est pour ça qu'on en fait. » Marguerite
Duras, « Le cinema le sait : il n'a jamais pu remplacer le texte », in Collectif, Marguerite Duras, Milano : 
Mazzotta, Paris : Cinematheque française, 1992. Il s'agit d'un extrait du « Deuxieme Projet » de Le 
Camion. Voir aussi Marguerite Duras, Le Camion, Paris : Minuit, 1977, p. 75-77.

646 On retrouve l'image noire dans plusieurs films de Duras, tels Les Mains négatives (1979), Césarée (1979), 
Aurélia Steiner (Melbourne) (1979), Aurélia Steiner (Vancouver) (1979), Agatha et les lectures illimitées 
(1981) et L'Homme atlantique (1981). Michelle Royer a fait une liste de plans noirs des œuvres de Duras 
ainsi qu'une analyse detaillee sur l'image noire, dans son livre consacre a la cineaste. Voir Michelle Royer, 
L'écran de la passion : une étude du cinéma de Marguerite Duras, Mount Bebo (Australie) : Boombana 
Publications, 1997, p. 77-81.
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ainsi ce magma toujours genial, sans exception aucune, qui « fait » la personne vivante

quelle qu'elle soit, dans quelque societe que ce soit, et dans tous les temps647.

Le noir signifierait, dans ses œuvres, quelque chose au-dessous de l'apparence, au plus

profond, dans une zone obscure, encore indefinie. Cette « ombre interne », ce noir, est,

comme le remarque Aliette Armel, « nourrie par la memoire et l'oubli, proche de

l'inconscient mais aussi de cet etat de folie a la limite de laquelle se tient l'auteur648. » Ce

noir « qui ''fait'' la personne vivante » semble occuper de plus en plus l'image de son

cinema : au debut, le noir se cree dans une representation mimetique de l'obscurite ;

ensuite, le noir est apparu tel quel sans aucune justification diegetique649. De quelques

secondes jusqu'aux longues minutes, le noir est finalement devenu le visuel principal dans

L'Homme atlantique.

L'Homme atlantique est compose de chutes du film precedant, Agatha et les

lectures illimitées (1981). Mais ce n'etait pas suffisant pour faire le film que l'auteure avait

deja ecrit. Elle ne voulait pas tourner de nouvelles images pour remplir le film, mais juste

« le garder tel quel, insuffisant, a l'interieur du hall, c'est-a-dire a l'interieur de l'amour, ne

rien faire expres pour lui donner le confort de la representation650. » Le noir fait alors son

entree dans le film. Cette idee rappelle le plan noir de João Cesar Monteiro qui ne voulait

pas « filmer pour filmer ». Cependant, dans le processus de creation, l'idee d'un simple

plan noir se transforme en moteur de l'ecriture du film : 

Ce noir, je l'ai voulu comme tel parce que je savais depuis le debut que je n'avais pas

assez d'images pour recouvrir le film L'Homme atlantique. Et en decouvrant cela, cette

insuffisance-la, j'ai decouvert le plein emploi du texte que j'avais ecrit pour ce film.

Tant et si bien que j'ai ecrit encore d'avantage, et encore, et de plus en plus librement,

de plus en plus loin. Au bout de dix minutes de noir, c'etait fait, il etait devenu

inconcevable de trouver une image a mettre avec le texte. L'adequation se revelait

vaine, decidement introuvable, noyee dans le courant invincible du noir. J'ai

maintenant le sentiment que la pellicule de noir retenait la main de la diviser, de

l'arrêter, de la trancher651.

647 Marguerite Duras, « Le noir atlantique », Le Monde extérieur. Outside 2, Paris : P.O.L, 1993, p. 16. Le 
texte originel a ete debord apparu dans Des femmes en mouvement hebdo, le 11 septembre 1981.

648 Aliette Armel, « DURAS MARGUERITE - (1914-1996) », Encyclopædia Universalis [en ligne], consulte 
le 31 juillet 2018. URL : http://www.universalis-edu.com/encyclopedie/marguerite-duras/

649 Comme le remarque Michelle Royer, « Ce n'est qu'avec Césarée, puis avec Agathe et les lectures illimitées 
que les plans noirs apparaissent sans aucune justification diegetique ». Michelle Royer, op. cit., p. 78.

650 Marguerite Duras, « Le noir atlantique », loc. cit., p. 14.
651 Ibid., p. 14-15.
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D'apres cette description, l'idee du film noir semble liberer, d'une certaine maniere,

l'ecriture du film. Et plus l'ecriture se poursuit grâce au noir liberateur, plus c'est difficile

de la representer en images. La longueur de la pellicule noire est prolongee par l'ecriture,

et elle s'avance comme un fleuve, remplie des gouttes d'encre noire de l'ecrivain. Il me

semble que ce « courant invincible du noir » engendre une force irreversible qui amene

l'idee du texte – l'absence de l'amant – vers une idee du cinema : la presence du

spectateur.

Fig. 7.11  L'Homme atlantique (1981) de Marguerite Duras

Accompagne des bruits de mer, le titre du film – L'Homme atlantique – apparaît,

disparaît, reapparaît et disparaît de nouveau, trois fois de suite. Le film commence. La

premiere image apparue est noire (Fig. 7.11). Presque aussitôt, on entend, dans le noir, la

voix off de Duras, qui dit : « Vous ne regarderez pas la camera. Sauf lorsqu'on l'exigera de

vous. » (00:21-00:28)(p. 7652) Cette voix s'adresse a quelqu'un. On peut l'entendre comme

une sorte d'indication a son acteur pendant le tournage, ou avant le tournage du film. Mais

cela reste ambigu, car l'ecran noir semble capable de faire vivre cette voix dans tout le

contexte imaginable, et en même temps, il l'enferme dans un espace hors du monde

ordinaire, dans la salle de cinema. Cette voix qui parle, restera ainsi tout au long du film,

jusqu'a la fin. C'est aussi la seule voix que l'on peut entendre. 

652 Le texte du film a ete publie apres le tournage. La pagination dans le texte est notee entre parenthese apres
la parole de la voix off. Voir Marguerite Duras, L'Homme atlantique, Paris : minuit, 1982.

372



Fig. 7.12  Enchaînement des plans de
L'Homme atlantique (1981) de Marguerite

Duras

Encore quelques secondes dans le noir avec cette

voix qui continue a parler, puis, lorsque l'on entend

« Vous regarderez ce que vous voyez », ce premier

passage au noir durant un peu plus d'une minute se

termine : le noir est chasse par un plan sur son acteur,

Yann Andrea, qui regarde le hors-champ. Un lien se cree

tres vite entre la voix et l'image : la voix de Duras

s'adresse a son acteur pour le guider. « La voix semble

maîtresse souveraine, tant du monde exterieur que du

secret même des pensees de l'homme qu'elle est a même

d'ordonner653. » Mais ce lien apparaît encore difficile,

d'abord parce que ce propos reste en sens unique, il

apparaît de plus en plus comme des paroles a son

homme aime, mais sans jamais avoir de retour, sans

qu'aucune communication ne semble possible ; et

ensuite, parce que le retour recurrent de l'ecran noir

accentue l'effet de decalage entre l'image et le son et

renforce le sentiment d'incoherence.

Dans ce film qui dure 45 minutes, il y a dix-huit

passages de l'ecran noir, qui vont de quelques secondes a

une ou deux minutes, excepte le dernier passage, le plus

long, sur les quinze dernieres minutes du film. Entre ces

passages noirs, ce sont soit des plans sur l'acteur, filme

dans le hall d'un hôtel, soit des plans sur la mer, filmee a

travers une grande fenêtre, dont on voit le cadre noir

dans l'image. L'alternance entre le noir et l'image ne

permet pas de creer un lien visuel evident. Leurs

apparitions semblent plutôt associees au texte.

Cependant, l'image n'est pas la pour « representer » le

texte. Elle le contredit souvent. Seule l'arrivee de l'ecran

noir evoque le veritable sujet du film : l'absence de son

amant.

653 Madeleine Borgomano, L'écriture filmique de Marguerite Duras, Paris : Albatros, 1985, p. 184.
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Ce lien entre la presence du plan noir et l'absence

de l'homme est cree a plusieurs reprises. Par exemple,

lorsque l'on entend, « Votre seule absence reste, elle est

sans epaisseur aucune desormais... » (12:46-12:55)(p.

15), cette phrase est coupee en deux plans : la mer et le

noir. Et c'est le mot « reste » qui amene le noir sur

l'ecran pour rendre visible cette absence.  Ou encore, un

autre exemple : quand on entend, « Plus rien de vous

n'est la que cette absence flottante, ambulante, qui

remplit l'ecran... » (13:20)(p. 16), on est encore une fois

face a l'ecran noir de l'absence. Cependant, lorsque la

voix dit, « Vous êtes reste dans l'etat d'être parti. Et j'ai

fait ce film de votre absence. » (22:28-22:39)(p. 22),

l'ecran noir est aussitôt remplace par la vue sur la mer,

mais cette fois-ci, elle est silencieuse. C'est la derniere

image avant le long passage noir de la fin du film. Cette

image de la mer sans bruits de vague perd toute sa

consistance materielle, comme une derniere trace

abstraite du souvenir de son amant. Ces quinze secondes

de silence evoquent de maniere acoustique le sentiment

du vide.

Ensuite, le noir regagne l'ecran et la voix retrouve

son côte directif comme au debut du film, comme si

l'auteur voulait se remettre de sa tristesse en continuant

le film. Elle pense que son amant/acteur va reapparaître

dans le champ de l'image ; elle voudrait que cela

recommence. Elle projette son desir dans le film qu'elle

est en train de faire. Cependant, le noir reste, l'absence

persiste ; la personne a laquelle elle parle n'est plus son

acteur, mais son spectateur.

374



Ses paroles montrent cette ambiguïte. Par exemple,

elle dit dans le noir, « Vous allez regarder tous les

spectateurs dans la salle, un par un et chacun pour soi.

Rappelez-vous bien ceci : la salle, elle est a elle seule le

monde entier de même que vous, vous l'êtes, vous, a

vous seul. N'oubliez jamais. » (24:47-25:16)(p. 24) ; ou

encore, « Le film restera ainsi. Termine. Vous êtes a la

fois cache et present. Present seulement a travers le film,

au-dela de ce film, et cache a tout savoir de vous, a tout

savoir que l'on pourrait avoir de vous. » (29:36-30:11)(p.

27) Puisque l'acteur est parti, le seul qui reste et qui

ecoute est le spectateur dans la salle de cinema. Avec sa

propre voix, l'auteure nous rappelle sans cesse qui nous

sommes et où nous sommes. 

À travers le recit de Duras, le film se divise en trois

parties : d'abord, avec la voix directive, le texte met en

forme une sorte de dispositif de tournage, dans un

rapport entre l'auteure et son acteur ; ensuite, lorsqu'on

se rend compte du depart de l'acteur, le texte devient une

sorte de monologue intime vis-a-vis de l'absence de son

amant ; enfin, c'est la reprise de la voix autoritaire

comme au debut du film, et, cette fois-ci, elle semble

s'adresser non pas a l'acteur deja parti, mais au

spectateur qui reste dans la salle. Le dispositif a bascule :

il s'agit maintenant du dispositif de projection, du

rapport entre l'auteure et son spectateur. 

Et si la parole de Duras est adressee au spectateur,

la derniere phrase qui clôture le film   –   « Vous êtes
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l'homme atlantique. Vous l'ignorez654 » –, semble avoir

relie tous les elements sur cet ecran noir de fin :

l'absence de l'acteur, le film, la presence du spectateur, le

cinema sont devenus la même chose, incarnee par ce

noir. Comme elle explique dans son avertissement,

publie dans Le Monde a la sortie du film : « Si vous me

demandez : L'H. A. ne serait-il pas aussi un homme ? […]

Je dirais oui a tout, a toutes les questions. Que c'est un

homme, que c'est un film, que c'est un film de

cinema655. » 

Ainsi, l'ecran noir de L'Homme atlantique n'est

plus un simple vide ou un signe d'absence de l'amant.

Comme le remarque Michel Chion : « lorsque l'ecran est

noir, ce n'est pas pour autant qu'il n'y a plus de lieu : le

cadre, l'espace de projection, même noir, demeure

visible656. » Sous le regard du spectateur, la visibilite du

noir revele le dispositif de la salle de cinema. L'auteure

cherche a montrer, a travers le noir, non pas seulement,

une image noire sur l'ecran, mais un ensemble de

l'espace cinematographique. Et le noir devient une

condition productive pour comprendre l'œuvre.

L'homme atlantique, devoile a la fin du film, serait le

spectateur qui regarde le film, qui ecoute sa voix.

Ce noir est au centre du dispositif de l'œuvre. Un

journaliste de l'epoque releve, apres avoir assiste a la

projection au Cinema l'Escurial en 1981 : « le rituel que

les gens de l'Escurial ont instaure, a la demande de

Marguerite Duras, pour que L'Homme atlantique puisse

654 Plusieurs modifications ont ete faites par Duras, lors de l'edition du texte. Ici, c'est un des exemples : On 
ne retrouve pas « Vous êtes l'homme atlantique » dans le livre, seulement, « Vous l'ignorez » est conserve. 
Voir aussi Maurice Darmon, Au lieu de mourir : 1981-1982 ; ''Agatha et les lectures illimitées'', 
''L'Homme atlantique'', ''Dialogo di Roma'', Le cinéma de Marguerite Duras, tome 5, Bordeaux : 202 
editions, 2017, p. 51-59.

655 Marguerite Duras, « Avertissement », Le Monde, le 27 novembre 1981.
656 Michel Chion, La voix au cinéma, Paris : Editions de l'Etoile/Cahiers du cinema, 1993 [1982], p.112
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être vu. Toutes les lumieres de la salle seront eteintes,

toutes, même les neons verts de sorties de secours, même

les lumieres de la cabine de projection. Personne ne

penetrera plus dans la salle, apres que le film ne soit

declare. Personne657. » L'auteure avait même donne au

projectionniste de l'Escurial des indications precises

pour mettre en scene ce noir : 

1° Eteindre completement la salle. Et la cabine. 

2° Laisser quinze secondes la salle dans le noir. 

3° Balancer le film. 

4° Son tres present. Le son doit être dans la salle. 

5° Laisser le deroulement du generique final se faire

toujours dans le noir total. Puis sept secondes dans le

noir, puis les lumieres dans la salle s'allument

progressivement658.

Ce noir, en etant la condition fondamentale de la

projection de ce film, serait aussi un element essentiel

dans le cinema de Duras, en general. Dans Les yeux

verts, Duras cite les remarques d'Isi Beller a propos du

noir : « Quand on lit, on se retrouve, et quand on va au

cinema, on se perd. Et quand on va voir tes films, on ne

se perd pas. C'est dans le noir qu'on ne se retrouve659. »

Le noir permet aussi au spectateur de se retrouver

physiquement et consciemment, dans une salle de

cinema.

Comme une condition necessaire du dispositif de

projection, le noir de la salle est utilise pour mettre en

avant  l'image  lumineuse.  Apres  le  noir,  chaque 

657 Palmyre Schreider, « Noir c'est noir », Libération, le 16 decembre 1981. 
658 Marguerite Duras, notice a L'Homme atlantique de Chloe Chouen-Ollier, III, 1790/1791. Cite par Maurice 

Darmon, op. cit., p. 63.
659 Marguerite Duras, Les yeux verts, Paris : Editions de l'Etoile/Cahiers du cinema, 1996, p. 93.
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apparition de l'image devient litteralement eclatante, comme un flash puissant qui

frappe les yeux. S'il n'y a plus d'image, et que seul le noir reste, alors ce sera la

condition même du dispositif, qui devient la seule chose visible. Le noir de L'Homme

atlantique rappelle la realite de l'espace où se trouve, il montre la presence du

spectateur. Il oriente le film vers une idee essentielle du cinema, puisqu'il n'y a pas

de cinema sans spectateur.

7.2 Le noir comme élément de combat au cinéma

En etant element constitutif du cinema, le noir est utilise par les cineastes comme un

moyen de mettre en evidence le dispositif même de la projection cinematographique. Le

noir de la salle de projection fait vivre le film et le film noir fait elargir la comprehension

de l'œuvre dans sa condition fondamentale. La projection comme œuvre de mise en scene ;

u ne séance de cinema serait une performance unique. Cette idee du noir, avant que

Marguerite Duras ne l'introduise dans son cinema, est deja apparue, au debut des annees

1950, dans le cinema lettriste. L'histoire de ce dernier a commencee par un film

emblematique – Traité de bave et d'éternité –, realise en 1951 par le fondateur du

lettrisme660, Isidore Isou.

660 Fonde par un jeune poete ecrivain roumain – Jean Isidore Isou (1925-2007) –, le lettrisme est un 
mouvement artistique et intellectuel d'avant-garde, officiellement fonde en 1946 avec la parution de la 
revue La Dictature Lettriste : cahiers d'un nouveau régime artistique. Conçu par Isou des 1942, le nom 
de « lettrisme », comme explique Frederique Devaux, « s'applique initialement a la versification 
alphabetique ou ''poesie a lettres'' », qui est destinee a « privilegier la valeur sonore du materiau poetique 
au detriment de la signification des mots ». Le lettrisme radicalise certaines idees qui existent deja dans 
les mouvements du futurisme et du Dada. Des son arrivee a Paris en 1945, Isou integre et cree petit a petit,
un groupe de jeunes et le mouvement prend sa forme : Gabriel Pomerand est le premier disciple du 
createur, puis Maurice Lemaître, Gil J. Wolman, François Dufrêne, Guy Debord, Marc O, etc. Le 
mouvement du lettrisme s'enrichit et se developpe dans differents secteurs artistiques : la poesie, la 
musique, les arts plastiques, le cinema, le theâtre, etc. Mais tres vite, des desaccords se font jour entre les 
membres. En 1952, Debord, Jean-Louis Brau, Serge Berna et Wolman quittent ce groupe pour fonder 
l'Internationale Lettriste. Tandis que Maurice Lemaître reste toujours au cœur du mouvement lettriste, 
avec « une combativite sans relâche pour favoriser la penetration sociale du lettrisme » (Roland Sabatier, 
1989, p. 57). Tres productif, il propose sans cesse des œuvres, notamment dans le domaine des arts 
visuels, et aussi de nombreux ecrits. Selon Lemaître, le lettrisme n'est pourtant pas un langage, ni de la 
poesie, ni de la musique. « Le lettrisme est un art dont la mecanique esthetique est la creation de 
particules sonores distinctes : les lettres ou phonemes, productibles par l'homme tout entier considere 
comme instrument, et susceptibles d'être organisees sur une même hauteur, dont la forme esthetique est 
le cadre poetico-musical distinct dans lequel s'effectuent les recherches d'organisation de ces particules 
phonetiques, et dont les techniques esthetiques presentes sont des ordres de la phase amplique. » Maurice
Lemaître, Qu'est-ce que le lettrisme ?, Paris : Editions Fischbacher, 1954, p. 15. Voir Roland Sabatier, Le 
lettrisme : les créations et les créateurs, Nice : Z'editions, 1989 ; Fabrice Flahutez, Le lettrisme historique 
était une avant-garde, Paris : Les presses du reel, 2011 ; Frederique Devaux, « LETTRISME », 
Encyclopædia Universalis [en ligne], consulte le 3 août 2018. URL : http://www.universalis-
edu.com/encyclopedie/lettrisme/
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Compose des plans tournes par Isou, des chutes recuperees chez les autres, des

bandes noires et blanches de l'amorce, ce film represente une sorte de manifeste du

mouvement lettriste au cinema : l'artiste y introduit des notions fondatrices du cinema

lettriste, tels le montage discrepant (la rupture franche entre l'image et le son), la ciselure

(des interventions sur le support filmique, comme la griffure, le graffiti, etc.)661. Tous ces

moyens sont conçus pour deconstruire le systeme illusionniste du cinema et pousser les

limites du medium, afin d'attaquer a la question de la servitude du cinema conventionnel.

Fig. 7.13  Quelques captures d'image de Traité de bave et d'éternité (1951) d'Isidore Isou

L'usage du film noir dans ce film – notamment l'amorce comme matiere premiere

du film en tant que support d'inscription qui permet des interventions diverses – herite de

celui du cinema d'avant-garde des annees vingt (Fig. 7.13). Cependant, dans le cinema

lettriste, le plan court noir ponctuel se transforme en longue sequence noire systematique,

afin d'y introduire un autre element fondamental – la voix : la voix du commentaire de

l'auteur et aussi la voix du chœur lettriste. L'utilisation du film noir serait une etape du

travail de l'abstraction chez les lettristes, tout comme l'abstraction langagiere situee au

cœur de leurs œuvres. Le film noir incarne aussi le geste de provocation et de rupture par

rapport a la tradition du cinema conventionnel, basee sur la representation mimetique.

À la suite du travail d'Isidore Isou, l'idee du film noir s'incarne de façon encore plus

661 Isidore Isou defend son esthetique lettriste en inventant des neologismes, dont par exemple les mots 
« ciselant » et « discrepant » sont fondamentaux. Dans un entretien avec Frederique Devaux, il explique 
« Ce sont des mots venus du roumain, je les ai employes pour la premiere fois en Roumanie. Ciseler est un
verbe courant dans mon pays natal, il veut dire travailler finement. J'ai donc pense le ciselant comme une 
periode esthetique qui rappelle par exemple les dessins de Mallarme travaillant d'une maniere tres dense, 
hermetique. Quand j'emploie discrépant, cela veut dire plutôt rupture, brisure. Discrepant existe aussi en 
anglais, il veut dire disjonction, dysharmonie, comme en roumain. » Frederique Devaux, Traité de bave et
d'éternité d'Isidore Isou, Crisnee : Yellow Now, 1994, p. 141.  Voir aussi Kaira M. Cabañas, Off-Screen 
Cinema : Isidore Isou and the Lettrist Avant-Garde, Chicago/London : The University of Chicago Press, 
2014, p. 9-10.
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radicale dans l'œuvre de Maurice Lemaître662 et celle de Guy Debord663, même si,

finalement, ces deux penseurs du cinema n'ont pas du tout la même approche, ni au plan

politique ni au plan theorique. Des sequences de film noir se retrouvent dans leurs

premiers films. 

Realise en 1951, dans la même ligne que Traité de bave et d'éternité, le premier film

de Maurice Lemaître – Le film est déjà commencé ? – reste un film incontournable du

cinema lettriste. Car ce film n'est pas un simple film a projeter sur un ecran normal d'une

salle de cinema, mais toute une organisation d'une « seance » cinematographique.

L'auteur explique : 

Ce film doit être projete dans des conditions speciales : sur un ecran de matiere et de

forme nouvelles et avec des interventions spectaculaires dans le hall du cinema et dans

la salle (bousculades creees, dialogues a haute voix, lancer de confettis, coups de feu

tires sur l'ecran, projection d'Intolérance sur un ecran dans l'entree du cinema, etc.). Il

ne s'agit plus d'une simple projection d'un film, mais d'une veritable seance du

cinema, rendue œuvre d'art dans son ensemble, style dont Maurice Lemaître est le

createur664.

Le film de Maurice Lemaître cherche toujours a deborder l'ecran et la salle de cinema : il

integre tous les elements lies au dispositif cinematographique, de la production des images

a la reception de l'œuvre. Ainsi, avant que les images soient projetees sur l'ecran, son

662 Ne a Paris, Moïse Maurice Bismuth, dit Maurice Lemaître (1926-2018) est un artiste libertaire et 
multidisciplinaire. Il rejoint le groupe lettriste des le debut des annees 1950 et devient une des figures 
fondamentales du mouvement. Construits a partir de la pensee lettriste, ses travaux sont realises dans 
differents domaines, tel les arts plastiques, le cinema, la photographie, le theâtre. Comme Roland Sabatier 
le note : « L'œuvre de Maurice Lemaître s'enrichit par ailleurs, depuis 1950, du combat social en faveur 
des conceptions du Soulevement de la jeunesse où, entre autres defenses et soutiens exprimes par des 
manifestations inoubliables, des conferences et textes nombreux, il a ete le premier candidat de cette 
tendance a se presenter aux elections legislatives de mars 1967. » (Sabatier, 1989, pp. 58-59) Voir Roland 
Sabatier, op. cit., p. 57-59 ; Jean-Michel Bouhours (dir.), Maurice Lemaître, Paris : Centre Georges 
Pompidou, 1995 ; Frederic Acquaviva, Lemaître, une vie lettriste, cat. expo, Paris : Ed. de la Difference, 
2014 ; Frederique Devaux, « LEMAÎTRE Maurice - (1926-2018) », Encyclopædia Universalis [en ligne], 
consulte le 3 août 2018. URL : http://www.universalis-edu.com/encyclopedie/maurice-lemaitre/

663 Ne a Paris, Guy Debord (1931-1994) est un ecrivain, theoricien, poete et cineaste. Tres jeune, a l'âge de 19 
ans, il rejoint le mouvement lettriste apres avoir assiste a la projection de Traité de bave et d'éternité 
d'Isidore Isou, en marge des presentations officielles du festival de Cannes de 1951. Un an apres, il realise 
son premier film, Hurlement en faveur de Sade. Ce film a marque l'histoire du cinema, car il est 
seulement compose d'images blanches et noires, des citations en voix off et aussi du silence. Il quitte 
ensuite le groupe lettriste fonde par Isou pour creer l'Internationale Lettriste. En 1956, Debord publie avec
Wolman, dans la revue belge Les Lèvres nues, « Mode d'emploi du detournement » : un texte fondamental
sur la pratique politique et artistique du mouvement L'Internationale situationniste, qui sera fonde un an 
plus tard. Son ouvrage le plus connu est La Société du spectacle, publie en 1967, qui sera realise en 1973 
sous forme de film. Compose de nombreuses references culturelles, ce film est considere comme œuvre la 
plus importante au sein du mouvement situationniste. Il a realise sept films et de nombreux ecrits tout au 
long de sa vie, jusqu'a son suicide en 1994.

664 Maurice Lemaître, Œuvres du cinéma (1951-2007), Paris : Paris Experimental, 2007, p. 24.
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« film » est deja commence comme un spectacle en direct : il debute dans l'attente (prevue

pour une heure) du spectateur, des bruits, des bousculades, des provocations des

figurants ; tout cela est mis en scene par l'auteur. Durant ce temps, un grand classique du

film muet americain de D. W. Griffith – Intolérance (1916) – est projete dans le hall

d'entree du cinema, peut-on dire le film de Lemaître est deja commence ? Ensuite, les

spectateurs et les figurants entrent dans le lieu de la representation « plonge dans le

noir665 » et « aucune ouvreuse ne viendra les accueillir666 ». L'auteur cherche a installer

une « confusion indescriptible667 » dans ce noir, habituellement securise. En même temps

que les spectateurs s'installent dans la salle, sur l'ecran, c'est la projection des images d'un

film western quelconque (pris au milieu pour le debut). Le temps de cette projection est

calcule pour que la fin du film apparaisse une fois que l'installation des spectateurs est

terminee. Encore une fois, on se demande si « le film est deja commence » ? Cette fin du

film western introduit d'autres incidents dans la salle, toujours mis en scene par l'auteur :

l'evacuation de la salle, le nettoyage, l'arrivee du directeur de la salle, de l'auteur, de

l'operateur, etc. Tout cela est conçu dans une même logique de perturbation de la seance.

Apres ces incidents, arrive le premier carton d'image qui indique la dedicace du film de

Lemaître a Isidore Isou, puis quelques courts plans en negatif, insignifiants et silencieux,

qui s'enchaînent jusqu'a l'introduction de deux cartons noirs qui presentent le nom de

l'auteur et le titre du film, accompagnes par le son du chœur lettriste. Le film est-il enfin

commence ? Apres l'attente puis la projection du film western, il s'agirait du troisieme

« commencement » du film. Pourtant, juste apres ce commencement « authentique » du

film, survient un long passage de l'ecran noir, alterne avec l'ecran blanc sur lequel

s'inscrivent quelques signes ou lettres en noir (Fig. 7.14).

Fig. 7.14  Le film est déjà commencé ? (1951) de Maurice Lemaître

665 Maurice Lemaître, Le film est déjà commencé ? : séance de cinéma, Paris : Cahiers de l'externite, 1999 
[1952], p. 105. Ce livre contient la totalite du texte de la voix off et la description des images et de la salle 
pour l'organisation d'une seance de cinema, conçue pour Le film est déjà commencé ?.

666 Ibid.
667 Ibid.
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L'introduction de cette sequence en noir et en blanc (durant environ six minutes) est

un long passage de voix off. Compose de cinq voix differentes, ce premier passage est

comme une sorte de presentation de Maurice Lemaître, qui decrit son vecu et qui explique

sa conviction : la survivance de l'humanite par la creation. Comme il le dit en voix off,

« ...l'acte de creation est l'unique chance d'accomplir un geste reellement libre ! » Et cette

sequence se finit par un plan noir avec le mot « FIN », accompagne d'une voix off :

« Maurice Lemaître, un des types les plus cyniques du monde contemporain, un des

tueurs les plus grinçants et glaces du sacrilege moderne, se depasse la dans une nouvelle

croyance et jure de marcher jusqu'a la mort et au-dela pour ouvrir les temps

messianiques668. » (souligne par l'auteur) Le film noir serait utilise, justement, pour ouvrir

une dimension messianique dans le dispositif de projection du film : l'image noire force le

son a se detacher de l'espace representatif de l'image. Cree par une image noire et une

piste son optique deportee (Fig 7.14 eau milieu), le noir montre la materialite du medium

cinematographique dans cet espace souvent dedie a la representation mimetique. Le noir

se presente comme le contraire de l'image du cinema traditionnel. Il visualise l'absence de

l'image, pour que la voix soit totalement desynchronisee de la representation visuelle. La

voix que l'on entend n'est plus une representation d'une scene quelconque, mais un

commentaire direct sur le film et sur le spectateur, au moment « sacre » de la seance de

cinema. Contrairement au noir de la salle, source de l'effet hypnotisant de la projection, le

film noir montre l'instant present du dispositif. Cette voix, grâce au noir, se presente

comme une transmission orale, directement de l'auteur au spectateur. Cette voix s'installe

dans la salle, comme le noir sans forme, au plus pres du spectateur, afin de susciter leurs

reactions.

Cette voix transcendante, detachee de la representation visuelle, est tres presente

dans le cinema lettriste. Le noir a pour objet de renforcer la puissance de la voix. Alors

que, dans le premier film lettriste de Guy Debord, le noir n'est plus cree pour la voix, mais

pour introduire le silence.

Realise en 1952, le premier film de Guy Debord – Hurlements en faveur de Sade –

d'environ soixante-neuf minutes669, est uniquement compose d'images blanches et

668 Ibid., p. 118.
669 Il existe plusieurs versions du film avec differentes longueurs. La version etudiee pour cette these contient 

une duree de 69 minutes, integree dans le DVD editee par Gaumont en 2013. Cette duree est differente 
que celle de la version achevee le 17 juin 1952 (80 minutes), analysee par Guy-Claude Marie dans son livre 
consacre au cinema de Guy Debord.

382



noires670. Le moment des images blanches correspond a celui de la voix off671, tandis que

l'ecran noir est accompagne d'un silence total. Le texte du film contient des fragments de

citations, des paroles sans aucune logique dans leur enchaînement, et il est prononce de

maniere parfois froide, parfois agressive, parfois jouee672. La voix n'est pas souvent

comprehensible, et l'apparition du noir est toujours brusque et inattendue. Les durees des

treize plans noirs ne sont pas homogenes : d'une minute jusqu'a quatre ou cinq minutes, et

le dernier passage noir est de vingt-quatre minutes. Cette variation du noir silencieux est

conçue pour « maintenir le public dans une certaine indecision673 ». Ce noir ne signifie ni

le repos, ni la ponctuation, et n'a rien avoir avec l'idee de commencement ou de fin. La

duree de vingt-quatre minutes pour la derniere sequence noire n'est pas un choix

aleatoire. Comme le remarque Guy-Claude Marie : « Ce ''vingt-quatre'' qui renvoie a la

vitesse de defilement du film dans la projection cinematographique atteste bien de son

extrême attention au dispositif674. » Le film se termine ainsi, dans le noir et le silence total ;

la fin est peut-être deja arrivee, sans que l'on sache, comme la « mort du cinema675 »

annoncee avant même le commencement du film.

Le cineaste et critique de cinema, Olivier Assayas, voit dans Hurlements en faveur

de Sade, un point zero de l'histoire du cinema, un acte de remise en question de tout le

systeme de representation et d'exploitation du cinema. Il le considere de la même maniere

que le geste de Malevitch avec son Quadrangle et son Carré blanc sur fond blanc. « Le

Carré blanc sur fond blanc n'est pas un genre pictural a part, Hurlements en faveur de

Sade n'est pas un genre cinematographique. C'est un genre cinematographique qu'on peut

considerer comme un jalon676. » Le film noir designe un geste radical de negation, en

annonçant la mort du cinema. Cette même idee du film noir comme abolition, comme

negation envers le cinema conventionnel, se retrouve aussi dans le film d'Isidore Isou et

670 Au debut du projet, le film contenait encore des images, comme des images du defile de l'armee, du 
portrait de Debord, de scenes d'emeutes, etc.

671 Il y a cinq voix qui composent la bande sonore du film, et qui sont interpretees par Gil J. Wolman, Guy 
Debord, Serge Berna, Barbara Rosenthal et Isidore Isou.

