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Résumé
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« Sublimez votre modèle grâce à la magie de la photo de studio. »

La photo de studio fait rêver et l’on pourrait la croire inaccessible au commun des photographes. Il n’en est rien ! Tout photographe, même avec du matériel simple, peut se lancer et progresser dans cette discipline. Cet ouvrage a pour ambition de l’y aider ; toutes les spécificités du studio y sont abordées en détail, des fondamentaux que sont le choix du matériel, la mesure de l’exposition, le positionnement de la lumière, le cadrage, la perspective et la direction du modèle, jusqu’à la mise en pratique concrète de plans d’éclairage simples, facilement réalisables, comparables dans leur rendu final à ceux que les professionnels utilisent. Ce livre illustré va à l’essentiel et sera un compagnon précieux pour les photographes débutants ou plus expérimentés qui veulent se spécialiser dans le portrait studio.
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Avant-propos

Le studio est une discipline photographique que je pratique depuis 20 ans, et que j’ai approchée après quelque 30 années de photographie de portrait en lumière naturelle. Durant toutes ces années, et parallèlement à mon métier de photographe, j’ai eu l’occasion d’enseigner la photo dans le cadre de mon centre de formation ; c’est cette dernière activité qui, avec l’encouragement de diverses personnes, a finalement abouti à la rédaction de ce livre, lequel se veut avant tout un manuel de transmission.

En parcourant ses chapitres, vous commencerez par voir ou revoir des notions essentielles concernant le matériel requis en studio, pour ensuite aborder des fondamentaux comme l’exposition lumière, les qualités et caractéristiques des optiques, les bases de l’éclairage, le positionnement des sources et l’élaboration de setups lumineux, la perspective, le cadrage et la composition d’image. Nous n’oublierons pas la question de la direction du modèle avant d’en venir aux setups lumière proprement dits, auxquels tout le chapitre 6 est consacré. Pour terminer, je vous ferai part de mon approche concernant le post-traitement selon la destination prévue pour les images, et comment on catégorise cette dernière. En revanche, la prise de vue de type « strobisme » qui détourne les flashs de reportage pour un usage studio ne sera pas abordée dans ce livre. Par ailleurs, de nombreuses notions sont aménagées pour le numérique, et bien que nous y fassions allusion dans le livre, l’argentique n’y sera pas traité non plus.

L’ambition ultime de cet ouvrage est de vous donner une solide base de connaissances en photographie, et plus particulièrement en studio, pour que vous soyez capable de les mettre en pratique dans votre activité au quotidien, avec une amélioration visible et concrète de votre savoir-faire et, bien sûr, des images que vous produirez.

Bonne lecture à tous !
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Photographier en studio : la magie de la combinaison des ombres et de la lumière…
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Le matériel de studio

Photographier en studio requiert un matériel de prise de vue (flashs, modeleurs et accessoires, boîtiers et optiques) assez simple et peu spécialisé, à quelques exceptions près. La meilleure des stratégies à adopter consiste à faire les bons choix dès le départ, puis à ajouter des éléments au fur et à mesure de sa progression et de ses besoins.

Ce premier chapitre présente une sélection destinée au studio. Il n’est pas nécessaire bien sûr de tout acquérir dès le départ ; au cours de ce chapitre, nous donnerons la liste du matériel de base indispensable et proposerons une planification d’acquisition en fonction de votre pratique et de votre budget, actuel et futur.
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Si ce chapitre est dédié au matériel (passage obligé), sachez que ce n’est pas lui, sa qualité ou sa profusion qui feront de vous un bon ou même un meilleur photographe ; si vous ressentez le besoin incessant de changer de matériel, il est fort probable que la solution réside plutôt dans l’apprentissage de la photographie, en l’occurrence de la photo de studio. Certes, un meilleur matériel vous apportera un mieux dans votre confort d’utilisation et sera probablement un investissement dans le temps, mais avant d’investir vous devez connaître les fondamentaux de la mise en lumière et du studio, et savoir produire une lumière de qualité, même avec du matériel très simple.

Pour débuter, vous n’aurez besoin que d’un seul flash, d’un seul modeleur (par exemple une boîte octogonale de 150 cm) et d’un flashmètre. Certains grands photographes, comme Patrick Demarchelier, ont construit l’intégralité de leur carrière sur cette seule configuration matérielle, à quelques variations près. Le choix du matériel ne dépend pas de la taille du studio, car sauf pour certaines applications particulières, la distance flash/sujet est toujours comprise entre 1 et 4 mètres.

Dans ce cas, pourquoi existe-t-il autant de modeleurs différents : bols contrastés, bols beauté, parapluies, parapluies géants, boîtes de toutes formes et de toutes tailles ? Essentiellement pour obtenir une large gamme de rendus afin de produire des moods (des ambiances) spécifiques. Mais avant d’envisager d’autres rendus que celui du modeleur que vous possédez, commencez par maîtriser tout ce que vous pouvez faire avec lui ; votre photographie progressera bien plus que si vous vous dispersez.

LE MATÉRIEL PROFOTO


Dans ce chapitre, nous citerons à plusieurs reprises le matériel Profoto. Cette marque étant pionnière à plusieurs titres, elle est en effet parfois la seule à proposer certains types de flashs ou de technologies. Il n’est pas impossible bien sûr que d’autres fabricants (Broncolor, Elinchrom) proposent tôt ou tard des produits équivalents dans leurs gammes.



Les flashs

Le travail en studio requiert un matériel lumière spécifique, et notamment des sources flash fonctionnant en manuel sur lesquelles on fixe des modeleurs (appelés ainsi car ils vont sculpter la lumière qui arrive sur le sujet). Même si les flashs de studio les plus récents comportent des automatismes de mesure et de déclenchement tels que le TTL et la synchronisation haute vitesse (nous y reviendrons), ils n’en conservent pas moins leurs caractéristiques fondamentales qui sont la capacité à fonctionner en manuel et l’aptitude à recevoir des modeleurs interchangeables.

Notez que nous n’aborderons pas dans ce livre le cas des flashs de reportage (aussi appelés « cobras » ou « flashs d’appoint »), dont la destination première n’est pas le studio, même si on en détourne parfois l’usage à cette fin.

Un flash est un système qui génère des éclairs dont la durée est limitée à une fraction de seconde. Pour le studio, le flash est équipé d’un système de fixation permettant l’adaptation de divers diffuseurs (modeleurs) : parapluies, boîtes et bols. En plus du tube flash, il est pourvu d’une lampe pilote, en général une simple ampoule halogène en lumière continue ; elle est censée refléter (en continu) ce que donnera la photo une fois réalisée (au flash). Plus rationnellement, elle sert à éclairer le plateau de prise de vue et/ou à faire se contracter la pupille du modèle pour une apparence plus esthétique. Quand on déclenche, le flash génère un éclair, puis recharge ses condensateurs pour se tenir prêt pour l’éclair suivant (recyclage).

LES FLASHS TTL


Le TTL est un mode de mesure de la distance flash/sujet à travers l’objectif (Trough The Lens) permettant de régler le flash automatiquement, en adaptant la longueur de l’éclair en fonction des variations de la distance flash/sujet. On utilise donc le TTL dans le cas où le sujet ou bien le photographe sont en mouvement, ou lorsqu’il est impossible de faire une mesure incidente sur le sujet. À l’origine, seuls les flashs d’appoint (flashs cobra) possédaient des fonctions TTL. Mais depuis peu d’autres dispositifs ont fait leur apparition.

Attention toutefois, le TTL est avant tout un automatisme, il est par conséquent sujet à erreurs et approximations…
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Photo réalisée au flash de studio.
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L’envers du décor : le générateur posé au sol, à gauche, la boîte à lumière à droite. Cette photo « backstage » est éclairée par la lampe pilote du flash.



Rappels sur les unités

Joules et watts secondes

Contrairement à ce que l’on pourrait croire, l’unité utilisée pour exprimer l’efficacité d’un flash n’est pas le watt – le watt est une unité de puissance réservée à la lumière continue. Pour les flashs, on parlera d’énergie, exprimée indifféremment en watts secondes (Ws) ou en joules (J) ; en France, on utilise préférentiellement les joules.

Un joule exprime la quantité d’énergie délivrée dans son intégralité dans un temps donné. Pour un flash, ce temps est celui de la durée de l’éclair. Ainsi, une énergie de 100 J dispensée sur la durée d’un éclair de 1/1 000 s donnera en théorie une puissance de 100 000 W. Dans la pratique, retenez que la quantité de lumière produite par un flash de 100 J est considérablement plus importante qu’une lampe « lumière continue » de 100 W. Ne confondez pas watts et joules (ou Ws) au moment du choix !

IL et EV

La définition donnée ici a été simplifiée pour l’adapter à l’usage que nous en ferons dans ce livre. Les lettres « IL » signifient « indice de lumination », et « EV », Exposure Value, son équivalent en anglais. Nous allons essentiellement traiter d’écarts de luminosité. Une augmentation de luminosité de 1 IL correspond au doublement de la quantité de lumière, une diminution de 1 IL à une division par deux. En voici quelques cas de figure à titre d’exemples :

• fermer le diaphragme de f/4 à f/5,6 représente un écart de -1 IL ;

• ouvrir le diaphragme de f/8 à f/5,6 représente un écart de +1 IL ;

• passer de 200 à 400 ISO représente un écart de +1 IL ;

• passer de 1 600 à 400 ISO représente un écart de -2 IL (1 600 -> 800 = 1 IL, puis 800 -> 400 = 1 IL) ;

• augmenter le temps de pose de 1/250 à 1/125 s représente un écart de + 1IL ;

• diminuer le temps de pose de 1/40 à 1/80 s représente un écart de -1 IL.

