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« Surtout, nôoubliez pas les trous. 

Sôil nôy a pas de trous, o½ voulez-vous que les images se posent, 

par où voulez-vous quôelles arrivent ? » 

 
Fernand Deligny à propos de son film Le Moindre geste 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

« Dans un gland, il y a déjà les méandres qui donneront la forme du chêne. 

Ce que vous êtes chacun de vous était déjà dans les chromosomes au 

moment de votre conception. Je ne suis pas un déterministe mais dans votre 

première cellule il y avait un message que vous êtes maintenant en train de 

lire. Il y a des choses qui font des trous dans le temps. Et les trous 

sôalignent si parfaitement quôon peut y faire passer une brochette, nôoubliez 

pas que mon père est boucher... 

Le temps se plie pour que les trous coïncident. » 

 
 

Jonas qui aura 25 ans lôan 2000, Alain Tanner 
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Introduction  

 

En juillet de lôann®e 2018, jôai eu la chance de pouvoir aller visiter la ville de Florence 

avec un homme de ma vie. Je crois comprendre que longtemps le voyage de jeunesse en 

Italie a été un rituel de passage : la rencontre avec les îuvres de la Renaissance 

italienne comme une ®tape indispensable ¨ la formation artistique. Je ne sais pas si côest 

parce que je me le raconte aujourdôhui comme cela ou si côest li® ¨ un amour intense 

mais jôai gardé une vive impression de ce voyage. Lors de la visite de la galerie des 

Offices, je d®couvre parmi les îuvres un grand nombre de tableaux qui me semblent 

perc®s de ñtrousò. Des fen°tres ouvertes sur lôobscurit®, de lôint®rieur vers lôext®rieur ou 

inversement, des grottes, des passages qui se prolongent alors sur les murs de la ville et 

des ruines, un monde caché derrière le visible où les tableaux et les espaces 

communiquent par des tunnels et labyrinthes souterrains. Sans vouloir en faire trop, un 

esp¯ce de syndrome de Stendhal du trou.  Ces ouvertures môont fascin® parce quôelles 

étaient comme des points aveugles ou bien des points de fuite, des questions 

mystérieuses, prises dans une époque où les artistes découvraient des techniques 

picturales de la perspective. 

Jôai poursuivi et collectionn® les diff®rents trous que je trouvais durant le reste du 

voyage en visitant la ville de Sienne et de Gênes. 

 

Ces images me sont toujours restées en t°te. Il môa sembl® int®ressant de suivre la piste 

de ces impressions intuitives dans ce m®moire pour ma derni¯re ann®e dô®tudes. La 

question du trou me permettra de problématiser ma propre pratique liée à une 

interrogation sur lôimage. 

Je crois que côest le contact avec cette part myst®rieuse de lôimage qui môint®resse dans 

le m®tier de chef op®rateur. Jôai lôimpression quôun film ou une îuvre aide à mieux 

vivre quand il.elle dessine des lignes de fuite, des horizons lointains et des possibilités 

de perception poétique du monde. 

Jôaimerais avec ce m®moire chercher dans les images les zones qui ®chappent ¨ une 

lecture limpide, les zones qui résistent, qui viennent complexifier ou creuser une image. 
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Côest cette zone que je choisis de nommer trou, pour suivre le fil dôun motif qui 

permettra peut-être de faire des analogies entre des éléments (naturels ou artificiels) et 

des images. Ces analogies permettront de penser le travail de composition des images, 

ou bien de reconnaître des situations fréquentes de trou dans les images. 

 

Il sôagira de r®fl®chir sur le fait quôune image est toujours une question de regard, de 

point de vue. De quel côté est-on du trou, dôo½ est ce quôon regarde, de quel c¹t® de la 

fen°tre, de l'îil, de lô®cran, de lôimage ? 

 

Jôessaierai dôabord dô®tablir une d®finition commune du trou, en prenant en compte sa 

polysémie comme une intuition de chemins à suivre. 

Au cours de mes ann®es dôapprentissage de lôimage, jôai eu lôimpression de d®couvrir 

des notions reliées par un m°me principe : le passage de la lumi¯re dôun espace ¨ un 

autre.  L'îil, la chambre obscure, la cam®ra sont des trous travers®s par la lumi¯re et 

côest ce que nous observerons. Nous ®tudierons la pratique du st®nop® gr©ce aux travaux 

de différents artistes et aux exp®riences que jôai faites lors du tournage de mon film de 

fin dô®tudes. 

 

Ces notions permettront alors de sôaventurer dans les diff®rentes interpr®tations du 

motif, suivant dôabord le chemin des ouvertures et des trous lumineux, offrant ¨ voir 

quelque chose de lôautre c¹t®. Un passage par la peinture permettra dô®tudier la question 

de la repr®sentation des ouvertures sur lôinfini. 

Puis jôessaierai de parler des trous dôombres, qui sont les zones obscures dôune image, 

sôouvrant ou bien se fermant avec de lôobscurit®. Certains trous ouvriraient le repr®sent® 

sur un autre espace visible, dôautres au contraire sur du non-visible 

Tout le m®moire sera parsem® dôimages pour donner vie ¨ ce motif visuel du trou.  

 

Dôune mani¯re ou dôune autre, il sôagit finalement de se demander comment une image 

sôaffronte ¨ la question de ce qui lôexc¯de, sôouvrant sur dôautres mondes ou infinis ? 

 

Il en va dans tous les cas dôune r®flexion sur le trajet de la lumi¯re passant par des trous. 
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I. Fabriquer des images avec les trous 

 

Il me semble intéressant pour ce mémoire de parler en termes de ñtrouò car la d®finition 

de ce mot laisse la place à des interprétations différentes que nous allons observer dans 

ce chapitre. 

 

Un trou  (du latin populaire traucum, d'origine prélatine) est une ouverture ou une 

cavité, naturelle ou artificielle, au travers d'un volume ou dôune mati¯re. 