672 Sur les details du texte et son analyse, voir Guy Debord, Œuvres cinématographiques complètes (1952-
1978), Paris : Gallimard, 1994, p. 9-18, et aussi Guy-Claude Marie, Guy Debord : de son cinéma en son art
et en son temps, Paris : Vrin, 2009, p. 15-51.

673 Guy-Claude Marie, ibid, p. 28.
674 Ibid., p. 46.
675 Le projet du film de Hurlements en faveur de Sade a ete publie par Debord dans la revue Ion en avril 

1952. Et la projection etait prevue pour commencer par l'annonce de la mort du cinema par l'auteur. 
Isidore Isou, apres son introduction, note : « Au moment où la projection allait commencer, Debord devait
monter sur la scene pour prononcer quelques mots d'introduction. Il aurait simplement dit : ''Il n'y a pas 
de film... Le cinema est mort. Il ne peut plus y avoir de films, Passons si vous voulez aux debats.'' » Ce 
passage a ete integre dans la version film (02:05-02:23) avec la voix d'Isou. 

676 Enrico Ghezzi, Roberto Turigliatto, « L'œuvre cachee. Entretien avec Olivier Assayas », in Guy Debord, 
Autour des films (documents), un recueil des extraits de la correspondance de Guy Debord, publiee par la 
Librairie Artheme Fayard. Ce livre fait partie du coffret de l'edition DVD des œuvres cinematographiques 
completes de Guy Debord, publiee par Gallimard en 2005, sous la direction d'Olivier Assayas.
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celui de Maurice Lemaître. Les trois films sont consideres comme « un assaut sur les

formes classiques, deja en cours de calcification acceleree677 » : le film d'Isou cherche a

« fetichiser les ordures et le revers du cinema », le film de Debord provoque « une

desorganisation terroriste au moyen du discrepant », tandis que Lemaître tente de

« transformer le spectacle en ce qui n'etait pas encore appele un evenement ». Detruire le

cinema conventionnel serait leur point commun, comme un geste malevitchien de

recouvrement par le noir de l'ecran de cinema. 

Fig. 7.15  Hurlements en faveur de Sade (1952) de Guy Debord

Cependant, il ne s'agit pas vraiment d'une mise a mort du cinema en tant qu'art.

Parce que, aux yeux des lettristes, ce le serait deja. Ainsi, la question suivante n'est pas

« Que faire après cela ? » Cette question, comme disait Denys Riout, 

s'est dissoute dans la logique d'un Carré noir qui n'est plus le terme provisoirement

ultime d'une evolution a poursuivre, mais est devenu le socle sur lequel l'edifice

677 Dans son article sur le cinema elargi français, Nicole Brenez cite cinq films bouleversants, realises dans la 
même periode (1951-1952) au sein du mouvement lettriste, comme un « un assaut sur les formes 
classiques, deja en cours de calcification acceleree » Il s'agit de Traité de bave et d'éternité de Jean-Isidore
Isou, L'Anticoncept de Gil J. Wolman, Hurlements en faveur de Sade de Guy-Ernest Debord, Tambours 
du Jugement premier de François Dufrêne, Le film est déjà commencé ? de Maurice Lemaître. Elle 
explique : « À leur tour, ces films : fetichiser les ordures et le revers du cinema (Isou) ; projeter un 
scintillement noir et blanc sur un ballon qui sonne (Wolman) ; "provoquer une desorganisation terroriste 
au moyen du discrepant" (Debord) ; sacrifier le film pour le spectacle [Dufrêne] ; et transformer le 
spectacle en ce qui n'etait pas encore appele un evenement (Lemaître). Leur but commun peut être resume
dans une phrase de Debord dans Hurlements : ''J'ai detruit le cinema parce que c'etait plus facile que de 
tuer des passants''. Sans leur energie critique, le cinema serait perpetuellement reste "l'art le plus en 
retard", selon l'expression de Lemaître. » (texte originel en anglais, traduction personnelle) Nicole Brenez,
« Improvised Notes on French Expanded Cinema », Millennium Film Journal, Summer 2005, 43/44, p. 
116.
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pictural pourra être reconstruit. Il faut alors se demander : « Que faire avec ceci ? »678

L'image noire comme absence totale de lumiere peut être consideree comme un degre zero

de l'image cinematographique. L'introduction du film noir dans le film serait une tentative

de construire un socle sur lequel le cinema se reconstruit. Avec les images ou sans images,

ce ne serait plus la vraie preoccupation des lettristes, car ce qui les interesse, c'est de

reactiver la notion de séance de cinéma et son spectateur. Comme le declare Isidore Isou,

« Le cinema etant mort, on doit faire, du debat, un chef-d'œuvre. La discussion, appendice

du spectacle, doit devenir le vrai drame679. » La participation du spectateur est primordiale

pour constituer une séance. 

Plutôt qu'en blanc ou en d'autres couleurs, un ecran noir – le film noir – se presente

comme le moyen le plus radical pour susciter un « debat » dans une salle noire de cinema.

Car, sur un ecran blanc, on voit d'abord la lumiere eclatante, et on attend naturellement

l'apparition du premier trait, de la premiere image. Alors que, face a un ecran noir, on se

demande ce qui se passe, en pensant (presque immediatement) au dysfonctionnement

technique. Le noir, qui plus est avec le silence, introduit une rupture visuelle et provoque

une perception discontinue, souvent masquee par le dispositif. Le moment du film noir

revele un temps specifique, comme s'il permettait d'introduire, dans le film même, un

temps de reflexion sur le film et hors du film. Le noir de la salle est installe pour mettre en

valeur l'image projetee et pour enfermer l'attention du spectateur dans le film, mais le film

noir semble être projete pour rendre visible le mecanisme de la projection, afin de changer

la position passive du spectateur, de le rendre actif680. Comme le remarque Antoine

Coppola,

Les noirs et les blancs silencieux de Hurlements en faveur de Sade ont un double effet

signifiant : un retour reflexif sur le spectateur qui reflechit a ce qu'il vient d'entendre –

chose rarement possible dans un cinema qui ne lâche pas l'attention mecanique du

spectateur, c'est-a-dire le transforme en machine idiote ; […] Ces noirs et blancs sont

678 Denys Riout, op. cit., p. 48.
679 Isidore Isou, Traité de bave et d'éternité, in Œuvres de spectacles, Paris : N.R.F., 1964, p. 152. Je cite 

l'extrait de l'œuvre d'Isou, choisi et edite par Roland Sabatier, dans Isidore Isou, « Exergues sur le cinema 
ciselant, hypergraphique et infinitesimal base sur la meca-esthetique generale et le cadre supertemporel »,
in Nicole Brenez, Christian Lebrat, Jeune, dure et pure ! : une histoire du cinéma d'avant-garde et 
expérimental en France, Paris : Cinematheque française, Milano : Mazzotta, 2001, p. 190.

680 Dans son ouvrage, Kaira M. Cabañas raconte son experience d'une seance de projection d'Hurlements en 
faveur de Sade en 2009 au Walter Reade Theater a New York. Elle remarqua que, uniquement durant la 
sequence noire du film, des spectateurs s'etaient mis a discuter. Bien que leurs voix ne soient pas fortes, 
ces bruits avaient provoque du mecontentement et des disputes entre des spectateurs. L'incident n'avait  
pris fin qu'a l'arrive de la securite. Comme elle le note : « […] what the 2009 screening reveals is the active 
reception the film inevitably provokes. » Kaira M. Cabañas, op. cit., p. 98-99.
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aussi une façon de prolonger le collectif public dans le noir, d'eprouver ses reactions,

legers bruits, chuchotements puis protestations. Une conscience d' « Être ensemble »

alors que le cinema consomme ensemble produit de la separation, en ce sens que

chacun « se connecte » sur le film...681

Le moment du film noir devient le moment de la prise de conscience, un moment

initiatique pour agir. Une seance du cinema n'est plus une projection vue par le spectateur

assis passivement dans le noir ; ce rapport conventionnel entre le spectateur et le film peut

être radicalement change par le moment de film noir. Comme le note Kaira M. Cabañas,

Au lieu de presenter un modele de communication descendante dans lequel nous

voyons notre alienation affichee en même temps qu'elle nous est dite, Hurlements

modifie les relations entre voir, parler et faire dans le cinema et pour ses spectateurs.

[…] En effet, le film propose des moments dont on ne peut pas du tout anticiper

precisement ni le sens ni les effets. Dans la mesure où les images visuelles et verbales

sont niees, les spectateurs repondent de manieres differentes aux Hurlements (parfois

même, contrairement aux intentions de Debord, ils se delectent dans une

contemplation esthetique de l'obscurite). Plutôt que d'imposer le quoi et le comment

de ce que chacun doit voir, Hurlements genere un public different a chaque nouvelle

projection du film. En bref, Hurlements engage la reelle participation du spectateur

d’une maniere que les autres films de Debord ne sont pas parvenus a faire. C'est peut-

être ce que Debord suggerait en ecrivant : « Ce qui a le plus deplu a long terme, c'est ce

que j'ai fait en 1952 »682 

Ces trois films, comme d'autres films lettristes de l'epoque, se revelent toujours

être un manifeste pour le combat contre un cinema piege dans le conditionnement

industriel et commercial. Le moment du film noir designe un moment de protestation au

sein du dispositif de cinema. C'est aussi celui de la provocation, directement envers le

spectateur. Cette provocation se veut denonciatrice de l'ideologie du cinema conventionnel

et de son fonctionnement, mais elle peut aussi être interpretee comme une invitation,

681 Antoine Coppola, Introduction au cinéma de Guy Debord et de l'avant-garde situationniste, nouvelle 
edition augmentee, Arles : Sulliver, 2006 [2003], p. 83.

682 (Traduction personnelle) Le texte original en anglais : « Rather than a top-down model of communication 
in which we see our alienation put on display at the same time that we are told about it, Hurlements alters 
the relations between seeing, speaking, and doing in the cinema and for its spectators. [...] Indeed, the film
enables moments whose precise meaning and effects cannot be wholly anticipated. Insofar as visual and 
verbal images are negated, spectators answer Hurlements in different ways (at times, contrary to Debord’s
intentions, they even revel in the aesthetic contemplation of darkness). Rather than legislate what and 
how one must see, Hurlements engenders a different public with each new instance of the film’s 
projection. In short, Hurlements implicates the spectator’s actual participation in a way that Debord’s 
other films fail to do. Perhaps this is what Debord was suggesting when he wrote, “What has caused most 
displeasure in the long term is what I did in 1952.” » Kaira M. Cabañas, « Hurlement en faveur de vous », 
Grey Room, n°  52, Summer 2013, p. 33.
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envers le spectateur, a creer sa propre séance de cinema. C'est le cas des films noirs de

Maurice Lemaître, sollicitant l'imagination et la participation du public, tel The Song of

Rio Jim (1978)683, ou encore, suscitant des reflexions autour du dispositif d'image/son du

cinema, comme Nada, le dernier film (1978)684. Pour le cineaste lettriste, « changer le

cinema c'est d'abord changer le rapport des spectateurs au film685 », et on discutera, dans

le chapitre suivant, en quoi la salle noire est cruciale dans la construction de ce rapport

entre le cinema et son spectateur.

683 Durant 3 minutes, ce film entierement en noir est accompagne d'une bande-son « narrative» qui compose 
l'histoire « western ». L'usage du noir est conçu pour que les spectateurs puissent « imaginer tous les 
westerns et tous les anti-westerns possible ». Maurice Lemaître, Œuvres du cinéma (1951-2007), op. cit., 
p. 86.

684 Totalement silencieux, ce film noir, de 3 minutes egalement, est realise dans l'idee de contester l'usage 
conventionnel de l'image noire comme une simple partie d'un film habituel ou accompagnee d'une bande 
sonore. Ibid., p. 87.

685 Jean-Michel Bouhours (dir.), op. cit., p. 12.
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Chapitre 8. La salle noire comme dispositif

Chapitre 8

Le salle noire 
comme dispositif
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Le film noir en tant qu'œuvre cinematographique revele un aspect souvent ignore du

dispositif du cinema – le noir de la salle. Bien sûr, dans une salle de cinema, on n'est pas

vraiment dans le noir total, mais plutôt dans l'obscurite, une sorte de « nuit visible686 ».

Peu importe le degre de la noirceur du lieu de la representation, la mise au noir de la salle

revele un acte essentiel de la separation entre la representation et le spectateur. Elle

instaure une coupure entre le monde du reel et le monde de l'imaginaire

cinematographique : la salle de cinema est « avant tout une rupture avec le monde

exterieur des que les lumieres s'eteignent687. » Le film noir permet justement de voir le

noir qui occupe l'espace. Ce moment d'ecran noir indique un moment de connexion entre

ce qui se passe a l'ecran et ce qui l'entoure. L'attention du spectateur se deplace des lors de

l'ecran a la salle, a l'ensemble du dispositif de projection cinematographique, d'un monde

hors de soi a un monde du reel.

Depuis l'invention des spectacles d'optique et de lumiere, le noir a envahi petit a

petit tous les lieux de representation. Le noir se manifeste, d'une part, comme une

premiere condition de visibilite de la lumiere, au travers d'un ensemble de dispositifs

conçus pour obtenir un effet optimal. Et d'autre part, le noir permet d'effacer, de masquer,

tout ce qui peut perturber la reception visuelle. Le noir environnant favorise la

concentration du spectateur, et il oriente, voire accroit leur attention sensorielle. Le noir

du « pre-cinema » a ete integre par le cinema et est devenu un element qui caracterise cet

art. De la, le cinema ne peut plus être « un prolongement de la photographie dans la

duree, mais une interpretation divergente du principe de fixation dans son association au

principe de projection688 ». La projection manifeste non seulement le processus de la

materialite a l'immaterialite de l'image, mais elle est l'essence même du cinema, dont la

puissance plastique ne sera qu'optimalisee dans le noir. Et quand la forme

cinematographique s'infiltre dans un lieu de l'art contemporain, l'obscurite s'installe

aussitôt dans les espaces museaux. Pour autant, le noir transperce d'un pinceau de lumiere

reste attache dans nos esprits a la salle de cinema :

Sitôt que les lumieres s'eteignent, que le spectateur commence a oublier la salle et tous

les autres spectateurs dont il ressent pourtant la presence confuse, et que les images,

des plans un par un apparaissent, auxquels corps et âmes il se confie s'oubliant mais

686 Anne Beyaert, « Retiens la nuit. L'obscurite dans l'installation contemporaine », Voir, n° 24-25, decembre 
2002, p. 44.

687 Jean-Louis Comolli, Vincent Sorrel, Cinéma mode d'emploi. De l'argentique au numérique, Lagrasse : 
Verdier, p. 22.

688 Philippe-Alain Michaud, Sur le film, Paris : Macula, 2016, p. 12.
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aussi, sans cesse, et de façon si diverse selon les films, trouvant milles occasions de

revenir a lui, de penser le film comme de se penser de lui – sitôt tout cela reuni, le

spectateur ainsi incorpore a ce temps singulier sait qu'il est au cinema689.

C'est aussi dans le noir que se realisent, ce que Roland Barthes appelle, « la sideration

filmique690 » et « l'hypnose cinematographique691 ». En ce sens, le noir de la salle n'est pas

seulement la condition de la projection, il  revele la notion de séance cinematographique.

Dans ce chapitre, on verra comment le noir de la salle se normalise dans le dispositif

du cinema, comment il fonctionne, et ensuite, comment des artistes contemporains

utilisent le noir de la salle comme une condition productive et creatrice de leurs œuvres.

8.1 Des formes de la salle obscure avant le cinéma

1. Camera Obscura : voir dans le noir

La salle obscure est un element fondamental du dispositif cinematographique. Elle

est artificiellement conçue, creee, pour la mise en œuvre de la projection lumineuse. Dans

les premieres formes de spectacle de lumiere, cette obscurite etait deja exigee. 

Le dispositif de la camera obscura est apparu comme une premiere forme de

spectacle de projection lumineuse. Selon la description de François d'Aguillon en 1613,

une piece obscure semble être le premier element du dispositif : 

Ils introduisent les gens interesses dans une chambre noire [obscurum conclave] où il

n'y a pas de lumiere, excepte un mince filet qui passe a travers un petit morceau de

verre [la lentille]. Au même moment, un assistant met un masque de diable, avec une

face hideuse et monstrueuse, des cornes sur le front, avec une queue et un pelage de

loup, avec des griffes a ses mains et a ses pieds. L'assistant va et vient en se pavanant a

l'exterieur [de la chambre noire] a l'endroit où ses couleurs et sa silhouette peuvent

être refletees a travers la lentille de verre dans la chambre. Le peuple regarde en

689 Raymond Bellour, La querelle des dispositifs : cinéma – installations, expositions, Paris : P.O.L., 2012, p. 
15.

690 Roland Barthes, « En sortant du cinema », in Communications, n° 23, 1975, p. 105. Psychanalyse et 
cinema. [En ligne] URL : http://www.persee.fr/doc/comm_0588-8018_1975_num_23_1_1353 Consulte 
le 10 août 2018.

691 Ibid.
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tremblant l'image du simulacre du diable qui va et qui vient692.

Les images produites par la camera obscura sont issues des rayons du soleil refletes par

des objets, reellement et instantanement presents a l'exterieur de la chambre. Ce sont des

images animees, en couleurs, mais inversees. Les objets ou le paysage se transforment en

image au travers d'un trou, et l'image ne peut se realiser que dans l'obscurite. Cette

representation dans « la chambre noire », theâtralisee693 ou pas, est deja presentee sous

forme de spectacle694.

D'autres formes de spectacle de lumiere, comme la lanterne vive695 du Moyen Âge ou

la lanterne magique du 17eme siecle, recourent initialement a la faible luminosite d'une

bougie, le noir environnant devient d'autant plus important pour le bon fonctionnement

de la projection. Ces spectacles ont lieu a la tombee de nuit : il faut qu'il fasse noir.

La nuit cree donc une meilleure condition naturelle pour le montreur de lumiere, car

l'obscurite permet de rendre spectaculaire l'effet de lumiere. Selon certaines descriptions

de l'epoque, l'effet de lumiere provoquait une dimension magique et semblait incarner un

pouvoir d'emerveillement presque surnaturel : « une apparition nocturne pour ceux qui

692 François d'Aguillon, Opticorum libri sex, Anvers, Plantin, 1613, p. 47. La description est citee par Laurent 
Mannoni et Donata Pesenti Campagnoni, Lanterne magique et film peint. 400 ans de cinéma, Paris : La 
Cinematheque française/Ed. de La Martiniere, 2009, p. 26.

693 Le principe de la camera obscura a d'abord ete mis en œuvre comme instrument optique visant a observer
le soleil sans se brûler les yeux. L'observateur se trouve a l'interieur de la piece où les rayons se projettent 
au travers d'un trou au mur ou au plafond. Son usage est strictement scientifique. C'est au 16eme siecle, 
que la dimension spectaculaire de la camera obscura est enfin perçue, notamment apres la publication de 
la Magiae naturalis, de Giovanni Battista della Porta en 1586. Selon Laurent Mannoni, dans l'edition 1588
de Magiae naturalis, della Porta a même donne des indications pour montrer sur un ecran des images de 
scene theâtralisee comme « des chasses a courre, des banquets, des armees d'ennemis, des jeux et toutes 
autres choses que l'on desire. » Della Porta fût l'un des premiers savants qui « unit l'optique au theâtre, la 
science au spectacle ». Voir Laurent Mannoni, Trois siècles de cinéma : de la lanterne magique au 
Cinématographe : collections de la Cinémathèque française, Paris : Ed. de la Reunion des musees 
nationaux, 1995, p. 16.

694 Cependant le « spectacle » de la camera obscura n'est pas populaire du fait de la complexite du dispositif. 
« Tres peu de gens avaient vu les projections lumineuses des chambres noires parce qu'il s'agissait d'un 
spectacle tres difficile a montrer et de toute façon reserve soit a de riches amateurs de curiosites, soit a des 
charlatans heureusement peu nombreux. », Laurent Mannoni et Donata Pesenti Campagnoni, op. cit., p. 
39.

695 La lanterne vive est un appareil qui permet d'emettre des lueurs colorees et mobiles a la lumiere d'une 
bougie. Laurent Mannoni decrit ainsi cette invention du Moyen Âge : « À l'interieur d'un cylindre en 
papier ou en tôle ajouree, on place une bande de papier translucide sur laquelle sont peintes des figures 
grotesques ou diaboliques. Au-dessus, on dispose une sorte d'helice en fer blanc, qui peut tourner autour 
de son axe forme d'une tige de fer ; le dessin translucide s'y trouve fixe. Une bougie brûle au centre de 
l'appareil. La chaleur qu'elle degage fait tourner l'helice qui entraîne en même temps la bande peinte. Les 
figures de couleurs vives font la ronde autour de leur cœur lumineux. On les voit passer sur ce cylindre 
interieur qui projette autour de lui de vagues reflets teintes. Quand il est en fer ajoure, les images bariolees
dansant sur les murs a l'entour. L'effet est assez limite, mais ne manque pas de charme. », Laurent 
Mannoni, Le grand art de la lumière et de l'ombre : archéologie du cinéma, Paris : Nathan, 1994, p. 37
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aiment le terrifiant696 » permise par cette « lumiere de la nuit697 » (luminarium

nocturnum). La nuit a ici une double fonction : une condition technique associee a un sens

symbolique, a savoir que cette obscurite est liee aux themes de la representation – les

esprits occultes.

L'obscurite favorise les legendes fantastiques, et presque immediatement, le

spectacle de la lanterne s'associe a la representation fantasmagorique. Il n'est pas anodin

que la lanterne magique fut d'abord nommee la « lanterne de peur », et que les premieres

images projetees par cette lanterne furent inspirees de La Danse de mort698. Plus tard,

l'exigence de noir d'environnement atteint un sommet avec le spectacle de la

fantasmagorie.

2. Fantasmagorie : plonger dans le noir 

Dans une des premieres descriptions du spectacle, la noirceur de la salle constitue le

premier ressenti du spectateur. On le retrouve dans un temoignage, intitule La

Phantasmagorie, publie sous forme anonyme en 28 fevrier 1793, au journal

hebdomadaire La Feuille villageoise. Il s'agit d'une seance de la fantasmagorie donnee

non pas par le fameux fantasmagore Robertson699, mais par Paul Philidor, considere

comme le veritable inventeur du spectacle700. Selon le temoignage, apres quelques mots

introductifs qui debute la seance, le presentateur

vous introduit dans une salle tendue de noir et couverte des images de la mort,

qu'eclaire une lampe sepulcrale. Bientôt un souffle magique eteint cette foible lueur :

toute lumiere disparoît ; vos yeux ne distinguent plus rien ; ce sont les tenebres de

Milton, si epaisse qu'on pourroit les toucher. Tout-a-coup le tonnerre gronde ; les

eclairs eblouissent vos yeux par intervalles, semblent ne briller que pour rendre

696 C'est la legende d'une illustration du livre d'un Venitien erudit, Giovanni de Fontana (1395-c.1455) – 
Bellicorum instrumentorum tiber cum figuris delineatis et ficticiis literis conscriptus (« Livre des 
instruments de  guerre contenant des figures dessinees et des descriptions chiffrees »), publie vers 1420. 
Cette illustration represente un homme qui tient des deux mains « une lanterne cylindrique surmontee 
d'une cheminee conique percee de petits trous » ; et face a lui, il y a une image du diable en plus grande 
dimension, avec des ailes, des cornes et des pieds griffus. Voir ibid., p. 39-40

697 Ibid., p. 40
698 Voir chapitre 6, les dessins de Christiaan Huygens.
699 Etienne-Gaspard Robertson (1763-1837) est belge. Il se definit comme un physicien, un mecanicien, un 

peintre et opticien, et il se pretend aussi inventeur du spectacle de fantasmagorie. Pourtant l'ouverture de 
sa salle consacree a ce spectacle n'est ouverte qu'au debut de l'annee 1798. Le deroulement et les 
techniques de son spectacle sont quasiment identiques de celui de Philidor. Voir Laurent Mannoni, 
Donata Pesenti Campagnoni, op. cit., p. 132-140.

700 Voir ibid., p. 130-132.
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l'obscurite plus noire. En même temps tous les signes des orages se font entendre ; la

pluie, la grêle et les vents forment tout a la fois l'ouverture et la symphonie de la scene

qui va s'ouvrir701.

Dans la premiere partie de l'experience, le spectateur qui se trouve une salle entierement

noircie, est confronte a une obscurite totale, puis a l'aveuglement provoque par la

fulguration, et enfin, il s'immerge dans une noirceur « epaisse », presque tactile. Les

lumieres, presentes dans la salle – une faible lampe et des eclairs eblouissants – sont

utilisees non pas pour eclairer mais pour « rendre l'obscurite plus noire ». Ici, le noir est

doublement cree : il est a la fois la couleur de la couverture des murs et l'obscurite creee

par l'absence de lumiere. Il n'est plus sur un fond mais dans tout l'espace, afin

d'envelopper le spectateur. En reduisant la vision du spectateur, le noir ouvre ses autres

sens : on entend le tonnerre et la pluie, on sent la grêle et le vent. On est dans le spectacle. 

Le temoignage continue ainsi :

Alors s'eleve, du plancher même, une figure blanchâtre, qui grandit par degres jusqu'a

la proportion humaine. D'abord vous la distinguez confusement ; une espece de nuage

l'enveloppe encore : il s'eclaircit, il se dissipe ; le fantôme devient de plus en plus

visible, resplendissant : vous discernez ses traits, vous le reconnaissez, c'est Mirabeau :

c'est sa physionomie vivante, sa même attitude, sa chevelure epaisse et disposee avec

art... Il se promene, il erre dans l'ombre, il s'approche, il se penche vers vous : vous

fremissez, il s'avance encore : vous allez le toucher ; il disparoît, et vous vous retrouvez

dans les mêmes tenebres702.

Le fantôme apparaît, s'eleve, grandit...et enveloppe par un « nuage ». Ce nuage-fantôme

provient de la « lanterne nebuleuse703 » : il s'agit d'un rideau de fumee qui permet de

remplacer l'ecran de toile traditionnel. « À la fois opaque et transparent, tres sensible au

vent, et legerement ondulant704 », ce rideau de fumee donne une certaine materialite a

l'image projetee et son mouvement permet d'animer cette image. « Les corps projetes

prennent une autre dimension fantomatique, un relief extraordinaire, un tremblement

inquietant705. » Et la fumee « ne changera pas la forme qui y sera representee, et il

701 Anonyme, « La Phantasmagorie », La Feuille villageoise, n° 22, 28 fevrier 1793, p. 506. Cite par Laurent 
Mannoni, Le grand art de la lumière et de l'ombre, p. 142. Texte original [En ligne] URL : 
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k56668q/f509.item 

702 Ibid.
703 Il s'agit d'une technique qui existe deja dans les annees 1760, pour faire apparaître un fantôme sur la 

fumee. Voir Laurent Mannoni, Donata Pesenti Campagnoni, op. cit., p. 127.
704 Ibid., p. 128.
705 Ibid.
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semblera qu'on peut la saisir a la main706 ». Le rayon lumineux de la lanterne, la fumee, les

grains de poussiere et le noir se reunissent pour permettre l'ambiguïte, la legerete et le

mouvement insaisissable de la figure fantomatique, et en même temps, pour provoquer la

sensation tactile. Ce systeme de lanterne nebuleuse est evidemment ignore par le

spectateur, car il est « soigneusement cache707 » par le noir. Le noir constitue la base du

dispositif de la projection, car il permet de rendre l'appareillage « imperceptible » et de

donner seulement la visibilite a la fumee composee des particules eclairees. Dans le

spectacle de Robertson, on retrouvera le même theme, le même dispositif, et aussi le

même noir (Fig. 8.1).

Fig. 8.1 « Fantasmagorie de Robertson dans la Cour des Capucines en 1797 », illustration tiree du livre
de Etienne-Gaspard Robertson, Memoires recreatifs, scientifiques et anecdotiques du physicien-
aeronaute E.G. Robertson, Paris : Chez l'auteur et a la Librairie de Wurtz, 1831.

Toutefois, l'innovation du spectacle de fantasmagorie ne se resume pas seulement a

cette ambiguïte entre la materialite de la fumee et l'immaterialite de l'image projetee.

L'innovation en terme technologique est la « mobilite » du fantôme : l'image projetee peut

se rapprocher et s'eloigner du spectateur, grâce aux roues au-dessous de la lanterne. C'est

706 Edme-Gilles Guyot, Nouvelles récréations physiques et mathématiques, tome 2, Paris, 1799, p. 254. Cite 
par Laurent Mannoni, Le grand art de la lumière et de l'ombre,  p. 137.

707 Laurent Mannoni, Donata Pesenti Campagnoni, op. cit., p. 127.
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l' « element essentiel qui separe la fantasmagorie du simple spectacle de la lanterne

magique avec projections de vues diaboliques708 ». Cette mobilite se situe au cœur de la

fantasmagorie, car « le fantasmagorique est essentiellement instable et mouvant. Il peut

s'agir de mouvements reels, ou de mouvements suggeres, ou de mouvements de l'esprit du

contemplateur oscillant entre plusieurs versions de choses ; mais le fantasmagorique

n'admet pas l'immobilite ni le statique709. » Il n'y a donc pas de « separation radicale entre

les images et les spectateurs710 » : tous les deux se retrouvent dans le même espace. Les

effets meteorologiques au debut de la seance, le systeme mobile de la lanterne et la forme

mouvante de la fumee, tout cela permet de produire les impressions flottantes. Pour

provoquer chez le spectateur le flottement psychique, le noir joue aussi un rôle decisif : il

efface visuellement les limites physiques de la salle, et permet que le « fantôme » evolue

dans un espace illimite. 

Pour produire cet effet de suspension ou de flottement, le noir est utilise a la fois

dans l'espace et dans l'image. Les figures fantomatiques sont peintes en couleurs et

entourees de noir opaque, elles seront projetees sur un ecran specifique (cree par un

rideau de fumee ou par une toile huilee et rendu translucide). Cette transparence de

l'ecran et l'opacite du fond noir creent aussi la singularite du dispositif du spectacle de la

fantasmagorie, elements distinctifs d'une simple projection de la lanterne magique711.

Comme on l'a vu dans le chapitre 4, le fond noir permet d'isoler la figure representee et de

la detacher du fond par contraste. Le fond noir de la plaque peut aussi masquer le cercle

lumineux de l'objectif lors de la projection. Le fond noir de la plaque se fond ainsi dans le

noir de la salle. Issu de « nulle part », le fantôme est cet être de projection, seul, detache

de notre monde materiel. La fumee donne donc un corps materiel a l'image du fantôme,

tandis que le noir – de l'espace et de l'image – tente d'effacer tout d'autres materialites

propre au medium. Le noir est une premiere condition commune a tous les dispositifs de

la representation fantasmagorique : 

Il faut la plus grande obscurite possible dans le lieu où l'on fait la fantasmagorie ; il

serait même necessaire qu'il fût tendu de noir ; autrement la reflexion des rayons

lumineux sur le mur, en eclairant le spectateur, lui laisserait apercevoir le transparent ;

ce qu'il importe d'eviter712.

708 Laurent Mannoni, op. cit., p. 137.
709 Etienne Souriau, « Fantasmagorique », Vocabulaire esthétique, Paris : Presses Universitaires de France, 

2919 [1990], p. 766-767
710 Noam Elcott, « Tony Oursler's Phantasmagorias », in Tony Oursler, Anne Wehrer (ed.), Imponderable : 

the Archives of Tony Oursler, Zurich : Luma Foundation, 2016, p. 437.
711 Voir Noam M. Elcott, Artificial Darkness. An Obscure History of Modern Art and Media, Chicago : 

University of Chicago Press, 2016, p. 78-91.
712 Jean-Gabriel-Auguste Chevallier, Le conservateur de la vue : suivi du manuel de l'ingénieur opticien, 
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Le noir permet une visibilite « contrôlee », et il contribue a l'invisibilite du dispositif de

projection dans le spectacle d'optique. 

Cependant, le spectacle de la fantasmagorie n'est pas seulement constitue du

dispositif de projection : « tous les sens sont sollicites pour être deregles713. » Dans le

temoignage de 1793, on peut retrouver toutes les sensations : la vue, l'ouïe, l'odorat, le

toucher. Un spectacle multi-sensoriel de la fantasmagorie se deroulait ainsi : 

Durant les fantasmagories, le fantascope et les projectionnistes etaient caches derriere

un grand ecran translucide de taffetas gomme ou de toile blanche huilee. Dans la salle,

de l'autre côte de l'ecran, trônait le fantasmagoricien qui animait la seance par ses

gestes et par ses paroles au milieu du public. Les operateurs etaient repartis en

plusieurs groupes : les uns actionnaient le fantascope, tandis que d'autres s'occupaient

de l'eclairage de la salle. Le fantascope n'est pas le seul appareil a assurer le spectacle :

des projectionnistes etaient munis d'une petite lanterne fixee sur la poitrine par des

courroies de cuir. Ils se deplaçaient ainsi de chaque côte de l'ecran en actionnant leurs

appareils et projetaient tantôt des decors riches en couleurs, tantôt des chauves-souris,

des monstres et des diableries de toutes sortes, destines a enrichir et a completer le

spectacle du fantascope – autant de vues qui se mouvaient au fil des deplacements de

leurs « supports ». À cela s'ajoutait en general le roulement du tonnerre ou le

sifflement du vent, obtenus en agitant une feuille de tôle...714

Avec le bruitage, les projections en travelling ou fixes sur la fumee ou sur l'ecran

transparent, la fantasmagorie propose non seulement un spectacle d'illusionniste mais

aussi une experience immersive. C'est une experience sensorielle a la fois visuelle,

auditive, voire tactile et olfactive. Mais elle ne peut être produite que dans une certaine

obscurite, comme si affecter la vue pouvait renforcer la sensibilite des autres sens, qu'être

dans le noir eveillait les sens. Le noir cree les meilleures conditions pour provoquer une

immersion des sensations.