Selon les marques, l’énergie peut être affichée sur votre flash soit en joules, soit via une échelle en IL, soit via une échelle de fractions de « puissance » :

• augmenter l’énergie du flash de 200 à 400 J représente un écart de +1 IL, de même que passer de la graduation 5 à la graduation 6 ;

• diminuer son énergie de 10 à 5 J représente un écart de -1 IL, comme passer de la graduation 10 à la graduation 9 ou, en « puissance », de 1/4 à 1/8 ;

• la graduation en IL représente une fraction de l’énergie globale, ainsi, pour un flash délivrant un maximum de 500 J, « 10 » représente l’énergie maximale, « 9 » un écart de -1 IL (250 J), « 8 » un écart de -2 IL (125 J), et ainsi de suite ;

• la plupart des flashs modernes sont gradués en IL et dixièmes d’IL. L’échelle en IL de votre flash sera organisée ainsi : 10, 9,9, 9,8, 9,7, 9,6… 9,0, 8,9…

Les flashs monoblocs

Les flashs se présentent sous la forme de deux grandes familles (monoblocs et générateurs), elles-mêmes déclinées en sous-familles (sur secteur et autonomes). C’est dans la famille des flashs monoblocs que l’on retrouve toutes les gammes, depuis les très nombreux modèles bas de gamme jusqu’aux appareils professionnels au budget élevé.
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Le flash monobloc secteur Profoto D2. (Photo Gert Jansson)



Sur secteur

Ces flashs sont de loin les plus répandus et les plus accessibles financièrement. Ils se présentent sous la forme d’un boîtier branché sur le secteur comprenant à la fois le système électronique chargé de la génération d’éclairs, le panneau de contrôle (situé en général à l’arrière) et les lampes et le système d’attache des modeleurs à l’avant ; il possède également une rotule qui permet de le fixer sur un pied d’éclairage.

Ces flashs vous permettront d’effectuer quasiment toutes les tâches requises dans un studio : éclairage principal (aussi appelé « keylight »), éclairages secondaires (ceux qui éclairent le sujet en complément de la keylight) et éclairages accessoires (ceux qui éclairent le fond ou que l’on utilise pour des effets similaires). Si vous ne possédez pas encore de matériel studio, c’est vers un flash monobloc que vous pourrez vous tourner.
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Le panneau arrière du Profoto D2, avec ses organes de commande. (Photo Gert Jansson)



Autonomes

Ces flashs ressemblent beaucoup aux précédents mais sont alimentés par une batterie rechargeable qui leur permet de fonctionner de manière autonome. Vous pourrez les utiliser pour les mêmes tâches, ainsi qu’en extérieur ou dans des lieux dépourvus de courant secteur. Si votre pratique comprend beaucoup de prises de vue en extérieur, optez pour un flash monobloc autonome. Sachez cependant qu’à performances égales il sera toujours plus cher que son équivalent alimenté sur secteur.

Les flashs générateurs et les têtes

C’est dans cette catégorie que l’on trouvera le matériel le plus performant et le plus cher. On peut toutefois y dénicher aussi du matériel grand-public.

De studio

Un bloc-générateur (power pack, en anglais) est un flash qui se branche sur secteur 220 volts, tout comme le flash monobloc. Il se présente sous forme d’un bloc de puissance que l’on pose au sol. En plus de son câble secteur (qui assure l’alimentation en électricité), il possède de 2 à 4 prises haute tension spécifiques sur lesquelles vont venir se brancher des têtes (ou torches).

Une tête est un boîtier (muni d’un câble) contenant les lampes et un système de refroidissement. Tout comme la partie avant du flash monobloc, la tête standard accepte les modeleurs de lumière. Elle est équipée d’un système d’attache qui permet de la fixer sur un pied d’éclairage. La tête ne comporte aucun organe de réglage, tous sont reportés sur le bloc-générateur qui se déclenche depuis l’appareil via la radio-télécommande. L’usage de têtes (et donc de générateurs) plus légères qu’un monobloc permet un poids suspendu plus faible et un encombrement moins important, ce qui présente une meilleure souplesse et une meilleure sécurité d’usage. Même si les télécommandes permettent aujourd’hui de relativiser les choses, le fait de disposer tous les réglages sur le générateur au sol (sans avoir à grimper sur un escabeau) présente là encore davantage de souplesse et de sécurité d’utilisation.

ATTENTION À LA CONFUSION


Un bloc-générateur n’est pas une « batterie » mais un système flash – un power pack – qui contient l’électronique et des prises spécifiques servant à connecter des têtes séparées.



La tête est reliée au générateur (elle ne peut fonctionner sans) par un câble haute tension via un connecteur dédié. Les têtes sont spécifiques à la marque de flash.

Vous pouvez utiliser un générateur avec têtes pour les mêmes usages que le flash compact. La différence se situe dans leurs performances haut de gamme :

• étendue des réglages d’énergie pouvant aller de 1 ou 2 J, jusqu’à 2 500, soit une amplitude de 11 IL ;

• stabilité de l’énergie d’éclair à éclair, sur toute la gamme d’énergies ;

• stabilité de température de couleur d’éclair à éclair, sur toute la gamme d’énergies ;

• durées d’éclair et temps de recyclage très courts.
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Le générateur PRO-10. (Photo Gert Jansson)



Le prix d’un ensemble « générateur + têtes » est considérablement plus élevé que celui d’un flash compact. L’usage d’un générateur n’est donc requis que si vous avez besoin de performances d’endurance (ces machines sont construites pour encaisser des cadences très élevées pendant plusieurs heures par jour, et ce pendant de longues années) et de longévité, que si vous désirez utiliser des têtes spéciales, et surtout que si vous avez les moyens financiers pour assumer les 6 000 à 12 000 euros nécessaires à l’achat d’un tel engin plutôt réservé à un usage professionnel intensif.
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Tête Profoto ProHead avec son bol standard Profoto Zoom. (Photo Gert Jansson)



Autonomes

Un générateur autonome possède les mêmes caractéristiques qu’un générateur de studio, avec quelques spécificités :

• l’énergie maximale ne dépasse pas 1 200 J pour les plus puissants, le flash reste tout à fait utilisable même pour contrer une intense lumière solaire ;

• alimentation par batterie, son usage sera donc approprié pour l’extérieur et là où il n’y a pas d’alimentation secteur ;

• le poids gravite autour de 10 à 12 kilos ;

• utilisable également en studio.

Cependant, même si les générateurs autonomes haut de gamme possèdent de très hautes performances, les générateurs de studio restent à la pointe.

Vous choisirez cette solution si vous avez besoin de performances et d’autonomie supérieures à celles d’un compact sur batteries dont l’énergie se limite à 500 J pour la plupart des modèles courants, pour un usage en extérieurs ou dans un lieu dépourvu d’alimentation secteur. L’usage de têtes, plus légères qu’un flash monobloc, permet de réduire l’impact d’une chute du matériel provoquée par le vent dans le cas d’un shooting en extérieur, par exemple.

Déclenchement et synchronisation des flashs

Pour qu’un flash puisse illuminer correctement une scène, il faut que l’éclair se produise au moment où l’obturateur de l’appareil photo est complètement ouvert, sinon son ombre sera visible sous forme d’un bandeau noir occultant une partie de l’image. Le temps de pose (ou vitesse d’obturation) devra être suffisamment long pour que l’éclair ait le temps d’illuminer la totalité de la surface du capteur. La synchronisation obturateur/éclair doit donc être parfaitement réglée. Pour ce faire, il existe deux types de synchronisation. La plus ancienne et la plus généralisée est la synchro-x, dont nous allons parler maintenant. La seconde est la synchronisation TTL nécessitant du matériel spécifique. Elle sera abordée ensuite.

La synchro-x

Tous les boîtiers fonctionnent en synchro-x, soit à l’aide d’une prise spéciale dite « prise synchro-x » ou « prise PC », soit à partir du plot central de la griffe flash sur laquelle on glissera une télécommande. La synchro-x ne faisant que déclencher, il faudra régler manuellement les flashs au préalable en agissant sur le contrôle d’énergie pour atteindre la valeur idoine en se guidant avec un flashmètre.

Avec un obturateur à plan focal

Tous les boîtiers 24 × 36 ou APSC, ainsi que certains appareils moyen format (Leica S et Phase One notamment), possèdent un obturateur à plan focal. Comme le temps de pose au flash doit permettre l’illumination complète du capteur par l’éclair, un flash de studio fonctionnera correctement sur ces appareils jusqu’à la vitesse maximale de synchro-x, entre 1/125 et 1/250 s selon les modèles.
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L’appareil vu de côté, avec le bouchon étanche ouvert.
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En haut, la prise synchro-x appelée également « PC ».
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Le boîtier vu du dessus, avec au centre la griffe flash.
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Plot central d’un boîtier Canon, avec les connecteurs spécifiques à la marque.



Sur une optique à obturateur central

Quand un obturateur central est situé dans l’objectif, le boîtier n’a pas besoin de contenir d’obturateur. Les appareils moyen format avec optiques à obturateur central peuvent synchroniser en synchro-x au 1/800e, 1/1 600e ou 1/2 000e selon le modèle. À l’inverse des systèmes HSS dont nous parlerons plus loin (page 10), la synchro-x n’affecte pas l’énergie délivrée par le flash. Les appareils avec objectifs à obturation centrale permettent de synchroniser à toutes les vitesses. Lorsqu’on augmente la vitesse du boîtier, l’énergie délivrée par le flash n’est pas affectée ; le sujet reçoit la même illumination alors que l’arrière-plan est assombri.