On creuse par exemple des trous, aussi appel®s excavations, dans le sol dôun jardin pour 

y planter des graines ou dans un cimetière pour y déposer des cercueils. On en perce 

dans les instruments pour permettre de jouer différentes notes. Ces cavités que sont les 

trous peuvent ®galement servir dôabris, pour les animaux par exemple. Nos corps 

dôhumains sont trou®s de cavit®s anatomiques. Un trou peut °tre lôempreinte de quelque 

chose qui a été là et qui a été extrait. Cela peut être une ouverture de part en part dans 

une matière dure pour des raisons d'ordre pratique : écoulement, aération, passage, etc. 

 

On parle dôimpression de trou®e, de perc®e donn®e par effet d'optique, par le contraste 

d'un objet lumineux se détachant sur un fond sombre ou inversement. En art, il peut 

faire r®f®rence ¨ un espace libre, non occup® dans une îuvre. Ce sont ces notions 

déterminantes que nous étudierons dans les deux chapitres suivants. 

 

 

a. Ouverture 

Nom féminin 

ī Action de déplacer, d'ôter ce qui rendait un espace clos ou inaccessible ; fait pour quelque 

chose qui fermait cet espace de se déplacer ou d'être déplacé de manière à le mettre en 

communication avec l'extérieur. Anton. fermeture, verrouillage. 

- Espace vide, fente située dans un espace plein traversé généralement de part en part. Synon. 

trou. 

- Action d'écarter les parties de quelque chose ou de leur donner une dimension plus grande ; 

fait de s'écarter ou d'acquérir une plus grande dimension. 1 

 

 
1  

https://fr.wikipedia.org/wiki/Latin
https://fr.wikipedia.org/wiki/Jardin
https://fr.wikipedia.org/wiki/Graine
https://www.cnrtl.fr/definition/ouverture
https://www.cnrtl.fr/definition/ouverture
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Cette définition résonne particulièrement avec mes préoccupations. 

La métaphore du cinéma comme une fenêtre ouverte sur un monde a été souvent 

r®p®t®e. Dans une salle de cin®ma, il môa toujours sembl® incroyable que lôon puisse 

regarder ¨ plusieurs un ñmurò pendant un certain temps. Lôimage au cin®ma agit comme 

un trou de lumi¯re dans lôobscurit®, elle vient ouvrir lôespace clos de la salle sur un 

autre monde. Elle est le lieu de passage, dô®change entre des espaces diff®rents. Difficile 

de dire sôil sôagit dôune communication entre un intérieur et un extérieur, deux intérieurs 

ou bien deux ext®rieursé 

Dans tous les cas, il sôagit l¨ dôune caract®ristique ®vidente du trou : il crée un échange 

entre des espaces différents. 

 

Depuis le début de mes études en image, le mot ouverture est aussi sûrement celui que 

jôai le plus entendu : l'ouverture d'un objectif photographique est le réglage qui permet 

d'ajuster le diamètre d'ouverture du diaphragme.  

Pour fabriquer des images, il me semble tout aussi important dôentendre la charge 

po®tique dôun terme autant que la technique qui sôy rapporte. Côest comme cela que 

jôenvisage le m®tier de chef op®rateur.  

 

RAPPEL 

On appelle ouverture relative N dôune lentille le rapport de sa distance focale f sur son 

diam¯tre O. Lôouverture relative caract®rise la luminosit® dôune lentille, côest-à-dire la 

quantit® de lumi¯re quôelle laisse passer. Elle sôexprime par le rapport de la distance 

focale sur le diamètre utile de la lentille. 

ὔ    (N est sans unité) 

 

Le diaphragme à iris est un cache circulaire, de diamètre réglable, permettant de doser la 

quantit® de lumi¯re qui traverse lôobjectif pour que lôimage form®e soit correctement 

exposée.  

 

En ouvrant le diaphragme, on augmente la quantité de lumière quand la scène est 

sombre ; en le fermant, on diminue la quantité de lumière quand la scène est très 

lumineuse.  

 

Les nombres qui caractérisent les différentes valeurs de diaphragme sont gravés sur 

lôobjectif : lô®chelle th®orique : 0,7-1-1,4-2-2,8-4-5,6-8-11-16-22-32-45-64-90-128 

(Progression géométrique de raison Racine de 2) 

 

https://fr.wikipedia.org/wiki/Objectif_(photographie)
https://fr.wikipedia.org/wiki/Diaphragme_(photographie)
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En vulgarisant les choses, nous pouvons consid®rer lôobjectif comme un trou 

sophistiqué et par lequel on peut doser et mesurer la lumière qui se dirige vers la surface 

sensible. 

 

Cette trajectoire de la lumi¯re passant dôun espace ¨ lôautre, côest aussi celle de la 

lumière qui passe par la pupille de l'îil, par le trou de la camera osbcura. 
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b. Cavité 

 

Nom féminin 

- Espace creux, naturel ou artificiel, plus ou moins large et plus ou moins profond, 

fermé ou non, dans un corps solide. Synon. anfractuosité, creux, excavation, trou, vide. 

Les cavités des rochers, d'un tronc d'arbre; des cavités intérieures; les parois, l'orifice 

d'une cavité : 

- Creux en surface. Synon. enfoncement 

ī PATHOL. Creux anormal dans l'organisme, par exemple dans le poumon, l'estomac, 

etc., d'origine morbide.2 

 

Cette facette de la définition de trou pourrait permettre de réfléchir sur une autre 

question pos®e par le sujet : celle de la profondeur. Si on peut parler dôouvertures dans 

une image, sur quoi peuvent-elles sôouvrir ? Ce terme fait travailler la question du fond, 

de lôarri¯re-plan.  

La définition de cavité nous permet de penser les choses dans une dimension matérielle: 

lôimage comme une mati¯re, un espace. Cette définition nous permet aussi de penser les 

images par la notion du manque.  

 

Il me semble int®ressant de noter quôune vision moderniste du cinéma a cherché à 

montrer que les images projetées, plutôt que de simuler une fenêtre transparente par 

laquelle on verrait clairement, pouvait aussi être la matérialisation même du mur. Tout 

un pan du cinéma expérimental est basé sur cette idée. 

 

On pourrait citer, entre beaucoup dôautres, Andy Warhol dans son livre Cinema : 

 

« Le cinéma est un miroir étrange. Vinci parle du tableau comme une paroi de verre 

pour les perspecteurs de la Renaissance, lôid®e est de faire oublier la toile (matériel 

dôinscription) la rendant transparente au b®n®fice du volume virtuel figur®. 