3eme edition augmentee, Paris : Chez l'auteur, 1845 [1815], p. 289-290.
713 Laurent Mannoni, Donata Pesenti Campagnoni, op. cit., p. 128.
714 Robertson, pour son propre spectacle, a probablement utilise son fantascope avec le systeme de deux 

lanternes dont l'une projette l'image du decor et l'autre projette celle du personnage. Lors de la projection,
on peut ainsi voir une image d'un personnage superposee sur l'image du decor. Cela represente non pas 
une figure suspendue dans le noir, mais « incrustee » dans un lieu, une scene. Le noir est efface par cette 
superposition des deux images. Laurent Mannoni a aussi souligne l'importance de cette technique 
innovatrice, car elle annonce la technique de surimpression, un des trucages les plus importants dans 
l'histoire de la photographie et du cinema. Jac Remise, Pascale Remise, Regis Van De Walle, Magie 
lumineuse du théâtre d'ombres à la lanterne magique, Paris, Balland, 1979, p. 48 
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3. Panorama et diorama : traverser le noir

L'histoire de l'obscurcissement de la salle suit celle du developpement de l'eclairage

artificiel. Pour renforcer la luminosite de l'image projetee, on reinvente le noir. Dans son

etude sur l'eclairage artificiel du XIXe siecle, Wolfgang Schivelbusch, souligne, a la fin de

son ouvrage715, l'importance de l'obscurite dans quelques spectacles bases sur des jeux de

lumiere, tels le panorama716, le diorama717 et le spectacle de la lanterne magique. Il s'agit

avant tout de la fabrication de l'illusion par des effets de lumiere. Cependant, dans la

conception de tous ces dispositifs, est inclus aussi un element pour creer le contraste :

l'obscurite. 

Le spectacle de la lanterne magique se cree par un dispositif relativement simple : il

s'agit avant tout d'une projection lumineuse de la lanterne sur un ecran (ou un mur) dans

une salle obscure. Cette derniere est exigee pour creer le contraste et augmenter l'effet de

lumiere. Tandis que pour le panorama et le diorama, les dispositifs sont differents, plus

complexes et l'obscurite est autrement conçue.

Pour le panorama, il n'y a pas de projection. Il s'agit d'une plate-forme elevee sur

laquelle on cree un espace clos et circulaire. L'interieur de cet espace est couvert d'une

grande toile peinte qui represente un paysage ou un monument, presentee avec un

eclairage naturel et zenithal. Le spectateur introduit dans cet espace disposera d'une vue

« panoramique » du paysage, mais il ne verra pas au-dela du bord de la toile. C'est « un

lieu clos qui ouvre a une representation sans limite du monde718 ». Pour optimiser cette

vision et augmenter le degre d'attraction, on cree un « trajet » pour acceder au monde du

« tableau sans bornes719 » : 

715 Wolfgang Schivelbusch, La nuit désenchantée. À propos de l'histoire de l'éclairage artificiel au XIXe 
siècle, trad. de l'allemand par Anne Weber, Paris : LE Promeneur/Gallimard, 1993, p. 164-170.

716 Le panorama est invente vers la fin du XVIIIe siecle. Le peintre irlandais, Robert Barker (1739-1806), est 
considere comme son inventeur. Son brevet d'invention pour le panorama, nomme « La Nature a coup 
d'œil », date de 1787. Pour plus des details historiques et techniques sur l'invention, voir Laurent 
Mannoni, Le grand art de la lumière et de l'ombre, pp. 170-171 ; Bernard Comment, Le XIXe siècle des 
panoramas, Paris : Adam Biro, 1993, p. 13-14 ; Emmanuelle Michaux, Du panorama pictural au cinéma 
circulaire. Origines et histoire d'un autre cinéma, Paris : L'Harmattan, 1999, p. 13-16. Patrick Desile, 
Généalogie de la lumière : du panorama au cinéma, Paris/Montreal : L'Harmattan, 2000, p. 111-117.

717 Le diorama est invente en 1822 par Louis Jacques Mande Daguerre (1787-1851) et Charles Marie Bouton 
(1781-1853). Tous les deux ont ete des collaborateurs d'un panoramiste, Pierre Prevost (1766-1823). Ils ont
repris un ancien panorama « en lui adaptant les effets sceniques de la mise en scene theâtrale, et aussi les 
trucages des boîtes d'optique du XVIIIe siecle (avec effets lumineux, passage graduel du jour a la nuit, ou 
vice-versa) », et le premier diorama est ainsi fonde. Laurent Mannoni, Le grand art de la lumière et de 
l'ombre, p. 177-181 ; Bernard Comment, op. cit., p. 30-34 ; Emmanuelle Michaux, op. cit., p. 29-33. Patrick
Desile, op. cit., p. 103-110.

718 Bernard Comment, op. cit., p. 6. 
719 Edmond Texier, Tableau de Paris, tome II, Paris : Paulin et Le Chevalier, 1852-1853, p. 298. Cite par 
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Pour amener le spectateur du dehors jusqu'a la plate-forme, on le conduit par des

corridors sombres ; dans le trajet, il perd la notion de la lumiere et, lorsqu'il arrive a la

place qu'il doit s'occuper, il passe, sans transition, de l'obscurite a la vue du tableau

circulaire expose sous la lumiere la plus vive ; alors tous les points du panorama se

presentent a la fois et il en resulte une sorte de confusion ; mais bientôt, l'œil

s'habituant au jour, le tableau produit insensiblement son effet, et plus on le considere,

plus on se persuade que l'on est en presence de la realite.

Fig. 8.2 Plans, and views in perspective, with descriptions of buildings erected in England and
Scotland; and ... an essay to elucidate the Grecian, Roman and Gothic Architecture. (Plans,

descriptions et vues en perspective, etc.). 1801, British Library

Compose de couloirs, de passages, d'escaliers sombres, ce trajet a l'illusion finale semble

long et complique (Fig. 8.2). Mais il s'agit d'une transition obligatoire entre le reel et

l'irreel, qui sont tous les deux eclaires par la lumiere naturelle. L'obscurite imposee dans

ce long trajet, permet une rupture a cette lumiere du reel, afin de provoquer un choc visuel

chez le spectateur, une fois qu'il retrouve la même lumiere dans un univers totalement

different.

L'attraction du diorama ne repose pas sur la vision immersive, mais sur le

Patrick Desile, op. cit., p. 109-110.
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changement subtil et magique de lumiere. Ici, la lumiere, « est le spectacle720 ». L'obscurite

sert non seulement a creer le contraste avec l'effet de lumiere, mais sert aussi a orienter le

regard. La construction du diorama repose sur une même forme ronde avec, au centre, la

salle du spectateur, qui peut pivoter sur elle-même. La peinture est exposee de deux côtes

a la fois ; et selon l'effet souhaite, la toile est opaque ou transparente, eclairee par reflexion

(par devant) ou par refraction (par derriere). Place dans cette salle obscure, le spectateur

reste immobile et voit devant lui, a travers un couloir, la toile peinte, avec toutes les

gradations lumineuses et colorees (Fig. 8.3). 

Fig. 8.3 Friedrich Justin Bertuch, Le diorama, gravure sur cuivre, encre d'imprimerie noire, couleur, 19eme siecle,
Klassik Stiftung Weimar

Comme explique Heinz Buddemeier,

La lumiere entrait en partie par une ouverture dans le plafond, devant l'image, en

partie par des fenêtres a l'arriere de l'immeuble. La quantite de lumiere pouvait se

regler a l'aide de divers ecrans de couleurs differentes. La salle regnait une obscurite

720 Patrick Desile, op. cit., p. 108.
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totale. Le premier rang se trouvait a 13 metres de l'image exposee ; un tunnel drape de

tissu noir reliait la salle de l'image. L'effet produit etait celui d'une boîte dont une

petite ouverture permet de voir l'interieur721.

D'apres cette description, le spectateur du diorama est place dans une salle obscure et

regarde la toile au travers d'un « tunnel noir ». Ce « tunnel noir » est conçu comme une

sorte de cadre qui cache la limite de la toile et qui ouvre l'image vers le spectateur. Il

supprime « la distance entre l'image et celui qui regarde » et transporte « le spectateur en

quelque sorte a l'interieur de l'image722. » Bien qu'il soit different du passage sombre du

panorama comme transition entre le reel et l'illusion, ce « tunnel de vision » propose

aussi, d'une certaine maniere, un chemin d'« acces » a l'illusion.

De visuelle a multi-sensorielle, ces premieres formes de spectacle exigent avant tout

une source lumineuse et une obscurite. Contrairement a la lumiere qui peut être produite

par le soleil ou par la lanterne, le noir n'est lie a aucune machine. Il s'attache seulement au

lieu. Le noir est donc le noir de la salle. Et lorsque l'obscurite – le noir de la salle – est

faite, la projection commence. Mais comment faire le noir ? Comme Alain Fleischer

l'affirme, le noir ne se produirait pas : « il ne serait pas objet d'une production, avec pour

resultat une valeur ajoutee, quelque chose qui arrive en plus723. » Le noir serait obtenu par

soustraction, c'est-a-dire, 

supprimer, interrompre ce qui a ete prealablement ajoute – eteindre la lumiere, quand

la nuit est deja la tout autour – ou se soustraire derriere un abri, un dispositif de

protection : fermer des volets, tirer des rideaux, descendre dans une cave, dans une

grotte, s'enfermer dans une chambre noire...724

Le noir ne quittera donc jamais la salle. C'est la salle qui a ete inventee pour faire le noir.

Le noir de la salle est une question attachee a un lieu specifique, un espace-temps

organise, et dans le même temps, il transforme l'espace comme un « non-espace ».

721 Heinz Buddemeier, Panorama, Diorama, Photographie. Entstehung und Wirkung neuer Medien im 19. 
Jahrhundert, Munich, 1970, p. 25-26. Cite par Wolfgang Schivelbusch, op. cit., p. 167.

722 Ibid., p. 168.
723 Alain Fleischer, L'empreinte et le tremblement ; suivi de Faire le noir : essai, Paris : Galaade editions, 

2009, p. 391.
724 Ibid., p. 391-392.
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8.2 Obscurcissement de la salle de spectacle

A la naissance du cinema, la salle de projection n'a pas ete encore inventee. Les

premieres salles de cinema « furent aussi souvent des theâtres municipaux, des cafes, des

brasseries, des ecoles desaffectees, des eglises abandonnees725 ». Pendant quelques

decennies, le cinema cohabita avec le music-hall et le theâtre, ou même avec la fête

foraine. Le noir etait une notion relative : la projection pouvait se faire dans une salle

eclairee pour diverses raisons726. La construction d'une salle specifique pour la projection

cinematographique n'a debute qu'aux annees 1910, et la conception des salles de cinema

reste tres souvent influencee par le theâtre (Fig. 8.4) : 

même façades surchargees de statuettes et de moulures inspirees par un classicisme

approximatif et un ardent desir de respectabilite ; même amenagements interieurs

comprenant un hall avec sa caisse, des promenoirs, de vastes escaliers, des balcons et

des mezzanines, des scenes pour les spectacles, et un lourd rideau longtemps de

regle727. 

La salle de theâtre fut longtemps un lieu social : le spectateur – principalement compose

des puissants et des riches – y etait pour voir (ou pas) un spectacle, et (surtout) pour

« assister a une double mise en scene728 » : pour être vu. La lumiere faisait briller

davantage la noblesse dans la salle que l'artiste sur scene729. 

725 Francis Lacloche, Architectures de cinémas, Paris : Editions du Moniteur, 1981, p. 18.
726 Les raisons de l'eclairage de la salle de cinema pendant la projection sont diverses : pour eviter la fatigue 

des yeux, pour la consommation, pour creer une ambiance du theâtre, ou même pour des raisons de 
securite ou morales, etc. L'eclairage de la salle de projection a suscite beaucoup de debats dans les annees 
1910, et les deux discours les plus frequents etaient : la technique et la morale. Noam Elcott releve qu'a 
cette epoque, quelques publications – contenant des titres comme « The Moral Danger of Darkness » 
(1917) ou « Dark Movie Houses A Menace to Morals of Young... » (1919) – montrent une inquietude 
moraliste associee a l'obscurite dans la salle du cinema aux Etats-Unis. Concernant les raisons soi-disant 
techniques, comme le note Jean-Jacques Meusy : « ...cette pratique [l'eclairage de la salle] prend une 
certaine importance au cours des annees d'avant-guerre [1910-1914]. Ce n'est pas reellement une 
nouveaute, puisque le Cinema-Palace avait commence des 1908, mais plusieurs salles ont suivi son 
exemple au point qu'on peut se demander si cette pratique ne va pas modifier le contexte de la 
representation cinematographique et la perception même des films. […] Le Cinema-Palace a toujours fait 
grand cas de sa projection en salle eclairee et n'a jamais manque de mentionner cette particularite sur ses 
programmes, comme s'il s'agissait d'un exploit technique. » Mais cette pratique est rapidement 
abandonnee, puisque l'eclairage de la salle gêne le spectacle. Voir Jean-Jacques Meusy, Paris-Palaces ou 
le temps des cinémas (1894-1918), Paris : CNRS, 1995, p. 263-264 ; Noam Elcott, op. cit., p. 65-67.

727 Francis Lacloche, op. cit., p. 18.
728 Wolfgang Schivelbusch, op. cit., p. 157.
729 La lumiere de la salle pouvait même être plus forte que celle de la scene afin d'eclairer le spectateur : 

« jusqu'a la fin du XVIIIe siecle, dans tous les theâtres a l'italienne d'Europe, il y a plutôt plus de lumiere 
dans la salle que sur la scene, en partie parce que l'eclairage de la scene est finance par les artistes ou 
directeurs de theâtre, aux budgets serres, alors que celui de la salle, des loges et des foyers est souvent pris 
en charge par la cour ou la noblesse, qui ne regarde pas a la depense pour briller de mille feux ». Christine 
Richier, « La plongee du spectateur dans le noir », Revue d'Histoire du Théâtre, 2017, vol. 1, n° 273, p. 
177.
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Fig. 8.4 Anonyme, Omnia-Pathé, Paris, 1906. Une des premieres salles de cinema du circuit
Pathe.  Fonds Eldorado, association pour l'histoire des salles de cinema. Illustration tiree du livre
de Francis Lacloche, Architectures de cinémas, Paris : Ed. du Moniteur, 1981, p. 50. 

L’obscurcissement de la salle ne fut donc pas une chose evidente dans l'histoire du

theâtre : la mise au noir de la salle suscita d'abord, chez le spectateur, des inquietudes, des

inconvenients, voire des scandales730. La mise en œuvre du noir de la salle se realise

durant le XIXe siecle, sur plusieurs decennies, en passant par « des obscurcissements a la

fois partiels et modules731 »  pour des raisons techniques732. Avant cela, dans la longue

histoire du theâtre, rares sont les  remarques autour de l'obscurite et seules quelques

applications ponctuelles sont notees. Les premieres observations sur l'avantage de

730 Voir ibid., p. 177-179.
731 Veronique Perruchon, Noir. Lumière et théâtralité, Villeneuve d'Ascq : Presses Universitaires du 

Septentrion, 2016, p. 95-179.
732 L'innovation technique et ses experimentations ont souvent fait polemique au cours du XIXe siecle. 

Veronique Perruchon resume cette complexite technique du passage du noir a la lumiere ou de la lumiere 
au noir dans les salles de theâtre au XIXe siecle : « On craint pour la sante et la securite, on rechigne face 
au bouleversement des habitudes. La maniabilite des moyens ne permet pas la souplesse des effets visuels 
attendus. Le passage de la lumiere au noir et inversement n'est pas possible avec l'eclairage au gaz. Quant 
aux premieres lampes a arc, a l'inverse, elles ne permettaient aucune nuance entre l'extinction et 
l'allumage qui produisait une lumiere eblouissante. Et, une fois eteinte, la lampe a arc doit rester un 
moment en veille avant d'être rallumee. » Ibid., p. 279.
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l'obscurite datent du XVIe siecle : 

il est naturel que l'homme, lorsqu'il se trouve dans l'obscurite voit beaucoup mieux

une chose qui luit au loin, qu'il ne le ferait s'il se trouvait a un endroit eclaire, car la

vue est plus liee a l'objet, sans plus errer, ou selon l'avis des peripateticiens, l'objet se

presente plus uniment a l'œil733.

Ou encore, « plus la salle sera sombre, plus la scene semblera lumineuse734 ». Ces

remarques provenant d'anciens traites concernant l'art scenique affirment deja la mise en

valeur de la representation par le contraste de luminosite entre la scene et la salle. L'œil du

spectateur peut plus facilement saisir la scene eclairee, lorsqu'il est dans l'obscurite. Bien

evidemment, cette obscurité est encore loin du noir connu par le spectateur moderne. La

mise au noir de la salle est aussi une question technique : elle est « directement liee a la

maîtrise de la lumiere735 ». La notion du noir dans la salle de theâtre evolue a la fois dans

l'histoire esthetique de la scene et dans le developpement technique de l'eclairage.

La realisation du theâtre de Richard Wagner – Festspielhaus Bayreuther (Palais des

Festivals de Bayreuth) – est souvent consideree comme un premier exemple radical de la

mise au noir de la salle736. Inauguree en 1876, l'œuvre « noire » de Wagner reunit deux

tendances de l'art scenique de son epoque : l'esthetique du romantisme dont le contexte

nocturne est mis en avant, et la fabrication de l'illusion scenique. 

733 Leone De'Sommi, « Quatre dialogues sur la matiere de la representation scenique », trad. d'Adrien 
Cremene et Sanda Peri, revue par Annick Cremene-Ollier, d'apres le texte recueilli par Ferruccio Marotti, 
edite chez Polifilo en 1968, Revue d'Histoire du Théâtre, 1988, vol. 1, n° 157, p. 64. Il s'agit d'un traite, 
condense des experiences sceniques du poete, dramaturge et metteur en scene italien, Leone De'Sommi. 
Le texte original, intitule Quatro dialogghi in materia di rappresentazioni sceniche, est edite en 1570. Le 
quatrieme dialogue concerne principalement des eclairages et des decors. Voir Veronique Perruchon, op. 
cit., p. 52-53 ; Christine Richier, loc. cit., p. 176-177.

734 Angelo Ingegneri, Il Discorso della poesia rappresentative e del modo di rappresentare le favole 
sceniche, Ferrara, 1598, cite par Christine Richier, ibid., p. 177.

735 Veronique Perruchon, op. cit., p. 279.
736 Pour les details architecturaux du Festspielhaus, voir Frederic Spotts, Bayreuth. A History of the Wagner 

Festival, New Haven/London : Yale University Press, 1994, p. 29-54 ; Pierre Flinois, Le Festival de 
Bayreuth, Paris : Sand, 1989, p. 49-51.
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Fig. 8.5  Interieur de Festspielhaus de Bayreuth, photographie sans date, Kirsten Flagstad Museum

Plonger le spectateur dans l'obscurite permet de rendre invisible tout ce qui est en

dehors de la representation scenique. Tous les spectateurs ont « egalement737 » le regard

dirige dans la même direction, sans obstacle (Fig. 8.5). L'obscurite renforcee renforce leur

concentration. De cette conception est même creee la fameuse fosse d'orchestre, un

« abîme mystique » (Fig. 8.6) entre la scene et la salle, pour occulter toute equipe

d'orchestre et la source de lumiere qu'elle peut generer, afin de cacher la realite technique

aux yeux du spectateur. 

737 Le Festspielhaus de Bayreuth adopte le modele de l’amphitheâtre grecque, en abandonnant une grande 
partie des structures du theâtre a l'italienne – la suppression des places de côte, des loges, des balcons et 
des baignoires, etc. –, afin d'offrir une egalite de vision entre les spectateurs.
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Fig. 8.6 Jaroslav Schneider (Jaroslav Krejčí), 
photographie prise dans la fosse d'orchestre 
du Festspielhaus. Illustration tiree du livre de
Hans Mayer, Richard Wagner à Bayreuth : 
1876-1976, Zürich/Stuttgart/London : Belser,
1976, p. 29.

La vision du spectateur – de la salle jusqu'a la scene – n'est plus interrompue par la

presence de l'orchestre. En effaçant tout le reste, le noir oriente le regard du spectateur

vers la scene où se trouve la lumiere. La mise au noir produit un effet de mise en cadre ;

« cadrer », comme « faire le noir », est aussi soustraire738. Le cadre est « la condition de

l'unification perspective de l'espace739 » et une scene « encadree » est devenue comparable

a un tableau, une image740. C'est cet impact optique et psychologique sur le spectateur que

Wagner cherche a creer : 

Entre lui [le spectateur] et le tableau a regarder, il n'y a rien de clairement visible,

seulement une scintillante impression de distance... qui permet a l'image lointaine de

revêtir les formes mysterieuses d'un rêve, d'une apparition tandis que la musique

mysterieuse de «l'abîme mystique », telles des vapeurs s'elevant des entrailles de Gaia

sous le trône de la Pythie, le transporte dans un etat d’enthousiasme et de ravissement

qui lui fait voir alors le tableau scenique comme l’image la plus vraie de la vie même741.

738 Jean-Louis Comolli, Vincent Sorrel, « Cadre », op. cit., p. 106.
739 Philippe-Alain Michaud, op. cit., p. 14
740 Pour la dimension hypnotique de Festspielhaus, voir Juliet Koss, Modernism after Wagner, 

Minneapolis/London : University of  Minnesota Press, 2010, p. 250-251.
741 (Traduction personnelle) Le texte original en anglais : « Between him and the picture to be looked at there

is nothing clearly discernible, instead, only a shimmering sense of distance...in which the remote picture 
takes on the mysterious quality of a dream-like apparition, while the phantasmal sounding music from the
'mystic gulf', like vapours rising from the holy womb of Gaia beneath the Pythia's seat, transports him into 
that inspired state of clairvoyance in which the visible stage picture becomes the authentic facsimile of life 
itself. » Le propos de Wagner est cite par Frederic Spotts, op. cit., p. 51-52.
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La focalisation visuelle creee par le noir transforme la scene en image a voir. Et c'est cette

focalisation qui fait que « le Festspielhaus n'etait pas un espace d'action collective, mais

une experience collective centree sur quelque chose en dehors de cet espace742. »

Autrement dit, le noir tente d'effacer toute autre possibilite de voir autre chose que la

scene, et il effacerait même la conscience du spectateur du lieu où il se trouve, puisque

toute son attention est captee par la scene illuminee. D'une certaine maniere, on peut dire

que le spectateur et l'espace de la salle sont effaces par le noir, et que cet effacement est

necessaire pour que l'illusion fonctionne.

Si l'on utilise le terme de Rudolf Harms, la mise au noir de la salle produit une

« obscurite sans espace743 » : la mise au noir serait une operation d'abstraction du corps et

de l'espace. Autrement dit, la mise au noir vise a tout faire disparaître, pour que seule la

scene dans un theâtre, ou l'ecran au cinema, soit visible. Rendu obscur, l'espace de la salle

est devenu une sorte de « non-espace ». Cette idee de « non-espace » me semble

necessaire pour que l'esprit du spectateur soit captive par la scene, où se trouve l'illusion,

la fiction. Concretement, le noir indique la distance entre le reel du spectateur et la

representation scenique, et il manifeste aussi une abstraction de la realite. Entre le

spectateur et la representation scenique, il y a toujours ce noir, mais c'est aussi grâce a lui

que l'illusion est possible. Apres la mise en œuvre de Festspielhaus, Wagner devient, aux

yeux de Nietzsche, « le maître des trucs hypnotiques744 ». Bien entendu, la fabrication des

illusions sceniques dependent de toute une technologie et de la conception architecturale,

cependant, il me semble que cette dimension hypnotique, voire fantasmagorique, du

dispositif s'incarne justement dans ce noir sans espace, ce « non-espace », dans lequel le

spectateur est guide vers les illusions, en oubliant peu a peu son corps, rendu immobile,

passif, même invisible. L'exemple de Festspielhaus aura son influence sur

l'obscurcissement de la salle de theâtre et, avec un même principe de noir, le cinema

construira son propre espace.

Les caracteristiques principales du theâtre wagnerien – l'emplacement du spectateur

et l'obscurite – seront aussi integrees dans la conception de la salle de cinema. 

742 Jörg Brauns, Schauplätze : Zur Architektur visueller Medien, Berlin : Kadmos, 2007, p. 220. Cite par 
Noam Elcott, op. cit., p. 57

743 Le terme originel est en allemand : « raumloses Dunkel ». Rudolf Harms, Philosophie des Films, Leipzig : 
Felix Meiner, 1926, p. 58. Cite par Noam Elcott, op. cit., p. 6.

744 Cite par Frederic Spotts, Bayreuth. A History of the Wagner Festival, New Haven/London : Yale 
University Press, 1994, p. 52.
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L'obscurité du théâtre comme lieu de confrontation au « cinéma »  —

Fever Room745 (2015) d'Apichatpong Weerasethakul

Pour le spectateur d'aujourd'hui, une salle moderne du theâtre n'est pas tres

eloignee d'une salle de cinema. Dans l'une ou dans l'autre, conventionnellement, il sera

assis pareillement dans l'obscurite. Cette obscurite est partagee par le cinema et le theâtre

d'aujourd'hui. Fever Room, creee par un cineaste dans une salle de theâtre746, est une

œuvre de « performance-projection » qui explore cette obscurite. Le cineaste thaïlandais,

Apichatpong Weerasethakul747, transpose son idee de cinema dans l'espace scenique.

Fever Room est considere comme un prolongement de son film, Cemetery of

Splendour748 (2015). La performance exploite les mêmes themes que le film : un etat entre

le sommeil et l'eveil, une confusion entre le rêve et la realite, une metaphore sur la

situation actuelle de son pays, et encore, le sens de l'image. Cemetery of Splendour est une

histoire qui s'est construite sur une maladie mysterieuse qui plonge les gens dans un

sommeil profond. Le sommeil est, pour le cineaste, comme un refuge, ou comme « le lieu

d'une secrete resistance749 » : le seul etat sans contrôle, ni de soi, ni des autres. Fever

Room continue a exploiter cette idee de maladie. « Fever » , exprime ainsi un etat de

745 Comme chaque spectacle vivant, chaque representation peut être plus ou moins differente en s'adaptant 
aux differents lieux de representation. La performance Fever Room, a laquelle j'ai assistee, a eu lieu au 
theâtre Nanterre-Amandiers, pendant le Festival d'automne a Paris en 2015. Je remercie a Shih-Wei 
Wang qui y a aussi assiste et qui m'a fourni une description tres detaillee de la performance et des 
documents concernant cette performance. Voir Shih-Wei Wang, « 夢，是每個人的光 » (« Le rêve est la 
lumiere de chacun »), texte original en mandarin, Performing Arts Review, n° 290, fevrier 2017, p. 84-87.

746 Ce projet est dû a un hasard des circonstances. Au moment de sa recherche de financement pour tourner 
son film Cemetery of Splendour, la directrice artistique du theâtre Asia Culture Center a Gwangju (Coree 
du Sud) lui a propose un financement, a condition que le cineaste produise une performance pour le 
theâtre. Le cineaste a accepte cette proposition, mais il avoue qu'il ne s'etait jamais reellement senti 
concerne par le spectacle vivant. Il s'agit d'une premiere tentative de performance dans un lieu de theâtre. 
Voir Aïnhoa Jean-Calmettes, Jean-Roch de Logiviere, « Le vrai projecteur est la, dans notre cerveau – 
Entretien avec Apichatpong Weerasethakul », Mouvement, n° 83, mai-juin 2016, p. 31-32.

747 Ne a Bangkok, Apichatpong Weerasethakul (1970- ) a fait des etudes en architecture en Thaïlande et aux 
beaux-arts aux Etats-Unis. En 2000, il realise son premier long-metrage, Mysterious Object au Noon. Son
interêt pour les croisements entre reel et fiction, entre realite, rêve et legendes locales est deja present. 
Deux ans apres, son deuxieme long-metrage Blissfully Yours remporte le prix Un Certain Regard au 
Festival de Cannes, qui le rend internationalement connu. Les films suivants Tropical Malady (2004) et 
Oncle Boonmee, celui qui se souvient de ses vies antérieures (2010), permettent a Weerasethakul de 
devenir une des grandes figures du cinema contemporain. Realise en 2015, Cemetery of Splendour est son
dernier long-metrage. Au vu la pression politique en Thaïlande, le cineaste decide de tourner son film a 
l'etranger et en parallele, il  experimente d'autres formes artistiques, telles des installations video et des 
performances.

748 En Thaïlande, des soldats sont atteints d'une maladie mysterieuse sans remede, qui les plonge dans un 
sommeil profond. L'heroïne Jenjira s'occupe de ces soldats dans un hôpital, et elle veille notamment sur 
Itt, qui ne reçoit jamais de visite. Ces soldats sont comme des dormeurs qui ne se reveillent jamais, 
constamment dans un etat de rêve. Ils vivent dans le rêve pour fuir de la realite. Le rêve devient leur seule 
realite. 

749 Barbara Turquier, « Entretien », Dossier de presse :  Apichatpong Weerasethakul, Festival d'automne a 
Paris 2016, p. 2.
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fievre, voire de transe ou d'excitation750. Ce que le cineaste tente de montrer dans le

theâtre, n'est pas une nouvelle version du film autour de la même histoire, mais une

experience totalement physique et extatique de cet etat.

Avant le commencement de la performance, le spectateur ne rentre pas par la porte

habituelle de la salle, mais par une autre porte, sombre et etroite, situee de l'autre côte de

la salle. Le spectateur penetre ensuite dans un espace tres sombre, entierement recouvert

du noir, dans lequel il n'y a pas de siege, mais juste deux rangees de chaises,

provisoirement installees. Certains spectateurs s'assoient sur les chaises, et d'autres par

terre. Le spectateur n'est pas a sa place habituelle, mais sur un plateau noir. La mise au

noir de cet espace ne facilite pas notre comprehension de l'espace : ne voyant encore rien

d'autre que l'obscurite, le spectateur ne se rend pas compte qu'il est « sur scene », sur le

plateau du theâtre, la où se tiennent habituellement les acteurs. Dans l'obscurite totale et

un silence profond, un premier ecran blanc descend doucement du plafond sur lequel

apparaît le titre de la performance : Fever Room. La « performance » commence par une

projection cinematographique.

Fig. 8.7 Fever Room (2015) d'Apichatpong Weerasethakul Fig. 8.8 Fever Room (2015) d'Apichatpong Weerasethakul

Sur l'ecran, on voit des plans qui ressemblent a Cemetery of Splendour (Fig. 8.7) :

on retrouve les mêmes acteurs qui jouent les mêmes rôles dans le même decor, filme de la

même maniere (quasi documentaire), et donc cette maladie mysterieuse du sommeil. Sans

respecter la logique narrative de Cemetery of Splendour, ces plans sont organises de

maniere encore moins lineaires et plus fragmentaires. La maladie n'est plus racontee, elle

750 Guillaume Richard, « Les fievres de la ''Fever Room'' : Recit d'une performance d'Apichatpong 
Weerasethakul », Le Rayon Vert, revue de cinéma [En ligne], mise en ligne le 12 juin 2016, consulte le 16 
juillet 2018. URL : https://www.rayonvertcinema.org/fever-room-weerasethakul/
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impregne totalement l'atmosphere. La lenteur du film, la posture du spectateur et le noir

contribuent a l'installation d'une ambiance onirique qui se propage tres vite dans l'espace

qui n'est ni salle de theâtre ni salle de cinema.

La projection continue. On voit toujours des plans qui montrent des scenes du

quotidien en Thaïlande : dans l'hôpital, a la plage, dans la ville, ou sur le bateau. Mais au

bout d'un moment, un deuxieme ecran descend du plafond, et s'arrête juste au-dessus du

premier (Fig. 8.8), puis deux autres ecrans descendent des deux côtes, a gauche et a

droite. Sur chaque ecran, sont projetees differentes images, qui se ressemblent parfois. Le

spectateur se trouve entoure par ces images. Des images, des scenes commencent a se

melanger et les points de vue a se multiplier. La confrontation entre le rêve et la realite est

renforcee par cette juxtaposition d'ecrans. Comme le remarque Guillaume Richard :

Ce dispositif renforce notre immersion dans l’experience. Il n’est pas d’abord question

de distanciation, ou de reflexion sur les images, mais plutôt d’une mise en situation de

notre corps de spectateur. Fever Room n’est pas un film : c’est l’aventure d’une

poignee de spectateurs materialisee dans la Fever Room, lieu unique et desormais

disparu du dernier film de Weerasethakul751.

Il s'agit d'une mise en situation, mais la situation n'est pas celle dans le film. Ce serait

plutôt une mise en situation du cinéma, a savoir un dispositif privilegie pour le rêve

eveille.

Apres une quarantaine de minutes de projection, les ecrans remontent et la paroi

noire devant le spectateur s'ouvre : il se rend enfin compte de la où il se trouve : sur scene.