Les télécommandes

On déclenchait autrefois les éclairs avec un câble de synchronisation qui reliait le flash à l’appareil. Ce temps est révolu, un câble pouvant notamment provoquer des catastrophes si l’on se prend les pieds dedans… On lui préfère désormais une télécommande radio, fixée sur la griffe flash du boîtier. Il en existe deux grandes familles, les télécommandes triggers et TTL, les premières étant plus basiques que les secondes, nous allons le détailler maintenant.

PROFOTO AIR


Le système de télécommandes Profoto Air est probablement le système le plus complet actuellement. Les autres marques possèdent certaines de ces fonctions.



Les triggers

Un trigger (littéralement « une gâchette ») joue le rôle d’un simple déclencheur. L’usage d’un trigger sous-entend obligatoirement que la mesure de la lumière sera effectuée manuellement, et que, en conséquence, les flashs seront eux aussi réglés manuellement. On reconnaîtra facilement un trigger à son sabot qui ne comporte qu’un plot central. Aucune information ne circule entre le boîtier et le trigger : une simple impulsion est envoyée à travers le plot central lorsque vous déclenchez, le trigger transmet alors la commande au flash via un signal radio.

Certains triggers, dits « avec réglages », permettent, en plus du simple déclenchement, de régler les flashs à distance : augmenter l’énergie du flash par pas de 1/10 IL ou d’1 IL, allumer ou éteindre la lampe pilote, activer ou désactiver le flash, etc.

• La télécommande Profoto Air Sync, qui est un simple trigger sans réglages, pourra déclencher un flash Profoto Air ou une autre télécommande Air réglée en mode « récepteur » et branchée sur un flash qui ne disposerait pas de module Profoto Air intégré (comme un flash d’une autre marque que Profoto).
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Un trigger (Profoto Air Sync). (Photo Gert Jansson)



• La télécommande Profoto Air Remote est un trigger avec réglages, qui se comporte exactement comme une Air Sync mais dispose en plus d’un ensemble de boutons destinés à régler un flash Profoto Air à distance.
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Un trigger avec réglages (Profoto Air Remote). (Photo Gert Jansson)



La plupart des triggers modernes, qu’ils soient simples ou avec réglages, fonctionnent donc :

• en émission, pour déclencher le flash et/ou pour le régler en énergie. Le trigger est placé sur la griffe flash du boîtier. On peut aussi relier le boîtier au trigger par un câble sortant de la prise synchro-x du boîtier et rentrant dans la prise IN du trigger. Les réglages d’énergie (uniquement depuis les triggers avec réglages) ne peuvent être exécutés que sur des flashs disposant d’un module Air Remote intégré ; vous utiliserez le mode émission en deux temps : premièrement au moment du réglage en agissant à distance sur l’énergie de votre flash, télécommande en main et conjointement au flashmètre afin d’obtenir le réglage d’énergie voulu. Vous déclencherez les flashs en appuyant sur le bouton « test » de la télécommande. Deuxièmement, pour la prise de vue, télécommande fixée sur la griffe porte-flash de votre boîtier qui activera les flashs via le plot central, au moment du déclenchement ;

• en réception, fonctionnalité pour laquelle on aura préalablement relié ce même trigger (simple ou avec réglages) à un flash non équipé en récepteur Profoto Air. Le trigger sera configuré en mode réception et relié au flash que l’on veut déclencher par un câble sortant de la prise OUT du trigger et entrant dans la prise SYNC du flash. Dès qu’un ordre de déclenchement sera envoyé par la télécommande émettrice, le flash se déclenchera ;

• avec tous les flashs, peu importe la marque de votre appareil photo.

Les télécommandes TTL

Contrairement aux télécommandes de type trigger qui effectuent un simple déclenchement via la synchro-x (ce qui implique un réglage manuel des flashs), les télécommandes TTL utilisent un protocole spécifique pour chaque marque d’appareil photo, protocole qui permet le réglage automatique du flash. L’usage d’une télécommande TTL sous-entend que la mesure de la lumière sera effectuée automatiquement, et que les flashs seront eux aussi réglés automatiquement, par l’ensemble « boîtier via TTL + télécommande TTL + module TTL intégré dans le flash TTL ».

Avant de déclencher le flash, le TTL va récupérer les données de distance flash-sujet à travers l’objectif (Trough The Lens) ; le boîtier doit donc pouvoir « converser » avec la télécommande qui, à son tour, réglera et déclenchera le flash. De par sa spécificité, le TTL nécessite une télécommande pour chaque marque d’appareil photo.
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Une télécommande TTL (Profoto Air TTL). (Photo Gert Jansson)



La synchronisation haute vitesse

Définition

On avait parlé de la synchro-x, voici le second type de synchro possible : la synchro haute vitesse. Elle concerne uniquement les flashs et télécommandes équipées d’un module HSS ou Hypersync. Séduisante au premier abord, la synchronisation haute vitesse de type HSS ou Hypersync se fait au prix d’une perte conséquente d’énergie. Pour faire simple, on peut déterminer qu’elle est de l’ordre de 1 IL à chaque doublement du temps de pose. Ainsi, en mode HSS, un flash délivrant 250 J donnera :

• au 1/500e, une énergie maximale qui passera à 125 J ;

• au 1/1 000e, une énergie maximale qui passera à 75 J ;

• au 1/2 000e, une énergie maximale qui passera à 37 J.

Lorsqu’on diminue le temps de pose, le fond est assombri, mais le sujet reçoit lui aussi moins de lumière provenant du flash puisque l’énergie baisse. Or lorsqu’on diminue le temps de pose, c’est en général pour « contrer » une luminosité extérieure importante. L’énergie flash ne devrait donc pas baisser mais, a minima, rester constante.

Remarques :

• la synchronisation haute vitesse induit donc les mêmes limitations que l’utilisation de filtres ND ;

• la synchronisation haute vitesse nécessite l’utilisation de flashs et de télécommandes spéciaux, possédant la fonction HSS ou Hypersync.

À titre d’exemple, il faut savoir qu’une énergie comprise entre 600 et 1 200 J sera nécessaire pour utiliser le flash en plein soleil de manière efficace. On comprend donc que l’usage d’un flash en HSS ou Hypersync se limitera plutôt aux situations dans lesquelles le sujet sera photographié à l’ombre ou à contrejour.

EN RÉSUMÉ


Le HSS (ou le Hypersync) est une fonction dont l’efficacité présente certaines limitations à prendre en compte. À vous de déterminer si elle conviendra à votre pratique. Comprenez bien que le seul vrai système capable de synchroniser à haute vitesse sans perte d’énergie est le moyen format équipé d’objectifs à obturation centrale. Ce n’est pas par hasard si ce système coûteux est encore fabriqué et utilisé.



HSS versus Hypersync

Chaque marque possédant un système de synchronisation à haute vitesse utilise soit le HSS, soit le Hypersync. Voici leurs caractéristiques.

• La HSS (High Speed Sync) utilise une série d’éclairs courts successifs pour exposer en fin de compte chaque bande de l’image balayée sur le capteur par les rideaux et couvrir ainsi toute la photo de manière uniforme. C’est ce système qui est utilisé dans les flashs d’appoint (flash cobras) ou les Profoto A1, B1x, B2, B10, D2 et PRO10. D’autres marques telles que Godox utilisent également du HSS.

• Le Hypersync fonctionne sur le principe d’une durée d’éclair plus longue que la synchro-x afin que la totalité de la photo soit éclairée en une seule émission d’éclair. L’Hypersync fonctionne donc avec des éclairs lents (de longue durée), ce qui a pour conséquence de ne pas pouvoir fonctionner à faible énergie ou avec des flashs rapides. Les marques suisses Elinchrom ou Broncolor utilisent un tube éclair spécifique, plus « lent ».

Les filtres gris neutres (ND)

Un filtre gris neutre va assombrir le décor et le flash, on l’utilisera en studio avec des flashs dont la puissance minimale est trop élevée, obligeant ainsi à utiliser des ouvertures fermées pour compenser, ce qui peut être handicapant dans certains cas. Concrètement, à chaque fois que l’on va filtrer (assombrir) de 1 IL supplémentaire, on devra doubler la puissance du flash. Cette solution a donc le même genre d’inconvénients que le HSS/Hypersync, la visée obscurcie en plus ! Sans parler de l’altération possible de la qualité image, à cause du filtrage de plus ou moins bonne qualité. On reste tributaire de la vitesse de synchronisation.

Le flashmètre/posemètre

Le flashmètre/posemètre est le seul instrument capable de mesurer l’exposition de manière précise et valide, y compris en numérique, y compris avec une seule source. Nous expliquerons ultérieurement pourquoi cet instrument est indispensable. Nous décrirons notamment le type d’informations qu’il est le seul à pouvoir donner. Enfin, nous énumèrerons les quelques cas dans lesquels nous serons obligés de nous en passer.

Définitions

• Un posemètre permet de mesurer, via sa cellule de mesure, la lumière émise par une source lumineuse continue, comme le soleil ou n’importe quelle source de lumière artificielle continue. Un posemètre peut être paramétré en mode Priorité vitesse (semi-automatisme dans lequel le photographe fixe lui-même la vitesse, c’est-à-dire le temps de pose, et le boîtier en déduit l’ouverture) pour donner l’ouverture que vous devrez régler sur le boîtier. En mode Priorité ouverture (semi-automatisme dans lequel le photographe fixe lui-même l’ouverture, et le boîtier en déduit le temps de pose), l’appareil vous donnera le temps de pose que vous devrez utiliser.