Transparence pour un effet de réalisme, naturel, ne pas se faire remarquer. 

 
2  
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Le cinéma expérimental et la peinture moderne 

ont consisté à opacifier cette paroi, à la laisser 

visible, à ne plus en masquer les ressorts 

mat®riels. La ñfen°tre ouverte sur le mondeò 

devient un mur vertical que le regard balaie 

sans pouvoir le pénétrer.  

Image = paroi. 

Plus la représentation figurative tentera dans un 

souci de réalisme de reproduire fidèlement le 

mod¯le, plus elle trahira lôirr®ductible distance 

entre le registre du réel et celui de son image. » 

 

Si jôinsiste sur ces d®finitions, côest parce que je crois que penser des cavités dans la 

mati¯re de lôimage est une autre fa­on de penser que celle des ouvertures, et il me 

semble que ces interprétations peuvent aider à appréhender le travail du cadre et de la 

lumière. 

 

En somme, jôai le sentiment quôun ñtrouò dans une image serait une zone de densit® 

différente de la densité générale du champ. Côest un endroit dans lôimage qui vient 

ouvrir ou fermer le champ, en lui donnant une profondeur.  

Côest une zone qui vient d®ranger lôordre du plan.  

Les trous sont des zones dô®changes entre les diff®rents espaces du plan. 

 

c. Le trou dôune aiguille, le sténopé 

 

«Je soutiens que, si, vis-à-vis de la fa­ade dôun ®difice ou quelque place ou champ 

illumin® par le soleil, une habitation sô®l¯ve, et que dans la partie de sa fa­ade 

soustraite au soleil, tu pratiques un petit trou arrondi, tous les objets quôillumine le 

soleil transmettront leur image ¨ travers ce trou et seront visibles ¨ lôint®rieur de la 

maison, sur le mur opposé qui devra être blanc. Ils seront là exactement, mais 

inversés.»3 

 
3 Léonard de Vinci, Carnets, Paris, Gallimard, 1987, tome 1, p. 244, coll. TEL. 
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Je suis tombé dans mes recherches sur le compte-rendu de cette passionnante 

conférence réalisée par Philippe Dubois en 2010 au centre Pompidou. En explorant 

quelques îuvres de lôartiste Paolo Gioli dont nous parlerons plus tard dans ce chapitre, 

il y produit une pens®e de lôimage st®nop®ique qui me semble ®clairante dans le rapport 

des images avec les trous. Avant de sôint®resser ¨ des îuvres produites par ce dispositif, 

je me permets dans ce mémoire de prolonger la parole de Philippe Dubois en rappelant 

le principe de la chambre noire, mettant en lien les ressemblances de ces inventions 

trouées que nous venons de voir.  

 

Un mot dôabord sur ce quôon appelle LE STENOPE (le principe) Venu du grec Stenos 

(= ®troit, serr®, mince) et Ope (trou, orifice, ouverture), correspondant ¨ lôanglais 

Pinhole (litt®ralement ç trou dô®pingle è), le st®nop® d®signe fondamentalement et 

simplement une « petite ouverture » et par extension un dispositif, souvent élémentaire, 

sinon rudimentaire, compos® de deux choses : un espace ferm® (nôimporte quel espace, 

de nôimporte quelle taille, de nôimporte quelle forme, de nôimporte quelle consistance  

- tout peut faire office : un simple creux, une cavité, une chambre, une boîte, ou tout 

autre espace vide). Un espace ferm® donc, mais muni dôun trou, dôun orifice, dôune 

ouverture, qui donne sur lôext®rieur, qui laisse p®n®trer (un peu) la lumi¯re. Le st®nopé 

: un espace clos avec un trou. Les historiens du sténopé, comme par exemple Erich 

Renner, dont le livre Pinhole Photography. From Historic technique to Digital 

Application fait référence, font remonter le sténopé à la caverne de Platon, à toute la 

tradition de la camera obscura, et même à la tavoletta de Brunelleschi, au plan 

intersecteur dôAlberti, voire ¨ lôîil lui-même, au globe oculaire. Un trou pour voir. Je 

ne rentrai pas ici dans cette histoire, plus ou moins connue, où le sténopé côtoie la 

chambre noire dans ce quôelle a de plus d®pouill®, je ne rentrerai pas dans cette 

histoire dôautant que le St®nop® est justement l¨ pour d®faire lôhistoire et/de la 

représentation (du moins dans son sens téléologique de progrès dans le rendu du 

visible).4 

 

 
4 Paolo Gioli Bricoleur de dispositifs entre cinéma et photographie 

Conférence de Philippe DUBOIS au Centre G. Pompidou le 3 février 2010 
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La chambre noire ou camera obscura est un dispositif connu sans doute depuis 

l'Antiquité, mais étudié et répandu par Léonard de Vinci au XVIe siècle. Constituée d'un 

contenant fermé et opaque sur lequel on perce un petit trou (le sténopé) à travers lequel 

la lumière peut entrer pour former une image. Les rayons lumineux de l'extérieur créent 

à l'intérieur de la chambre noire une image inversée. Comme l'îil, le st®nop® capture 

des images inversées du visible. La taille du trou a une influence sur la quantité de 

lumi¯re qui entre et donc sur le temps de pose de lôimage quand il y a une surface 

sensible, ainsi quôune influence sur la nettet® de lôimage. 

La reproduction du réel sous forme d'image est si exacte que les peintres s'en servirent 

pour faire leurs toiles et découvrir la perspective. 

La chambre noire est comparable à une salle de cinéma, mais sa limite est de ne pas 

permettre de projeter l'image qu'on veut, quand on veut. Pour cela, il faudra trouver le 

moyen d'enregistrer cette image de la réalité, c'est-à-dire inventer la photographie. 