Devant le spectateur apparait une immense salle avec ses rangees de sieges rouges, la salle

habituelle du theâtre, mais vide, seul un lampadaire installe sur le devant rappelle

l'ambiance irreelle du film. Le spectateur quitte des lors l'univers du film et fait face a la

realite du theâtre. Mais cette vision est inhabituelle pour un spectateur ordinaire, puisqu'il

est a la place d'un acteur qui joue et qui voit son public. Weerasethakul met en « scene »

cette realite qui s'efface habituellement dans l'obscurite, une realite de l'effacement du

spectateur par la mise au noir de la salle.

751 Ibid.
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Fig. 8.9 Fever Room (2015) 
d'Apichatpong Weerasethakul

Quelques secondes apres, une fumee remplit cette salle vide. Le rouge des sieges est

recouvert du blanc de la fumee : un autre ecran se forme (Fig. 8.9). Une lumiere

aveuglante  traverse cet espace depuis la regie au fond de la salle, et se projette vers la

scene. Le spectateur perçoit ainsi frontalement la puissance de cette lumiere. La fumee

materialise le trajet et la forme de la projection. La lumiere devient tactile. Elle est sculptee

par la projection rythmee des images en serie de points, en motifs geometriques blanc sur

noir. En tournant la tête en arriere, vers le mur noir, on voit la trace blanche de ces motifs,

parfois en forme de ligne, parfois comme une pluie lumineuse. Cet instant rappelle la serie

des performance et des installations, realisee par l'artiste britannique Anthony McCall,

depuis Line Describing a Cone (1973). Cependant, le spectateur de Fever Room ne se

deplace pas comme le visiteur d'une exposition, il reste immobile dans la salle de theâtre.

Mais la fumee impregne tout l'espace, l'air qu'il respire, la lumiere eblouissante et frontale

frappe directement ses yeux, tous ces elements sont physiques. Ce qu'ils montrent n'est

pas la representation, ni la fiction, mais une presence reelle qui transmet l'idee de l'auteur

directement sur le spectateur (Fig. 8.10).

Fig. 8.10 Le plan du dispositif de Fever Room (2015)
d'Apichatpong Weerasethakul
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Ce serait peut-être la, la difference entre Fever Room (Fig. 8.11) et Line Describing a

Cone (Fig. 8.12) : Weerasethakul ne s'attache pas a la recherche formelle du dispositif

cinematographique, mais il chercherait plutôt a creer un univers dans lequel le spectateur

peut se confronter a la force originelle du cinema. La scene couverte de noir est en effet

une caverne platonicienne, et cette fois-ci, les esclaves ne regardent pas les ombres

projetees considerees comme illusion, mais ils se trouvent face-a-face avec la lumiere –

l'origine de tout ce « cinema » – une puissance a la fois fascisante, hypnotisante et

aveuglante. Et il n'y a que dans le noir que cela est possible. 

Fig. 8.11 Fever Room (2015) d'Apichatpong Weerasethakul

Fig. 8.12 Anthony McCall, Line Describing a Cone (1973), © Anthony McCall, Sean Kelly Gallery, New York © Tate, London
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Dans l'epaisseur de la fumee, la lumiere change de forme (Fig. 8.13), puis elle

projette les  images du film qui flottent dans la fumee (Fig. 8.14). Une ancienne magie de

la projection fantasmagorique est reinterpretee ici dans une salle de theâtre : les

personnages du film sont devenus fantomatiques comme une ombre mais en relief. En

cherchant l'irreel dans le reel de la matiere, l'etat de rêve est devenu une experience

sensorielle a vivre. Comme disait Weerasethakul,

Comment creer une forme artistique capable de traduire notre experience intime et

cerebrale, le plus frontalement possible ? Le cinema en est capable : il se connecte

directement au cerveau, comme les rêves, le spectateur n'a pas a avoir une approche

logique des films, il n'a pas besoin d'entretenir un rapport intellectuel avec lui. Avec

Fever Room, j'essaie d'amener le spectateur au même etat que le soldat dans

Cemetery of Splendour, quand il dort et il rêve. Cet etat dans lequel on a l'impression

d'être comme pris de fievre, perdu entre la realite et la fiction752.

Fig. 8.13 et fig. 8.14 Fever Room (2015) d'Apichatpong Weerasethakul

Cette « performance-projection » ne serait pourtant pas imaginable dans une salle

de cinema. Car le dispositif necessite une distinction spatiale entre la scene et la salle, et

une certaine profondeur dans les deux espaces. Dans une salle standardisee de cinema, la

scene est remplacee par le mur de l'ecran, et il n'y a pratiquement pas d'espace pour que le

spectateur puisse s'installer et voir la projection de la premiere partie. La salle de theâtre

possede une cage de scene et une machinerie qui permettent des projections multiples et

de differentes formes et surtout plus de possibilites artistiques dans la conception du

dispositif (les ecrans multiples, une paroi noire amovible qui cache la salle, etc.). Grâce au

752 Aïnhoa Jean-Calmettes, Jean-Roch de Logiviere, loc. cit., p. 32.
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theâtre, les dispositifs du cinema et du « pre-cinema » ont pu être exploites dans un même

espace, et la nature immersive du cinema est rendu perceptible. Ainsi declare le cineaste :

la veritable performance est « quand nous transformons une salle de theâtre en salle de

cinema753 ».

Fig. 8.15 Fever Room (2015) d'Apichatpong Weerasethakul

La seconde partie de projection terminee, la paroi entre la salle et la scene est remise

en place. Le spectateur retrouve la « salle » noire du debut, comme si ce qui s'etait passe

appartenait deja a un autre monde. L'ecran redescend et on retourne a notre grotte

cinematographique. A l'ecran, un homme dort dans une grotte et se reveille (Fig. 8.15).

Commence alors un dialogue entre les deux personnages principaux : « Je ne me souviens

pas de mon rêve. », l'autre repond : « Parce que j'ai vole ta lumiere. » La lumiere vue et

sentie par le spectateur est-elle celle du rêve ? Le spectateur est encore dans la confusion

de ces interrogations quand le generique de fin apparaît sur l'ecran. La fin du film est aussi

celle de la performance. Si la fumee materialise la lumiere, le noir offre sa substance a la

rêverie. Puisque, dans le noir, les songes persistent.

Apichatpong Weerasethaku tente de nous montrer quelque chose d'originel. Et cette

chose est de l'ordre du mystere. Elle n'est pas seulement a voir, mais surtout a sentir. C'est

une realite physique que la salle de theâtre d'aujourd'hui continue a preserver.

753 Barbara Turquier, loc. cit., p. 3
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8.3 La salle noire de cinéma : vers une construction du « non 

espace »

La mise en forme d'un espace de recueillement

La conception de la salle de cinema a ete influencee par les dispositifs du spectacle

d'optique et ceux du theâtre wagnerien. Deux elements principaux – l'obscurite et

l'emplacement du spectateur – restent essentiels pour la salle de cinema754, constamment

a la recherche de la meilleure visibilite de l'ecran.

Durant les annees 1910 et 1920, sont apparus les premiers ecrits relevant le rôle

singulier de l'obscurite pour apprecier le cinema en tant qu'art. Par exemple, un article

publie dans la revue Ciné-Journal en 1912 explique :

Le spectacle cinematographique n'est pas une pâle imitation du theâtre, c'est un

spectacle a part qui correspond a un ART nouveau […] L'obscurite de la salle constitue

un facteur important qui, par le recueillement qu'elle produit, contribue, bien plus

qu'on pourrait le croire a l'impression produite ; l'attention du spectateur se trouve

appelee et concentree sur la projection lumineuse sans qu'aucune distraction puisse se

produire du fait de la salle755.

754 Plusieurs textes et ouvrages sont consacres aux architectures de cinema, notamment des annees 1910 aux 
annees 1930 : Eleonore Marantz-Jaen, « Architectures de cinemas. L'experience et les realisations 
d'Eugene Chirie 1930-1939 », Rive méditerranéennes [En ligne], Varia, mis en ligne le 2 decembre 2005, 
consulte le 14 août 2018. URL : http://journals.openedition.org/rives/84 ; Anne-Elisabeth Buxtorf, « La 
salle de cinema a Paris entre les deux guerres : l'utopie a l'epreuve de la modernite », in Bibliothèque de 
l'école des chartes, 2005, tome 163, livraison 1. p. 117-144. [En ligne] URL : 
https://www.persee.fr/doc/bec_0373-6237_2005_num_163_1_463612 ; Shahram Abadie, Architecture 
des salles obscures : Paris, 1907-1939, Paris : Association française de recherche sur l'histoire du cinema, 
2018.

755 Yhcam, « Un realisme invraisemblable » (1912), in Daniel Banda, Jose Moure (dir.), Le cinéma : 
naissance d'un art : premiers écrits, 1895-1920, Paris : Flammarion, 2008, p. 238.
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Fig. 8.16 Anonyme, Cinéma Sèvres-Pathé, 1920-1922, Fonds Eldorado, association pour l'histoire des salles de cinema. Cette 
salle est construite par l'architecte Henri Sauvage, et est une des premieres salles depouillees de toute ornementation 
romantique756. Illustration tiree du livre de Francis Lacloche, Architectures de cinémas, Paris : Ed. du Moniteur, 1981, p. 141. 

L'obscurite est indispensable autant pour la visibilite que pour la suppression des sources

de distraction dans la salle. L'idee principale du Festspielhaus demeure celle de

l'obscurite. Lorsque des concepteurs ou architectes proposent leurs idees pour une salle de

cinema, la mise au noir se presente comme une premiere condition, et aussi celle la plus

caracteristique (Fig. 8.16). L'architecte du Mouvement moderne, Robert Mallet-Stevens,

tres implique dans le cinema d'avant-garde, considere que le cinema ideal serait un

« hangar noir » :

Une salle de cinema ne se construit pas comme un theâtre ou une salle de concert ; le

programme que doit realiser l'architecte est tout autre. Les premiers rangs ne sont

plus les meilleurs, les fauteuils de côte etablis dans les theâtres de plan circulaire,

fauteuils où en regardant devant soi on aperçoit des loges elegantes, n'ont aucune

valeur au cinema ; la salle est obscure, on regarde l'ecran et non le public.

L'emplacement de la cabine modifie egalement en coupe le trace des galeries : le

pinceau lumineux ne doit être traverse par aucun obstacle : colonne, rideau ou

spectateur ; il doit attaquer l'ecran le plus normalement, le plus perpendiculairement

756 Voir Francis Lacloche, op. cit., p. 141. 
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possible, sous peine de deformation des images. [...] 

[…] Au cinema, pas de coulisses, de loges d'artistes, de machineries, de dessus, de

dessous, de magasins d'accessoires et de costumes, de jeux d'orgues electriques, de

salles de decors. Un mur avec un rectangle peint en blanc et une petite boîte en fer

dans laquelle luit un arc electrique.

Cette boîte porte en ses flancs acteurs, decors, accessoires, costumes, foules, animaux,

monuments, villes entieres, et la campagne sous le soleil ou la pluie, et la mer vivante,

et les montagnes aux plus hauts sommets, et toutes les etoiles du ciel.

Un cinema est un hangar noir judicieusement dispose dans lequel est donne un

spectacle nouveau. Un cinema est forcement moderne757.

En soulignant la difference avec une salle de theâtre, Mallet-Stevens precise que la salle de

cinema n'est construite que pour l'image, puisque tout est dans l'image. La salle de cinema

est un site pour projeter et pour recevoir l'image. L'idee du hangar noir suggere une

simplification de la forme d'architecture, et surtout, une exigence d'obscurite. Ces deux

elements portent la marque du modernisme attachee a la naissance du nouvel art.

Cette idee de « hangar noir » renvoie a la Station physiologique d'Etienne-Jules

Marey758, caracterisee par sa noirceur et reellement en forme de hangar. Pourtant,

contrairement a la salle de cinema – un lieu de reception d'images –, le site de Marey est

un site de la production de l'image. Comme le remarque Noam Elcott, « la relation entre

l'ecran noir et la salle de cinema etait cependant centree sur l'inversion dialectique plutôt

que sur la continuite. Leurs obscurites respectives n'etaient pas contiguës mais

inversees759. » Cette inversion peut être immediatement perçue par la comparaison

visuelle et simplifiee entre la photographie de la Station physiologique (Fig. 8.17) et la

serie photographique sur la salle de cinema, Theaters, d'Hiroshi Sugimoto (Fig. 8.18).

757 Robert Mallet-Stevens, « Les Cinemas », in Catalogue d'exposition de l'art dans le cinéma français, 
Paris : musee Galliera, 1924. Cite par Francis Lacloche, op. cit., p. 140.

758 À propos du fond noir de la Station physiologique, voir le chapitre 4.
759 Le texte original : « As its core, however, the relationship between black screen and cinema was one of 

dialectical inversion rather than continuity. Their respective darkness were not contiguous but reversed. » 
Noam Elcott, op. cit., p. 75.
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Fig. 8.17 Etienne-Jules Marey, La Station physiologique,
1886, Fonds Marey © College de France

Fig. 8.18 Hiroshi Sugimoto, Theaters, Trylon, New
York, 1977 ©Hiroshi Sugimoto

Bien sûr, ces deux photographies ne sont pas comparables : la photographie de la

Station physiologique est documentaire alors que la photographie de l'artiste japonais est

une œuvre, conçue et cree a partir d'une idee et d'un processus specifique. Cependant, on

peut considerer que ces deux dispositifs explorent tous les deux, avec le medium

photographique, la notion du temps. Comme l'on l'a vu dans le chapitre 4, le fond noir de

la Station physiologique est conçu pour permettre la superposition sur une seule plaque,

de differentes attitudes du mouvement grâce a une succession de prises de vue

instantanees en plein jour. Le mouvement est represente par des points ou des lignes

blanches qui se deploient sur le fond noir. Le passage du temps est represente par la

succession de fragments d'une posture. Quant a la photographie de Sugimoto, elle est

prise dans une salle obscure où un film est projete. Contrairement a la prise de vue

instantanee, pour saisir un mouvement rapide, l'image de Sugimoto est creee par une

seule prise de vue avec un temps d'exposition correspondant a la duree du film. Tout le

film est capture dans une seule image dont la partie surexposee represente l'ecran de

projection : le trop d'images (trop de lumiere) rend l'ecran tout blanc et sans trace des

images du film. Ce blanc de l'ecran porte le passage du temps comme le noir de la

photographie de Marey.

Pour le premier dispositif, celui de Marey, la lumiere du jour est necessaire pour la

prise de vue instantanee, et le fond noir permet la superposition des prises de vue, en

evitant qu'une lumiere reflechie par le fond n'altere la figure representee. Pour le second

dispositif, l'obscurite est caracteristique du lieu et condition de la projection, mais elle est

aussi fondamentale pour la prise de vue. Elle garantit le contraste entre l'ecran et la salle

pendant la longue pose d'exposition. Dans les deux cas, les ecrans – noir ou blanc –

417



assurent le contraste avec l'espace environnant et indiquent le centre du regard. 

L'inversion structurale entre une salle de cinema et la Station physiologique peut

être apprehendee dans le processus de la reception et de la production de l'image : dans

l'un, le mouvement produit dans un espace tridimensionnel est transcrit en dessin

bidimensionnel, et dans l'autre, une image bidimensionnelle est perçue en illusion

tridimensionnelle. Les corps reels dans ces espaces – le modele et les spectateurs – sont

modifies par la presence du noir : leur corporalite est effacee par l'obscurite. Dans ces

deux « sites de l'obscurite contrôlee760 » (sites of controlled darkness), selon le terme

propose par Noam Elcott, pour la production ou la reception de l'image, non seulement le

corps place dans le champ obscur s'efface, mais aussi l'espace rendu obscur. Le noir du site

represente une condition essentielle mais il signifie paradoxalement une negation du site

même. 

Cet effacement du corps du spectateur est revelateur du lien entre le film et la

maniere dont il est reçu. Un livre de 1928, intitule Comment lancer un cinéma et le

conduire à la prospérité, explique toutes les conditions materielles permettant d'attirer le

spectateur, y compris le noir. L'ouvreuse, l'ambiance, la decoration de la salle, la visibilite

de l'ecran, voire les perceptions olfactives dans la salle, font partie de la présentation

intérieure d'un cinema, qui « doit être consideree comme un tres important facteur de

succes761 ». L'obscurite de la salle est un des elements fondamentaux pour « impressionner

le client » : 

Pour bien apprecier l'importance de tous les details dont l'ensemble impressionne le

client, n'oublions pas que dans une salle completement obscure, le spectateur se

trouve dans un etat extrêmement receptif et que les plus fugitives impressions, même

inconsciemment ressenties, se gravent en lui beaucoup plus fortement qu'en un lieu de

spectacle eclaire.

L'obscurite de la salle qui isole l'eclat lumineux de l'ecran, determine un etat hypnoïde

special, bien connu des physiologistes et sensibilise a l'extrême les nerfs du

spectateur762.

L'obscurite permet de mettre le spectateur dans « un etat extrêmement receptif » pour

obtenir un maximum de plaisir visuel. Dans ce lieu de « reception » de l'image, le

760 Noam Elcott, op. cit., p. 6.
761 Fred Cohendy, Comment lancer un cinéma et le conduire à la prospérité, Paris : Drouin et chez l'auteur, 

1928, p. 38.
762 Ibid., p. 41.

418



spectateur doit, lui aussi, devenir un corps receptif. Cette receptivite physique et mentale

est en lien avec l' « etat hypnoïde » dont parle l'auteur : « un etat d’obscurcissement de la

conscience et de diminution des perceptions survenant en dehors du veritable

sommeil763 ». Le noircissement de la salle, le passage de la lumiere au noir est un

processus progressif qui accompagne le changement d'etat du spectateur. La mise au noir

de la salle est etudiee pour ne pas provoquer de changement brusque de luminosite : « un

systeme d'eclairage qui s'eteint progressivement, en partant du fond, avant le debut de la

seance complete cette ''mise en scene''764. » Dans l'idee même de l'obscurcissement de la

salle, se revele la notion de la séance : une seance de cinema qui debute comme une seance

d'hypnose.

Raymond Bellour, dans son ouvrage Le corps du cinéma : hypnoses, émotions,

animalités765, explique que, dans une seance d'hypnose et dans une seance de cinema, les

etats du participant – l'hypnotise et le spectateur – sont comparables, a savoir la

concentration et l'immobilite du corps. Sachant que dans une seance de cinema, la salle

obscure766  est indispensable a la production de cet etat :

L'obscurite necessaire a la projection, qui permet d'individualiser le rapport entre le

spectateur et l'ecran, tout en le maintenant dans un environnement social, peut

sembler en equivalent de la focalisation individuelle qui s'opere entre l'hypnotise et

son hypnotiseur – en même temps qu'elle rappelle les seances collectives de

somnambulisme mediumnique, dont l'obscurite relative etait une condition767.

La mise au noir de la salle est ainsi une condition pour que le cinema devienne tel qu'il est,

et elle met le spectateur dans une situation de cinema. C'est pourquoi « sortir d'une salle

de cinema » est interprete par Roland Barthes comme « sortir d'une hypnose »768. En

discutant le pouvoir hypnotisant du cinema, Barthes souligne cette presence du noir :

Le noir n'est pas seulement la substance même de la rêverie (au sens pre-hypnoïde du

terme) ; il est aussi la couleur d'un erotisme diffus ; par sa condensation humaine, par

763 Yves Garnier, Mady Vinciguerra (dir.), « HYPNOÏDE », Le petit Larousse grand format, Paris : Larousse, 
2003, p. 523

764 Francis Lacloche, op. cit., p. 150.
765 Raymond Bellour, Le corps du cinéma : hypnoses, émotions, animalités, Paris : P.O.L., 2009.
766 Le premier exemple filmique que Bellour donne pour le chapitre « L'Hypnose-Cinema » est Docteur 

Mabuse le joueur (1922) de Fritz Lang. Son analyse est centree sur la scene où Mabuse hypnotise 
l'inspecteur Wenck. On peut aussi remarquer qu'il y a une presence importante du noir dans la 
composition de l'image, avec l'usage du cache pour isoler le personnage et mettre en evidence la 
concentration du regard. Ibid., p. 63-68.

767 Ibid., p. 63.
768 Roland Barthes, loc. cit., p. 104
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son absence de mondanite (contraire au « paraître » culturel de toute salle de theâtre),

par l'affaissement des postures (combien de spectateurs, au cinema, se coulent dans

leur fauteuil comme dans un lit, manteaux ou pied jetes sur le siege anterieur), la salle

de cinema (de type courant) est un lieu de disponibilite...769

En occultant tout ce qui entoure le film, le noir transforme la salle en un lieu de

disponibilite, de receptivite. En « encadrant » l'ecran, il manifeste son pouvoir

d'absorption770 permet d'effacer le corps du spectateur en tant qu'individu ; il peut ainsi

« liberer le spectateur de ses obligations de representation, le priver de son droit

d'apparition771 », tout comme la nuit transforme l'individu en anonyme. La nuit du cinema

n'a rien de naturel, ni de neutre : on va au cinema pour oublier et aussi pour s'oublier.

La disponibilite ou la receptivite, pourrait être associe a l'idee de « vide ». Se mettre

dans le noir serait une condition necessaire pour se trouver en etat d'abandon,

physiquement et psychologiquement. Se vider permet de « recevoir » le film, avant d'être

fascine par lui : « Dans ce noir du cinema […] gît la fascination même du film (quel qu'il

soit)772. » Le noir permet de faire naître cette fascination.

Comme condition ideale a la rêverie ou a la fascination hypnotique du cinema, le

noir cree un lieu privilegie pour les surrealistes. Ce lien presque passionnel a la salle

obscure apparaît dans des ecrits de Robert Desnos : « Pour nous, pour nous seuls, les

freres Lumiere inventent le cinema. La, nous etions chez nous. Cette obscurite etait celle

de notre chambre avant de nous endormir. L'ecran pouvait peut-être egaler nos rêves773. »

Ou encore, « […] nous allons dans les salles obscures chercher le rêve artificiel et peut-être

l'excitant capable de peupler nos nuits desertees774. » Pour les surrealistes, l'obscurite est

une condition primordiale de la rêverie, et la « nuit artificielle775 », inventee par la salle de

cinema, devient ainsi un lieu privilegie pour la rêverie eveillee dont rien ne peut nous

extraire. Jean Goudal decrit ainsi cette force :

Entrons dans une salle où la pellicule perforee gresille dans l'obscurite. Des l'entree,

769 Ibid., pp. 104-105.
770 Voir aussi Philippe-Alain Michaud, op. cit., p. 23-24 Cf Michael Fried, La place du spectateur. Esthétique 

et origine de la peinture moderne [1980], Paris : Gallimard, 1990.
771 Alain Fleischer, op. cit, p. 394.
772 Roland Barthes, loc. cit., p. 105.
773 Robert Desnos, « ''Fantômas'', ''Les vampires'', ''Les mysteres de New York », Le Soir, le 26 fevrier 1927, in

Robert Desnos, Les rayons et les ombres : cinéma, edition etablie et presentee par Marie-Claire Dumas 
avec la collaboration de Nicolas Cervelle-Zonca, Paris : Gallimard, 1992, p. 84.

774 Robert Desnos, « Le rêve et le cinema », Paris-Journal, 27 avril 1923, in ibid., p. 32
775 Robert Desnos, « Reponse a une enquête sur ''Les lettres, la pensee moderne et le cinema », Les Cahiers 

du mois, n° 16-17, 1925, in ibid., p. 77.
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notre regard est guide par le faisceau lumineux vers l'ecran où, deux heures durant, il

restera fixe. La vie de la rue n'existe plus. Nos affaires s'evanouissent, nos voisins

disparaissent. Notre corps lui-même subit une sorte de depersonnalisation

temporaire, qui lui ôte le sentiment de sa propre existence. Nous en sommes plus que

deux yeux rives a dix metres carres de toile blanche776.

Dans le noir, tout s'efface, y compris le noir même, puisqu'on finit par ne plus le voir.

Comme rien ne peut exister, sauf nos yeux et le film dans une situation de « vision

bloquee777 », la perception de l'espace change : le noir transforme l'espace de la salle de

projection en une sorte de « non-espace », ou en espace entre-deux, a savoir un espace

entre la realite et le rêve, entre le reel et l'irreel. Ce « non-espace » du noir est passager, et

il ouvre un « acces » a l'univers illusoire et fictionnel du film. Le « non-espace » cree par le

noir est un espace « a traverser ». Tout en restant immobile, le spectateur traverse le noir

e t se projette dans le monde imaginaire du film : le psychisme est mobilise. Le « non-

espace » de la salle noire donne l'« acces » a la seance d’hypnose cinematographique. Le

noir transforme le lieu de la projection en site specifique de la reception sensorielle. L'idee

de voir un film serait une tentative de vivre une experience. Le noir semble toujours un

element significatif dans la recherche de l'experience immersive. En suggerant l'idee de la

seance, « aller au cinema »778 ne veut pas dire que « aller voir un film », mais se rendre

dans le noir.

776 Jean Goudal, « Surrealisme et Cinema », La Revue Hebdomadaire, le 21 fevrier 1925, p. 348. Le texte est 
republie dans Alain et Odette Virmaux, Les surréalistes et le cinéma : anthologie, Paris : Seghers, 1976, p. 
308. 

777 « Tout ce que nous appelons ''histoire du cinema'' est celle de la domestication du public, de son 
''immobilisation''. […] La crise de frequentation des salles, c'est que de plus en plus de gens refusent ''la 
vision bloquee'' – sorte d'assignation a residence a son siege, de condamnation au mutisme et a 
l'immobilite […] » Serge Daney, « Du defilement au defile », La recherche photographique, n° 7, numero 
special, 1989, p. 49.

778 J'emprunte le propos de Serge Daney : « On n'allait pas ''voir un film'', on ''allait au cinema''. »  Serge 
Daney, La Maison cinéma et le monde. 2. Les Années Libé 1981-1985, edition etablie par Patrice Rollet, 
avec Jean-Claude Biette et Christophe Manon, Paris : P.O.L., 2002, p. 7.
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La mise en forme du « non-espace » comme accès à la réalité fictive 

La forme de « hangar noir » me semble particulierement significative pour

comprendre la specificite du medium cinematographique. Le hangar noir incarnerait un

espace en creux dont rien ne s'echappe, où tout est absorbe selon le principe d'un trou

noir. Faire une salle de cinema comme un « hangar noir », c'est inventer un monde dans

lequel le spectateur peut entrer et être capture, fascine, absorbe, hypnotise. Cette fonction

du « hangar noir » fait penser aux etudes sur le dispositif du cinema, menees par Jean-

Louis Baudry779 e t Christian Metz780. Dans une approche psychanalytique, les deux

theoriciens du cinema mettent l'accent sur un etat regressif artificiel, determine par le

dispositif cinematographique dont la singularite consiste en trois points : l'obscurite de la

salle, la situation passive et l'immobilite forcee du sujet spectateur, la coupure au monde

exterieur781. De la, le noir de la salle s'attache a l'obscurite du mythe platonicien de la

caverne. 

Par le biais de l'ombre, Jacques Aumont remet en question le lien entre la fable de

Platon et le dispositif cinematographique evoque par Baudry et notamment la

comparaison avec les esclaves de la caverne. Loin d'être hallucine ou en sous-motricite,

aucun spectateur ne confond vraiment l'image perçue avec la realite782. Aumont explique

que,

le dispositif est ce qui regle le rapport du spectateur a ses images dans un certain

contexte symbolique. Or, ce qui apparaît au terme de ce survol des etudes relatives aux

dispositifs d'images, c'est que ce contexte symbolique est aussi, necessairement, un

contexte social, puisque ni les symboles ni, plus largement, la sphere du symbolique en

general, n'existent dans l'abstrait, mais sont determines par les caracteres materiels

des formations sociales qui les engendrent783.

L'obscurite de la salle reste un des elements du dispositif de la projection de l'image mais

sa dimension symbolique a aussi evolue en parallele de l'histoire du cinema. Depuis qu'elle

« gagne  du terrain784 » dans le domaine de l'art contemporain, la fonction du noir est

779 Jean-Louis Baudry, « Effets ideologiques produits par l’appareil de base », Cinéthique, n° 7-8, 1970, p. 3-
13 ; et « Le dispositif : approches metapsychologiques de l’impression de realite », Communications, n° 
23, 1975, p. 56-72. Les textes sont repris dans Jean-Louis Baudry, L’Effet-cinéma, Paris : Albatros, 1978.

780 Christian Metz, Le Signifiant imaginaire. Psychanalyse et cinéma, Paris : Christian Bourgois Editeur, 
1993 (1977).

781 Mouloud Boukala, Le dispositif cinématographique : un processus pour [re]penser l'anthropologie, Paris :
Teraedre, 2009, p. 50-52.

782 Jacques Aumont, Le montreur d'ombre, Paris : Vrin, 2012, p. 59. 
783 Jacques Aumont, L'image, Paris : Armand Colin, 2005, p. 147.
784 Philippe Dubois, « Presentation », in Philippe Dubois, Frederic Monvoisin, Elena Biserna (dir.), Extended
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aussi devenue un des elements de jeu pour les artistes. Cependant, comme le remarque

Dominique Païni,

la salle de cinema n'est pas reconstituee des images dans les installations

contemporaines, mais rapprochee de l'effet romantique du tableau unique qui emerge

de l'obscurite. La salle de representation des images projetees gagne un mur : celui

oppose au mur frontal aboli par l'ecran, mur auquel le spectateur s'adosse alors qu'il y

tourne habituellement le dos avec l'interdiction de se retourner au cinema pour

maintenir l'hypnose spectatorielle785.

Dans des installations contemporaines, la mise au noir de l'espace garde sa fonction

relative a la question de la visibilite. Mais la posture du spectateur change – de son

immobilite a sa mobilite –, ce qui implique que le noir n'est plus la condition d'une seance

hypnotisante, mais devient un element « visible » et explicite pour la mise en scene et la

fictionnalisation du recit de l'artiste.

- 1ère tentative — Extramission 6 (Black Maria) (2009) de Lindsay Seers

L a Black Maria786 d'Edison – hangar noir et site de production de l'image – a ete

transformee par une artiste britannique en salle de projection, site de reception de l'image.

Il s'agit d'Extramission 6 (Black Maria) de Lindsay Seers787. L'idee de la transformation se

presente comme un element vital de son œuvre.   

Cinema. Le cinéma gagne du terrain, Pasian di Prato : Campanotto, p. 14. J'emprunte l'expression de 
Philippe Dubois dans son texte sur le lien entre le cinema et l'art contemporain. À ce sujet, voir 
notamment, Dominique Païni (dir.), Projections. Les transports de l'image, Paris : Hazan/Le Fresnoy, 
1997 ; Dominique Païni, Le temps exposé. Le cinéma de la salle au musée, Paris : Cahiers du cinema, 
2002 ; Raymond Bellour, L'entre-images : photo, cinéma, vidéo, Paris : Ed. de la Difference, 2002 
[1990] ; Raymond Bellour, L'entre-images 2 : mots, images, Paris : P.O.L., 1999 ; Philippe Dubois, La 
question vidéo : entre cinéma et art contemporain, Crisnee : Yellow Now, 2011 ; Luc Vancheri, Cinémas 
contemporains : du film à l'installation, Lyon : Aleas, 2009, Luc Vancheri, Le cinéma ou le dernier des 
arts, Rennes : Presses universitaires de Rennes, 2018 ; Philippe-Alain Michaud, Sur le film, Paris : 
Macula, 2016.

785 Dominique Païni, Le temps exposé. Le cinéma de la salle au musée, Paris : Cahiers du cinema, 2002, p. 
69.

786 À propos de Black Maria de Thomas Edison, voir chapitre 4.1, la sous-partie intitulee « Le fond noir de la 
photographie au cinema : Station physiologique et Black Maria ».

787 L'artiste britannique de formation, Lindsay Seers (1966- ) commence ses activites artistiques en 
transformant son corps en camera. Une simple prise de vue photographique incarnerait un processus de 
transformation corporelle et une forme de performance. Depuis 2009, notamment avec son œuvre 
Extramission 6 (Black Maria), elle se consacre davantage aux recherches sur l'histoire des medias, et 
cherche a mettre en rapport celle-ci et son histoire personnelle. Elle transforme l'espace d'exposition en 
lieu specifique comme cadre de son histoire pour adapter la configuration narrative a la fois factuelle et 
fictive. Une autre œuvre dans le même registre narratif s'intitule It has to be this way (2009-2010) dont 
l'histoire raconte la disparition de sa sœur, en plusieurs episodes.
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Fig. 8.19 Extramission 6 (Black Maria) (2009) de Lindsay Seers © Lindsay Seers, Matt’s Gallery, London © Tate

Interessee par l'histoire du cinema et le medium photographique, Lindsay Seers se

reapproprie le premier studio de cinema de Thomas Edison, la Black Maria, pour projeter

un film sur sa propre histoire (Fig. 8.19). Le film autobiographique raconte le lien entre sa

vie personnelle et ses creations artistiques. Il est constitue d'elements du genre

« documentaire », tels des entretiens avec sa mere et ses amis, ou avec des experts, des

anciennes photographies, des archives familiales. Ces sequences devoilent un evenement

traumatique de la vie de Lindsay Seers : son mutisme jusqu'a l'âge de huit ans, puis la

perte de sa capacite de memoire « photographique » lorsqu'elle commence a parler. Elle

cherchera a se transformer en camera photographique pour renouer avec son enfance.