• Un flashmètre permet de mesurer l’énergie flash, au moment de l’émission de l’éclair. Il est toujours paramétré en mode Priorité vitesse. Le flashmètre vous donnera toujours l’ouverture résultant de la mesure.

Tous les instruments modernes possèdent les deux fonctions : une position posemètre (avec la possibilité de choisir l’une ou l’autre de ses deux priorités), en général symbolisée par un pictogramme « soleil », et un ou plusieurs modes flashmètre, symbolisés par un pictogramme « éclair ».
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Un flashmètre/posemètre.



Comment choisir son flashmètre

• Sphère rétractable : la cellule de mesure d’un flashmètre/posemètre est recouverte d’une sphère diffusante appelée lumisphère. Cette sphère doit être rétractable afin de permettre une mesure selon deux angles. Nous expliquerons plus loin l’intérêt primordial de ces deux modes de mesure, spécifiquement pour le numérique

• Touche Δ/EV : par convention, la lettre grecque Δ (delta) est employée pour exprimer un écart entre deux valeurs. Cette touche va permettre de mesurer un écart de luminosité entre deux points de la scène à photographier. Ce delta sera exprimé par le flashmètre, directement en IL et dixième d’IL.

Votre flashmètre/posemètre devra donc posséder ces deux dispositifs que nous utiliserons intensivement.

Les modeleurs types

Comme son nom l’indique (« écrire avec la lumière »), le propos de la photographie, c’est essentiellement la lumière. Mais qui dit « lumière » dit « ombre » : façonner la lumière va consister à contrôler l’interaction entre ombre et lumière. À cette fin nous allons parler du contraste, qui va permettre de décrire comment, en qualité et en quantité, la lumière s’oppose à l’ombre.

Le façonnage de la lumière

Le modeleur est destiné à donner un rendu particulier à la lumière en la dirigeant, la diffusant ou en l’amplifiant. Les modeleurs sont fixés à l’avant du flash à l’aide d’une attache (ou d’une baïonnette) qui permet de les maintenir, de les positionner et parfois d’en régler l’effet. La lampe du flash se retrouve donc au foyer du modeleur, c’est-à-dire au point qui lui permettra la meilleure exploitation de la lumière émise. La taille des modeleurs à son importance, nous en parlerons ultérieurement.
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Le sujet est éclairé par une boîte à lumière à la lumière douce, disposée devant lui. Un bol standard placé en contrejour se charge de la lumière sur les cheveux. La lumière émise sur cette photo est celle des lampes pilotes des flashs.
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Le résultat au flash donne la sensation d’un visage éclairé à la bougie…



LE SYSTÈME D’ATTACHE PROFOTO


Profoto une fois encore, possède une particularité unique. Son attache n’est pas une baïonnette, mais un collier de serrage, ce qui lui donne plusieurs avantages :

• il suffit de faire coulisser le modeleur sur le corps du flash, puis de bloquer le collier de serrage ;

• le montage d’un modeleur sur le flash peut être fait par une seule personne, même s’il est de très grande dimension ;

• étant donné que le modeleur peut coulisser sur le corps du flash, certains bols peuvent changer de focalisation selon la position qu’on leur donne sur une échelle graduée sérigraphiée sur le corps de chaque flash ou tête Profoto. Un même bol pourra donc avoir plusieurs angles de diffusion de la lumière et, par conséquent, plusieurs rendus.



Chaque modeleur a son propre contraste naturel. Choisir un modeleur consistera donc à choisir un type de contraste. Nous allons décrire pour chacun deux caractéristiques de ce type de contraste : le modelé et l’acutance. Le modeleur est un « façonneur de lumière » (light shaper, en anglais).

• Le modelé est la manière dont les volumes, les matières et les textures sont restitués globalement sur la photo. Il s’agit du contraste général du modeleur. Dans la pratique, il vous permettra de restituer « en volume » les formes du corps comme les muscles ou l’ossature du visage, ce qui est indispensable pour restituer un objet en trois dimensions sur une représentation en deux dimensions. Sans modelé, le sujet paraîtra « plat » et les différents plans de l’image paraîtront compressés en un seul.

• L’acutance est un terme qui désigne la nature du contraste des éléments les plus petits éclairés par le modeleur. Elle est bien entendu directement liée au contraste général du modeleur, mais sa description séparée nous permettra de mieux comprendre comment se comporte un modeleur vis-à-vis du rendu des petits éléments tels que le grain de peau, les cheveux, la matière tissus, etc.
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Une source acutante, comme le bol beauté utilisé ici, permet d’obtenir un rendu incisif de la matière cheveux. Malgré l’extrême finesse des cheveux du modèle, on les perçoit individuellement.



En pratique, vous choisirez vos modeleurs selon leur acutance, en fonction du travail à réaliser. En photo de coiffure par exemple, une source peu acutante (comme une boîte à lumière) donnera une matière « mousseuse » à la coiffure, avec une séparation subtile des détails, ce qui est utile si on s’attache davantage au rendu d’ensemble de la coiffure plutôt qu’à la « matière cheveux ». En revanche, une source assez acutante (bol beauté) ou très acutante (bol à haut contraste) fera la part belle à la matière en donnant l’impression de percevoir chaque cheveu séparément.

Les boîtes à lumière, octoboxs et stripboxs

Une boîte à lumière délivre une lumière diffuse et douce, d’autant plus douce que sa taille est importante. Les boîtes à lumière sont des modeleurs qui existent sous diverses formes, rectangulaires, carrées ou octogonales. Certaines boîtes rectangulaires sont appelées « stripboxs » : elles ont l’apparence d’une bande lumineuse. Les boîtes sont réalisées en tissu tendu sur des baleines elles-mêmes fixées sur un support de fixation au flash appelé « speedring ». La lumière est dirigée vers le sujet, après avoir été diffusée par un ou deux « tamis » constitués d’un tissu translucide. Le revêtement intérieur d’une boîte est en général argenté.
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Photo de type « beauté » réalisée avec une boîte à lumière octogonale disposée en douche : le rendu est très doux, avec une belle restitution des volumes.
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En haut de l’image, une boîte à lumière octogonale disposée en douche, qui éclaire donc verticalement, vers le bas.



La boîte à lumière est le diffuseur le plus polyvalent. Vous pourrez l’utiliser en mode, en beauté, en portrait classique, en nu, etc. Si l’on devait se restreindre à un seul modeleur, elle serait probablement le meilleur choix. La forme dicte l’usage :

• les boîtes octogonales seront plus polyvalentes, avec une diffusion large de la lumière ; la « catchlight », c’est-à-dire le reflet de la boîte dans l’œil du sujet, sera de forme quasi ronde, ce qui semble a priori plus esthétique ;

• les stripboxs donneront une lumière dirigée, utile par exemple pour dessiner les contours de votre sujet en l’éclairant par l’arrière, sans pour autant tout inonder de lumière ;

• les boîtes carrées donneront une lumière similaire aux octogonales, mais avec une catchlight carrée, ce qui ne plaît pas à tout le monde.

Les grandes boîtes rectangulaires sont un peu passées de mode au profit des boîtes octogonales.

Il existe deux profondeurs de boîtes : les boîtes shallow (plates) et deep (profondes). Les boîtes deep donnent une lumière plus dirigée et plus concentrée qu’une shallow de même diamètre. Si vous ne savez pas quoi choisir, je vous recommande de commencer avec une boîte de 120 à 150 cm, si possible shallow, car son utilisation sera moins exclusive. Quoi qu’il en soit, la boîte à lumière reste le modeleur le plus doux et le moins acutant.

Les parapluies

Un parapluie délivre une lumière plus contrastée que celle d’une boîte à lumière. Il est également moins précis qu’une boîte à lumière car il a tendance à inonder la scène éclairée. L’avantage premier du parapluie, c’est qu’il se replie, tout comme son homonyme domestique. On peut donc l’emporter facilement en déplacement.

Le parapluie est un système en toile tendue sur des baleines, elles-mêmes fixées sur une tige centrale. L’intérieur du parapluie peut être blanc ou argenté, et sa profondeur peut être shallow ou deep. Le revêtement argenté est celui qui renvoie le plus de lumière. Le rendu est également plus contrasté, plus métallique et plus agressif que celui du parapluie blanc. C’est aussi le seul modeleur à ne pas utiliser de baïonnette. Il possède en revanche une tige que l’on fixera sur le flash, par un dispositif prévu à cet effet.

Dans un parapluie, la lumière est diffusée de manière indirecte : la tête est positionnée dos au sujet et envoie sa lumière dans l’intérieur du parapluie qui à son tour la renvoie en direction du sujet. En faisant varier la distance entre la tête et l’intérieur du parapluie (il suffit de faire coulisser la tige de fixation), on fera changer la focalisation et donc la largeur du faisceau lumineux et son contraste.

Vous utiliserez le parapluie pour son côté pratique et aussi pour son rendu relativement neutre, d’acutance moyenne et modelé, qui donnera davantage de caractère qu’une boîte à lumière de même diamètre. Je n’utilise que des parapluies argentés en 80 et 130 cm.
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Un parapluie disposé face au sujet.
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Un bol, positionné sur la tête, focalise la lumière l’intérieur du parapluie. La tête reçoit également la tige de fixation du parapluie.