 

 

 

La chambre obscure puis le st®nop®, prenant comme mod¯le l'îil, sont donc ¨ lôorigine 

nombreuses inventions optiques, de la lanterne magique jusquô¨ lôappareil 

photographique et par extension le cinématographe et les caméras utilisées 

actuellement. 
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Il me semble int®ressant de noter que ces ñappareilsò de fabrication dôimage sont bas®s 

sur le fait que la lumi¯re effectue un voyage dôun espace ñext®rieurò vers un espace 

ñint®rieurò par une ouverture, un trou plus ou moins sophistiqué. Celui-ci peut aller du 

plus rudimentaire au trou perfectionn® quôest un objectif avec des lentilles convergentes 

et divergentes, un diaphragmeé 

Il sôagit dôun trajet int®rieur vers ext®rieur pour les appareils de projections, tels que la 

lanterne magique, le 

cinématographe (qui fait autant de 

la prise de vue que de la 

projection en plaçant une source 

de lumi¯re ¨ lôint®rieur) et tous 

les projecteurs pellicules et 

numériques. 

Jôai le sentiment que quelque 

chose du trou est lié au principe 

optique fondamental selon lequel 

la lumière voyage en ligne droite. 

 

Jôaime lôid®e du trou dôune aiguille qui viendrait faire un accroc dans le tissu de la 

réalité, par lequel la lumière circule. 

Jôai lôintuition que quelque chose de lôimage et de la lumi¯re se joue dans une forme 

ñd'alignement des trousò. Comme sôil existait des situations où dans la salle de cinéma 

se cr®e un alignement dôouvertures : 

 

trous dans lôimage 

Ż 

ouverture de la caméra 

Ż 

écran dans la salle de cinéma 

Ż 

îil du spectateur 
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1. Exemples dôimages st®nop®iques 

 

 

Intéressons-nous ici ¨ la pratique du st®nop®. Cette photographie ñpauvreò, sans 

objectif, ouvre le champ des possibles de la fabrication des images, et donc des images 

possibles. C'est le dispositif le plus rudimentaire de la photographie, l'appareil le plus 

économique, le procédé le plus naturel de captation d'une image 

 

Pourquoi faudrait-il que toutes les images cinématographiques soient fabriquées de la 

m°me mani¯re, avec une s®rie dôoptiques ñcin®maò et une cam®ra ñcin®maò avec un 

capteur CMOS (pour généraliser) ? Il y a dans la normalisation contrôlée des images 

quelque chose de tr¯s confortable et pratique pour lôindustrie cin®matographique mais 

qui est comparable ¨ la monoculture dôune seule et m°me esp¯ce de v®g®taux par 

exemple. Ce nôest pas le v®gétal en question qui pose problème, côest le fait que 

lôexploitation intensive d®truise la diversit® des esp¯ces voisines. 

Il me semble quôil sôagit de questions importantes du rapport des humains au monde du 

visible et de la représentation. 

 

Il faut se dire que le sténopé projetait déjà virtuellement des photographies bien avant 

que la possibilité de les fixer soit découverte. Il se peut que le hasard des éléments 

fabrique une projection dôimage virtuelle de mani¯re naturelle.  Par exemple, les feuilles 

dôun arbre peuvent parfois produire une image du soleil, côest particuli¯rement 

intéressant pour regarder une éclipse de manière indirecte. 

De nombreuses expériences ont été menées par des artistes pour utiliser les matériaux 

du lieu de la prise de vue comme des outils de cr®ation dôimage. 

 

Par exemple, je découvre les travaux photographiques de David Janesko et Adam 

Donnelly et notamment leur projet Site Specific cameras, où ils fabriquent sur lieu 

naturel lôappareil de prise de vue descendant du st®nop®, en creusant un trou dans le sol 

ou en utilisant les matières à disposition.  
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ñL'assemblage d'un appareil photo peut leur prendre toute la journ®e, et les images 

qu'ils créent sont loin des images nettes, haute définition et saturées de couleurs qui 

abondent dans la photographie de la nature. Le sable colle à leur film et laisse des 

taches noires éparpillées sur les tirages. La caméra en ruine de Coachella a laissé 

entrer des fuites de lumière qui se sont révélées comme des éclats fantomatiques de 

blanc dans l'image finale. Créer des images nettes est presque impossible avec des 

ouvertures qui ne sont jamais parfaitement rondes.ò5 

 

 

 

 
5 From Sticks and Stones, Two Artists Make Pinhole Cameras, Maris Fessenden, Smithsonian 
Magazine. Traduit par moi.  
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Dans le m°me geste, lôartiste Elisaveta Konovalova transforme un garage de 

Vladivostok en un sténopé. 

 

ñ Ce travail a d®but® lors d'une résidence à Vladivostok, lorsqu'une connexion avec San 

Francisco, située sur l'autre rive du Pacifique, a soudainement émergé. 

La première sensation de miroir entre eux s'est produite en 1959, lorsque 

Khrouchtchev, de retour des États-Unis, a annoncé que Vladivostok deviendrait le 2e 

San Francisco. Ils ont beaucoup en commun - terrain vallonné, proximité de l'océan, 

Golden Horn d'un côté, Golden Gate de l'autre. Mais cette déclaration semblait 

incroyable dans les années 50, lorsque Vladivostok était une base navale fermée, 

connue comme un camp de transit de DalLag. San Francisco sonnait comme la 

promesse d'un avenir meilleur. 

Dans les années 60, la ville a été envahie de maisons standard, les collines étaient 

occupées par des entrepôts et des garages de bricolage. L'ironie de cette situation 

réside dans le fait que ces spots offrent les meilleures vues. 

Je pensais que ce contraste extrême entre le proche et le lointain définirait mieux 

Vladivostok. Pour le révéler, j'ai choisi un endroit où il était particulièrement frappant : 

le garage coopératif « Armaturshchik » offre l'une des meilleures vues sur le pont russe. 

J'ai transformé un garage en un appareil photo le plus simple - camera obscura + 

papier photosensible - et en 15h de pose j'ai obtenu une image, avec le pont au centre. 

Le pont est apparu à Vladivostok en 2012 et est immédiatement devenu son symbole. 