 La memoire « photographique », où ses yeux fonctionnaient comme l'objectif d'une

camera, lui a permis de garder en memoire des images nettes et precises. L'avenement de

la parole est interprete comme une etape vers l'abstraction de la connaissance, qui

remplace l'experience vivante et immediate de la vision. Cette perte est donc, pour elle,

traumatique. Elle decide d'utiliser son corps comme camera et commence par mettre des

morceaux de papiers sensibles dans la bouche pour capturer des images788 (Fig. 8.20). Le

fait que l'artiste se transforme en appareil photographique serait, selon Michael Newman,

« […] une tentative de recapture de la nature totalement actuelle de ces premieres images

memorisees789. »

788 Voir Marc Lenot, Jour contre les appareils : de la photographie expérimentale, Arles : Photosyntheses, 
2017, p. 190-192.

789 (Traduction personnelle) Le texte original : « If, conversely, the advent of speech results in abstraction 
and the substitution of words for the vivid and immediate experience and memory of things, Seers turning
herself into a camera is presented as if it were an attempt to recapture the fully present character of these 
early memory images. » Michael Newman, « Lindsay Seers' Extramission 6 (Black Maria) », texte publie 
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Fig.8.20 Extramission 6 (Black Maria) (2009) de 
Lindsay Seers  ©Lindsay Seers, Matt’s Gallery

Fig. 8.21 Vue de l'exterieur d'Extramission 6 (Black Maria) 
de Lindsay Seers au Kiasma Museum of Contemporary Art 
(Finlande) en 2013 © Lindsay Seers

Le film est toutefois compose d'un ensemble d'histoires invraisemblables790. Cette

fictionnalisation me semble exprimer la necessite de la transformation : son propre corps

devient un outil de communication, un moyen d'expression, que ce soit en tant que camera

ou projecteur (Fig. 8.22). Il lui permet d'interroger, de maniere tres personnelle et presque

fantastique, la specificite du medium d'optique ainsi que son mode de production d'image,

et de proposer un nouveau modele de perception. À travers ces transformations, elle quitte

le corps receptif pour devenir un productif. Pour raconter ce processus a la fois physique et

psychologique de transformation, elle construit une salle de projection en s'inspirant de la

Black Maria d'Edison. Lieu emblematique dans l'histoire du cinema, mais aussi

excentrique, la Black Maria est deja un lieu « echappant a toute categorisation

architecturale ou fonctionnelle791 ». Et cette caracteristique ressemble a l'histoire de

Lindsay Seers. En faisant le parallele entre le commencement de l'histoire du cinema et

celui de son histoire autobiographique, elle utilise ce lieu comme origine de la creation

cinematographique, afin de donner un « acces » a son histoire, la source vitale de toute sa

creation.

a l'occasion de l'exposition a Gallery TPW, en avril 2011. (Toronto, Canada). [En ligne] URL : 
http://www.lindsayseers.info/work_node/288#2 Consulte le 1 septembre 2018.

790 Dans le film, sa mere raconte l'existence d'un gene de medium dans la famille : la grand-mere de l'artiste 
etait une voyante, sa mere cherchait des remedes chez des medecins mais aussi chez des voyants pour 
soigner le mutisme de sa fille, etc.

791 Philippe-Alain Michaud, Aby Warburg et l'image en mouvement, Paris : Macula, 2012, p. 57.
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Fig. 8.22 Vue de l'interieur d'Extramission 6 (Black Maria) (2009) de Lindsay Seers 
© Lindsay Seers, Matt’s Gallery, London

Le site de production de l'image est ainsi transforme en lieu de projection. Le

bâtiment ne fonctionne plus de la même maniere : le toit n'est plus mobile, et la lumiere

du jour ne peut plus entrer. La construction de Seers preserve uniquement l'obscurite de la

Black Maria. Elle exploite cette obscurite en tant que materiau de la perception, la

condition de la visibilite et la metaphore de la fictionnalisation. La mise au noir s'opere

dans l'apparence de la structure, a l'interieur de la salle et aussi dans la fictionnalisation

comme occultation de son histoire. Dans cette demarche, pour se rapprocher de l'origine

de la chose, il faut se rendre dans le noir. Parce qu'il s'agit avant tout d'une experience

corporelle.

Consideree comme une premiere œuvre en reference directe a l'histoire du cinema,

Extramission 6 (Black Maria) met en lien un site historique de production de l'image et

un autre de production de la memoire et de l'histoire. La Black Maria de Lindsay Seers est

un lieu de projection, où s'expriment ses reflexions, ses fantasmes et sa propre

construction d'identite. Mais ce lieu de projection est bien different d'une salle de cinema,

du fait que cette « caverne » se trouve dans l'espace d'exposition. 

En revanche, l'installation fait cohabiter visuellement les projections et les flâneurs

des expositions d'art video.
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la noirceur du dispositif renforce l'intimite et l'etrangete du recit personnelle de

l'artiste, mais elle n'isole pas le visiteur-spectateur. Le corps du spectateur n'est plus un

simple corps receptif, immobile et hypnotise, pour comprendre le mystere, il devient un

corps actif, constamment dans l'interrogation sur les images et la mise en lien entre le reel

et la fiction. La presence du spectateur est une « presence active et constructive792 ».

- 2ème tentative — The Paradise Institute (2001) de Janet Cardiff et 

George Bures Miller

Pour que la salle noire soit perçue comme une partie integrante du dispositif

cinematographique, certains artistes modifient la spatialite de la salle et jouent avec la

perception de l'espace dans l'obscurite. Ils travaillent sur la conception architecturale et

tentent de remettre en question les sensations habituelles associees a la salle obscure, afin

d'elargir la perception spectatorielle. Lorsque la « black box » du cinema s'installe dans le

« white cube » de l'exposition, l'obscurite pourrait ne plus être une simple condition pour

la visibilite du spectateur. Elle peut être mise en forme, comme la Black Maria de Lindsay

Seers, même si cette forme est chargee de sens culturels et metaphoriques. 

La salle obscure du cinema est un lieu specifique qui propose un environnement

perceptif different. Dans cet environnement, le noir joue un rôle decisif pour le

conditionnement perceptif et il incarne même une specificite du lieu. La salle de cinema et

le noir sont indissociables. 

En combinant un travail sonore et une structure de diorama, Janet Cardiff et George

Bures Miller793 ont installe une salle de cinema dans un lieu d'exposition : The Paradise

Institute. Ce n'est pas une simple reproduction du dispositif cinematographique, mais

« une installation experientielle qui transcende la physicalite familiere definissant l'espace

par le biais de la sculpture, la performance, la video et le son794. » La salle de cinema se

792 Jean-Luc Nancy, L'evidence du film : Abbas Kiarostami
793 Les deux artistes canadiens, Janet Cardiff (1957- ) et George Bures Miller (1960- ) ont collabore depuis 

une vingtaine d'annees. Souvent sous forme d'installation ou d'« audio walk », le travail de Janet Cardiff 
est notamment centre sur le son. The Paradise Institute a ete presente dans le pavillon canadien a la 
Biennale de Venise en 2001. La conception de The Paradise Institute est proche de celle de The Dark Pool 
(1995), Muriel Lake Incident (1999), Cabin Fever (2004), dans lesquelles l'enregistrement sonore met en 
relief la fiction d'un genre tres cinematographique et provoque chez le spectateur une sensation du reel 
face aux elements decoratifs.

794 Wayne Baerwaldt, « Les fantômes du paradis », in Wayne Baerwaldt, Janet Cardiff, George Bures Miller, 
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presente toujours un comme acces a la fiction filmique, mais, en même temps, grâce aux

multiples couches sonores, une autre fiction se cree dans le noir qui est a la fois le hors-

champ du film et le lieu reel où se trouve le spectateur. Le noir forme le lieu où se

melangent la realite et la fiction. L'experience cinematographique proposee par les deux

artistes transcende la vision et l'ouïe ordinaire de chaque spectateur dans une salle

classique, avec une prise de conscience de la spatialite du dispositif.

Fig. 8.23 The Paradise Institute (2001) de Janet Cardiff et George Bures Miller 
© Janet Cardiff and George Bures Miller, courtesy of the artists and Luhring Augustine, New York

L'apparence architecturale de The Paradise Institute ne ressemble pas a celle d'une

salle de cinema standard (Fig. 8.23). La structure est irreguliere, couverte de contreplaque

en bois, et elle contient deux parties dissymetriques : la partie accessible pour le visiteur-

spectateur contient deux escaliers qui amenent vers deux portes donnant sur deux rangees

de siege en velours rouge, de taille normale ; une autre partie inaccessible – une salle de

cinema en miniature – n'est visible qu'a l'interieur. Les spectateurs (17 personnes a la fois)

sont invites a monter l'escalier pour entrer dans cette salle faiblement eclairee et

Janet Cardiff and George Bures Miller : The Paradise Institute, Canada, XLIX Biennale di Venezia, 
Winnipeg, Manitoba : Plug In Editions, 2001, p. 4.
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climatisee. Une fois installes dans leurs sieges, la fausse perspective fabriquee par la

maquette realiste transforme leurs visions et leur donne l'impression qu'ils sont places au

niveau balcon d'une grande salle. Les sieges, le tapis, le cadre d'ecran en bois, tous ces

element evoquent la vision classique correspondant a une salle de cinema a l'italienne du

style des annees 1940.

Ce processus d'entree dans la salle rappelle l'experience cinematographique

familiere a chacun : on est dans un cinema en attendant une projection. Une fois que tout

le monde est installe, les deux portes se ferment et la sortie ne sera autorisee qu'a la fin de

projection. Chaque spectateur est equipe d'un casque stereophonique. L'obscurite

s'installe et chacun est enferme par le noir (Fig. 8.24). Le casque transmet aux oreilles un

bruit de fond et chacun accede a un deuxieme niveau d'enfermement, cette fois-ci, par le

son immersif. On ne voit pas encore les images, on commence a entendre un chant de

femme et des voix qui parlent entre elles dans la salle. Puis on entend une voix d'homme

issue de la projection du film, le film semble commencer. Dans le noir, la voix apparaît

avant les images.

Fig. 8.24 The Paradise Institute (2001) de Janet Cardiff et George Bures Miller 
© Janet Cardiff and George Bures Miller, courtesy of the artists and Luhring Augustine, New York

Le film, constitue des elements dramatiques stereotypiques du cinema hollywoodien

(Fig. 8.25), n'est qu'un pretexte. Durant les 13 minutes de projection, le spectateur sera

constamment tiraille entre differentes couches sonores creant une confusion entre fiction

et realite. 
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Fig. 8.25 Les captures d'images du film diffuse dans The Paradise Institute (2001) de Janet Cardiff et George Bures Miller 
© Janet Cardiff and George Bures Miller, courtesy of the artists and Luhring Augustine, New York

L'enregistrement binaural du son utilise par Janet Cardiff permet de provoquer une

sensation sonore en trois dimensions, une illusion proche de notre perception auditive du

quotidien. On a l'impression que le son n'est pas dans le casque mais dans la salle, autour

de nous. Le materiau sonore recouvre trois niveaux : la bande sonore du film projete dans

une grande salle ; des voix issues de l'entourage, comme s'il y avait quelqu'un qui chuchote

a l'oreille ; les bruits de la salle. 

Ces trois couches de son sont mises en lien par une composition subtile et complexe.

Le son de la salle peut être parfois un simple commentaire sur le film, ou parfois provoque

même l'interaction avec le recit du film. Par exemple, lorsque le spectateur entend la

sonnerie d'un telephone portable dans la salle, le personnage du film se reveille presque en

même temps, comme s'il etait situe dans le même espace que le spectateur, et qu'il etait

aussi derange par le telephone. Le spectateur est donc dans une situation a la fois tres

cinematographique (avec une bande de son synchrone avec la projection) et tres proche du

reel (avec des sons hors du film tres realistes et inattendus, qui se trouvent dans la salle et

qui rappelle qu'on est dans une salle). Son attention est constamment partagee entre le

film et les bruits dans la salle. Comme le remarque l'artiste,

Il est interessant de voir comment un effet sonore peut completement transformer et

affecter un lieu. En ajoutant des bruissements de feuilles, une personne qui court ou

quelques morceaux de musique effrayante, la realite devient soudainement un

evenement filmique795.

795 (Traduction personnelle) Le texte original en anglais : « It is interesting how a sound effect can completely
transform and affect a location. By adding the sound of rustling leaves, someone running by, or a few bars 
of scary music, all of a sudden reality turns into a filmic event. » Mirjam Schaub, Janet Cardiff. The Walk 
Book, Vienne : Thyssen-Bornemisza Art Contemporary, 2005, p. 25.
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Fig. 8.26 The Paradise Institute (2001) de Janet Cardiff et George Bures Miller 
© Janet Cardiff and George Bures Miller, courtesy of the artists and Luhring Augustine, New York

La fiction ne se trouve plus uniquement dans le film. Elle est mise en relief par les

couches sonores, et se deploie dans la salle reelle. La salle noire ne peut plus être l'indice

du reel, puisqu'elle devient un autre espace de fiction. Et le spectateur est place au milieu

de cette fiction. En exposant la salle noire comme dispositif du cinema, Janet Cardiff et

George Bures Miller remettent en question son conditionnement specifique et l'experience

habituelle du spectateur dans un tel espace conventionnel. Le spectateur-visiteur de

l'exposition retrouve la position immobile d'un spectateur du cinema, mais il est transpose

par le son dans differents espaces, dans les espaces auparavant « effaces » par le noir. À

travers le son, la substance reelle du « non-espace » est subtilement rendue perceptible.

Un spectateur n'est plus seulement « deux yeux rives a dix metres carres de toile

blanche », il est connecte et reconnecte avec l'espace de devant, de derriere, des côtes...

bien que sa perception soit un melange de fiction et de realite. Cette perception confuse est

produite par l'interaction d'elements normalement distincts : la vue et l'ouïe, le champ de

l'image et le hors-champ, le film et le noir, la fiction projetee et les evenements proches. Le

spectateur de The Paradise Institute est en train de vivre une experience sensorielle tres

cinematographique, comme dans une salle de cinema, mais cette fois la fiction portee par

le noir depasse celle du film. L'experience du spectateur de cinema est stimulee par la
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dislocation entre la vue et l'ouïe. Comme le disait Janet Cardiff,

Avec cette piece, nous travaillons a un certain niveau de la realite cinematographique

et ensuite, avec la partie audio, nous essayons de pousser le vecu du public un peu plus

loin afin de vivifier leurs sens. Il s'agit, entre autres, de pousser plus loin le sentiment

de se sentir vivant796.

L'idee de la salle de cinema dans l'esprit de chaque spectateur me semble essentielle

pour la mise en doute de la perception acoustique entre la realite et la fiction. The

Paradise Institute conserve toutes les conditions du confort – l'espace, le siege en velours

rouge et le noir d'environnement – d'une salle de cinema conventionnelle, pour que le

spectateur perde conscience de son corps et puisse plonger dans le monde du film.

Cependant, le noir de la salle comme « non-espace » offre un espace clos sans forme, qui

est un terrain ideal pour ce jeu de confusion, dans lequel le spectateur est place au centre

et implique de façon immersive. Entoure par ce noir qu'il devait oublier, le spectateur

ressent physiquement, a travers sa perception acoustique, l'espace où il se trouve. Ici, rien

ne semble efface par le noir. Le noir n'est plus la substance de la rêverie comme disait

Roland Barthes, mais il permet d'ouvrir une autre dimension imaginaire. Le spectateur

n'est pas vraiment transporte dans le monde du film, en revanche, il est transpose partout

et s'immerge dans un monde de cinéma. On pourrait dire que l'œuvre de Cardiff et Miller

cree une « confusion productive » qui permet d'« encourager le developpement d'un

''second regard'' a partir du son797 ». Et le noir de la salle serait une condition productive

de cette nouvelle experience cinematographique.

796 « J'aurais voulu entrer dans le tableau. » Conversation entre Brigitte Kölle, Janet Cardiff et George Bures 
Miller », in Wayne Baerwaldt, Janet Cardiff, George Bures Miller, op. cit., p. 14.

797 (Traduction personnelle) Le texte original en anglais : « The thrown voice enables artistes […] to sow 
''productive confusion'', or more positively, to encourage the development of the ''second sight'' derived 
from sound. » Catherine Elwes, Installation and the Moving Image, New York/Chichester : Columbia 
University Press, 2015, p. 216. 
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8.4 La salle noire de cinéma : du « non-espace » hypnotique 

au lieu de révélation

The Film Guild Cinema, 1928-1929, New York

Contemporain que Robert Mallet-Stevens, l'architecte-artiste autrichien Frederick

Kiesler (1890-1965) defend aussi l'idee d'un cinema en tant que nouvelle forme d'art qui

merite une architecture specifique pour s'exprimer. Avant de construire son cinema, il

experimente deja, dans ses travaux de scenographie pour le theâtre798, ses idees artistiques

autour de l'espace, du temps, du mouvement, et de la vision. On retrouve ses idees dans

son projet architectural – le Film Guild Cinema799– conçu en 1928-29 pour l'association

Film Arts Guild a New York.

Inaugure en 1929, toute la conception du Film Guild Cinema s'inspire de la

specificite artistique du medium cinematographique. Avec l'objectif d'aller au-dela du

simple lieu de divertissement, le cinema de Kiesler est conçu pour offrir aux spectateurs

« une experience qui pourrait les transporter vers un espace spirituel de revelation, le

domaine transcendantal de la quatrieme dimension800. » Pour ce faire, la salle de

798 Au debut de sa carriere, ses activites sont plutôt liees au theâtre, soit pour le travail de la scenographique, 
soit pour des manifestations sur le theâtre, comme par exemple le projet « City in Space » pour 
l'Exposition internationale des Arts decoratifs et industriels moderne a Paris en 1925. Le premier travail 
artistique de Frederick Kiesler est la scenographie de la piece de Karel Čapek, R.U.R., dont la premiere a 
eu lieu a Berlin le 29 mars 1923, au Theater am Kurfürstendamm. Pour ce drame du robot « R.U.R. », 
Kiesler met l'accent sur l'aspect esthetique de la technique et de la machine, et utilise un ecran en 
retroprojection sur scene pour remplacer le fond peint traditionnel du theâtre. Cette installation de 
projection cinematographique est conçue pour creer le mouvement et susciter une interaction entre 
l'illusion et la realite. Selon Kiesler, « c'etait un concept theâtral visant a creer la tension dans l'espace. » 
Cette installation attire des artistes avant-gardistes de l'epoque, puisqu'il met en avant, de maniere 
artistique et innovatrice, l'energie de la technique moderne. Avec le retour enthousiaste des artistes 
comme Hans Richter et Theo van Doesburg, Frederick Kiesler fait son entree dans le cercle de l'avant-
garde. La même annee, il rejoint le groupe artistique, De Stiji. Deux ans plus tard, il elabore un plan 
Endless Theater pour creer « un theâtre universel, infini et sans scene ». L'idee de l'infini se retrouvera 
aussi dans plusieurs de ses projets architecturaux jusqu'a son ultime projet inacheve, Endless House. Voir 
Frederick Kiesler, « Utilisation du cinema en 1922, dans R.U.R., de Karel Čapek » (Conference prononcee 
a la Yale School of Architecture, 1947), trad. de l'anglais par Jacques Bosser, in Chantal Beret (dir.), 
Frederick Kiesler : artiste-architecte, Paris : Centre George Pompidou, 1996, p. 42-43 ; Barbara Lesák, 
« Kiesler et le theâtre », in ibid., p. 25-33.

799 Le Film Guild Cinema se situe a 52-54 West Eighth Street a New York. En 1930, le local est loue par 
d'autres personnes et le nom du Film Guild Cinema est remplace par Eighth Street Playhouse. Le fameux 
ecran – Screen-o-scope – de Kiesler a ete enleve. Pour la genese du projet et son evolution, voir Richard 
Bacheler, « Le Film Guild Cinema », in ibid., p. 55-63 ; Laura M. McGuire, « A Movie House in Space and 
Time : Frederick Kiesler's Film Arts Guild Cinema, New York, 1929 », Studies in the Decorative Arts, Vol. 
14, No. 2 (Spring-Summer 2007), p. 45-78.

800(Traduction personnelle) Le texte original en anglais : « The theater would provide an experience that 
could transport them to a revelatory, spiritual place — a transcendental realm of the fourth dimension. » 
Laura M. McGuire, loc. cit., p. 45.
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projection – comme lieu de demonstration de la puissance cinematographique – est

placee au centre de du projet de la construction : les plafonds, les murs ou les elements

decoratifs sont orientes vers l'ecran. Cette configuration est le point le plus innovateur du

projet. Toute la conception est dominee par la couleur noire801, plus quelques contrastes

avec le blanc, car, pour l'architecte, le cinema est justement caracterise par le blanc et le

noir802, par la lumiere et l'absence de lumiere.

 

Fig. 8.27 Le Film Guild Cinema, vue de la salle, 1929, Archives Frederick Kiesler, New York.

Egalement composee du noir et du blanc, la salle de projection est conçue a partir de

l'idee de la camera : l'ecran, situe au centre, que Kiesler appelle le Screen-o-scope,

represente l'objectif de la camera, et sa taille peut être modifiee par les panneaux

mecaniques sous forme de diaphragme qui remplacent les rideaux traditionnels (Fig.

8.27). Le spectateur voit le film comme s'il regardait le monde a travers l'objectif de la

801 La façade de l'immeuble est peinte en noir (sur laquelle il y a des pilastres en ligne blanche horizontales ou
verticales), et le tapis, les elements decoratifs, les murs sont aussi principalement en noir.

802 Walter Rendell Story, « Picture Theaters Made to Fit Our Day », The New York Times, le 9 juin 1929, 
SM8. Cite par Laura M. McGuire, ibid., p. 49.
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camera. L'œil du spectateur peut s'identifier a celui de la camera. Les elements de

decoration minimalistes forment visuellement un cône pour guider le regard du spectateur

vers l'ecran et, de même, l'ecran est lui-même concave pour donner « l'effet d'être oriente

vers chaque spectateur, quelle que soit la place de celui-ci dans la salle »803. La maniere de

montrer les images et comment le public peut les voir sont les priorites de la conception

d u Film Guild Cinema. La vue est le sens privilegie de cette configuration. Cependant,

pour eviter que le spectateur se sente enferme par le seul point lumineux lorsqu'il est

plonge dans le noir, Kiesler a imagine un systeme de multi-projection804 (le Projectoscope)

pour projeter les images sur les murs et sur le plafond. Il tente de construire un monde

total d'images cinematiques, un espace « suspendu », dans lequel le spectateur s'immerge.

Fig. 8.28 Frederick Kiesler, 
Etudes de la lumiere et l'image 
pour Film Guild Cinema, 1928-29.
Illustration tire du livre de Dieter 
Bogner, Frederick Kiesler : Inside
the Endless House, Vienne : 
Böhlau, 1997, p.  42.

D'apres un dessin de Kiesler (Fig. 8.28), on a l'impression qu'a l'aide de la multi-

projection, l'image projetee acquiert une apparence tridimensionnelle, transportee partout

dans le noir. C'est aussi « la plus importante qualite » du dispositif, selon Kiesler : « le

pouvoir de susciter une attention concentree, et, dans le même temps, de detruire la

803 Pour que la visibilite soit uniforme, Kiesler n'utilise donc plus les rangees de sieges traditionnels, mais le 
« stadium seating », c'est-a-dire, la disposition des sieges en stade. Cet usage s'inspire de la Grosse 
Schauspielhaus de Max Reinhardt. Voir Richard Bacheler, op. cit., p. 59 et p. 64.

804 Il s'agit d'un appareil constitue de trente-six projecteurs. Mais il n'a jamais ete construit. Selon Richard 
Becherer, « cet appareil aurait fonctionne un peu comme le planetarium de Zeiss, construit en 1928, en 
Allemagne […] Certaines ouvertures prevues pour ces projecteurs ponctuent cependant toujours les murs 
des cabines de projection laterales du Film Guild Cinema ». Ibid., p. 64.
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sensation de confinement qui peut facilement se produire lorsque le spectateur se

concentre sur l'ecran805. » Cette mise en scene de la multi-projection peut être consideree

comme une premiere forme de l'Expanded Cinema. 

Dans ce dispositif, il y a donc deux forces qui se confrontent : l'une est la focalisation

autoritaire de la vue sur le Screen-o-scope, et l'autre est produite par la multiplication de

la projection qui ouvre l'espace de l'image. Le regard du spectateur ne peut pas se

concentrer et flotte sur differentes surfaces de la salle. Kiesler imagine que, dans une telle

configuration, « le spectateur doit pouvoir se perdre lui-même dans un espace imaginaire

infini, même si l'ecran implique le contraire806 ». Faire coïncider l'espace architectural

avec celui de l'image permettrait de transformer l'espace architectural en espace

imaginaire, aussi large que le regard du spectateur. Si le Film Guild Cinema, comme le dit

Becherer, « c'est une image en soi807 », la salle noire est son seul support possible. 

Fig. 8.29 Frederick Kiesler, Etudes de la lumiere et l'image pour Film Guild Cinema, 1928-29. Illustration tire du livre de 
Dieter Bogner, Frederick Kiesler : Inside the Endless House, Vienne : Böhlau, 1997, p. 43

805 Frederick Kiesler, Building a Cinema Theater, New York Evening Post, fevrier 1929, extrait traduit de 
l'anglais par Jacques Bosser, in Chantal Beret, op. cit., p. 64.

806 Ibid.
807 Richard Becherer, op. cit., p. 55.
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Seul un environnement noir aurait pu mettre en œuvre une telle experimentation.

Dans la recherche de Kiesler, la mise au noir de la salle etait une condition sine qua non

pour exprimer toute la potentialite plastique de la projection lumineuse. La salle noire

devient un lieu privilegie pour une experience de la revelation visuelle. Dans les dessins

preparatoires de Kiesler sur ce projet (Fig. 8.29), on peut voir comment l'architecte

imaginait la projection se propager telle une energie dans l'espace. Pour atteindre ce

sentiment d'infini, cet espace n'etait qu'en noir, car seul le noir permet d'effacer tous les

limites visuelles d'un espace physique afin d'accueillir toutes sortes de projection

imaginable. 

L'experience proposee par Kiesler dans le Film Guild Cinema est centree sur le

visuel, mais la configuration presque paradoxale du Screen-o-scope et du Projectoscope

remet en question les facultes de l'œil. Elle susciterait « une nouvelle voie vers une tactilite

des mondes », au travers d'une nouvelle experience immersive dans le noir du cinema.

The Invisible Cinema, 1970, New York

Afin de donner au film toute sa force lumineuse, le noir d'environnement apparaît

toujours comme premier critere du dispositif cinematographique. Pour optimiser les effets

recherches dans leurs films, certains cineastes experimentaux vont encore plus loin dans

la recherche de la mise au noir de la salle de projection. Une des tentatives les plus

radicales est The Invisible Cinema de Peter Kubelka808 pour l'Anthology Film Archives809.

808Ne a Vienne, Peter Kubelka (1934- ) est considere comme l'une des plus grandes figures du cinema 
experimental. Il est a la fois cineaste et musicien, mais aussi theoricien, cuisinier, co-fondateur de 
l'Anthology Film Archives a New York – le lieu emblematique du cinema underground americain, ouvert 
en 1970 – et aussi celui de l'Österreichisches Filmmuseum de Vienne. À la fin des annees 1950, il invente 
le cinema metrique. Il s'agit d'une notion proche de la composition de la musique serielle. Il necessite un 
travail tres precis puisque l'unite de base du film n'est plus le plan mais le photogramme. La composition 
des photogrammes peut être transcrite comme une sorte de partition visuelle. Realise entre 1958-1960, 
son Arnulf Rainer, l'œuvre la plus radicale du cinema metrique, n'est compose que de photogrammes en 
noir et blanc. L'articulation entre l'image et le son se construit donc a partir des elements les plus purs du 
medium cinematographique, a savoir la lumiere, l'obscurite, le son et le silence. Ce film peut être 
considere comme une « definition du cinema », indissociable de l'experience sensorielle que propose ce 
medium. Pour reduire l'importance de la vision, Kubelka developpe un interêt et une passion pour la 
cuisine. Il offre des cours sur la cuisine en tant que forme artistique a l'ecole des beaux-arts de Francfort 
pendant plusieurs annees. Par rapport au cinema metrique, voir Christian Lebrat, Peter Kubelka, Paris : 
Paris Experimental, 1990 ; Dominique Païni, « Ballet d'ombres. Autour d'Adebar de Peter Kubelka », La 
Revue Cinéma, n° 12, automne, 2006, p. 103-111.

809 Selon Kubelka, l'idee de la construction de l'Invisible Cinema a ete conçue en 1958, lorsque Kubelka a fait 
Schwechater, un film publicitaire experimental. Mais les circonstances en Autriche ne lui permettaient 
pas de le construire. Grâce au soutien financier de Jerome Hill, le projet a ete realise en 1970. Cette salle 
construite, par Giorgio Cavaglieri, pour l'Anthology Film Archives a ete situe a 425 Lafayette Street a New 
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Fig. 8.30 Arnulf Rainer (1958-1960) 
de Peter Kubelka

Les œuvres filmiques de Peter Kubelka se construisent dans une recherche

essentialiste sur la base du medium cinematographique (Fig. 8.30). Dans ce desir d'aller a

l'essentiel, le cineaste a conçu une salle de cinema pour projeter des films sur l'essence du

cinema810. Pour Kubelka, « une salle de cinema ideale ne devrait pas du tout être ressentie,

ne devrait pas avoir sa propre existence, elle ne devrait pratiquement pas exister811 ». Une

salle de projection est pour lui « une machine a voir812 » : « comme les autres machines

York. Deux ans apres, suite au deces de Jerome Hill, le financement de la salle devient difficile. Cette salle 
fut detruite au moment du demenagement des archives en 1974. Voir Sky Sitney, « The Search of the 
Invisible Cinema », Grey Room, n° 19, Spring 2005, p. 103. Ce texte a reuni les entretiens avec P. Adam 
Sitney, Jonas Mekas, Stan Brakhage et Kan Kelman, et le propos de Kubelka est issu des autres sources ; 
Peter Kubelka, « The Invisible Cinema », Design Quarterly [En ligne], No. 93, Film Spaces, 1974, p. 35. Le
texte de Kubelka a ete publie un peu apres la destruction du cinema. Consulte le 23 août 2018. URL : 
https://www.jstor.org/stable/4090908

810 Cette salle a notamment ete conçue pour presenter une programmation issue de la collection de 
l'Anthology Film Archives, qui regroupe les œuvres filmiques qui definissent le cinema en tant que forme 
d'art. Ce programme est conçu sous forme de cycle permanent pour montrer au public pendant toute 
l'annee l'essence de l'art cinematographique et aussi pour servir d'outil critique vis-a-vis de l'histoire du 
cinema. Voir la presentation du programme « Essential Cinema » sur le site officiel de l'Anthology Film 
Archives. URL : http://anthologyfilmarchives.org/about/essential-cinema

811 Le texte original en anglais: « I gave this concept of cinema the name "invisible cinema" to underline the 
fact that an ideal cinema should not at all be felt, should not lead its own life, it should practically not be 
there. » Peter Kubelka, loc. cit., p. 32.

812 Peter Kubelka : « I called the Cinema a machine for viewing in order to stress its functional character as a 
cinema. […] Cinema really is a machine, like a camera or an editing table. » Ibid., p. 35.
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dont depend le film, cameras, developpeurs, tireuses, tables de montage et projecteurs, la

piece dans laquelle on voit un film devrait egalement être une machine conçue pour le

visionnage de films813 ». Kubelka explique que cette idee est deja presente dans la machine

inventee en 1894 : le Cinematographe des freres Lumiere814. La particularite du

Cinematographe est qu'il est utilise a la fois comme camera et comme projecteur. Pour

projeter le film, il suffit d'inverser le processus mecanique de la prise de vue. On trouve

deja, dans cette camera, la forme essentielle de la salle de projection, a savoir l'obscurite.

Puisque, dans une camera, entre l'œilleton (l'œil) et la pellicule, aucune lumiere ne doit

entrer sinon l'image sera alteree. Autrement dit, le boîtier est une chambre noire. Ce

principe est identique pour la salle de projection, car la projection ne fonctionnerait pas

sous la lumiere du jour. Entre l'œil du spectateur et le film, il ne doit pas y avoir d'autre

source de lumiere, tout doit être noir et les seules choses que l'on puisse voir et entendre

sont l'ecran et le son provenant du milieu de l'ecran815. Pourquoi le nom d' Invisible

Cinema : « parce que la salle, dit Peter Kubelka, on ne doit pas la voir816. » Ainsi, dans son

Invisible Cinema, tout est recouvert de velours noir ou peint en noir, sauf l'ecran (Fig.

8.31). L'idee est de creer « une situation où le spectateur ne voit que ce que l'auteur donne

a voir et n'ecoute que ce que l'auteur donne a ecouter817. » Le « non-espace » du noir

suspend sa propre existence pour ne faire exister que le faisceau de lumiere qui transporte

l'image, et donc le message de l'auteur.

813 Anthology Committee, « Anthology Film Archives », Filmmakers Newsletter, Fevrier 1971. Cite par Sky 
Sitney, loc. cit., p. 103.

814 Voir le documentaire sur Peter Kubelka de Martina Kudláček, Fragments of Kubelka (232 minutes), 2012.
815 Lors de son entretien avec Martina Kudláček, Peter Kubelka parle de sa conception du Invisible Cinema et 

de ses souvenirs : « In a camera, between eye and storage, and negative, there cannot be any other light, 
because it would ruin the image. It has to be completely dark. So the same goes for the projection room, 
because the projection cannot function in day light. It has to be black. […] I wanted to create an ideal 
cinema which guaranteed the viewer that he would see the whole screen and nothing but this screen. And 
he would hear the sound coming from the middle of the screen. You know film screens are perfored and 
the mono-sound comes really from the middle of the screen into the public. So that the identification of 
sound film between image and sound are exactly located in the middle of the screen. » Ibid.