Les bols beauté

Le bol beauté délivre une lumière à la fois douce, modelée et moyennement acutante. C’est l’outil de précision du photographe de publicités pour produits cosmétiques, d’où son nom.

TERMINOLOGIE


Mode (fashion) : photographie publicitaire destinée à promouvoir des vêtements, sous-vêtements, bijoux et accessoires de mode (chaussures, sacs, lunettes, etc.). La photo de mode n’implique pas forcément la présence d’un mannequin. Les produits eux-mêmes peuvent-être photographiés grâce aux techniques de la photo d’objets aussi appelée « nature morte » ou « packshot ».

Beauté (beauty) : photographie publicitaire destinée à promouvoir des produits cosmétiques (maquillage, soin cheveux, soin peau, hygiène, parapharmacie, parfums, etc.). La photo de beauté n’implique pas non plus la présence d’un mannequin. Les produits eux-mêmes (emballages, flacons, textures et matières) peuvent-être photographiés en tant que tels.

Si la photo ne représente pas un produit cosmétique, si elle ne l’évoque pas, ou si elle n’illustre pas son utilisation, alors il ne s’agit pas d’une photo de beauté. En d’autres termes, une photo qui ne « vend » pas de cosmétiques n’est pas une photo de beauté.



La taille standard d’un bol beauté est de 20 ou 21 pouces, soit 50 à 52 cm. Son intérieur est blanc. Il existe d’autres types de bols beauté dont les caractéristiques varient légèrement. Un bol beauté possède obligatoirement un déflecteur : disque opaque, translucide ou ajouré placé devant la lampe à l’intérieur du bol, qui dévie la trajectoire des rayons lumineux : au lieu d’être projetés vers l’avant, ils seront stoppés ou renvoyés sur la périphérie du bol. Ce dispositif a pour rôle d’éviter un point chaud (une concentration de la lumière) au centre.
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Photo réalisée au bol beauté : précision, douceur et contraste. La matière cheveux est clairement perceptible.
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Par comparaison, photo réalisée avec une boîte à lumière : le rendu est plus doux. Le rendu cheveux est lui aussi moins tranchant qu’avec le bol beauté : on restitue la coiffure davantage dans sa forme que dans sa matière



Il existe également des bols beauté dont l’intérieur est argenté (réfléchissant) ou satiné (semi réfléchissant), plus contrastés.

Vous utiliserez le bol beauté pour des portraits à la fois doux, modelés et bien définis en matière de rendu des volumes et de précision de la texture. C’est le bol utilisé en publicité pour la photo de cosmétiques (appelée « photo de beauté »), notamment pour restituer au mieux la texture de la peau et la structure du visage. Bien entendu, ce bol servira pour tout type de portrait. Vous le trouverez aussi, sous les dénominations anglo-saxonnes beauty dish ou softlight.


[image: Image]

Un bol beauté (Profoto Softlight). (Photo Gert Jansson)



Les bols standards

Le bol standard donne une lumière plus contrastée que le bol beauté, relativement neutre et d’acutance moyenne. Ce bol dont le diamètre avoisine les 18-20 cm est celui que vous trouverez dans les kits de base. Chez Profoto, ce bol s’appelle « Zoom », il est focalisable de 35 à 105°.

Ce bol est extrêmement polyvalent et pratique. Si vous ne deviez en posséder qu’un ça serait celui-là. Vous pourrez délivrer une lumière uniforme, flatteuse tout en restant peu typée et qui conviendra donc à tous les styles de photographie : portrait classique et institutionnel, mode, beauté, enfants, grossesse, nu, etc. Malgré son petit diamètre, vous pourrez éclairer un personnage en pied, avec une lumière parfaitement uniforme.

Les bols à fort contraste

C’est la famille des bols les plus contrastés et acutants. Leur lumière est très typée, avec des ombres denses. Ils peuvent être assez difficiles à dompter car leur positionnement demande une certaine précision et la mesure de la lumière doit être irréprochable.

Ces bols font une quarantaine de centimètres de diamètre, avec un revêtement intérieur argenté, lisse, satiné ou martelé. La lumière est directe vers le sujet. Ce sont des « boosters de lumière », dont ils amplifient le rendement de manière spectaculaire. Profoto propose notamment le Magnum qui va sculpter les volumes (et notamment la structure osseuse du visage et les volumes musculaires) même utilisé dans l’axe.
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Un bol à fort contraste (Profoto Magnum). (Photo Gert Jansson)



Vous pourrez l’utiliser pour un rendu typé mode, très « solaire » contrasté et sculpté. Je vous le déconseille vivement pour les sujets âgés ou pour les modèles dont la peau n’est pas parfaite, car sa forte acutance accentue contrastes et petits détails, rien ne lui échappe. Ce bol peut être utilisé seul ou avec d’autres sources afin d’adoucir son caractère. Et à l’inverse, vous pouvez vous servir du Magnum en combinaison avec une source plus douce (boîte à lumière), afin de lui donner davantage de caractère.
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Un bol à fort contraste donne une lumière très contrastée et « solaire ».



Les gammes de matériel lumière et la pratique

La photographie est un domaine dans lequel les professionnels côtoient des amateurs. Les tarifs pratiqués par certaines marques sont parfois décriés. Le matériel de haute gamme implique forcément des tarifs élevés pour des raisons de qualité de fabrication, de composants à faible tolérance (par conséquent coûteux) et de nécessité de solidité en usage professionnel intensif pendant de longues années. Il faut donc distinguer des gammes différentes, impliquant des tarifs différents.

Les trois gammes principales

Il existe globalement trois types de gammes de matériel : professionnelle, expert et grand public.

• Les marques professionnelles sont essentiellement au nombre de deux : Broncolor (Suisse) et Profoto (Suède). Leurs produits présentent des caractéristiques uniques.

• Les marques « expert » : on pourrait citer Elinchrom, très utilisée par les amateurs mais aussi par beaucoup de photographes professionnels. Les prétentions sont plus modestes que les marques professionnelles, mais les tarifs sont nettement plus abordables. Elinchrom reste une excellente marque pour débuter, et on aura la possibilité de l’améliorer en utilisant certains modeleurs d’autres marques, plus solides et de meilleure qualité de rendu.

• Les marques « grand public » : leurs performances, la fiabilité et la qualité globale sont en net retrait, mais les tarifs peu élevés permettent de goûter au studio afin de déterminer si on voudra continuer – attention cependant à ne pas choisir du matériel tellement bas de gamme que vous n’aurez qu’une seule envie, abandonner... Un dernier conseil : méfiez-vous de la publicité et des tests de ce type de matériel, acceptez-en les limitations, et vous pourrez l’apprécier à sa juste valeur.

Commencer simplement, évoluer doucement

• Ne choisissez pas de kits, sauf pour les marques professionnelles et à condition que le kit corresponde bien à votre usage ; les kits entrée de gamme sont de très mauvaise qualité et incluent des éléments dont vous n’aurez pas besoin.

• Tout comme pour un appareil photo, choisir une marque revient un peu à se « marier » avec elle. Les modeleurs étant les éléments les plus importants si on ne considère que l’aspect lumière, essayez de choisir les meilleurs dès le départ, vous pourrez ainsi les conserver même si vous changez de matériel lumière (et, dans une certaine mesure, de marque).

• Si vous achetez directement du matériel Profoto, Broncolor ou Elinchrom, vous utiliserez l’attache de la marque. On pourrait citer également Multiblitz et Hensel, qui possèdent leur propre baïonnette. Pour toutes les autres marques, privilégiez l’attache Bowens.

• Les boîtes Profoto RFi et les bols Mola ont la capacité de s’adapter à toutes les marques.

• Si vous êtes en Elinchrom, vous pourrez utiliser vos boîtes et bols Elinchrom pour commencer, puis prendre progressivement des éléments Profoto Rfi et Mola équipés d’une attache Elinchrom. Et si un jour vous désirez passer chez Profoto, vous n’aurez plus qu’à changer les attaches Elinchrom pour des Profoto, tout en gardant bols Mola et boîtes Profoto Rfi.

• Si vous utilisez une marque grand public, par exemple Godox, vous pourrez faire de même pour peu que vous ayez bien choisi la baïonnette Bowens.

• Pour commencer, faites simple : un flash monobloc tel qu’un Elinchrom, sur lequel vous disposez une boîte octogonale 90 ou 150 cm vous permettra de faire beaucoup de choses, avec un rendu comparable à celui d’un photographe professionnel.
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Du matériel de studio : un grand bol beauté à gauche, un parapluie à droite, avec sa torche branchée sur générateur. Au sol on trouve une collection de bols standards, donc certains avec coupe-flux (volets) et deux bols à fort contraste.



MON CHOIX D’ÉCLAIRAGE


Je travaille avec du matériel Profoto : générateurs Pro8a avec leurs têtes Pro-Head, générateur ProB2 et ses têtes ProB-Head, monobloc D1 et toute une gamme de modeleurs, de têtes standards et de têtes spécifiques (flash annulaire, tête StripLight, etc.). J’utilise un flashmètre Sekonic L-758DR. Vous pouvez également utiliser les Sekonic L478, L358 et L858. Je vous déconseille le petit L308 qui, bien qu’excellent, ne possède ni sphère rétractable, ni touche ΔEV.

Mon parc matériel s’est constitué au fur et à mesure des années ; son volume et sa qualité se justifient par un usage professionnel dans mes deux branches d’activité – je pratique la photo depuis quasiment 50 ans et suis formateur depuis plus de 15 ans. Mais posséder du matériel professionnel récent et en quantité n’est pas une obligation, fort heureusement. Vous devez faire le bon choix en fonction de votre budget, de votre pratique, de l’évolution que vous entendez donner à votre photographie et de l’éventuel retour sur investissement que vous envisagez.