Depuis la visite de Khrouchtchev, l'idée de San Francisco à Vladivostok a été oubliée, 

cependant, le désir d'une Amérique abstraite s'est manifesté dans le paysage un demi-

si¯cle plus tard.ò 6 

 

 
6 https://www.elizavetakonovalova.com/ 
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Jôai d®couvert il y a quelques ann®es par hasard le travail de Paolo Gioli. Artiste 

singulier, son travail môinspire ®norm®ment. Il fait partie du mouvement dôavant-garde 

Arte Povera apparu en Italie dans les années 1960, qui procède dôune défiance vis-à-vis 

de la société de consommation (notamment liée à impérialisme américain), privilégiant 

l'usage de matériaux simples, souvent des éléments naturels ou de récupération.  

Dans un de ses films qui me touche le plus, Film Stenopeico, Gioli filme divers motifs, 

ordonnés au montage par des chapitres : 

« Fenêtres » « Choses » « Corps » « Horloge » « Visage » « Extérieur ». Les images 

sont troubles, intermittentes, vivantes. Le film se fait comme empiriquement devant nos 

yeux qui cherchent, qui voient ce que lôon ne voit pas et cette exp®rience est unique. 

Lôartiste cr®e un mouvement qui nôa pas eu lieu ¨ la prise de vue : le film est fait dôune 

succession de morceaux de film, chacun exposé à la lumière en un seul geste, dans une 

structure m®tallique mesurant presque la taille dôun humain, fabriqu®e par lôartiste. Une 

cinquantaine de trous sont percés dans cette structure et le film produit donc 50 images 

sténopé. En projetant le film, la succession de ces images fixes produit un mouvement 

de bas vers le haut, ®quivalent ¨ celui quôon peut obtenir avec une montée de colonne de 

dolly par exemple, mais bien plus irrégulier, imparfait et aléatoire.7 

 

 

 
7 https://vimeo.com/15373517 - Film Stenopeico, Paolo Gioli, 1989 

https://vimeo.com/15373517
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Pour finir, regardons cet extrait du film Andrei Roublev qui à mes yeux est un hommage 

aux origines du cinéma. 

Jôai vu ce film il y a assez longtemps et une sc¯ne assez discrète dans la globalité du 

film sôest imprim®e vivement en moi. 

 

Second long-métrage d'Andreï Tarkovski, ce film historique évoque la vie du moine et 

peintre d'icônes russe Andreï Roublev, qui vécut de 1360 à 1430 environ. Composé 

dôun prologue et huit tableaux et un épilogue, le film pose des questions sur le pouvoir, 

la foi, la qu°te de sens, lôart, 

Dans le chapitre « Silence. 1412 » après un long voyage, Andreï Roublev est revenu au 

monast¯re Andronikov dôo½ il est parti, alors que la famine et la guerre s'emparent du 

pays. Il ne peint plus et ne parle plus. Kirill , un des compagnons moine et artiste, avec 

qui Roublev est en froid et qui avait quitté la vie monacale, se présente au monastère. Il 

explique quôil a d¾ ®chapper ¨ des loups en se cachant dans un lac gel®, ce qui lui a fait 

perdre sa voix.  Il observe son ancien 

compagnon Roublev, pose des questions et 

apprend que lôartel (association de 

travailleurs autogérée) de celui-ci sôest 

dissoute. Il est reconnu par un jeune moine 

comme étant Kirill, longtemps absent.  

 

Cette scène (de 1:58:34 à 2:01:16)8 se passe 

dans un intérieur religieux médiéval, très 

®pur®. Les murs sont blancs, lôambiance de 

jour est assez lumineuse, il fait froid. Les 

hommes parlent, assis autour de la table en 

mangeant des pommes pourries. Des ombres étranges passent sur le mur derrière les 

personnages. Étranges en effet car si on a du mal à identifier la source de ces ombres, on 

peut avec attention y reconnaître des silhouettes en mouvement - dôune personne en 

train de courir, de chevaux, dôune personne assise sur charrette tir®e par un chevalé 

Seulement toutes les ombres sont invers®es. Comme lôimage produite par un st®nop®. 

Plus la séquence avance, plus jôai lôimpression quôévolue, en parallèle des dialogues, un 

 
8 https://www.youtube.com/watch?v=je75FDjcUP4 (à 2:00:21) 

 

https://www.youtube.com/watch?v=je75FDjcUP4
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sous-texte dans les images. Jôobserve une attention particulière à ces ombres, cette porte 

trouée par où passe la lumière ; et le jeu du personnage de Kirill, dont un îil semble 

toujours plissé comme abîmé, qui semble voir ces jeux dôombres et le trou de la porte 

dans un champ-contrechamp. La scène se termine même sur ce qui me semble être un 

regard caméra du personnage, troublé. 

Quel est donc cet événement lumineux ? Il me semble très présent et travaillé dans la 

continuité de la scène pour que ce soit un accident. Peut-être un heureux hasard mais en 

tout qui semble avoir été travaillé en lumière et en choix de cadre et de montage. 

 

Le personnage donne donc lôimpression quôil 

est ¨ lôint®rieur dôune chambre obscure, 

comme celles quôont utilis®es les artistes 

depuis lôAntiquit®. Le fait que ce chapitre soit 

temporellement ancr® en lôan 1412 nous 

donne aussi une raison de plus de penser que 

cette r®f®rence ¨ la chambre obscure nôest pas 

anodine. 

 

A ce moment-là, depuis déjà un siècle en 

Italie principalement, les artistes 

expérimentent et cherchent des manières de 

représenter le monde qui vont changer 

lôHistoire de lôart. La Renaissance, avec 

lôapparition de la perspective lin®aire, va révolutionner la composition picturale et poser 

les bases de la représentation pour les cinq si¯cles ¨ venir, jusquô¨ ce quôau XXe si¯cle 

le cubisme et lôabstraction mettent ¨ bas ce syst¯me et permettent ¨ lôart dôexplorer de 

nouveaux horizons. 

 

En remplaçant le fond dôor par des paysages qui se d®tachent sur un fond bleu, Giotto 

(vers 1266-1337) donne une profondeur physique à ses peintures. Après lui, les artistes 

europ®ens se sont pos® le probl¯me de repr®senter lôillusion de la profondeur et de la 

troisième dimension dans l'espace bidimensionnel du tableau afin de créer des images 

dont le rendu serait au plus proche de la vision humaine. Lôinvention de la perspective 
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math®matique sôest faite par ®tapes successives et ne sera th®oris®e quôun si¯cle plus 

tard.  