816 Christian Lebrat, « Entretien avec Peter Kubelka », Christian Lebrat, op. cit., p. 29.
817 Ibid.
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Fig. 8.31 The Invisible Cinema (1970) a Anthology Film Archives, 

La salle contient 90 sieges, chacun est separe par des visieres  au niveau de la tête, et

le dos des sieges est plus haut qu'un siege habituel. Assis dans le siege noir de l'Invisible

Cinema, le spectateur ne voit donc pas ses voisins d'a côte, ni les têtes des spectateurs

places devant lui ; son champ visuel, au-dessus de la ligne horizontale des sieges, ne

comprend que l'ecran. Cette disposition permet d'attenuer le son venant des autres

spectateurs et de renforcer le son venant de l'ecran. En reduisant les stimuli exterieurs,

Peter Kubelka tente de faire ressentir au spectateur la force du film dans sa totalite, sans

pour autant chercher a isoler ou a enfermer le spectateur. Il revendique plutôt la notion de

communaute du public dans une seance de cinema818. Il explique,

Mon modele etait un uterus avec des gens dedans qui sont des freres et sœurs, ils sont

ensemble, ils se sentent corporellement mais ils ne se derangent pas. Ils regardent vers

un nouveau monde qui est meilleur, auquel ils sont nes par le cinema.

L'ARCHITECTURE EST UNE MACHINE SOCIALE819.

Même si ce dispositif cinematographique est conçu avec l'idee d'une concentration

renforcee, il ne doit pas être dissocie de sa dimension socio-culturelle. L'experience du

spectateur du cinema est a la fois individuelle et collectivement partagee. Seul notre

systeme sensoriel peut nous ouvrir la porte de ce nouveau monde construit de lumiere,

d'images et de sons. On pourrait penser que le cinema conçu par Kubelka herite du même

esprit utopiste de Frederick Kiesler pour son Film Guild Cinema, puisque tous deux

818 À propos de la collectivite dans l'experience spectatorielle de l'Invisible Cinema, voir Julian Hanich, « The 
Invisible Cinema », in Giovanna Fossati, Annie van den Oever (ed.), Exposing the Film Apparatus : The 
Film Archive as a Research Laboratory, Amsterdam : Amsterdam University Press, 2016, p. 345-353.

819 Ibid., p. 33. La phrase est soulignee en majuscule par l'auteur.
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tentent de creer un lieu dedie a l'art du cinema. Mais, contrairement a l'idee de

l'architecte, le cineaste definit l'espace du film comme le seul espace de perception du

spectateur. Avec l'idee du noir total, l'Invisible Cinema est conçu pour ne pas exister. Il

s'agit la d'un geste politique pour distinguer sa salle de cinema des salles de cinema

commerciales. On va au cinema pour voir et ecouter et dans la salle de l'Invisible Cinema,

l'image et le son prennent toutes leurs forces, comme si c'etait la premiere fois. Aller au

cinema devient ainsi un acte de reveil des sens, une experience sensorielle de nouveau-ne.

Pour le cineaste, eprouver la force du cinema permet de prendre conscience de notre

capacite sensorielle, aujourd'hui perdue dans nos vies centrees sur la pensee et

l'abstraction. « Toutes les pensees se basent sur un sens comme l'œil ou l'oreille et aussi

sur un materiau, accessible a ce sens, qui trouve sa forme par le travail soit de la nature,

soit de l'être humain820. » La mise au noir de la salle serait une maniere de remettre la

sensation a zero. Le noir du « non-espace » eloigne le spectateur de ses reperes sensoriels

et fait de la salle de cinema un lieu de revelation sensorielle.

La conception du noir de l'Invisible Cinema peut sembler comparable a celle de

n'importe quelle salle de cinema conventionnelle. Pourtant, pour les cineastes defenseurs

du cinema comme art, la mise au noir de la salle est radicalement differente : l'exigence du

noir n'est pas un geste pour hypnotiser le public, lui permettre de s'oublier ou d'oublier le

monde reel, mais plutôt un geste revelateur pour montrer la realite physique la plus

authentique du medium cinematographique. Dans cette obscurite, comme Kubelka

l'explique :

un film en couleurs a des couleurs bien plus saturees ; il rayonne comme une fenêtre

d'eglise, et les noirs d'un film en noir et blanc sont vraiment noir, et le blanc ne

presente aucune coloration des reflets de murs colores, comme cela se produit si

souvent dans les soi-disants cinemas normaux821.

Sans rideau d'ecran, ni d'autre decoration, « c'est tout simplement du cinema822 ». Et

Kubelka insiste pour dire : « il n'y a rien de vraiment radical dans ce projet, c'est un

820 Ibid., p. 30.
821 (Traduction personnelle) Le propos de Kubelka en anglais : « a color film has much stronger saturated 

colors; it radiates like a church window, and the blacks in a black-and-white film are really black, and the 
white does not have any tinting from the reflection of colored walls, as so often occurs in so-called normal 
cinemas. » Sky Sitney, loc. cit., p. 106.

822 Jonas Mekas, « L'experience americaine (du cinema d'avant-garde) », in Peter Kubelka, Alain Sayag, 
Nathalie Hazan-Brunet, Une histoire du cinéma : [exposition, Paris], Musée national d'art moderne, 
1976, Paris : Centre national d'art et de culture Georges-Pompidou, Musee national d'art moderne, 1976, 
p. 54.
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cinema normal. Ce cinema est aussi normal qu'une camera ou un projecteur823. » Une salle

de cinema, mise au noir, serait « le seul lieu au sein de notre culture qui soit encore

destine a l'exercice concentre d'un seul ou, au mieux, de deux de nos sens824 ». Pour

reapprendre a voir, il faut se mettre dans le noir. Voir et savoir comment voir est la

premiere chose pour comprendre le cinema. Et le noir serait le passage initiatique pour

entrer dans ce monde du cinema. C'est ainsi que le cineaste americain, Stan Brakhage,

raconte l'importance du noir pour l'exercice de la vision : 

Enferme-toi dans la piece la plus sombre ; reste un peu assis, 10 ou 15 minutes, en

cherchant la lumiere qui s'y infiltre de partout. Tu te trouveras ainsi dans la position

d'executer quelques rites initiatiques de nombreux cultes religieux : mais ne sois pas

preoccupe. Regarde si la lumiere passe sous la porte, a travers les rideaux, ou de

partout : et barre-lui le passage avec des chiffons, des habits, etc., et ne sois pas etonne

non plus par cela, car en bloquant le passage a la lumiere a laquelle tu es habitué il te

sera donné de voir de nombreuses especes de lumiere dont tu ne t'etais jamais doute

qu'elles puissent exister.

Si tu commences a te sentir un peu idiot dans cette piece noire a faire ces choses,

continue ; mais si tu es seulement arrive a trouver insenses mes dires-dans-ton-esprit

ecrits precedemment, alors, s'il te plaît arrête de lire et cherche, plutôt, quelque chose

de ton côte jusqu'a ce que tu aies reussi a devenir fou par toi-même – parce que tout ce

qui est ecrit a partir de maintenant est destine specifiquement a ce « fou » qui « peut

voir par lui-même... », et a personne d'autre825.

La mise au noir de la salle serait une maniere de forcer la limite physique des sens et de la

sensibilite, « c'est-a-dire de ce qui est la condition sine qua non de toute experience

artistique, quelle qu'elle soit826 ». Si la chambre noire en tant que laboratoire est le lieu

823 Peter Kubelka, loc. cit., p. 35.
824 Hollis Frampton, « Une conference », in Jean-Michel Bouhours, Annette Michelson (dir.), Hollis 

Frampton, l'écliptique du savoir : film, photographie, vidéo, Paris : Centre Georges Pompidou, 1999, p. 
119.

825 Stan Brakhage, Christian Lebrat, Manuel pour prendre et donner les films / Le don de Brakhage, Paris : 
Paris Experimental, 2003, p. 18-19.

826 Claire Margat, « Le goût du noir », in Michel Makarius (ed.), De la lumière [Revue d'esthetique n° 37], 
Paris : Jean-Michel Place, 2000, p. 196. Dans ce texte, Claire Margat decrit son experience « aveugle » 
organisee par l'association Melange dans le cadre de Paris Quartier d'ete en 1999. Il s'agit d'un dîner 
collectif dans le noir total, dont les participants sont guides par les non-voyants. Pour l'auteur, c'est 
d'abord une experience sensorielle indissociable a l'ouïe, au toucher et au goût. L'idee de cette experience 
est de comprendre non seulement l'environnement dans lequel vit un non-voyant, mais aussi d'ouvrir 
d'autres sens que la vue qui est tres dominante dans la civilisation humaine. Cette experience est aussi une
experience philosophique et artistique, puisque la privation de la vue est une maniere de « mettre en cause
le privilege accorde a la vision dans la theorie de la connaissance, mais aussi dans la theorie des arts » (p. 
195). Elle permet de « reflechir aux conditions de la perception […] dans la mesure où la forme de 
perception qui est abolie (la perception visuelle) a pour contrepartie immediate de nous reveler les 
potentialites des autres sens » (p. 196). En tant que cineaste, Peter Kubelka insiste sur la mise au noir de la
salle de projection pour mieux percevoir la puissance de l'image cinematographique. Et dans le même 
temps, il refuse de donner trop d'importance a l'œil car on l'utilise souvent pour verifier d'autres 
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d'apparition, de revelation de l'image argentique pour un photographe, elle serait aussi

une sorte de laboratoire pour le spectateur, a savoir un laboratoire d'experiences, un lieu

de revelation sensorielle.

Si le cinema est une « machine a voir », il serait aussi une machine qui sait creer le

noir. En tant que condition d'environnement, le noir se trouve partout dans l'ensemble du

dispositif cinematographique : de la camera obscura pour la prise de vue a la chambre

noire comme laboratoire, jusqu'a la salle noire de projection comme lieu d'experience

dediee a la vision, autrement dit, de la production a la reception de l'image.

La salle obscure comme lieu de révélation de l'image — Écran sensible

d'Alain Fleischer et Alchemie de Jürgen Reble

Considere comme « l'un des plus grands manifestes du cinema827 », le texte de Stan

Brakhage – Métaphores et vision – commence par imaginer la perception d'un œil

innocent, c'est-a-dire, non « eduque », et ce qu'etait « le monde d'avant ''Au

commencement etait le verbe''828 ». Si la vision constitue la base de la connaissance du

monde dans la civilisation humaine, les cineastes cherchent a repousser les limites de la

perception visuelle pour retrouver une certaine innocence des sens. C'est seulement a

travers cette derniere que l'on apprend a voir. Voir dans le noir – voir un film dans une

salle comme celle de l'Invisible Cinema ou s'enfermer dans une chambre noire comme le

proposait Stan Brakhage – serait une tentative de reactiver une part de cette innocence. Le

noir de l'espace constitue donc non seulement une condition necessaire pour la projection

filmique, mais aussi une condition productive pour vivre l'experience de voir. Pour un œil

innocent, l'apparition d'une image ne signifie pas la monstration d'une image, mais une

revelation.

Sous forme de projection-performance, deux œuvres – Ecran sensible d'Alain

Fleischer et Alchemie de Jürgen Reble – se manifestent comme deux tentatives de

transformer une seance de cinéma en une seance de révélation, en donnant a voir ce qui

est habituellement invisible. Pour ces deux performances, l'idee de revelation est exploree a

sensations, tels le goût ou le toucher. Voir Christian Lebrat, Peter Kubelka, op. cit., p. 30.
827 Jean-Michel Bouhours, « Avant-propos », Stan Brakhage, Métaphores et vision, Paris : Editions du Centre

Pompidou, 1998, p. 6. 
828 Stan Brakhage, Métaphores et vision, p. 19.
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plusieurs niveaux : d'abord, reveler, c'est « faire connaître, faire savoir (ce qui etait

inconnu, secret) », c'est aussi « faire connaître par une voie surnaturelle (ce qui etait

ignore des hommes et inconnaissable par la raison) » et en même temps, reveler, en terme

photographique, est l'acte de « rendre visible (l'image latente) », et donc, dans le sens

figure, reveler signifie « être porte a la connaissance », ou encore « devenir manifeste ».

Dans ces deux œuvres, l'idee de revelation correspond a la fois a la perception visuelle et a

la prise de conscience de la fabrique de l'image. Les deux artistes ont choisi la salle obscure

pour realiser ce processus de voir et de fabriquer l'image. La salle noire devient le lieu

privilegie de la revelation.

Sensible a l'idee de projectibilite de l'image photographique, Alain Fleischer conçoit

une seance de projection cinematographique avec un projecteur de 16 mm pour produire

une image photographique. L'ecran de projection n'est pas un simple ecran blanc qui

reflete les images lumineuses, il est compose de papier sensible reagissant a l'action de la

lumiere. D'où le titre de la performance : Ecran sensible.

Fig. 8.32 Ecran sensible d'Alain Fleischer a l'exposition Représenter l’irreprésentable au musee des beaux-arts de Nantes, 2015

Ces papiers en grand format sont prealablement prepares et colles sur le mur,

proteges de toutes sources lumineuses par une couverture noire. Lorsque les spectateurs
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entrent dans cet espace clos, l'obscurite est complete. Cette obscurite, exigee voire

protegee, permet que le papier ne reçoive aucune lumiere avant le debut de la projection

du film. La porte est fermee, toute entree tardive et toute sortie avant la fin sont interdites.

Enfin, dans le noir, l'ecran est devoile, puis le projecteur est mis en marche. Dans le bruit

du projecteur, les spectateurs voient un court-metrage d'une dizaine de minutes. Noir et

blanc et en negatif, le film « n'avait a premiere vue rien de remarquable829 », il paraît lent

et banal. Le film est constitue d'un seul plan fixe, dans lequel il ne se passe apparemment

pas grand-chose : l'apparition, la disparition, le deplacement de personnages, dans un

paysage quelconque... Le bruit du projecteur et quelques signes de mouvement dans

l'image rappellent le mecanisme de la projection cinematographique. La projection prend

fin mais la seance n'est pas terminee. La salle reste presque noire.

Fig. 8.33 Ecran sensible d'Alain Fleischer a l'exposition 
Alain FLeischer. Raccords Credit photo : LP Côte © 
Galerie de l’UQAM, 2013

Une equipe de personnes vêtues de blanc apparait avec des seaux et des brosses et se

met a badigeonner l'ecran blanc avec des produits liquides. Il s'agit d'un revelateur

photographique a l'odeur chimique assez forte. Progressivement, sur l'ecran blanc,

apparait une image en positif. L'image revelee, se passe le processus de fixation, et la salle

peut enfin être eclairee. 

Les spectateurs qui assistent a la performance, voient d'abord la projection du film,

et ensuite, comprennent qu'ils sont temoins d'un travail de chambre noire : le processus

d'agrandissement d'une photographie, c'est-a-dire, la projection, la revelation, et la

fixation de l'image. En transformant un projecteur de cinema en agrandisseur

829 Hubert Damisch, « La retenue. Ecrans de memoire », in Alain Fleischer, La vitesse d'évasion, catalogue 
d'exposition, Paris : Maison europeenne de la photographie/Leo Scheer/Centre Georges Pompidou, 2003, 
p. 75.
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photographique, l'artiste revele le dispositif de projection au sein de la formation d'image

dans le cinema et dans la photographie. Une telle projection n'est realisable qu'avec la

mise au noir de l'espace : dans Ecran sensible, le noir d'environnement est aussi celui du

lieu de la production de l'image et celui du lieu de sa reception. 

 Les spectateurs qui vont au cinema connaissent bien la salle obscure de projection,

mais moins souvent la chambre noire de la photographie. Elle est un lieu de travail pour

les photographes argentiques, où il developpe le negatif, revele une image. Faire une

image est un acte de creation, et voir une image se reveler chimiquement dans le noir est

une experience visuelle. Pour Ecran sensible, Alain Fleischer associe le lieu de production

au lieu de projection, et transforme l'experience de la chambre noire en performance. 

Fig. 8.34 Alain Fleischer, Un film en six tableau © Alain Fleischer, Un film en six tableaux 1996

La creation d'une image est ainsi mise en scene comme une performance. « Les

spectateurs passifs qui ont assiste et participe en direct au deroulement de l'operation

nocturne se sont transformes en regardeurs actifs830. » Cette « operation nocturne »,

chargee de mystere, montre en direct la revelation de l'image latente : cette image revelee,

fixee, ne correspond a aucun photogramme precedemment projete. Elle condense

830 Jean-Jacques Lebel, « Alain Fleischer, esquisse », Blandine Chavanne, Alain Fleischer, Pierre Giquel, 
Jean-Jacques Lebel, Présenter l'irreprésentable : Alain Fleischer, Jean-Jacques Lebel, Danielle 
Schirman, Nantes : Musee des Beaux-Arts, Lyon : Fage, 2014, p. 39.
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differents passages des personnages du film. Cette image n'existe donc pas dans le film,

mais tout le film se revele en elle. Et cela, il faut voir le film pour le comprendre.

Le spectateur se trouve donc d'abord dans une position classique – un spectateur

passif et immobile au cinema – et devient ensuite un spectateur actif qui participe au

processus de la formation de l'image, comme un photographe solitaire dans sa chambre

noire. Le spectateur, comme le remarque Viva Paci,

confronte a la technique, adopte davantage une position de contemplation – car la

technique qui se manifeste, suivant le fil rouge de la singularisation chklovskienne ,

cree de la distance – plutôt que de l'immersion, selon ce qu'ont tendance a proposer

les discours techno-pop sur les relations entre arts et technologies831.

La lenteur de l'attente « argentique » – de la projection a la revelation – devient ainsi un

element contemplatif. La revelation de l'image est le moment le plus spectaculaire de la

performance. Dans une ambiance quasi religieuse, on assiste a la naissance d'une image,

unique, comme l'experience de la performance : « Ce film est l'histoire d'une image » et

« cette image est l'histoire d'un film ». Mais de quelle histoire s'agit-il ? Je dirais que c'est

l'histoire de l'apparition de l'image dans le noir. Le noir isolant, enfermant et absorbant,

devient « le lieu de tous les possibles de l'image » et c'est  dans ce noir la que le cinema

s'élargit.

Dans la performance cinematographique, Alchemie, le cineaste allemand Jürgen

Reble cherche aussi a transformer la salle obscure en lieu d'experimentation. Il a conçu un

dispositif specifique de projection (Fig. 8.35) : dans une salle obscure, il prepare une table

de travail sur laquelle il y a un projecteur de film 16 mm, un processeur audio, des bains,

des produits chimiques, une balance et, entre le projecteur et l'ecran, il installe une boucle

de 10 metres de pellicule en 16 mm qui traverse le milieu de la salle.

La boucle de pellicule est projetee durant environ une heure, Jürgen Reble traite en

direct le materiau filmique sur la table, doucement eclairee par une ou deux bougies, et sur

une minuscule tablette lumineuse. Des traitements mecaniques (grattage ou rayage) et

chimiques sont progressivement effectues sur la bande de pellicule avant qu'elle ne passe

devant le projecteur. Les spectateurs voient donc les mêmes images qui se repetent en

boucle, mais chaque fois differentes selon le traitement applique. La projection n'est donc

831 Viva Paci, Viva Paci, La machine à voir : à propos de cinéma, attraction, exhibition, Villeneuve-d'Ascq : 
Presses Universitaires du Septentrion, 2012, p. 240.
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pas une simple projection d'un film, mais une evolution visuelle de la matiere de l'image.

Avec le cineaste alchimiste, le spectateur assiste a tout le processus de cette

transformation filmique – de l'apparition de l'image jusqu'a sa deformation, voire sa

decomposition.

Fig. 8.35 Le plan du dispositif d'Alchemie de Jürgen Reble

Fig. 8.36 Alchemie de Jürgen Reble
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Pour Alchemie, la salle de projection est transformee en laboratoire, un lieu

d'experimentation visuelle qui necessite une mise au noir de l'espace. Mais cette fois, ce

n'est pas l'image latente qui est revelee chimiquement, mais visuellement le subtil

changement de l'image lumineuse. Le cineaste propose au spectateur de voir tout le

processus, « voir comment les formes et les couleurs sont soumises a un mouvement

perpetuel832 ». Comme Alain Fleischer pour Ecran sensible, Jürgen Reble exige un noir

total pour sa performance. Tous deux portent la même idee que Stan Brakhage, a savoir

que cette obscurite est la base d'un laboratoire d'artiste pour « ouvrir les yeux ».

Fig. 8.37 Alchemie de Jürgen Reble

Durant la projection, le film se decompose peu a peu et la forme figurative devient

totalement abstraite (Fig. 8.38). Vers la fin, seules des couleurs chimiques restent visibles,

comme si, dans l'ancestral combat entre forme et matiere, la matiere avait enfin gagne.

Rien ne peut être vraiment fixe dans le medium filmique, tout reste en mouvement y

compris au niveau moleculaire. Dans ce laboratoire, le cineaste en tant que chimiste, ou

plutôt même alchimiste, se preoccupe de la decomposition de la matiere du film afin de

reveler la nature même du film. 

832 Jürgen Reble, « Chimie, alchimie des couleurs », in Nicole Brenez, Mike McKane (dir.), Poétique de la 
couleur : anthologie, Paris : Auditorium du Louvre, Aix-en-Provence : Institut de l'image, 1995, p. 155. Le 
texte est disponible sur le site du Jürgen Reble. URL : 
http://www.filmalchemist.de/publications/Poetik.html
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Fig. 8.38 Alchemie de Jürgen Reble

Le travai l de l 'art is te est mis en scene comme une « performance

materiologique833 ». La vitesse de projection ralentit progressivement, et l'image passe de

plus en plus lentement dans le projecteur. La chaleur de la lampe du projecteur  intervient,

elle aussi, sur la matiere de l'image : les images abstraites commencent a  fondre, brûler.

Apparaissent dans l'image des formes presque organiques jusqu'a la derniere deformation

materielle de l'image. Le film casse : la forme, la matiere, la couleur, tout est aneanti. Le

projecteur continue de tourner, mais il n'y plus d'image, seulement la lumiere crue sur

l'ecran. La fin devoile une realite, la realite du cinema : la lumiere et le noir. Le noir

d'Alchemie ne cherche pas a hypnotiser le spectateur parce que le monde propose par

Jürgen Reble n'est pas un monde de fiction, mais celui ephemere du cinema. L'obscurite

est faite pour voir, pour vivre attentivement une experience sensorielle et creatrice.

Chaque projection ne peut être qu'unique. Jürgen Reble note, 

Alchemie constitue le point culminant de mon travail. Cette performance procede

d'une conspiration, pourrait-on dire, entre les elements, le public et moi. [...] On

pourrait qualifier les images se formant et disparaissant dans Alchemie de "zones

temporaires de sensibilite filmique". Elles rendent impossible de conserver et

d'accumuler quoi que ce soit de materiel. Elles exigent attention et silence,

renoncement au cours quotidien des choses et meditation834.

Lorsque le noir s'installe dans un lieu ordinaire, il devient un lieu « sans espace », un lieu

d'effacement, mais ce noir est aussi une source pour produire un evenement, a partir de

peu de chose. Ces deux performances exigent le noir pour relier le lieu de reception au lieu

de production de l'image. Les artistes utilisent ce « non-espace » non pas pour sa capacite

a permettre l'oubli mais comme acces a l'espace originel de la creation. 

Ces projets cinematographiques figurent le cinema experimental qui « s’emancipant

833 Ibid.
834 Ibid.
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de l'emprise du cinema, ne peut plus être defini comme un art de la representation, ou

encore comme une fiction, mais se trouve requalifie comme un art de la presence835. » Une

séance de cinema devient des lors une veritable performance, dans laquelle on assiste a la

revelation de l'image photographique, a la vie du film, a son apparition et a sa disparition.

835 Philippe-Alain Michaud, op. cit., p. 14.
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Conclusion

Dans la lumière pure on ne voit rien
 – pas davantage que dans l'obscurite pure ; elle est sombre et nocturne.
Si nous voyons dans la lumière pure, nous sommes vision pure, nous ne voyons pas encore quelque chose.
C'est seulement la limite qui contient le moment de la négation, et, donc, la détermination ;
et c'est seulement à la limite que commence la réalité.

G.W.F. Hegel, Encyclopédie des sciences philosophiques. II. Philosophie de la nature, trad. par Bernard Bourgeois, Paris : Vrin, 2004, p. 395.

Le fonctionnement du cinema est volontairement rendu « invisible » pour que la

representation du mouvement realiste soit la seule chose visible par le spectateur.

Constituant invisible du dispositif du cinema, la presence parfois « indiscrete » du noir

dévoile finalement ce qu'est le cinema. Devoiler le noir permet d'acceder a la matérialité

de l'image (de quoi elle se cree et en quoi elle se dissout) ; au trucage (la reserve materielle

pour realiser l'impossible) ; a la conscience du cadre (comme element plastique qui

s'ouvre et qui se ferme) et du mouvement (qui n'est qu'une illusion produite par notre

cerveau) ; le noir fait voir l'obscurité de la salle (qui est plus qu'un « non lieu »), et enfin le

noir est la clef de l'eveil du spectateur (qui prefere parfois s'oublier dans le flux colore et

anime). Cette monstration du noir revele le rôle qui lui est devolu dans l'art

cinematographique : la lumiere se manifeste dans tout ce qui est de l'apparence, du visible,

tandis que le noir occupe – materiellement, techniquement, et visuellement – la part de

l'invisible. Au-dela de sa mission d'occultation de la lumiere, j'ai parfois l'impression que

le noir materialise aussi le desir de manipuler la lumiere, ce qui fait que le noir represente

en quelque sorte la base technique de la production d'illusion au cinema. Dans le double

sens du terme, il incarne la « boîte noire » du cinema. Pour l'ouvrir, cette etude tente de

mettre en evidence, au travers du noir, la fabrication et l'artifice du cinema, ainsi que la

potentialite creatrice de ce dispositif, une fois que le noir se manifeste en tant que tel.

Le noir, indispensable au bon fonctionnement du dispositif, produit un effet de

« dysfonctionnement » visuel dans l'imaginaire esthetique du cinema. Mais ce

« dysfonctionnement » est difficilement apprehende dans l'ideologie du cinema

conventionnel qui cherche a perfectionner sa production de la ressemblance a la realite, la
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representation mimetique de la vie. Le noir ne perturbe pas vraiment le fonctionnement

du cinema, il lui appartient, et il l'invente. Les films experimentaux sont un exemple

revelateur : l'exageration du noir est, dans le fond, une maniere radicale de produire

l' « effet cinema » avec les images du cinema. Montrer le noir comme enjeu esthetique

devient un plaidoyer contre l'effacement du reel et de la realite technique, pratiques

enracinees dans l'ideologie de la production des illusions. Le vrai spectacle du cinema est

justement fonde sur l'articulation entre noir et lumiere.

Du fait de son rapport materiel entre noir et lumiere, le cinema argentique est au

centre de la discussion de cette etude. Cependant, la reflexion « noire » sur la technique

du cinema ne concerne pas seulement la technique argentique. Bien entendu, on ne

trouvera pas le noircissement comme processus materiel de la formation de l'image dans

le cinema numerique, compose d'une autre materialite. Pourtant l'idee d'apparition ou de

disparition de l'image demeure dans la formation de l'image numerique où le noir devient,

en quelque sorte, « transparent », et le noircissement, la « pixellisation ». Alors que

l'« invisible » de la technique, malgre le changement technologique, reste immuable.

Comme le dit Philippe Dubois, « il n'y a plus les grains du reel pour venir griffer l'image

trop lisse de la technologie836. »

Fig. c-1
À gauche : Tacita Dean, Kodak, 

À droite : Robert Burley, Hallway in coating alley, Agfa-Gevaert, Mortsel, Belgium,
2007. Pigment print mounted on dibond © Robert Burley. Courtesy Robert Burley et
the Ryerson Image Centre-1050x700  

836 Philippe Dubois, « La ligne generale (des machines a images) », in Frank Beau, Philippe Dubois, Gerard 
Leblanc, Cinéma et dernières technologies, Bruxelles : De Boeck, 1998, p. 29.
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Ce passage de l'argentique au numerique dans la photographie et la production

cinematographique provoque une metamorphose de la matiere de l'image et de notre

confrontation au noir. Le premier impact est que la chambre noire n'a plus a exister. Un

ordinateur et une imprimante remplacent l’agrandisseur et des bains chimiques. Le noir

n'est plus la condition necessaire pour faire apparaître une image. Face a sa disparition

« inevitable » au nom du « progres » technologique, plusieurs photographes, cineastes –

tels Tacita Dean, Robert Burley (fig. c-1), Michel Campeau (fig. c-2) – ont fait de la

chambre noire ou du laboratoire industriel un sujet de creation, de celebration. Cette mise

en œuvre de la « poetique de l'obsolescence837 » rappelle le fondement ontologique de cet

art – le rapport entre le noir et la lumiere –, même si le ton reste souvent commemoratif et

melancolique. Avant d'être pris en image, ces sites abscons semblent deja des ruines

d'autrefois.

Fig. c-2  Michel Campeau, Serie Dans la chambre noire (2005-2009)
© Michel Campeau, courtesy galerie Simon Blais Adagp Paris 2012

837 Voir Thomas Elsaesser, Film History as Media Archaeology : Tracking Digital Cinema, Amsterdam : 
Amsterdam University Press, 2016 et aussi son texte intitule « Rethinking the “Optics” of Cinema – 
Towards an Archaeology of Visual Culture », communication du colloque international « Une histoire du 
regard est-elle possible ? Le cinema au cœur de la ''culture visuelle'' », organise par Centre de recherche 
sur les mediations (CREM-EA 3476), l'Institut Europeen de cinema et d’audiovisuel et l'Universite de 
Lorraine, (5-6 janvier 2017). Le texte est traduit en français par Anne Dymek et mis en ligne par le CREM. 
URL : https://crem.univ-lorraine.fr/sites/crem.univ-
lorraine.fr/files/users/documents/repenser_loptique_du_cinema_elsaesser2.pdf (Consulte le 30 août 
2018)

454

https://crem.univ-lorraine.fr/sites/crem.univ-lorraine.fr/files/users/documents/repenser_loptique_du_cinema_elsaesser2.pdf
https://crem.univ-lorraine.fr/sites/crem.univ-lorraine.fr/files/users/documents/repenser_loptique_du_cinema_elsaesser2.pdf


Pour presenter la serie photographique sur la chambre noire de Michel Campeau, Richard

Baillargeon ecrit:

Petit a petit, nous avons cesse de nous refugier dans le noir et nous nous sommes mis a

execrer les produits chimiques convaincus qu’il en allait de la clarte des eaux de nos

rivieres et du bien-être de nos poumons intoxiques. Aujourd’hui, il ne reste que bien

peu de nous a encore transmuter la lumiere et la matiere dans ces espaces clos et

exigus qu’etaient la plupart du temps les chambres noires. Si peu en fait que bientôt il

n’y aura plus personne pour se souvenir de ces lieux où ce qui s’y faisait tenait autant

de l’entreprise alchimique que de l’aventure aux finalites incertaines838.

L'œuvre de Michel Campeau donne a voir le caractere manuel et tres materiel de la

photographie argentique et devoile l'intime de la chambre noire comme lieu de creation.

L'evolution technologique de l'image entraîne un changement de rapport a la matiere dans

la creation et une autre methode de travail. Le noir du cinema numerique n'est plus un

noir materiel (cree par l'opacite des grains du photogramme), mais un noir simulé.

Comme le constate Barbette Mongolte,

Le noir numerique se fait toujours avec de la lumiere. Dans le numerique, il n'existe

pas de noir pur, et le blanc est limite a un maximum de saturation, sans rapport aucun

avec la surexposition de la pellicule qu'est la lumiere pure. Avec le numerique, pas de

moyen de surexposer ou de sous-exposer pour obtenir la lumiere pure ou la nuit noire

comme dans le cinema argentique. Cette même limite transforme maintenant

l'enregistrement du son en raison de l'impossibilite de saturer des sons forts comme

dans l'enregistrement analogique839.

Le noir est simule par le signal lumineux sans chrominance840, et même si sa luminance

est reduite au minimum, la lumiere reste fondamentale pour son existence. Tel un

nouveau code tout-puissant, la simulation est devenue (presque) le seul principe de

creation. Et c'est aussi une metaphore : le rapport entre le noir et la lumiere dans une

image n'est plus analogique, il est constitue d'informations binaires interpretees par les

microprocesseurs du capteur de la camera. Mais un art de la lumiere peut-il exister sans le

838 Richard Baillargeon, Feuillet de l'exposition de Michel Campeau, La chambre noire Michel Campeau, 
Quebec, Centre de diffusion et de production de la photographie (16 janvier -15 fevrier 2009).

839 Barbette Mongolte, « Une histoire de temps. Analogie contre numerique, l'eternelle question du 
changement de technologie et de ses implications sur l'odyssee d'un realisateur experimental », Trafic, n° 
50, ete 2004, p. 422.

840 Herve Bernard, L'image numérique et le cinéma. Un pont entre l'argentique et le numérique, avec la 
collaboration de François Helt et de Matthieu Sintas, Paris : Eyrolles, 2000, p. 193.
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noir ? La puissance du tout visible finirait-elle par devorer le noir ? Le noir serait-il devenu

une vraie « invention » du cinema ?