Le matériel de prise de vue

Les boîtiers

Nous ne parlerons ici que des boîtiers utilisés le plus couramment en studio : le petit format 24 × 36, le petit format APSC et le moyen format. Le terme « format » est très employé en photographie et peut désigner notamment la taille et la forme de la surface sensible des supports de prise de vue. La photographie fait appel à une variété assez importante de supports : les pellicules (petit et moyen format), les plans films (grand format) et, en numérique, les capteurs. Ces formats sont classés dans trois grands groupes : le petit format, le moyen format (souvent noté « MF ») et le grand format (GF). On peut avoir plusieurs formats pour un même ratio d’aspect (le ratio est le rapport largeur/hauteur). Vous trouverez en annexe une description des différents formats.

REMARQUE


On parle de formats de prise de vue à utiliser plutôt que de boîtiers car ces derniers ont une importance très relative en portrait studio (mode, beauté, mais aussi portrait classique, photo institutionnelle, portrait éditorial, photo sociale : mariage, grossesse, etc.). La montée en hautes sensibilités ISO n’est pas requise, c’est même plutôt l’inverse : plus la sensibilité nominale de votre boîtier est basse, mieux c’est. Bien évidemment, si vous possédez déjà du matériel, vous devrez composer avec.



Le moyen format

Le moyen format est le meilleur choix pour réaliser du portrait en studio, et aussi en extérieur. C’est le seul moyen d’obtenir un vrai saut qualitatif en matière de rendu d’image. On le privilégie pour les raisons suivantes :

• la qualité des optiques : il existe plusieurs gammes optiques sur le marché (nous en reparlerons), pour le moyen format elles se situent soit en gamme moyenne haute, soit en premium. Sachez toutefois qu’à ouverture égale (entre le 24 × 36 et le MF par exemple), la profondeur de champ sera plus courte. Si votre activité nécessite de réaliser des photos à grande profondeur de champ, il faudra soit renoncer au MF, soit le compléter avec du matériel 24 × 36 ;

• la qualité colorimétrique : uniquement en ce qui concerne les MF à capteurs CCD (les MF récents, à capteur CMOS, sont moins bons pour le rendu des teintes chair et des cheveux, critères vitaux pour le portrait) – le CCD, technologie plus ancienne pourtant réputée moins performante que le CMOS, est plus nuancée et fidèle pour restituer les subtilités des carnations humaines ;

• la synchro-x à toutes les vitesses d’obturation : attention, les marques moyen format ne proposent pas toutes des optiques à obturateur central. Si vous désirez travailler au flash additionné à la lumière naturelle (aussi appelée « lumière mixte »), vous devrez privilégier une marque avec des optiques à obturateur central, comme Hasselblad, Leica (gamme S) ou Schneider-Kreuznach, et choisir les optiques spécifiques au sein de ces marques. En revanche, si vous êtes certain de ne jamais utiliser de flash en extérieur, vous pouvez vous contenter d’optiques ordinaires.

Vous choisirez le moyen format en premier lieu pour la qualité optique et colorimétrique et éventuellement pour le flash en extérieur. Le rendu des portraits ainsi réalisés sera meilleur qu’en 24 × 36. Vous obtiendrez des images au rendu très naturel, avec des dégradés subtils de net à flou, des couleurs réalistes, ce qui limitera la nécessité de traitement logiciel. La restitution des nuances intermédiaires (microcontraste) sera sans équivalent, tant en noir et blanc qu’en couleurs.
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Boîtier moyen format, avec son optique standard de 80 mm. (Photo © Hasselblad)
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Photo réalisée au moyen format.



Mais le moyen format présente les caractéristiques suivantes, qui selon certains usages peuvent être rédhibitoires :

• l’assistance à la mise au point se limite à un seul collimateur central, et l’autofocus est plus lent que celui d’un reflex 24 × 36. Cet autofocus reste toutefois très précis ;

• on ne peut faire qu’une image par seconde (pas de mode rafale donc) ;

• la montée en ISO des capteurs CCD reste très limitée (800 ISO maximum). Les capteurs CMOS moyen format sont plus performants sur ce point, sans toutefois atteindre les extrêmes dont les 24 × 36 sont capables ;

• la profondeur de champ est environ 1,5 fois plus courte que le 24 × 36, à usage équivalent. Nous verrons que c’est un gros avantage à porter au crédit du MF, et pourquoi, mais dans certains cas cela peut être problématique : conservez si possible un 24 × 36 dans un coin de votre besace pour les tâches que le moyen format ne pourrait réaliser. Tout ceci dépendra bien évidemment de votre pratique.

Le tarif neuf est astronomique, mais on trouve du matériel d’occasion en bon état pour le prix d’un 24 × 36 moyenne gamme neuf. C’est donc davantage vos exigences et vos besoins qui détermineront votre choix. Si vous êtes un portraitiste chevronné et exigeant, le MF est fait pour vous. Sachez également que le MF numérique utilise le ratio 3:4, plus adapté au portrait que le ratio 2:3 du 24 × 36.

Le petit format 24 × 36

C’est le format le plus populaire et le plus polyvalent. On l’appelle souvent à tort « plein format », jargon de photographie sans signification réelle, nous lui préfèrerons « 24 × 36 ». Il existe des objectifs à un tarif plus abordable, voire bon marché, et ce indépendamment de leur qualité optique : vous pourrez trouver d’excellentes optiques à petit prix et des optiques médiocres très chères (voir l’encart « Les optiques 24 × 36 »)… Si vous avez un petit budget, c’est le format que vous choisirez – et rassurez-vous, on peut faire de jolis portraits aussi en 24 × 36. Cela dit, je voudrais mettre en avant ces quelques points :

• si vous avez l’intention un jour de passer au moyen format ou si vous voulez compléter votre parc 24 × 36 par du MF, je vous conseille vivement de ne pas dépenser des fortunes dans du 24 × 36. Vous pouvez notamment acheter d’excellentes optiques d’ancienne génération pour un prix très raisonnable ;

• la différence de qualité obtenue en passant de votre reflex actuel à un boîtier plus haut de gamme dans votre marque sera minime, quoi qu’en disent les publicités, essentiellement parce que les optiques et les technologies capteurs restent les mêmes. Il y aura une différence certes, mais elle tiendra davantage de l’amélioration du confort ;

• les boîtiers petit format sont quasiment tous pourvus de capteurs CMOS dont la qualité couleur est en très net retrait par rapport à celle d’un moyen format CCD. On peut bien sûr s’en accommoder, notamment en essayant d’améliorer les choses avec son logiciel de développement, mais les résultats ne seront toutefois pas comparables ;

• il y a une exception, elle concerne les boîtiers et optiques du système Leica M, qui restent largement au-dessus de tout ce qui se fait en 24 × 36 en matière de qualité optique, notamment. Les optiques Leica M sont de la même « classe » que les optiques MF premium, même si leur rendu reste tributaire des limitations inhérentes au petit format 24 × 36, limitations dont nous parlerons ultérieurement. Évidemment, le prix est à la hauteur de la qualité et de la réputation de la marque.

En résumé, vous choisirez le 24 × 36 essentiellement pour une raison de budget. Mais il vous sera utile également pour compléter votre parc moyen format.
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Un petit format 24 × 36. (Photo © Canon)
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Photo réalisée au petit format.



Le petit format APS-C et les formats plus petits

On peut faire du portrait avec ces formats, mais on atteint les limites basses du petit format, essentiellement pour des raisons dictées par les lois de l’optique. La grande profondeur de champ naturelle de l’APS-C rend son usage peu pratique, voire handicapant en studio. Ouvrir davantage le diaphragme pour tenter de compenser l’excès de profondeur de champ posera des problèmes insolubles. Nous verrons au fur et à mesure la nature et la raison de ces écueils. Si vous voulez vous lancer dans le portrait et le studio, je vous conseille vivement de songer à passer au 24 × 36, au minimum.
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Un petit format APSC. (Photo © Canon)



Les optiques

La sélection de focales proposée ici s’adapte spécifiquement au portrait, il ne faut donc pas généraliser ce choix à d’autres disciplines. Mais bien que ce livre ne traite que de la lumière en studio, une partie de ce matériel sera également utilisable pour le portrait hors studio.

Le microcontraste est l’aptitude d’une optique à restituer la richesse des écarts entre les nuances d’une même couleur (ou de niveaux de gris), ce qui se traduit concrètement sur une image par une sensation de profondeur rendue par l’optique. Dans ce livre, nous utiliserons plutôt le terme de « rendu tridimensionnel » pour désigner cette sensation. Ce concept sera développé plus largement dans le chapitre 5.

DISTANCE FOCALE


La distance focale, couramment appelée « focale » est un terme technique appartenant au domaine de la science de l’optique. De façon très simplifiée, c’est la distance (exprimée en mm) entre le centre optique d’un objectif et le point de convergence des rayons lumineux (foyer) qui passent au travers de cet objectif.
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La distance focale (ƒ’).



Pour une simple lentille (comme celle d’une loupe), le centre optique correspond au plan qui passe au milieu de la lentille. Pour un objectif d’appareil photo possédant par conséquent un ensemble de lentilles, le centre optique est le fruit d’un calcul complexe.