LôItalie rentre alors dans une grande mutation artistique : la première Renaissance, la 

p®riode quôon nomme aujourdôhui le Quattrocento. 

Pourquoi Andrei Tarkovski décide-t-il de faire voir au personnage de Kirill le procédé 

du sténopé ? 

Peut-être comme une prémonition des inventions picturales liées à la perspective ? 

Comme un moyen de faire r®sonner les pr®occupations de la Renaissance jusquôen 

Russie de 1412.  
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2. Utilisation du sténopé dans mon TFE Monde est un trou 

pour moi 

 

Influencé par Film Stenopeico de Paolo Gioli, jôavais envie de me saisir de lôoccasion 

de mon TFE pour essayer dôy fabriquer des images sans objectif avec une cam®ra 

num®rique. Côest m°me plus pr®cis®ment apr¯s avoir vu le documentaire Laboratorio 

Gioli quôa r®alis® Bruno di Marino. Dans une s®quence, Gioli pr®sente son dispositif, sa 

ç cam®ra st®nop® è, quôil a invent®e et fabriqu®e lui-même. Ses caméras plutôt (il y en a 

deux), qui ne sont pas des « caméras » mais des engins bricolés de ses mains, des tubes 

sténopéiques combinant le sténopé de type photographique et la prise de vue 

dôanimation. Paolo Gioli y dit son amour de lôimage st®nop®, velout®e, ni nette ni floue, 

avec quelque chose dôune image ancestrale. Il avoue quôil aurait bien aim® réaliser un 

film ou il ferait des plans en utilisant une cam®ra avec un objectif et dôautres au st®nop®, 

pour voir côte-à-c¹te ces deux types dôimages. Il môa sembl® int®ressant de poursuivre 

cette idée en mélangeant dans mon TFE des images avec une série dôoptiques et dôautre 

part un dispositif sténopé bricolé. 
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Pour ce faire, jôai choisi dôutiliser une cam®ra ¨ tr¯s haute sensibilit®. En effet 

lôutilisation du st®nop® demande beaucoup de lumi¯re, vue la taille du trou. Il est 

possible de calculer lôouverture dôun st®nop® en fonction du diam¯tre du trou et de la 

profondeur de lôobjectif, pouvant donner des valeurs de diaphragme tr¯s ®lev®es. 

 

9 

 

 

Au lieu de solliciter des quantités énormes de lumière, jôai pr®f®r® faire le choix 

dôutiliser une cam®ra avec une grande sensibilité de capteur, la Sony FX6 récemment 

acquise par la Fémis. La sensibilité de base de la FX6 est de 800 ISO avec un réglage de 

sensibilité amélioré de 12 800 ISO, ce qui offre en termes de lumière 4 diaphragmes de 

plus. Ce choix était plus en accord avec ma manière documentaire de tourner. 

Jôai beaucoup aim® la d®couverte des images produites par ce dispositif. Le bruit de la 

cam®ra se m®langeant au velout® de lôimage me fait penser au grain dôun papier ¨ 

dessin, donnant ¨ lôimage un aspect très pictural.  

Très concrètement, je mettais un morceau de cin®foil (papier aluminium noir que lôon 

utilise beaucoup sur un plateau) sur la monture de la cam®ra, devant lôoptique et je 

perçais un ou plusieurs trous avec une aiguille. 

Le st®nop® est donc une vision qui ne sôint®resse pas aux d®tails mais plus aux 

contrastes forts. Ici des perc®es de ciel ¨ travers le feuillage dôun arbre, une t©che de 

soleil ou par exemple les vitraux de la cathédrale Saint Joseph du Havre. 

 

 
9 https://henrythomas.pagesperso-orange.fr/styled-2/styled/index.html 
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Message de Benjamin Lazar re­u pendant lô®criture du m®moire  
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II. Les trous de lumière 

 

A la suite de mes différentes expériences au poste de chef opérateur, je crois pouvoir 

affirmer que les trous et la profondeur sont des pr®occupations constantes que lôon 

rencontre pour faire une image, puisquôil sôagit toujours de penser ce qui est mis ou 

lumi¯re ou dans lôombre, ce qui rentre dans le cadre ou ce qui est mis en dehors. 

 

Lors des repérages par exemple, on regarde par où la lumière va rentrer dans un décor, 

ce que lôon va voir de lôautre c¹t® des ouvertures, les axes dôun espace vers un autre, les 

liens entre lôint®rieur et lôext®rieur et inversement. 

 

Ce rapport dô®change entre ext®rieur et int®rieur est une donn®e qui môint®resse 

particuli¯rement, puisquôil me semble que côest la caract®ristique propre du trou. A 

lôimage de lôoreille par laquelle le son voyage du monde ext®rieur vers lôint®rieur des 

tympans, il me semble intéressant de penser les images comme des successions 

dôespaces que lôon regarde dôun c¹t® ou de lôautre de lôouverture. Après tout, même 

quand on filme un visage, et avec toute lôattention que lôon sait port®e ¨ lô®clairage des 

yeux et du regard, il sôagit aussi de filmer et dô®clairer une surface et ses ouvertures. Le 

cadrage en contre-plongée par exemple est réputé pour être risqué et disgracieux quand 

il révèle un peu trop les narines du sujet filmé, ou au contraire on apprécie un visage 

avec une lumière de face qui vient faire briller les yeux et décontraster les orbites. 

 

Pour revenir au sujet des trous de lumière, on peut établir deux types de percées 

lumineuses qui sôouvrent sur du visible :  

 

- Les trous induits par le cadre, o½ lôon parlera de surcadrage, qui sont des 

repr®sentations dôespaces diff®rents, réunis sur le même plan.  

 

- Les trous qui seraient des surgissements de lumière se détachant sur des fonds 

sombres. 
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Jôai pour intuition que ces deux motifs ont en commun le fait dô°tre directement 

rep®rables dans une image car il sôagit souvent des zones de lôimage o½ la différence de 

luminosité entre les parties claires et sombres est élevée. On sait que cette zone, qui 

correspond au contraste, est entre autres lôune des pr®occupations principales des 

chef.fes op®rateur.ices dans le contr¹le de lôexposition dôune image. Voici donc 

pourquoi ce sujet môappara´t comme n®cessaire pour penser la fabrication dôune image. 