Le changement de la matiere de l'image et l'obsolescence de la chambre noire

argentique n'ont pas entraîne la disparition des autres formes noires du cinema. Le noir

rhetorique dans le langage conventionnel du cinema, le noir mecanique du systeme de

projection, et le noir dans le lieu de reception continuent a conserver leur place dans le

systeme de representation cinematographique. Même si la realite physique du noir a

change dans le cinema numerique, l'idee du noir n'a pas disparu. Le noir incarne une

technique qui conditionne notre regard, mais sans être vue. L'idee d'une technique qui se

veut « invisible » reste au centre du mecanisme de la representation cinematographique.

Avec le developpement technologique, la quête du noir se confond avec la recherche de

transparence totale. Ces deux notions – le noir et la transparence –, sans être opposees,

schematisent la consequence de la conquête de l'invisibilite technologique. 

Fig. c-3  La scene de combat entre 
le « noir absolu » et la 
« transparence totale » 
(representes par deux « taches » a 
droite) et le narrateur comme le 
temoin est represente a gauche 
dans « The Shadow and the Flash »
de Jack London. Illustration tiree 
de The Windsor Magazine, 
Octobre, 1904, p. 374.

Dans sa nouvelle « The Shadow and the Flash », publiee en 1903841, l'ecrivain

americain, Jack London (1876-1916), a ecrit une science-fiction revelatrice de cette

ideologie de la technologie : il s'agit d'une histoire concernant un duel entre deux

scientifiques qui cherchent a inventer l'invisibilite. L'un choisit la voie de la creation du

841 La premiere publication de cette nouvelle date de 1903, par la maison d'edition new-yorkaise Bookman. 
La version publiee dans The Windsor Magazine est disponible en ligne. URL : 
https://nyc3.digitaloceanspaces.com/sffaudio-usa/usa-
pdfs/The_Shadow_And_The_Flash_by_Jack_London_WINDSOR_EDITION.pdf
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noir absolu et l'autre se consacre a la transparence totale. Les deux scientifiques

deviennent finalement invisibles grâce a leurs propres inventions, mais finissent par en

mourir (fig. c-3).

La quête de l'invention du « noir absolu » n'est pourtant pas une fiction. Les

tentatives des savants ou des scientifiques sont nombreuses, des le XIXe siecle, non

seulement pour creer un « bon » noir materiel, mais aussi pour comprendre la perception

du noir842. L'idee d'un « bon » noir ne semble finalement pas liee a une affaire de chimie,

mais plutôt a la psychologie843. Plus recemment, un materiau considere comme « plus noir

que noir » a ete presente en 2014 par Surrey NanoSystems, une entreprise britannique

specialisee dans les nanotechnologies. Il s'agit du Vantablack844 (fig. c-4) : une matiere

artificiellement faite de nanotubes de carbone assembles de façon verticale comme une

« forêt », qui absorbe 99,965% de la lumiere (ultraviolet, visible et infrarouge). Cette

matiere peut « pieger » la lumiere : la lumiere ne ressort plus et disparaît sous forme de

chaleur, une fois qu'elle y rentre. 

842 D'un côte, des chimistes tentaient de fabriquer le noir, comme par exemple, Eugene Chevreul pour son 
« noir absolu », Auguste Rosenstiehl pour son « noir ideal », de l'autre, des physiologistes cherchaient a 
comprendre la perception de l'humain face au noir, comme des travaux menes par Adolf Fick et des 
reflexions d'Hermann von Helmholtz sur ce sujet. Voir Noam M. Elcott, Artificial Darkness. An Obscure 
History of Modern Art and Media, Chicago, London : The University of Chicago Press, 2016, p. 28-33.

843 Meyer Shapiro note ainsi le remarque de Chevreul d'apres ses recherches sur le noir : « Les teinturiers lui 
ont indique que le noir fournit par les chimistes n'etait pas un bon noir, pas assez profond, pas assez 
nettement noir. Il a fait alors une experience chimique en voulant prouver que c'etait le meilleur noir 
possible. Et il en a tire la conclusion que la difficulte venait de la psychologie plutôt que de la chimie. » 
Meyer Shapiro, « Probleme de la couleur », Centre de recherches de la psychologie comparative, Paris, 
mai 1954, acte de colloque reunis et presentes par Ignace Meyerson, bibliotheque de l'Ecole pratique des 
hautes etudes, VIe section SEVPEN, p. 298. Cite par Gerard-Georges Lemaire, « La quête du noir », in 
Fondation Marguerite et Aime Maeght, Adrien Maeght, Dominique Païni (dir.), Le noir est une couleur : 
hommage vivant à Aimé Maeght, Saint-Paul : Fondation Maeght, 2006, p. 48.

844 Le nom « Vantablack » est l'acronyme de « Vertically Aligned NanoTubes Arrays » et « Black ». C'est-a-
dire le noir compose des series de nanotubes verticalement alignes. Comme explique Brice Louvet, « le 
Vantablack n’est pas une peinture, ni un pigment, ni même un tissu, mais un revêtement special fabrique 
a base de millions de nanotubes de carbone, chacun d’eux mesurant environ 20 nanometres (environ 3 
500 fois plus petit qu’un cheveu humain) par 14 a 50 microns. Pour mettre cela en perspective, 1 
nanometre est egal a 0,001 micron. Ainsi, une surface de Vantablack ne mesurant que 1 cm carre 
contiendrait environ 1000 millions de ces petits nanotubes. » Brice Louvet, « De nouvelles 
demonstrations du Vantablack, le materiau deconcertant le plus noir du monde » [En ligne], SciencePost, 
mis en ligne le 28 mars 2017, consulte le 1 septembre 2018. URL : 
https://sciencepost.fr/2017/03/vantablack-materiau-deconcertant-plus-noir-monde/
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Fig. c-4
À gauche : Vantablack sur papier 
d'aluminium 

À droite : Vue microscopique de la 
« forêt » des natotubes qui composent le
Vantablack

Photo credit : Surrey NanoSystems

En supprimant quasi tout reflet de luminosite, cette matiere permet de gommer

toute sensation de relief et donne l'impression qu'un objet tridimensionnel est strictement

bidimensionnel. Cette sensation trompeuse est troublante, car, face a un tel « trou noir »

bidimensionnel, les yeux perdent tout repere concernant l'espace, « comme s'il n'y a plus

rien du tout845 ». Dans l'univers des technologies de l'invisibilite et de la visibilite, le noir

atteint une nouvelle dimension. Une dimension transcendantale qui depasse la perception

humaine ? C'est le point de vue de l'artiste britannique Anish Kapoor qui a suscite un

scandale lors de son achat du droit d'exclusivite du Vantablack  dans le milieu artistique846.

L'architecte britannique, Asif Khan, a utilise un produit derive et cree l'evenement autour

du Vantablack. Il a construit, a PyeongChang en Coree du sud, le pavillon « le plus sombre

de la terre » pour les Jeux olympiques d'hiver 2018847 (fig. c-5).

845 Le directeur technique de Surrey NanoSystems, Ben Jensen : « On s’attend à voir des collines et tout ce 
que l’on voit est noir, comme un trou, comme s’il n’y avait rien du tout. C’est tellement bizarre. » Cite par 
Jonathan Paiano, « Le Vantablack, le materiau le plus noir jamais conçu ! » [En ligne], Trust My Science, 
mis en ligne le 8 mars 2016, consulte le 1 septembre 2018. URL : https://trustmyscience.com/vantablack-
materiau-le-plus-noir/

846 Voir Roxana Azimi, « Achat du Vantablack par Anish Kapoor : les artistes broient du noir » [En ligne], Le 
Monde, mis en ligne le 11 mars 2016, consulte le 1 septembre 2018. URL : https://www.lemonde.fr/m-
actu/article/2016/03/11/achat-du-vantablack-par-anish-kapoor-les-artistes-broient-du-
noir_4881297_4497186.html

847 C'est le pavillon de Hyundai Motor pour accueillir les visiteurs pendant la periode des Jeux olympiques 
d'hiver, qui consiste en une toile tendue de plan carre de 35 metres de côte par 10 metres de haut, et qui 
contient une installation artistique, un petit salon et une piece d'exposition. Voir « Asif Khan : Pavillon 
Hyundai » [En ligne], muuuz – architecture & design magazine, mis en ligne le 16 fevrier 2018, consulte 
le 1 septembre 2018. URL : https://www.muuuz.com/magazine/rubriques/arts/49091-asif-khan-
pavillon-hyundai.html
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Fig. c-5
Vues sous differents angles  du pavillon du groupe 
Hyundai Motor, conçu par Asif Khan, sur la Place 
Olympique de PyeongChang pour les J. O. d'hiver 
2018. 35 m x 35 m x 10 m. Photo credit : Luke Hayes

L'exterieur du pavillon est recouvert d'un noir baptise Vantablack VBx2848, et sa

surface en courbe est plantee de milliers de tiges de differentes longueurs dont les pointes

sont eclairees par des LED. L'architecte a souhaite representer une constellation accessible

sur terre en milieu urbain.

Sous cette apparence plus noire que la nuit, l'interieur du bâtiment comprend une

848 Le Vantablack VBx2 est une version pulverisable de Vantablack, mais leur structure materielle est 
differente : le premier a une « structure de type eponge au niveau micro », tandis que le second est 
compose des tiges microscopiques. Cette version est creee pour des applications a grande echelle du 
domaine architectural, comme par exemple, les murs ou les plafonds. Il permet de « creer des espaces 
visuels uniques ou contrôler la lumiere reflechie d'une maniere qui etait auparavant impossible a grand 
echelle ». (« to create unique visual spaces, or control reflected light in ways that have previously been 
impossible on a large scale ») Voir la presentation du materiau sur le site de Surrey NanoSystems. URL : 
https://www.surreynanosystems.com/super-black-coatings/vbx-coatings/vantablack-vbx-2 (consulte le 1 
septembre 2018)
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salle d'une blancheur immaculee, où se trouve une installation hydraulique interactive849.

En utilisant ce materiau aussi noir que l'espace, Asif Khan donne a son œuvre

« l’apparence d’une fenêtre ouverte sur l’espace8 5 0 » . Et pour faire de l'architecture

« un lieu d'experience851 », il installe le noir le plus profond en plein jour, et cache le blanc

le plus pur dans le noir. Le spectacle sensoriel se construit sur ce contraste entre le noir et

le blanc, entre le macrocosme (l'espace infini) et le microcosme (de petites gouttes d'eau).

Face a ce noir de haute technologie, « [i]l y a une tension entre vouloir savoir ce qu'est la

forme et accepter reellement que cela pourrait être sans forme – vous regardez l'infini852 »,

ainsi declare Asif Khan. Mais le plus spectaculaire de ce projet n'est peut-être pas le noir

en tant que couleur de l'infini, mais en tant que produit technologique qui depasse

l'echelle de perception humaine.

Les premieres applications du Vantablack permettent de comprendre l'enjeu de ce

produit artificiel. Elles se trouvent dans le domaine spatial et l'astronomie : le noir est

utilise pour fabriquer des instruments optiques qui reduisent la lumiere parasite, afin

d'observer les etoiles les plus lointaines et les plus faibles. Elles se trouvent aussi dans la

defense militaire, comme la fabrication d'avions furtifs. Bref, ce noir « nanotubique » sert

tant a voir l'invisible qu'a creer l'invisible. Comme le remarque Noam M. Elcott,

Avec le Vantablack, l'exploitation militaire du noir artificiel sera probablement plus

variee, directe et mortelle. A l'avenir, l'obscurite artificielle ne fera plus reference a la

nostalgie des cinemas et des chambres noires, mais plutôt a de nouvelles formes

d'imagerie cosmique et militaire. Le noir ne sera plus une metaphore intemporelle de

la mort mais souvent sa realite invisible. Par-dessus tout, les succes du noir artificiel

ne se mesureront plus a l'aune de la perception humaine, mais par d'autres systemes

d'imagerie avances. L'obscurite artificielle des XIXe et XXe siecles a integre la vision

humaine dans des dispositifs mediatiques complexes : chambres noires, cinemas,

ecrans noirs. Le Vantablack sera integre dans des systemes qui depassent largement la

849 Une installation où « des milliers de gouttelettes d'eau sont portees chaque minute par de minuscules 
canaux pour se rejoindre et former une grande mare. » 

850 Traduction personnelle. Le propos original d'Asif Khan : « Asif Khan commented: “From a distance the 
structure has the appearance of a window looking into the depths of outer space. As you approach it, this 
impression grows to fill your entire field of view. So on entering the building, it feels as though you are 
being absorbed into a cloud of blackness. » Nick Myall, « The world's first super-black building steps into 
the light » [En ligne], World Architecture News, mis en ligne le 7 fevrier 2018, consulte le 1 septembre 
2018. URL : http://www.worldarchitecturenews.com/project/2018/28448/asif-khan/winter-olympics-
pavilion-in-pyeongchang.html

851 Voir « Asif Khan reveals super-dark Vantablack pavillon for Winter Olympics 2018 » [En ligne], dezeen, 
mis en ligne le 7 fevrier 2018, consulte le 1 septembre 2018. URL : 
https://www.dezeen.com/2018/02/07/asif-khan-coats-pavilion-super-dark-vantablack-vbx2-
pyeongchang-winter-olympics-2018-worlds-darkest-material/

852 Traduction personnelle. Le propos original d'Asif Khan en anglais : « There's a tension between wanting to
know what form something is and actually accepting that it could be formless – you're looking at infinity »
Ibid. 
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vision humaine, sa prodigieuse apparence de trou noir sera un peu plus qu'une

nouveaute ou un gadget publicitaire853.

Cette recherche du noir absolu met en evidence un paradoxe de l'ideologie du « progres »

technologique : un noir artificiel, d'aspect cosmique, « admirablement » invente au

moment même où les astronautes et les ecologistes se soucient profondement de la perte

de la nuit noire sur Terre. En effet, la toute puissante lumiere artificielle provoque la

disparition du noir naturel, condition sine qua non d'acces au ciel etoile854. Le symbole du

modernisme – la lumiere artificielle, et donc le desir de visibilite – provoque finalement

sur Terre ce que l'on appelle, la pollution lumineuse855. Dans l'ideologie de la technologie,

le noir ne serait pas quelque chose a accepter ou a proteger (comme une espece d'animal

sauvage en voie de disparition)856, mais a contrôler, a representer (pour enfin le sublimer

de la même maniere que ce qui a ete fait pour la lumiere). 

Cela resulte d'une logique de poursuite de la lumiere : au nom de l’amelioration des

conditions de vie, on « [cherche] toujours plus de clarte, de la bougie a la lampe a huile, de

la lampe a huile aux reverberes a gaz, jusqu'aux lampadaires electriques, et se [donne]

beaucoup de mal pour chasser la moindre ombre857 », comme le soulignait Junichirô

Tanizaki, il y a quatre-vingt-cinq ans. Par le biais de la lumiere, l'ecrivain japonais evoque

853 Traduction personnelle. Le texte original an anglais : « With Vantablack, the military exploitation of 
artificial darkness will likely be mord varied, direct and lethal. The future of artificial darkness will not be 
nostalgia for cinemas and darkrooms but rather new forms of cosmic and military imaging. Not timeless 
metaphors of death but its often invisible reality. Above all, the success of artificial darkness will be 
measured not against human perception, but in relation to other advanced imaging systems. Artificial 
darkness in nineteenth and early twentieth centuries intergrated human vision into complex media 
dispositifs : darkrooms, cinemas, black screens. Vantablack will be integrated into systems that vastly 
exceed human vision, its wondrous black-hole appearance little more than a novelty or advertising 
gimmick. » Noam M. Elcott, op. cit., p. 237-238.

854 Samuel Challeat, « ''Sauver la nuit'' – Geographie de la pollution lumineuse » [En ligne], Sciences 
Humaines Combinées, n° 8 – Acte du colloque international, 2011. URL : https://revuesshs.u-
bourgogne.fr/lisit491/document.php?id=840 (Consulte le 2 septembre 2018)

855 L'architecte, ingenieur en environnement, Rene Klober, definit la pollution lumineuse comme « le 
rayonnement lumineux infrarouge, UV et visible emis a l’exterieur ou vers l’exterieur, et qui par sa 
direction, intensite ou qualite, peut avoir un effet nuisible ou incommodant sur l’homme, sur le paysage ou
les ecosystemes » Cite par Chantal Vetter, La patrimonialisation du ciel étoilé : et comment la 
labellisation des parcs nocturnes y participe, projet de recherche en geographie et environnement [En 
ligne], Universite de Geneve, 2017, p. 7. URL : 
http://www.parcs.ch/frg/pdf_public/2017/34434_20170616_161149_00_2017_ciel-toil_Vetter.pdf 
(Consulte le 2 septembre 2018) À ce sujet, voir aussi Samuel Challeat, « Sauver la nuit » : empreinte 
lumineuse, urbanisme et gouvernance des territoires [En ligne], These de doctorat en Geographie, 
Universite de Bourgogne, 2010. URL : https://tel.archives-ouvertes.fr/tel-00589614 (Consulte le 2 
septembre 2018) ; Paul Bogard, The End of Night : Searching for Natural Darkness in an Age of 
Artificial Light, London : Fourth Estate, 2014.

856 Dans la politique environnementale, la creation de parcs nationaux est consideree comme un des moyens 
les plus radicaux pour la protection d'une reserve de ciel noir, en separant les humains et la Nature. Sa 
valeur de non-usage remplace la consideration sur le coût du non-usage. Cependant, les humains gardent 
leur pouvoir de « planifier » l'environnement. Voir Samuel Challeat, ibid. p. 348.

857 Junichirô Tanizaki, Louange de l'ombre, trad. du japonais par Ryoko Sekiguchi et Patrick Honnore, Arles :
Philippe Picquier, 2017, p. 83.
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en fait l'impact de la modernite occidentale sur la culture extrême-orientale, dans laquelle

l'ombre, l'obscurite et le noir disparaissent au même titre que la beaute traditionnelle.

Aujourd'hui encore, la domination de la lumiere (qui incarne la peur du noir ?) n'est pas

remise en question ; elle est de plus en plus presente. Et cette ideologie se trouve dans

l'invention même du Vantablack. Comme le constate recemment Michaël Fœssel, du point

de vue philosophique, 

La question est devenue urgente parce que la tentation de sortir une fois pour toutes

de la nuit n'a pas jamais ete aussi grande. Pour ne plus être alteree par les crepuscules

et les aubes, l'humanite dispose desormais de toute une serie de techniques

lumineuses. Celles-ci s'ajustent a merveille aux injonctions en faveur d'un temps

homogene où aucune limite ne fait plus obstacle aux imperatifs de productivite et de

transparence858.

Au moment où on fait l'eloge du noir, il faut aussi comprendre que la conception du noir

au cinema s'inscrit dans la même logique de productivite et de transparence. Cette etude

sur le noir de cinema a pour objet de comprendre son fonctionnement et son origine. Cette

origine est bien celle du cinema : elle s'attache a la fois a ce que Thomas Elsaesser859

appelle, l'« optique geometrique » et l'« optique physiologique ». Le noir se trouve non

seulement, sous forme d'obscurite, dans la camera obscura (et jusqu'a la salle de

projection) mais aussi, ne serait-ce que sous forme d'obturateur, dans le dispositif base sur

l'« optique physiologique ». Le noir est un element clef de la technologie sur laquelle se

fonde le cinema et, invisible ou discret, il est, en quelque sorte, la source de production de

l'illusion cinematographique. Le noir n'a rien de neutre. La mise en avant du noir par des

artistes, non pas pour la monstration d'illusions mais bien pour son « inutilite », attribue

au noir une autre valeur (que l'invisibilite ou la neutralite pretendue) et libere ainsi le

cinema de sa « servitude ideologique860 » : le cinema comme medium narratif et

mimetique, les images comme objet a circuler, comme marchandise. L'obsolescence du

cinema analogique, avec la captation numerique et l'ecran numerique pour voir les

images, pourrait être l'annonce de la disparition du noir de la production a la reception du

film. La nuit artificielle de la salle de cinema serait-elle le dernier refuge du noir de

cinema ?

Même si le noir peut disparaître au même titre que le cinema analogique, l'idee du

858 Michaël Fœssel, La nuit : vivre sans témoin, Paris : Autrement, 2017, p. 152.
859 Thomas Elsaesser, loc. cit.
860 Ibid., p. 13. 
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noir qui represente l'ideologie de la technologie persiste dans la nouvelle technologie. Et

cette ideologie est aussi presente dans la matiere même de l'image. Par exemple, on

pourrait considerer que le noircissement est un processus materiellement « neutre » de la

photochimie. Pourtant la fabrication des emulsions de la pellicule n'est pas seulement une

affaire de matiere. Les discussions autour de la carnation au cinema – le rendu de la peau

a l'image – mettent en evidence les determinants ideologiques et culturels dans le

developpement technologique861.

La pellicule Kodak a ete incriminee comme

produit conçu pour la chair claire en tant que

norme de representation. Ce sujet est

caracterise par les « Shirley Cards » (fig. c-6),

longtemps representees par une femme blanche

comme modele pour la calibration des couleurs

de la camera. Ce n'est qu'au milieu des annees

1990, afin d'elargir le marche, que Kodak a

propose une carte de reference multiraciale,

representee par trois femmes de differentes

couleurs de peau (de type africain, asiatique et

caucasien).

Fig. c-6  Kodak Shirley Card, 1978. Source : Color
Dataguide (Kodak Pub R-19, 6eme edition, la 1ere
impression, 1978)

Aujourd'hui, si le materiau argentique est obsolete, la même ideologie semble se

perpetuer. La fameuse application « Instagram », connue notamment pour ses differents

filtres qui permettent d’embellir les photos prises avec un smartphone, est aussi critiquee :

des filtres ne prennent pas vraiment en compte les nuances de la peau, et

861 À ce sujet voir Brian Winston, « A Whole Technology of Dyeing : A Note on Ideology and the Apparatus of 
the Chromatic Moving Image », Daedalus, vol. 114, n° 4, automne 1985, p. 105-123 ; Lorna Roth, 
« Looking at Shirley, the Ultimate Norm : Colour Balance, Image Technologies, and Cognitive Equity », 
Canadian Journal of Communication, Vol. 34, 2009, p. 111-136 ; Benoît Turquety, « Le numerique, 
technologie et techniques. Problemes de la couleur », in Andre Gaudreault, Martin Lefebvre (dir.), 
Techniques et technologies du cinéma, Rennes : Presses Universitaires de Rennes, 2015, p. 189-192 ; 
Priska Morrissey, Emmanuel Siety (dir.), Filmer la peau, Rennes : Presses Universitaires de Rennes, 
2017 ; Ann Hornaday, « 12 Years a Slave, Mother of George, and the Aesthetic Politics of Filming Black 
Skin » [En ligne], The Washington Post, mis en ligne le 17 octobre 2013, consulte le 3 septembre 2018. 
URL : https://www.washingtonpost.com/entertainment/movies/12-years-a-slave-mother-of-george-and-
the-aesthetic-politics-of-filming-black-skin/2013/10/17/282af868-35cd-11e3-80c6-
7e6dd8d22d8f_story.html?noredirect=on&utm_term=.366c052769e7 Il y a aussi un 
documentairesenegalais sur ce sujet : 18% de réflexion, realise par Nasr Djepa en 1994.

463

https://www.washingtonpost.com/entertainment/movies/12-years-a-slave-mother-of-george-and-the-aesthetic-politics-of-filming-black-skin/2013/10/17/282af868-35cd-11e3-80c6-7e6dd8d22d8f_story.html?noredirect=on&utm_term=.366c052769e7
https://www.washingtonpost.com/entertainment/movies/12-years-a-slave-mother-of-george-and-the-aesthetic-politics-of-filming-black-skin/2013/10/17/282af868-35cd-11e3-80c6-7e6dd8d22d8f_story.html?noredirect=on&utm_term=.366c052769e7
https://www.washingtonpost.com/entertainment/movies/12-years-a-slave-mother-of-george-and-the-aesthetic-politics-of-filming-black-skin/2013/10/17/282af868-35cd-11e3-80c6-7e6dd8d22d8f_story.html?noredirect=on&utm_term=.366c052769e7


l'« eclaircissement » reste un effet de base pour « raffiner » la photographie862.

Pendant longtemps, le « noir » en tant que la couleur de peau n'a pas ete pris en

consideration dans la technique de representation cinematographique, comme si le noir

ne pouvait pas être compatible avec l'art de la lumiere. Dans le même temps, les avancees

de la technologie numerique au cinema ont permis la fabrication de cameras a haute

sensibilite pour filmer dans un environnement de basse luminosite. Par exemple, avec une

camera HD (Haute Definition), on peut « voir la nuit », et même donner a la nuit « un

certain effet de lumiere du jour »863. Le noir semble toujours quelque chose a completer ou

a vaincre par un moyen technologique. Le noir peut-il être autre chose qu'un simple

manque, un defaut ou un outil d'effacement ? Le physicien et le physiologiste prussien,

Hermann von Helmholtz (1821-1894), a note il y a cent cinquante ans : « [l]e noir est une

sensation veritable, quoiqu'il soit produit par l'absence de lumiere. – Nous distinguons

nettement la sensation du noir d'avec l'absence de toute sensation864 ». Plus tard, les

experimentations d'Ewald Hering (1834-1918), ont permis de percevoir le noir comme une

« sensation positive et non pas simplement le repos de l'œil865 ». Effectivement, le noir

produit une sensation autre, et même, un monde autre. Reduire le noir a une simple

« absence de lumiere » serait, me semble-t-il, revelateur d'une soumission a l'ideologie

dominante.

Le noir revele, dans le fond, la part d' « inconscient » de la culture qui embrasse

constamment la lumière au sens propre et figure. Si le noir du cinema designe une partie

rendue invisible de la technique cinematographique, l'idee du noir s'attache au quelque

chose a « refouler », a « cacher ». Le noir du cinema represente la part « releguee

generalement dans l'impense866 », autrement dit, « ''l'inconscient'' du cinema867 ».

862 Voir par exemple Morgan Jerkins, « The Quiet Racism of Instagram Filters » [En ligne], Racked [blog], 
mis en ligne le 7 juillet 2015, consulte le 20 septembre 2018. URL : 
https://www.racked.com/2015/7/7/8906343/instagram-racism

863 Voir l'analyse de Frederic Astruc sur Miami Vice de Michael Mann. Frederic Astruc, « Occurrences 
numerique », in Maxime Scheinfeigel (dir.), Le cinéma, et après ?, Rennes : Presses Universitaires de 
Rennes, 2010, p. 202-204.

864 Hermann von Helmholtz, Optique physiologique, trad. par Emile Javal et N. Th. Klein, Paris : Victor 
Masson et fils, 1867, p. 370.

865 Noam M. Elcott, op. cit., p. 33.
866 Jean-Louis Comolli remarque qu'il y a une division de la technique cinematographique : entre la partie 

« visible », qui est notamment representee par la camera, tournage, equipe, eclairage, ecran, et la partie 
« invisible » qui contient le noir entre les photogrammes, chimie, bains et travaux du laboratoire, pellicule
negative, coupes et « raccords » du montage, bande-son, projecteur, etc. « Ce clivage qui ne cesse de se 
marquer dans la pratique technique du cinéma (dans celle des cineastes et techniciens ; dans l'ideologie 
spontanee de cette pratique ; mais aussi dans l' « idee », la representation ideologique que les spectateurs 
se font du travail cinematographique : election du tournage et du plateau, occultation du labo et du 
montage. » Jean-Louis Comolli, Cinéma contre spectacle, suivi de Technique et idéologie (1971-1972), 
Lagrasse : Verdier, 2009, p. 134.

867 Ibid.
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Montrer, dans l'image, le noir materiel et technique serait un acte de detachement, une

distanciation, une remise en question de la structure preexistante de la production et de

son ideologie. Transformer ce noir en sujet de creation devoile une partie de

l' « inconscient technologique868 », a savoir ce qui existe dans la fabrication de l'image sans

être vu, ce qui « conditionne l'image a l'insu de son auteur869 ». Comme le remarque le

photographe italien, Franco Vaccari, 

au fond, on ne voit que ce que l'on sait ; mais ce que l'on savait était devenu suspect.

[…] En se servant du concept d' « inconscient technologique » applique au medium

photographique, je voyais la possibilite de demonter mes propres conditionnements

visuels et de parvenir ainsi a voir ce que je ne savais pas870.

En ce sens, l'idee du noir de cinema reste attachee a ce que l'on ne voit pas, a ce que l'on

ne savait pas, a ce que l'on ne sait pas, et on revient la, en quelque sorte, aux idées noires

des astrophysiciens. La prise de conscience de ce noir ignore oblige a questionner la realite

a partir de laquelle nous nous sommes construits, et l'experience de ce noir rend suspecte

notre realite qui se trouve alors suspendue. Cet etat de suspension renvoie a l'idee du

cinema selon Jean-Louis Schefer que Gilles Deleuze met en lien avec ce qui ne se laisse

pas voir et ce qui ne se laisse pas penser du cinéma :

l'essence du cinema, qui n'est pas la generalite des films, a pour objectif plus eleve la

pensee, rien d'autre que la pensee et son fonctionnement. À cet egard, la force du livre

de Jean-Louis Schefer est d'avoir repondu a la question : en quoi et comment le

cinema concerne-t-il une pensee dont le propre est de ne pas être encore ? Il dit que

l'image cinematographique, des qu'elle assume son aberration de mouvement, opere

une suspension de monde, ou affecte le visible d'un trouble, qui, loin de rendre la

pensee visible, comme le voulait Eisenstein, s'adressent au contraire a ce qui ne se

laisse pas penser dans la pensee, comme a ce qui ne se laisse pas voir dans la vision.

Peut-être n'est-ce pas le « crime », comme il le croit, mais seulement la puissance du

faux. Il dit que la pensee, au cinema, est mise en face de sa propre impossibilite, et

pourtant en tire une plus haute puissance ou naissance. Il ajoute que l'etat de cinema

n'a qu'une equivalent : non pas la participation imaginaire, mais la pluie quand on sort

868 Invente par Franco Vaccari, le theme d' « inconscient technologique » est inspire par l' « inconscient 
optique » de Walter Benjamin (ce qui est revele par l'appareil mais que l'œil ne voit pas, et aussi le theme 
de l' « inconscient » employe par Claude Levi-Strauss (le sens cache derriere l'arbitraire apparent). Voir 
Marc Lenot, « « La photographie comme action non comme representation ». Entretien avec Franco 
Vaccari », in Eleonore Challine, Laureline Meizel, Michel Poivert (dir.), L'expérience photographique : 
travaux de l'Ecole doctorale Histoire de l'art, Paris : Publications de la Sorbonne, Histo.Art n°6, 2014, p. 
70. Franco Vaccari, La photographie et l'inconscient technologique, Paris : Creatis, 1981, p. 11-17.

869 Marc Lenot, ibid.
870 Franco Vaccari, op. cit., p. 10. Souligne par l'auteur.
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d'une salle, non pas le rêve, mais le noir et l'insomnie871.

Le noir que l'œil ne perçoit pas (le noir du mecanisme du dispositif) et le noir que l'œil

neglige (le noir de la salle) constituent la condition et le conditionnement du dispositif

cinematographique. Sans le noir entre les images, le « mouvement » de l'image ne serait

pas perçu tel qu'il est. Au sens propre et au sens figure, le noir indique a la fois le reel et la

realite du cinema, il porte la part de conscience de toute la fabrication cinematographique

mais aussi la part de l' « inconscient technologique » qui echappe a la pensee technique.

Dans differentes tentatives artistiques, certains auteurs – comme Jonathan Glazer

ou Stanley Kubrick, evoques dans les chapitres precedents – revelent l'inconscient

pulsionnel en utilisant le noir comme forme symbolique, et d'autres – tels Jürgen Reble,

Bi l l Morrison – devoilent l'inconscient technologique a travers le noir du dispositif

mediatique. Le noir devient l'incarnation des limites de notre vision, et dans notre culture

fondee sur la suprematie de la vue, cette limite est aussi celle de la conscience, de la

pensee.

« Puisque le cinema procede du noir, il n'invente pas de politique du noir872. » Une

etude sur le noir du cinema se revele comme une recherche de l'origine. Mais cette

recherche, cette prise de conscience, ne peut pas être dissociee de l'aspect politique des

fondements du cinema. Cet aspect politique est different que le geste critique du noir dans

l'histoire de la peinture occidentale, qui se developpe jusqu'a l'envahissement du noir sur

toute la surface du tableau, comme ce que l'on peut voir dans des œuvres d'Ad Reinhardt,

Mark Rothko, Pierre Soulages. Quelle que soit l'idée noire de chacun, les peintures noires

permettent d'exprimer une radicalite de leur demarche artistique et conceptuelle. Au lieu

d'être l'absence de la lumiere, « le noir est donc une force873 », tant picturale que politique.

C'est ce que appelle Theodor W. Adorno, « l'ideal du noir » : « L'ideal du noir est, du point

de vue du contenu, l'une des plus profondes tendances de l'abstraction. […] les tenebres

exercent un attrait egalement sensible, antithese de la façade et sensible de la culture874. »

En sus du noir comme origine du cinema, il se trouve aussi cet « ideal du noir » comme

engagement artistique, philosophique, sociale et politique vis-a-vis des ideologies des

medias. 