Par contraction, on utilisera l’expression « une focale de 50 mm » pour désigner un objectif dont la distance focale est de 50 mm. Notez que la distance focale est inhérente au système optique, en l’occurrence à l’objectif lui-même. En d’autres termes, une focale ne peut varier. Quel que soit le format de capteur ou de film sur lequel on utilise l’objectif, la focale reste la même. Ainsi, un objectif de 50 mm de focale sera toujours un 50 mm, qu’il soit utilisé sur un APS-C, un 24 × 36 ou un moyen format. Seul l’angle de champ, la portion de la scène à photographier, embrassée par l’optique, va varier. Pour une même focale, l’angle de champ sera d’autant plus large que le format de prise de vue sera grand.



Rappel sur les focales

La photographie permettant de faire cohabiter dans votre pratique plusieurs formats, il est préférable de penser en matière d’angle de champ plutôt qu’en distance focale uniquement. On sait que pour une même focale, l’angle de champ (la largeur du champ embrassé par l’optique) va varier en fonction du format utilisé. Un 50 mm par exemple, aura toujours une distance focale de 50 mm, quel que soit le format utilisé. Cependant, son angle de champ variera de la manière suivante :

• monté sur petit format APS-C, la focale sera de 50 mm et l’angle de champ sera équivalent à celui d’un 75 à 80 mm sur 24 × 36 ;

• monté sur petit format 24 × 36, la focale sera de 50 mm et l’angle de champ sera bien sur celui d’un 50 mm sur 24 × 36 ;

• monté sur moyen format, la focale sera de 50 mm et l’angle de champ sera équivalent à celui d’un 35 mm sur 24 × 36.
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Équivalences 24 × 36 des angles de champ d’un 50 mm selon le format utilisé.



On peut donc en déduire que pour une même focale, plus le format est grand et plus l’angle de champ est large. Dans la pratique, on fera varier la focale pour conserver le même angle de champ lorsqu’on changera de format. Par exemple, on utilisera un 80 mm moyen format, pour couvrir le même angle de champ qu’un 50 mm petit format 24 × 36.

Si vous pratiquez plusieurs formats (APSC et 24 × 36 ou 24 × 36 et moyen format ou les trois), je vous conseille de choisir des optiques permettant de conserver des angles de champ équivalents. Cela vous permettra de travailler avec les mêmes cadrages et distances, quel que soit le format choisi.

En studio, nous baserons notre choix de focales sur les cadrages (plans) suivants :

• plan en pied cadré large, montrant le sujet dans son environnement ;

• plan en pied plein cadre ;

• plan américain (sujet cadré à mi-cuisses) ;

• plan tête-épaules.
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Les 4 plans/cadrages :
(1) en pied avec contexte,
(2) en pied,
(3) en plan américain et
(4) en portrait épaules.



La distance de prise de vue à une importance primordiale en portrait, nous en reparlerons. Pour l’instant, nous allons nous baser sur une distance de trois mètres entre l’appareil et le sujet et rechercher les focales qui couvriront les plans ci-dessus à une distance de trois mètres – cela ne veut pas dire que nous ne ferons que ces types de cadrages ni que nous utiliserons uniquement la distance de trois mètres, c’est simplement une bonne méthode pour étalonner son choix de focales, et ce pour chaque format utilisé.

La liste des optiques par format donne les focales que nous utiliserons concrètement, pour chaque format couramment utilisé en studio. Nous faisons l’impasse sur le grand format, car il n’existe pas en numérique. Vous pourrez donc vous servir de cette liste pour choisir vos focales en fonction du ou des formats que vous utilisez. Notez également que les plans (1) et (2) seront employés également pour les portraits en extérieur.

Liste des optiques par format

En portrait, il n’est pas nécessaire de posséder toutes les focales intermédiaires, seuls les angles de champ clés vont nous intéresser.

• En petit format 24 × 36, les quatre plans à couvrir correspondent aux focales 35 mm, 50 mm, 75 à 100 mm et enfin 135 à 200 mm. La grande majorité des marques ne proposant que le 85 mm en lieu et place du 75 mm, il faudra augmenter la distance de prise de vue à 3,50 m environ, pour pouvoir englober un plan américain avec un 85 mm.
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Optique moyen format de 210 mm ayant pour équivalence d’angle de champ celle d’un 135 mm en 24 × 36. (Photo © Hasselblad)



• En petit format APS-C : 24 mm, 35 mm, 50 mm, 85 à 135 mm.
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Optique petit format de 135 mm. (Photo © Canon)



• En moyen format : 50 mm, 80 mm, 120 mm, 210 ou 300 mm.

Vous trouverez ces focales dans toutes les marques. Elles permettent de couvrir tous les cas de figure courants en portrait au studio, mais également en décors naturels intérieurs et extérieurs. C’est le quarté gagnant qui vous évitera de faire le mauvais choix pour le portrait.

Optiques macro. Les optiques macro en 24 × 36 donnent un rendu extrêmement sec et agressif et ne sont pas adaptées au portrait. La photo de portrait, notamment en détails accessoires de mode, en détails corps et en détails beauté, peut nécessiter l’usage d’un objectif macro, mais il faut le limiter à certaines situations spécifiques.

Les zooms et les optiques fixes

Un zoom est un objectif fait pour le reportage. Il est conçu pour que le sujet soit parfaitement restitué à l’endroit où on a fait le point et avec un maximum de netteté sans attention particulière portée au reste de l’image, il n’est donc pas adapté au portrait en studio. Les optiques fixes permettront une meilleure restitution de l’image notamment en matière d’étagement des plans en profondeur d’image. Nous aurons l’occasion de décrire ceci en détails dans le chapitre 5 à propos du choix de l’ouverture.

Les gammes optiques

Tout comme pour le matériel lumière, il existe des gammes optiques et le prix sera le reflet de la qualité. Comme on peut s’en douter, c’est le budget qui dictera votre choix. Si vous pouvez vous offrir des optiques premium, le rendu sera évidemment meilleur, cependant il existe parmi les optiques grand public des objectifs d’excellente qualité pour le portrait, grâce à leur aptitude au rendu tridimensionnel.

Optiques grand public. En petit format (24 × 36 ou APSC), ce sont les optiques proposées par les marques (exception faite de Leica qui propose des optiques 24 × 36 Premium, notamment dans la gamme M). Notez que les Canon Série L sont des optiques haut de gamme grand public, pas premium. Si vous choisissez des optiques microcontrastées dans l’offre grand public, vous y trouverez des objectifs d’excellente qualité de rendu à un tarif souvent raisonnable.

Optiques premium. Elles sont d’une qualité largement supérieure, notamment en matière de construction et de matériaux, de microcontraste, de modelé et de piqué. Si comme moi, vous êtes très exigeant sur la qualité et le naturel « vivant » du rendu, sur la sensation tridimensionnelle de l’image et si vous pouvez vous les offrir, vous porterez votre choix sur ces optiques. En moyen format, on citera les Hasselblad H et V, les Schneider Kreuznach, etc. En petit format, les optiques Leica M.

Les photographes professionnels doivent comprendre les points suivants :

• il est rare qu’un client voie la différence entre une optique standard et une optique premium, mais lorsque votre photo met en évidence la supériorité des optiques premium, le client y sera sensible ;

• seulement vous ne pourrez pas facturer plus cher pour autant… ;

• vous pouvez louer du moyen format et répercuter le prix de la location sur le client. Cette solution est tout à fait viable pour des demandes ponctuelles et identifiées ;

• vous avez le droit de choisir des optiques premium par goût personnel, pour le confort et le plaisir de travailler avec du matériel d’exception. Faites-vous plaisir si vous en avez la possibilité !

Vous l’aurez compris, bien que totalement réelle et tangible, la qualité d’une optique premium tient énormément à la manière dont vous allez l’utiliser et au ressenti de celui qui regarde le résultat. C’est un mélange subtil d’objectivité et de subjectivité.

LES OPTIQUES 24 × 36


Le chapitre 5, « Le temps de la prise de vue », donnera une explication très détaillée de ce qu’est le microcontraste d’une optique. La chose la plus importante à savoir, c’est que pour le portrait en studio, les optiques microcontrastées seront celles qui donneront le rendu le plus réaliste et le plus proche de la vision humaine en matière de sensation de rendu tridimensionnel.

• Nous allons donc nous attacher à rechercher les optiques les plus microcontrastées. À cet égard, il n’y pas de miracles : il faut les tester. Nous allons toutefois essayer de donner quelques exemples dans le chapitre 5.

• La mode actuelle étant aux optiques avec un haut pouvoir de résolution mais non microcontrastées, ne vous étonnez pas du fait que certains objectifs très populaires soient en fait ceux qu’il faut absolument éviter si l’on veut un rendu tridimensionnel...

• Évitez les optiques modernes et récentes. Ne vous intéressez qu’aux optiques de conception ancienne, avec peu de lentilles et peu de corrections optiques. Vous trouverez ces optiques en occasion, ou même au catalogue de votre marque.

• Il n’est pas impossible que les constructeurs changent un jour leur manière de procéder et reviennent à des optiques plus microcontrastées. L’avenir nous le dira !



Pour conclure

Est-ce à dire que l’on ne peut rien faire si on ne possède pas des optiques premium ? Bien sûr que non. Je possède moi-même des optiques grand public et même d’entrée de gamme, comme le Canon 40 mm f/2,8 pancake. Il suffit d’utiliser le matériel dans ses meilleures limites et pour un usage pour lequel il a été conçu. En fait, le choix est assez simple : optiques premium si vous en avez les moyens, sinon les optiques microcontrastées de votre marque d’appareil photo.