 

 

a. Ouvertures par le cadre 

 

FENETRE, nom féminin  

Ouverture naturelle ou artificielle, généralement pratiquée dans un espace pour y 

permettre la circulation de lôair et de la lumi¯re. 

 

Difficile de ne pas entendre dans cette d®finition le lien avec la fen°tre dôimpression de 

la caméra argentique, découpée dans le couloir qui guide le film pendant son passage 

derrière l'objectif (caméra) ou devant la source lumineuse de projection et derrière 

l'objectif (projection des films).  

La motif de la fenêtre est récurrent de lôhistoire de la représentation.  

 

« Je suis seulement lôouvreur de fen°tres, 

Le vent entrera après tout seul » 

Jean Giono  

1. Perspective et peinture 

 

Le cinéma, en étant l'héritier des anciennes techniques de représentations, est sujet aux 

mêmes questions et r®volutions qui ont marqu® lôhistoire de la peinture. On peut donc 

prendre exemple sur les différentes recherches qui ont été menées, notamment sur 

lôinvention de la perspective durant la Renaissance. 

Dès cette période, la fenêtre apparaît dans la peinture. Le grand théoricien de l'art 

Alberti écrit en 1435 dans son traité de la peinture 'De Pictura' : 
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ñJe trace sur la surface ¨ peindre un quadrilat¯re qui sera pour moi comme une fen°tre 

ouverte sur le monde.ò 

 

De nombreuses recherches ont été menées pour réfléchir sur la découverte de la 

perspective. Si je môy int®resse ici côest que cette notion a un lien avec notre histoire de 

trous, puisquôil sôagit de ce que lôon voit au loin, dans la profondeur du tableau et donc 

régulièrement par une ouverture, une fenêtre ou une porte.  

 

 

Le problème de la représentation des lieux où répartir les figures de la narration est au 

centre des attentions des peintres depuis la fin du XIIIe si¯cle. Les ñbo´tesò giottesques 

(ces maisons de poupée, sans un mur, ouvertes vers le spectateur) sont des lieux qui ont 

pour finalit® de contenir lôhistoria et dôen rendre compr®hensible lôenseignement 

théologique. Par un agencement contigu, des lieux spatiaux (boîtes, paysage, collines) 

rythment la narration. 

Le passage se fait par lôinvention de la perspective (la « prospettiva ») dans la peinture 

italienne de la Renaissance. 

La perspective géométrique expérimentée par Filippo Brunelleschi en 1417 et définie en 

1435 par Leon Battista Alberti est une révolution : non seulement elle construit un 

espace unique de la composition (et donc, sauf quelques rares exceptions, une narration 
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unifi®e) mais surtout elle est le fait dôune construction o½ lôhomme est ¨ lôorigine de 

toute mesure et o½ lôinfini, point de convergence des lignes orthogonales à la base du 

tableau, est contenu, enfermé dans le cadre de la représentation.  

 

Pour approfondir, il faut parler de lôhistorien de lôart Daniel Arrasse qui sôest int®ress® 

aux lien entre perspective et annonciation. Il sôagit de lôannonce faite par lôAnge Gabriel 

à Marie de sa maternité : elle donnera naissance au Sauveur du monde, Jésus. 

LôAnnonciation ¨ la Vierge Marie est dôabord la f°te de lôIncarnation puisque Dieu 

commence en Marie sa vie humaine.  

Daniel Arrasse sôint®resse aux tableaux qui par la perspective cherchent à figurer le 

myst¯re de lôincarnation, côest-à-dire dôune pr®sence divine sur Terre. Le point de fuite 

est un élément déterminant dans la découverte de la perspective, dirigeant le regard de 

lôobservateur. Dans un entretien audio, Arrasse fait lôanalyse dôune Annonciation peinte 

par Domenico Veneziano que je choisis de transcrire ici car il me semble que cela croise 

mes questionnements sur les ouvertures et la profondeur :  

 

 

« Domenico Veneziano, dans la petite annonciation quôil peint et qui est aujourdôhui en 

Angleterre, se souvient de Masacio et repose admirablement la question quôa pos®e 

Ambrozio Lorenzeti un si¯cle plus t¹t, côest-à-dire comment la perspective construit un 

monde régulier, proportionné, admirable de beauté, car la perspective peut aussi 

représenter la vision paradisiaque. Il faudra quôon dise comment la perspective nôest 

absolument pas une contrainte pour les peintres, côest un instrument dont ils jouent et 

auquel ils peuvent donner des emplois et significations différentes les unes des autres. 
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Mais la perspective, pour Domenico Veneziano, construit le lieu admirable de la 

Vierge, dans une architecture parfaite, régulière, qui est lôimage du corps de la Vierge, 

qui est aussi architecture, un temple. La perspective est parfaite, centralisée et puis au 

fond de la perspective une porte, absolument disproportionnée. Dans une muraille de 

ville, côest une porte qui ferme le jardin clos de la Vierge, elle cache le point de fuite. 

Mais quand on regarde comment est ferm® son verrou, côest le verrou dôune porte de 

placard, impossible ¨ manier sôil ®tait ¨ taille r®elle. Côest ®videmment volontairement 

que le peintre fait cette erreur, cette porte nôentre pas dans la perspective, elle lui 

échappe, elle lui est non commensurable, parce quôelle est la figure de lôincarnation. 

Pourquoi je peux dire cela ? Car la porte côest traditionnellement le symbole ¨ la fois 

du Christ et de la Vierge, la porte côest J®sus dans la Vierge, côest une figure de 

lôincarnation qui ®chappe ¨ la commensurabilit® de la perspective qui raconte lôhistoire 

visible de lôAnnonciation. Côest l¨ où je dis que la Peinture pense. Les peintres pensent, 

avec des moyens de peinture et la 

perspective est un des 

instruments qui a permis à 

certains peintres les plus 

théoriciens de proposer des 

pensées de peinture absolument 

admirables.  

Fra Angelico, contemporain de 

tout ça, réussi lui aussi à figurer 

lôincarnation non pas par un d®sordre de la perspective mais par le cadrage de lôimage. 