871 Gilles Deleuze, Cinéma 2. L'image-temps, Paris : Editions de Minuit, 1985, p. 219.
872 Jacques Aumont, Matière d'images, redux, Paris : Ed. de la Difference, 2012, p. 132.
873 Dominique Païni, « Les couleurs du noir », in Fondation Marguerite et Aime Maeght, Adrien Maeght, 

Dominique Païni (dir.), op. cit., p. 22. « Le noir est une force » est aussi une formulation de Henri Matisse.
874 Theodor W. Adorno, Théorie esthétique, Paris : Klincksieck, 2011, p. 66-67.
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Fig. c-7, Blackout (1966) d'Aldo Tambellini. Harvard Film Archive Collections

Dans cette approche, Aldo Tambellini explore depuis les annees 1960 la potentialite

esthetique et politique du noir dans differents champs artistiques – de la peinture au

cinema elargi. Le noir est pour l'artiste une source d'inspiration inepuisable, parce qu'il

permet a la fois de faire emerger de nouvelles idees et de les faire vivre comme experience.

Parce que le noir est, comme il ecrit, « comme un debut. Un debut de ce qu'il veut être

plutôt que ce qu'il ne veut pas être. […] La noirceur est le debut de la re-sensibilisation des

êtres humains875 ». La re-sensibilisation serait le debut de toute la re-invention.

Pascal Quignard decrit le noir comme une experience primaire : « C’est beaucoup

plus qu’une negation ou une affirmation linguistiques : c’est l’element où on puise

toujours876. » Qu'est-ce que le noir au cinema ? La reponse a la question sera egalement la

reponse a « qu'est-ce que le cinema ? ». Si le noir figure la naissance du cinema – la

conjonction de sa matiere, des formes utilisees et du dispositif necessaire qui permet de

soutenir que le noir invente le cinema –, le retour au noir comme origine du cinema serait

le debut de la re-invention de cet art.

875 (Traduction personnelle) Le texte original en anglais : « Black to me is like a beginning. A beginning of 
what it wants to be rather than what is does not want to be. […] Blackness is the beginning of the re-
sensitizing of human beings. » Aldo Tambellini, « Entretien », Arts Canada, issue on BLACK, 10/1967. 
L'extrait de l'entretien est presente dans le brochure de l'exposition d'Aldo Tambellini, Black Matters, en 
2017 a ZKM a Karlsruhe.

876 Pascal Quignard, Performances de ténèbres, Paris : Galilee, 2017, p. 14.
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Fig. c-8 Dessin issu du poeme de Aldo Tambellini
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John Frederick William Herschel, 1972, 40.2 x 51.4 cm, © Philippe Migeat – Centre 
Pompidou, MNAM-CCI

Fig. 3.2  Constantin Brancusi, Cristallisations, vers 1932, negatif gelatino-argentique sur 
plaque de verre, 13 x 18 cm © Centre Pompidou, MNAM-CCI © Succession Brancusi

Fig. 3.3  Constantin Brancusi, Cristallisations, vers 1932, image positive obtenue par inversion 
des valeurs de la numerisation du negatif original, 13 x 18 cm © Centre Pompidou, 
MNAM-CCI © Succession Brancusi

Fig. 3.4  Constantin Brancusi, Cristallisations dans un bac de fixateur photographique, vers 
1932, surimpression, epreuve gelatino-argentique, 24.5 x 18 cm © Philippe Migeat – 
Centre Pompidou, MNAM-CCI

Fig. 3.5  Patrick Tosani, Le marcheur, triptyque, 1983, 120 x 170 cm (chaque photographie), 
photographie couleur c-print ©Adagp

Fig. 3.6  Charles Hugo, Le rocher de l'Ermitage, 1853, negatif verre a l'albumine, 19.3 x 23.7 
cm © Musee d'Orsay © RMN-Grand Palais

Fig. 3.7  Hippolyte Bayard, Atelier vu de l'extérieur, vers 1860, negatif sur verre a l'albumine, 
18 x 13 cm ©SFP

Fig. 3.8 «  Collodionnage d’une glace  », Fig. 3.9 «  Maniere de survider le collodion en exces  
», deux illustrations tirees du livre de Louis Figuier, Les Merveilles de la science, Paris  
: Furne, Jouvet et Cie  ,  1869

Fig. 3.10  Camille Dolard, Portrait d'Ingres à la fenêtre, entre 1856-1858, negatif verre au 
collodion humide (gauche), epreuve moderne a partir du negatif original (droite), 24 x 
18 cm ©Musee d'Orsay ©RMN ©Patrice Schmidt

Fig. 3.11  Henri Riviere, La tour Eiffel - Peintre sur une corde à noeuds le long d'une poutre 
verticale, au-dessus d'un assemblage de poutres, 1889, negatif verre au gelatino-
bromure d'argent (gauche) et epreuve argentique a partir d'un negatif verre (droite), 
12 x 9 cm ©Musee d'Orsay ©ADAGP - photo musee d'Orsay / RMN

Fig. 3.12  Robert Demachy, Composition tournante, ou Femme au porte-dessin, vers 1905, 
image positive et image de la plaque originale au gelatino-bromure d'argent, retouchee
par l'artiste, 23 x 17.5 cm  ©SFP 

Fig. 3.13 James Welling, Gelatin Photograph 45, 1984, epreuve gelatino-argentique, 76,2 x 
101,6 cm, © James Welling
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Fig. 3.14  James Welling, Gelatin Photograph 89, 1984, epreuve gelatino-argentique, 76,2 x 
101,6 cm, © James Welling

Fig. 3.15, 3.16  James Welling, Tile Photographes – E 032 (gauche) et E 001 (droite), 1985, 

Fig. 3.17 Les cristaux d'halogenure d'argent en microscopie et l'œuvre de James Welling

Fig. 3.18  The Fugitive Futurist (1924) de Gaston Quiribet – le Trafalgar Square

Fig. 3.19  The Fugitive Futurist (1924) de Gaston Quiribet – l'ancienne et la future methodes de 
construction

Fig. 3.20  Agent Secret (1936) d'Alfred Hitchcock

Fig. 3.21  L'Aurore (1927) de Frederich Wilhelm Murnau

Fig. 3.22  Signal (1970) de Jean Le Gac © Light Cone

Fig. 3.23  Signal (1970) de Jean Le Gac © Service de la documentation photographique du 
MNAM - Centre Pompidou, MNAM-CCI /Dist. RMN-GP © Adagp, Paris © Light Cone

Fig. 3.24  Decasia (2002) de Bill Morrison

Fig. 3.25  Decasia (2002) de Bill Morrison

Fig. 3.26  Decasia (2002) de Bill Morrison

Fig. 3.27  Autoportrait (1997) d'Olivier Fouchard © Light Cone

Fig. 3.28  Autoportrait refilmé (1998) d'Olivier Fouchard © Light Cone

Chapitre 4

Fig. 4.1  À gauche  : Reconstitution de l’Etendard de Mari selon A. Parrot, vers 2500-2400 
avant J.C. Mari, temple d’Ishtar, espace 20, niveau temple II-Ishtar Recent, coquille 
nacree, schiste, calcaire rouge, bitume, bois, H. 35 cm ; l. 70 cm ; coll. Musee du 
Louvre © Barbara Couturaud 2009. À droite  : Detail ©Musee du Louvre

Fig. 4.2  Peintre de Berlin, Stamnos a figures rouges, vers 480 - 470 avant J.-C. H. : 51 cm. ; 
D. : 33,80 cm. ; L. : 41,50 cm. Provenance : Vulci, Athenes, Musee du Louvre

Fig. 4.3  Femme assise, Peinture murale, 54x33 cm, 1er siecle, av. J.-C. Villa d'Ariane de Stabies
(a côte de Pompei), Musee archeologique national de Naples

Fig. 4.4  « The Black Room » - Villa imperiale de Boscotrecase, Villa Augusta, Pompei, -10 ans 
av. J.-C. Metropolitan Museum of Art

Fig. 4.5  Hans Memling, Portraits de Tommaso di Folco et Maria Portinari, huile sur bois, 
44.1 x 33.7 cm ; 44.1 x 34 cm, vers 1470, Metropolitan Museum of Art

Fig. 4.6  Davide Ghirlandaio, Portrait de Selvaggia Sasset, tempera sur bois, 57.2 x 44.1 cm, 
vers 1487-88, Metropolitan Museum of Art

Fig. 4.7  William Henry Fox Talbot, (a gauche) Le buste de Patrocle, 1843, papier sale, 14.9 × 
11.9 cm Getty Museum  ; (a droite) Articles de verre sur trois étagères, papier sale, 
avant le juin 1844, 12.7 x 15.2cm Getty Museum

Fig. 4.8 Le premier fond noir a la Station physiologique, 1882 © College de France

Fig. 4.9  Etienne-Jules Marey, Cheval monté au trot (devant le premier fond noir), 
chronophotographie sur plaque fixe, 1882 © College de France

Fig. 4.10  Homme en costume blanc, marchant, de dos (devant le 2eme fond noir a la Station 
physiologique) entre 1882-1886 Fonds Marey © College de France

Fig. 4.11  Vol de l'oiseau avec départ des rails au premier plan et cheminées dépassant du toit 
du fond noir. Chronophotographie sur plaque fixe, entre 1882-1886 © College de 
France

Fig. 4.12  Etienne-Jules Marey, La Station physiologique, 1886, Fonds Marey © College de 
France

Fig. 4.13  Etienne-Jules Marey, Saut en longueur sans élan, Chronophotographie sur plaque 
fixe, sans date © College de France

Fig. 4.14  James Nasmyth & James Carpenter, Dos de la main et de la pomme ridée, issu du 
livre intitule, The Moon Considered as a Planet, a World and a Satellite, 2eme ed., 
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publie en 1874. Woodburytypie, 9.4 x 7.6 cm (chaque image), Coll. National Science 
and Media Museum.

Fig. 4.15  Sung Hoon Kang, Boaz Pokroy, and Joanna Aizenberg of Harvard University, Auto-
assemblage des fibres de plastique (en dimension 250 nm) qui s'enroulent autour 
d'une balle en plastique, image issue de la microscopie electronique a balayage, 2009. 
Source  : National Science Fondation (USA).

Fig. 4.16  Une des premieres photographies de la Black Maria, mars 1894, tire du livre Artificial 
Darkeness  © US Department of the Interior, National Park Service, Thomas Edison 
National Historical Park.  

Fig. 4.17  E. J. Meeker (1853-1929), a gauche  : dessin de Black Maria a l'exterieur, a droite  : 
dessin de l'interieur de Black Maria, 1894, tire de Century Magazine, vol. 48, no. 2, 
june 1894.

Fig. 4.18  Kinetoscope, T. A. Edison. Reproduction. Reg. 03261. © Musee du cinema Tomas 
Mallol de Gerone, Italie

Fig. 4.19  Blacksmith Scene (1893) de W. K. L. Dickson

Fig. 4.20  Sandow (1894) de W. K. L. Dickson

Fig. 4.21  Frederick Hudson, Miss Houghton and spirit of her aunt, vers 1872, carte-de-visite,  
National Gallery of Australia, Canberra

Fig. 4.22  Illustration tire du livre de Jean-Eugene Robert-Houdin, Magie et physique 
amusante : œuvre posthume, Paris : Calmann Levy, 1877

Fig. 4.23  Un homme de têtes (1898) de Georges Melies

Fig. 4.24  (les titres du film de gauche a droite, de haut en bas) Santa Claus (1898) de George 
Albert Smith, Le Chevalier mystère (1899) de Georges Melies, La Vengeance du gâte-
sauce (1900) de Georges Melies, The Artist's Dilemma (1901) de James Stuart 
Blackton, Albert E. Smith, Thomas Edison, Scrooge (1901) de Robert William Paul, 
The Magic Sword (1901) de Robert William Paul

Fig. 4.25  Les Oeufs de Pâques (1907), Les Tulipes (1907), Voyage sur Jupiter (1908) de 
Segundo de Chomón

Fig. 4.26  Ah la barbe (1905), Les Glaces merveilleuses (1907), Les Verres enchantés (1908) de 
Segundo de Chomón

Fig. 4.27  Le Spectre rouge (Satan s'amuse) (1907) de Segundo de Chomón

Fig. 4.28  Le Paravent de Cagliostro (1912) de Segundo de Chomón

Fig. 4.29  Fantasmagorie (1908) d'Emile Cohl

Fig. 4.30 Le cauchemar du Fantoche, 1908, dessins originaux, recherches d'attitudes, encre, 
crayon de couleur et mine de plomb sur papier.

Fig. 4.31  Le cauchemar du Fantoche (1908) d'Emile Cohl

Fig 4.32 Humorous Phases of Funny Faces (1906) de J. Stuart Blackton 

Fig. 4.33  Retour à la raison (1923) de Man Ray

Fig. 4.34  All Over (2001) d'Emmanuel Lefrant © Light Cone

Fig. 4.35  Le Château de l'araignée (Kumo no Sujō) (1957) d'Akira Kurosawa

Fig. 4.36  La Vengeance d'un acteur (1963) de Kon Ichikawa

Fig. 4.37  La Vengeance d'un acteur (1963) de Kon Ichikawa

Fig. 4.38 La Vengeance d'un acteur (1963) de Kon Ichikawa

Fig. 4.39 La Vengeance d'un acteur (1963) de Kon Ichikawa

Fig. 4.40  La Vengeance d'un acteur (1963) de Kon Ichikawa

Fig. 4.41  L'affiche du film Under the Skin, conçue par Neil Kellerhouse

Fig. 4.42  Under the Skin (2013) de Jonathan Glazer

Fig. 4.43  Under the Skin (2013) de Jonathan Glazer – L'enfoncement du corps dans le liquide 
noir

Fig. 4.44  Under the Skin (2013) de Jonathan Glazer – le point de vue  «  souterrain  »

Fig. 4.45  Under the Skin (2013) de Jonathan Glazer – La suspension du corps
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Fig. 4.46  Under the Skin (2013) de Jonathan Glazer – La precedente victime

Fig. 4.47  Under the Skin (2013) de Jonathan Glazer – L'implosion du corps

Fig. 4.48  Under the Skin (2013) de Jonathan Glazer – Le flottement de la peau

Fig. 4.49  Black (2007) d'Aneta Grzeszykowska – Selection des images des sequence n° 1-7 © 
Aneta Grzeszykowska

Fig. 4.50 Five (2003) d'Abbas Kiarostami

Fig. 4.51 Five (2003) d'Abbas Kiarostami

Fig. 4.52 Five (2003) d'Abbas Kiarostami

Chapitre 5

Fig. 5.1  Caches de la plaque de lanterne magique

Fig. 5.2  Plaques photographiques avec les caches noirs

Fig. 5.3  Ce qu'on voit dans un télescope (1900) de George Albert Smith

Fig. 5.4  La loupe de grand-maman (1900) de George Albert Smith

Fig. 5.5  Par le trou de serrure (1901) de Ferdinand Zecca

Fig. 5.6  Film Ist. 7.2 – 1ere partie (2002) de Gustav Deutsch

Fig. 5.7  Film Ist. 7.2 – 2eme partie (2002) de Gustav Deutsch

Fig. 5.8  Film Ist. 7.2 – 3eme partie (2002) de Gustav Deutsch

Fig. 5.9  Instructions for a Light and Sound Machine (2005) de Peter Tscherkassky

Fig. 5.10  Instructions for a Light and Sound Machine (2005) de Peter Tscherkassky

Fig. 5.11  Suspense (1913) de Phillips Smalley et de Lois Webe

Fig. 5.12  Une selection des caches noirs de Les Trois lumières (1921) de Fritz Lang

Fig. 5.13  Les caches faits par le decor dans Les Trois lumières (1921) de Fritz Lang

Fig. 5.14  Les Trois lumières (1921) de Fritz Lang

Fig. 5.15  Trois formes d'images – avec l'usage du cache circulaire, le format carre et le format 1  
: 1, 85 – issues de I Am Not Madame Bovary (2016) de Feng Xiaogang

Fig. 5.16  L'image issue de la sequence d'ouverture de I Am Not Madame Bovary (2016) de 
Feng Xiaogang

Fig. 5.17  I Am Not Madame Bovary (2016) de Feng Xiaogang

Fig. 5.18  I Am Not Madame Bovary (2016) de Feng Xiaogang

Fig. 5.19  I Am Not Madame Bovary (2016) de Feng Xiaogang

Fig. 5.20 Six et demi, onze (1927) de Jean Epstein

Fig. 5.21  Iris de TSF camera : a gauche, face avant  ; a droite, face arriere, avec sa lamelle de 
fermeture au noir © Jean-Noël Ferragut

Fig. 5.22  Silencio (2007) de F. J. Ossang

Fig. 5.23  Dharma Guns (2011) de F. J. Ossang

Fig. 5.24  Le Trésor des îles Chiennes (1990) de F. J. Ossang

Fig. 5.25  Ciel Eteint (2008) de F. J. Ossang

Fig. 5.26  Ein Bewährter Partner (1993) de Jürgen Reble 

Fig. 5.27  Ein Bewährter Partner (1993) de Jürgen Reble 

Fig. 5.28  Military Court and Prison (2007-2008) de Chen Chieh-Jen – la 1ere sequence de la «  
poussee  »

Fig. 5.29  Military Court and Prison (2007-2008) de Chen Chieh-Jen – la 2eme sequence de la 
«  poussee  »

Chapitre 6
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Fig. 6.1  Bardo Follies II (2006) de Dick Whyte

Fig. 6.2  Broken Down Film (1985) d'Osamu Tezuka

Fig. 6.3  Broken Down Film (1985) d'Osamu Tezuka

Fig. 6.4  Broken Down Film (1985) d'Osamu Tezuka

Fig. 6.5  Broken Down Film (1985) d'Omasu Tezuka

Fig. 6.6  The Death Train (1993) de Bill Morrison

Fig. 6.7  The Death Train (1993) de Bill Morrison

Fig. 6.8  The Death Train (1993) de Bill Morrison

Fig. 6.9  The Death Train (1993) de Bill Morrison

Fig. 6.10  The Death Train (1993) de Bill Morrison

Fig. 6.11  Film numéro deux (1976) de Christian Lebrat

Fig. 6.12  Réseaux (1978) de Christian Lebrat

Fig. 6.13  (Gauche) Schema du dispositif utilise pour Autoportrait au dispositif (1981) et Holon 
; (droite) Les rubans cartonnes avec des fentes de differentes tailles.

Fig. 6.14  Autoportrait au dispositif (1981) de Christian Lebrat

Fig. 6.15  (Gauche) Manuscrit Huygens 10, f. 76v., conserve a la Bibliotheque universitaire de 
Leyde  ; (droite) Le detail du dessin

Fig. 6.16  Desch, [Diable Danseur] – plaque animee a tirette, second moitie du 19eme siecle, 
28x10,8 cm, coll. Cinematheque française.

Fig. 6.17  Deanimated (2002) de Martin Arnold

Fig. 6.18  Whistle Stop (2014) de Martin Arnold

Chapitre 7

Fig. 7.1  Un morceau de l'amorce cinematographique. Source de l'image  : Wikipedia

Fig. 7.2  Alphonse Allais, reproduction du tableau de Paul Bilhaud, Combat de Negres dans un 
cave, pendant la nuit (1882), in Album primo-avrilesque, Paris 1897, p. 7, 12,4 x 18,5 
cm

Fig. 7.3  Raimond Pelez, Premiere impression du Salon de 1843, in Le Charivari, 19. März 1843,
30 x 24,5 cm

Fig. 7.4   Bertal [l] (Charles Albert d’Arnoux, dit), Le Salon de 1843, in Les Omnibus, n ° 7, 
1843, p. 95, 21,5 x 14,5 cm

Fig. 7.5  Herge, Flupke expose, 1939, repris en version coloree dans Quick et Flupke, Chacun 
son tout, Tournai Casterman, 1986, p. 39

Fig. 7.6  Le Peintre néo-impressionniste (1910) d'Emile Cohl

Fig. 7.7  (Gauche) Kasimir Malevitich, Quadrangle ou Carré noir sur fond blanc, 1915, huile 
sur toile, 79.5 x 79.5 cm, Moscou, Galerie Tretiakov © Galerie Tretiakov  ; (droite) Vue
de l'  «Exposition 0.10  » («  Derniere exposition futuriste de tableaux 0.10  »), 
Petrogard, 1915 © Collection Charlotte Douglas, New York © Gagosian Gallery, New 
York

Fig. 7.8  Night of the World (2011) de Zbyněk Baladrán © Zbyněk Baladrán

Fig. 7.9  Blanche-Neige (2000) de João Cesar Monteiro (Il y a treize plans du ciel dans le film, 
seuls douze d'entre eux sont presents ici)

Fig. 7.11  L'Homme atlantique (1981) de Marguerite Duras

Fig. 7.12  Enchaînement des plans de L'Homme atlantique (1981) de Marguerite Duras

Fig. 7.13  Quelques captures d'image de Traité de bave et d'éternité (1951) d'Isidore Isou

Fig. 7.14  Le film est déjà commencé  ? (1951) de Maurice Lemaître

Fig. 7.15  Hurlements en faveur de Sade (1952) de Guy Debord

Chapitre 8
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Fig. 8.1 « Fantasmagorie de Robertson dans la Cour des Capucines en 1797 », illustration tiree 
du livre de Etienne-Gaspard Robertson, Memoires recreatifs, scientifiques et 
anecdotiques du physicien-aeronaute E.G. Robertson, Paris : Chez l'auteur et a la 
Librairie de Wurtz, 1831.

Fig. 8.2 Plans, and views in perspective, with descriptions of buildings erected in England and 
Scotland; and ... an essay to elucidate the Grecian, Roman and Gothic Architecture. 
(Plans, descriptions et vues en perspective, etc.). 1801, British Library

Fig. 8.3 Friedrich Justin Bertuch, Le diorama, gravure sur cuivre, encre d'imprimerie noire, 
couleur, 19eme siecle, Klassik Stiftung Weimar

Fig. 8.4 Anonyme, Omnia-Pathé, Paris, 1906. Une des premieres salles de cinema du circuit 
Pathe.  Fonds Eldorado, association pour l'histoire des salles de cinema. Illustration 
tiree du livre de Francis Lacloche, Architectures de cinémas, Paris  : Ed. du Moniteur, 
1981, p. 50. 

Fig. 8.5  Interieur de Festspielhaus de Bayreuth, photographie sans date, Kirsten Flagstad 
Museum

Fig. 8.6 Jaroslav Schneider (Jaroslav Krejčí), photographie prise dans la fosse d'orchestre du 
Festspielhaus. Illustration tiree du livre de Hans Mayer, Richard Wagner à Bayreuth  
: 1876-1976, Zürich/Stuttgart/London  : Belser, 1976, p. 29.

Fig. 8.7 Fever Room (2015) d'Apichatpong Weerasethakul

Fig. 8.8 Fever Room (2015) d'Apichatpong Weerasethakul

Fig. 8.9 Fever Room (2015) d'Apichatpong Weerasethakul

Fig. 8.10 Le plan du dispositif de Fever Room (2015) d'Apichatpong Weerasethakul

Fig. 8.11 Fever Room (2015) d'Apichatpong Weerasethakul

Fig. 8.12 Anthony McCall, Line Describing a Cone (1973), © Anthony McCall, Sean Kelly 
Gallery, New York © Tate, London

Fig. 8.13 et fig. 8.14 Fever Room (2015) d'Apichatpong Weerasethakul

Fig. 8.15 Fever Room (2015) d'Apichatpong Weerasethakul

Fig. 8.16 Anonyme, Cinéma Sèvres-Pathé, 1920-1922, Fonds Eldorado, association pour 
l'histoire des salles de cinema. Illustration tiree du livre de Francis Lacloche, 
Architectures de cinémas, Paris  : Ed. du Moniteur, 1981, p. 141. 

Fig. 8.17 Etienne-Jules Marey, La Station physiologique, 1886, Fonds Marey © College de 
France

Fig. 8.18 Hiroshi Sugimoto, Theaters, Trylon, New York, 1977 ©Hiroshi Sugimoto

Fig. 8.19 Extramission 6 (Black Maria) (2009) de Lindsay Seers © Lindsay Seers, Matt’s 
Gallery, London © Tate

Fig.8.20 Extramission 6 (Black Maria) (2009) de Lindsay Seers  ©Lindsay Seers, Matt’s 
GalleryFig. 8.21 Vue de l'exterieur d'Extramission 6 (Black Maria) de Lindsay Seers 
au Kiasma Museum of Contemporary Art (Finlande) en 2013 © Lindsay Seers

Fig. 8.22 Vue de l'interieur d'Extramission 6 (Black Maria) (2009) de Lindsay Seers © Lindsay
Seers, Matt’s Gallery, London

Fig. 8.23 The Paradise Institute (2001) de Janet Cardiff et George Bures Miller © Janet Cardiff 
and George Bures Miller, courtesy of the artists and Luhring Augustine, New York

Fig. 8.24 The Paradise Institute (2001) de Janet Cardiff et George Bures Miller © Janet Cardiff 
and George Bures Miller, courtesy of the artists and Luhring Augustine, New York

Fig. 8.25 Les captures d'images du film diffuse dans The Paradise Institute (2001) de Janet
Cardiff et George Bures Miller © Janet Cardiff and George Bures Miller, courtesy of 
the artists and Luhring Augustine, New York

Fig. 8.26 The Paradise Institute (2001) de Janet Cardiff et George Bures Miller © Janet Cardiff 
and George Bures Miller, courtesy of the artists and Luhring Augustine, New York

Fig. 8.27 Le Film Guild Cinema, vue de la salle, 1929, Archives Frederick Kiesler, New York.

Fig. 8.28 Frederick Kiesler, Etudes de la lumiere et l'image pour Film Guild Cinema, 1928-29. 
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Illustration tire du livre de Dieter Bogner, Frederick Kiesler  : Inside the Endless 
House, Vienne  : Böhlau, 1997, p.  42.

Fig. 8.29 Frederick Kiesler, Etudes de la lumiere et l'image pour Film Guild Cinema, 1928-29. 
Illustration tire du livre de Dieter Bogner, Frederick Kiesler  : Inside the Endless 
House, Vienne  : Böhlau, 1997, p. 43

Fig. 8.30 Arnulf Rainer (1958-1960) de Peter Kubelka

Fig. 8.31 The Invisible Cinema (1970) a Anthology Film Archives, 

Fig. 8.32 Ecran sensible d'Alain Fleischer a l'exposition Représenter l’irreprésentable au musee
des beaux-arts de Nantes, 2015

Fig. 8.33 Ecran sensible d'Alain Fleischer a l'exposition Alain FLeischer. Raccords Credit photo 
: LP Côte © Galerie de l’UQAM, 2013

Fig. 8.34 Alain Fleischer, Un film en six tableau © Alain Fleischer, Un film en six tableaux 
1996

Fig. 8.35 Le plan du dispositif d'Alchemie de Jürgen Reble

Fig. 8.36 Alchemie de Jürgen Reble

Fig. 8.37 Alchemie de Jürgen Reble

Fig. 8.38 Alchemie de Jürgen Reble

Conclusion

Fig. c-1 À gauche : Tacita Dean, Kodak, ; À droite : Robert Burley, Hallway in coating alley, 
Agfa-Gevaert, Mortsel, Belgium, 2007. Pigment print mounted on dibond © Robert
Burley. Courtesy Robert Burley et the Ryerson Image Centre-1050x700  

Fig. c-2  Michel Campeau, Serie Dans la chambre noire (2005-2009), Sans titre 2142, Berlin, 
Allemagne © Michel Campeau, courtesy galerie Simon Blais Adagp Paris 2012

Fig. c-3  La scene de combat entre le « noir absolu » et la « transparence totale » (representes 
par deux « taches » a droite) et le narrateur comme le temoin est represente a gauche 
dans « The Shadow and the Flash » de Jack London. Illustration tiree de The Winsdor
Magazine, Octobor, 1904, p. 374.

Fig. c-4 À gauche : Vantablack pose sur la papier d'aluminium ; À droite : Vue microscopique 
de la « forêt » des natotubes qui composent le Vantablack. Photo credit : Surrey 
NanoSystems

Fig. c-5 Vues de differents angles sur le pavillon du groupe Hyundai Motor, conçu par Asif
Khan, a la Place Olympique de PyeongChang pour les J. O. d'hiver 2018. 35 m x 35 m x
10 m. Photo creadit : Luke Hayes.

Fig. c-6 Kodak Shirley Card, 1978. Source : Color Dataguide (Kodak Pub R-19, 6eme edition, la
1ere impression, 1978).

Fig. c-7 Blackout (1966) d'Aldo Tambellini. Harvard Film Archive Collections.

Fig. c-8 Dessin issu du poeme de Aldo Tambellini.
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Corpus films, photographies, installations et 
performances

FILMS

Duck Amuck (1953) de Chuck Jones
Symphonie Bizarre (1909) de Segundo de Chomón
Premier Contact (2016) de Denis Villeneuve
Les beaux-arts mystérieux (1910) d'Emile Cohl
Orphée (1950) de Jean Cocteau
Le Baiser du tueur (1955) de Stanley Kubrick
Black Snow (1965) de Tetsuji Takechi
Coming Attractions – Cubist Cinema No. 1  : An 

Unseen Energy Swallows Face (2010) de 
Peter Tscherkassky

Six et demi, onze (1927) de Jean Epstein
Ascenseur pour l'échafaud (1958) de Louis Malle
The Fugitive Futurist (1924) de Gaston Quiribet 
Agent Secret (1936) d'Alfred Hitchcock
L'Aurore (1927) de Frederich Wilhelm Murnau
Signal (1970) de Jean Le Gac
Decasia (2002) de Bill Morrison
Autoportrait (1997) d'Olivier Fouchard
Autoportrait refilmé (1998) d'Olivier Fouchard
Blacksmith Scene (1893) de W. K. L. Dickson
Sandow (1894) de W. K. L. Dickson
Un homme de têtes (1898) de Georges Melies
Santa Claus (1898) de George Albert Smith
Le Chevalier mystère (1899) de Georges Melies
La Vengeance du gâte-sauce (1900) de Georges

Melies
The Artist's Dilemma (1901) de James Stuart 

Blackton, Albert E. Smith, Thomas Edison
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Résumé

Le noir comme invention du cinéma : matière, forme, dispositif

Antipode de la lumiere, le noir est pourtant indissociable du cinema. Qu'est-ce que le noir du 
cinema ? Figure de l'ombre ou de l'obscurite a l'image, il y est aussi present en tant que tel, un noir 
sans representation et avec sa realite physique singuliere. Ce noir-la est avant tout une condition 
technique, que l'on cache, mais qui joue un rôle decisif dans la production des illusions d'optique et 
la creation de la fiction. Il est egalement omnipresent dans tout le processus de fabrication de 
l'image cinematographique. Le noir joue avec la lumiere, conditionne la visibilite et l'invisibilite et, 
en ce sens, invente le cinema. 

Le noir propose une autre maniere de comprendre ce qu'est le cinema ainsi que son 
fonctionnement. Cette etude traitera d'abord l'aspect materiel de l'image argentique : le 
noircissement photochimique et les idees qu'il suggere en tant que processus de la formation et de 
la dissolution de l'image. On evoquera ensuite, au travers du noir formel, outil rhetorique et 
mecanique, les effets produits par le noir, lorsqu'il intervient en tant que forme dans l'image, de 
l'image, et entre les images. Enfin, en tant que dispositif envahisseur de l'ecran et de l'espace de 
projection, le noir revelera son rôle dans le dispositif du spectacle visuel : la construction d'un acces
a l'illusion et a la revelation. 

Chaque partie se deploiera dans un parcours a la fois historique, technique, et esthetique. On verra 
notamment dans des tentatives artistiques et experimentales que la mise en avant du noir permet 
de reveler les caracteristiques du medium cinematographique, voire de re-inventer le cinema. Cette
quête du noir se revele comme une quête sur la nature du cinema, nature que l'industrie du cinema 
tente d'effacer. Le noir fait voir, et il fait voir autrement.

Mots-cles   : invention, noir, lumiere, matiere de l'image argentique, noircissement, photographie, medium, negatif, fond 
noir, fondu au noir, effet du cinema, defilement d'images, image noire, salle obscure, dispositif de projection

Abstract

Black as cinema's invention : material, form, device.

Even though black is the antipode of light it is nevertheless inseparable from the world of cinema. 
What is black in cinema? A figure of shadow or darkness in the image that is also present as such. 
Black without representation and with its singular physical reality. This blackness is above all a 
technical condition which is hidden but which plays a decisive role in the production of optical 
illusions and the creation of fiction. It is also omnipresent in the entire process of making the 
cinematographic image. Black plays with light and conditions visibility and invisibility. In this 
sense it invents cinema. 

Black also offers another way of understanding what cinema is and how it works. This study will 
first deal with the material aspect of photography: photochemical blackening and the ideas it 
suggests as a process of image formation and dissolution. I will then portray the different effects 
produced by black- the black shape a rhetorical and mechanical tool. When it intervenes as a form 
in the image, of the image, and between the image. Finally, I will discuss how black can be an 
invading device of the screen and the projection space and reveal its role as a visual spectacle 
apparatus: the construction of an access to illusion and revelation. 

Each part of this outline will be dealt with in a historical, technical and aesthetic way. We will see in
particular in artistic and experimental attempts that the emphasis on black makes it possible to 
reveal the characteristics of the cinematographic medium or even to re-invent cinema. This quest 
for blackness is revealed as a quest for the nature of cinema. A nature that the film industry is 
trying to erase. Black makes you see but it makes you see differently.

Keywords: invention, black, light, silver image material, blackening, photography, medium, negative, black background, fade
to black, movie effect, image scrolling, black image, dark room, projection
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