Un point tr¯s important côest que la perspective suppose un cadrage. Ce nôest pas 

seulement un point de fuite et puis des lignes. Avant de faire les lignes et lôhorizon, la 

première opération dit Alberti côest de faire le cadre. Côest ¨ partir du cadre qui 

d®termine le lieu ¨ peindre, et côest dans ce lieu ¨ peindre d®termin® par le cadre qui 

sera comme une fen°tre, mais la fen°tre nôest pas une fen°tre ouverte sur le monde, 

Alberti nôa jamais dit ­a, côest une fen°tre ¨ partir de laquelle on puisse contempler 

lôhistoire, côest tr¯s pr®cis et côest le point auquel je suis le plus attach®. Le cadre 

d®termine lôautonomie de la peinture. Il détermine un regard, une contemplation. Et 

côest dans ce cadre quôon construit la perspective. »10 

 
10 https://www.radiofrance.fr/franceculture/podcasts/une-histoire-de/perspective-et-annonciation-
6091537 
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En fonction de lôaxe de la repr®sentation, lôouverture donnera plus o½ moins ¨ voir de 

lôespace dans la profondeur. Il est m°me possible de ne pas voir du tout ce sur quoi le 

trou est ouvert. 

 

 

En représentant une scène d'intérieur, Vermeer instaure cependant une relation 

dynamique, et ambivalente, entre l'espace du dedans et celui du dehors. L'intériorité, en 

effet, est figurée au sens propre par le choix du lieu, et par la réduction du sujet à un 

personnage unique placé au centre de la toile. L'impression de solitude, d'intimité de la 

jeune femme est renforcée par les verticales de la composition, qui l'enserrent entre le 

cadre de la fenêtre à gauche et le rideau à droite, et attirent dans un premier temps le 

regard vers le haut, vers le mur vide. L'extérieur en revanche n'est pas représenté, mais 

seulement suggéré par le biais de deux objets « relais » : la fenêtre ouverte qui laisse 

entrer la lumière naturelle ð sans laisser voir au spectateur le paysage sur lequel elle 

s'ouvre, et la lettre ð qui suppose l'existence de son rédacteur en même temps qu'elle 

figure son absence au moment de la lecture.  



[37] 
 

2. Intérieur vers extérieur 

 

On appelle surcadrage lôutilisation d'un ®l®ment du d®cor, en g®n®ral une ouverture, 

pour cadrer une partie de l'image, introduisant ainsi un cadre dans le cadre. Côest une 

pratique courante dans la composition dôune image, jug®e parfois ñfacileò car elle cr®e 

un effet visuellement plaisant avec des moyens simples. 

 

 

Une des possibilités du surcadrage comme dans ce photogramme de Va, Toto ! réalisé 

par Pierre Creton, est de pouvoir changer la d®couverte dôune image en y incrustant une 

autre. Cette possibilité qui a été grandement facilitée par le numérique. Il me semble que 

côest un moyen passionnant de composer des images, ramenant le cin®ma ¨ sa fonction 

que je trouve la plus vivante, celle dôouvrir lôhorizon de lôimaginaire, qui serait comme 

un tour de magie, à un rêve, assumant son artificialité plutôt que cherchant lôillusion 

dôun r®alisme bien souvent inatteignable et décevant. 

 

Aujourdôhui, jôai une affection particuli¯re pour les images qui regardent dôun int®rieur 

vers un ext®rieur, en posant lôexposition pour la lumi¯re la plus forte, avec la 

particularité des ombres à tendre vers le noir total. 

Ceci a tendance à plonger lôint®rieur dans la p®nombre. Je r°ve de pouvoir proposer ce 

genre dôimages ¨ un.e r®alisateur.ice. 

Je crois que les images peuvent devenir plus fortes lorsquôon leur enl¯ve du visible, 

lorsquôon laisse le vide les habiter. 
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Alors que jô®cris ce m®moire a lieu la ressortie en salle du film restaur® de Chantal 

Akerman, Jeanne Dielman 23 quai du commerce 1080 Bruxelles 

Les cadres du film sont extrêmement précis, dessinent une cartographie méticuleuse du 

petit appartement. Comme côest une histoire racont®e par les gestes, les d®placements 

du personnage sont cruciaux et elle est toujours en train dôouvrir une porte, de fermer 

une fenêtre : le film est structur® par lôarchitecture du d®cor. 

Ainsi apparaissent dôautant plus fort les quelques br¯ves lignes de fuites et trous, une 

fen°tre quôon a oubli® de refermer ouverte sur la nuit, les sons du monde ext®rieur qui 

arrivent par la fen°tre sur le salon. Côest un film qui dôune manière radicale fait sentir 

lôespace, palpable dans 

les plus petits détails du 

quotidien, flottant comme 

une île invisible au milieu 

dôune r®alit® ext®rieure. 

A lôint®rieur m°me de 

lôappartement, les choses 

sont souvent film®es dôun 

espace vers un autre. La 

frontalit® du cadrage, qui est r®currente dans la mise en sc¯ne dôAkerman, me fait 

réfléchir.  

Il faut une certaine forme de frontalité pour voir une ouverture. A la mani¯re dôune 

scène de théâtre, on peut créer une ouverture dans un plan en cadrant frontalement, 

presque de manière géométrique.  
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3. Les miroirs sont des trous 

 

 

 

Les miroirs dans le champ peuvent créer des ouvertures et de la profondeur. Nous ne 

reviendrons pas ici sur les propriétés optiques du miroir, mais côest un outil bien connu 

des cinéastes pour jouer avec les cadres et la lumière. En nous permettant dôavoir des 

points de vue multiples, le miroir vient parfois dans le cadre comme une fenêtre ou une 

porte sur une autre facette du monde.  

Comme nous pouvons le voir dans la photo ci-dessus, le miroir vient percer le plan du 

mur, notamment par la différence de contraste dû à la réflexion du ciel.  

Il est aussi possible de filmer le miroir plein cadre. Plus tellement un trou mais un outil 

passionnant à travailler pour filmer le monde, avec ses aberrations, diffractions, 

déformations...Je me mets à rêver de réaliser un film qui serait entièrement filmé dans 

des miroirs.  

 




















