Si vous utilisez votre optique en studio, essayez de ne pas descendre en dessous de f/4 et de ne pas aller au-delà de f/8. Ces limites ne sont bien entendu pas immuables, mais nous aurons l’occasion d’expliquer pourquoi il faut éviter de les dépasser (voir le chapitre 5).

Pour ce qui est de l’usage, retenez que ce n’est pas parce qu’une optique ouvre à f/1,4 ou f/1,2 que vous allez l’utiliser à ces ouvertures à n’importe quelle occasion. Les circonstances dictent le choix. Les diaphragmes de f/1,2 à f/3,2 sont conçus pour un usage en basse lumière, au détriment de la qualité globale du rendu. Il est impossible, même pour un Noctilux f/0,95 Leica à 8 000 euros, d’avoir un rendu satisfaisant dans les zones floues à très grande ouverture : vous êtes alors en mode « reportage », mode dans lequel l’information prime sur la qualité. Mais en studio, vous utiliserez ces optiques entre f/4 et f/8, valeurs qui vont favoriser le rendu tridimensionnel et la restitution des détails, dans les limites de la qualité de votre optique.
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L’exposition et sa mesure

L’exposition est la notion la plus mal comprise en photographie, particulièrement en numérique. Elle est pourtant fondamentale, on ne peut comprendre la photographie si l’on ne comprend pas l’exposition. Nous allons donc y revenir dans ce chapitre, point par point, en essayant cependant de réduire la théorie au maximum. Certains éléments abordés risquent de vous surprendre, car ils vont un peu à contre-courant de ce que vous avez pu entendre ici ou là, mais les prises de position que nous allons avancer sont basées sur des faits techniques provenant notamment d’une longue expérimentation dans un cadre professionnel.
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Rappels et fondamentaux

Nous allons commencer cette section de rappels par une question importante, source de nombreuses confusions : la différence entre « exposition » et « luminosité ». Nous passerons ensuite en revue quelques autres points cruciaux, comme le fonctionnement du flashmètre/posemètre ou la différence entre mesure incidente et mesure réfléchie, avant d’aborder les différentes procédures de mesure.

L’exposition et la luminosité

L’exposition en photographie, désigne la quantité totale de lumière reçue par le capteur (ou le support argentique) au moment de la prise de vue, afin de produire l’image latente. Il est très important de comprendre qu’en numérique on ne peut plus agir sur l’exposition une fois que la prise de vue a été faite, et que notamment on ne peut pas la modifier lors du post-traitement quoi qu’en disent nos expressions toutes faites. Le curseur Exposition de Lightroom ne pouvait donc être plus mal nommé ! Car ne vous y trompez donc pas : il n’agit pas sur l’exposition mais sur la luminosité, à partir des valeurs moyennes de l’image.

L’IMAGE LATENTE


C’est l’image disponible dès que la surface sensible a été exposée. En argentique, l’image est latente tant que le film n’a pas été développé, et en numérique, tant que le fichier RAW n’a pas été développé (ouvert) par le logiciel de développement RAW.



L’exposition est donc une phase d’acquisition de données, un peu comme le ferait un scanner. C’est une étape purement technique, sans aucune interprétation artistique possible : le capteur doit recevoir la juste quantité de lumière, ni plus ni moins. Le fichier correctement exposé peut ainsi être comparé à une « partition » que nous pourrons « interpréter » au moment du développement numérique dans le logiciel de développement RAW. C’est là que la notion artistique pourra intervenir, notamment par le réglage de la luminosité.

Dans le module de base de Lightroom, on trouve cinq curseurs attribués à cinq zones de l’histogramme : tous concernent une portion spécifique du spectre de luminosité – leurs noms ont été judicieusement choisis, sauf celui du curseur Exposition qui devrait plus justement s’appeler « Valeurs moyennes » :

• « Blancs » : agit sur les très hautes lumières ;

• « Hautes lumières » : agit sur hautes lumières ;

• « Exposition » : agit sur les lumières moyennes ;

• « Ombres » : agit sur les basses lumières ;

• « Noirs » : agit sur les très basses lumières.
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Les curseurs de la section Tonalité ainsi que l’histogramme de Lightroom se chargent des réglages de la luminosité pour chaque portion du spectre lumineux.



Ces curseurs sont tous gradués sur une échelle de 0 à 100, en positif ou négatif, sauf le curseur Exposition qui lui est gradué en IL et centièmes d’IL. Redisons-le, agir sur ce curseur de +1 IL ne changera pas l’exposition mais augmentera la luminosité de 1 IL. Pour compléter vos connaissances sur la notion de valeurs de luminosité en photographie, reportez-vous au chapitre 5 où nous abordons la question des « keys ».

SPÉCIFICITÉS DE L’EXPOSITION EN ARGENTIQUE ET EN NUMÉRIQUE


En photo argentique à négatifs, il y deux phases d’exposition. Celle du film au moment de la prise de vue, puis celle du papier au moment du tirage sous agrandisseur. On pourrait penser que le curseur Exposition de Lightroom est une analogie à « l’exposition au tirage » de l’argentique, qui permet d’effectuer de nombreuses corrections par rapport au film, sans altération, mais non : en numérique, on ne peut pas « réexposer » une image au développement, il n’y a qu’une seule phase d’exposition, à la prise de vue uniquement.



La mesure de l’exposition

La mesure de l’exposition consiste à déterminer le plus précisément possible la quantité maximale de lumière que le capteur pourra accepter pour produire un fichier image optimal. On utilise pour cela un instrument de mesure calibré et normé, le flashmètre/posemètre, qui indique le réglage adéquat. Seule une mesure incidente au flashmètre/posemètre permettra d’obtenir une précision maximale lors de la prise de vue.

Il n’existe que très peu de situations dans lesquelles on ne peut pas se servir d’un flashmètre/posemètre, nous les signalerons au fil des pages suivantes. Mais retenez qu’en studio vous devrez systématiquement employer un flashmètre/posemètre. Nous reviendrons en détail sur son fonctionnement un peu plus loin dans ce chapitre.

Mesure incidente

La mesure incidente de l’exposition est réalisée à l’aide d’un flashmètre/posemètre sur la lumière qui arrive sur le sujet. Elle n’est donc pas influencée par la manière dont ce dernier va réfléchir la lumière : que le sujet soit très clair (réflexion importante de la lumière), très sombre (absorption importante de la lumière) ou composé d’éléments qui réfléchissent de différentes manières, la mesure incidente donnera toujours le même résultat.

La précision est donc maximale, d’autant qu’une fois acquise, cette manière de procéder s’avère bien plus simple et rapide que la mesure réfléchie. Si par exemple vous photographiez un couple mixte comprenant une peau blanche et une peau noire sur un seul et même setup lumineux, vous n’effectuerez qu’une seule et même mesure : elle vous servira pour photographier la peau noire seule, la peau blanche seule ou les deux ensemble.
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La mesure incidente mesure la lumière qui arrive sur le sujet, à l’endroit exact où l’on a positionné la sphère du flashmètre. Le résultat de la mesure est le même quelle que soit la manière dont le sujet va renvoyer ou absorber la lumière.



Mesure réfléchie

La mesure réfléchie, elle, est réalisée par le système de mesure intégré à l’appareil photo sur la lumière renvoyée vers le boîtier une fois qu’elle a frappé le sujet. La quantité de lumière réfléchie par un sujet clair (très réfléchissant) étant bien plus importante que par un sujet sombre (très absorbant), les mesures de l’exposition seront différentes ; de même si le sujet est constitué d’éléments qui ont des pouvoirs de réflexion/absorption multiples. La mesure réfléchie donnera à chaque fois un résultat différent, même si la lumière incidente n’a pas changé, ce qui est problématique. Pour y remédier, le système de mesure doit « deviner » quel aurait été le résultat de la mesure si elle avait été incidente…

C’est la finalité des systèmes de mesure de l’exposition présents dans nos boîtiers : ils procèdent par approximations, grâce à des calculs, des comparaisons et des évaluations complexes effectués par la cellule et les algorithmes de l’appareil. Nous n’entrerons pas ici dans les détails, mais retenez que l’on reste dans le domaine des approximations et des probabilités. Ce mode de fonctionnement a été inventé pour faciliter la mesure de l’exposition au cours d’un reportage ou quand la lumière est changeante et/ou qu’on ne peut pas se rapprocher du sujet. Autant de cas que l’on ne rencontre pas en studio.
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La mesure réfléchie : la cellule interne de l’appareil photo mesure la lumière réfléchie par le sujet, la mesure dépend donc de la manière dont le sujet renvoie ou absorbe la lumière.



LA MESURE RÉFLÉCHIE AU FLASHMÈTRE/POSEMÈTRE


Sachez qu’il est possible d’effectuer une mesure réfléchie de l’exposition avec un flashmètre. Cependant, nous n’aborderons pas cette particularité dans le cadre de ce livre, car cet usage est plutôt réservé à d’autres disciplines photographiques.



Cas particulier du numérique

La mesure de l’exposition en numérique est entièrement basée sur l’assertion suivante : en numérique, on expose pour les hautes lumières, le « pour » signifiant « en faveur de » ou « au profit de ». D’une manière plus technique, il signifie : « en accordant la priorité aux valeurs claires, sans toutefois les cramer ». Cela veut dire que lorsque nous allons mesurer la lumière, nous allons « attraper » l’intensité maximale de cette lumière, par exemple au centre de la source lumineuse. L’exposition sera ainsi « calée » sur la valeur à ne pas dépasser au risque de « cramer » les zones claires de l’image. Cette manière de procéder permettra donc de protéger les hautes lumières tout en autorisant la meilleure restitution possible pour les basses lumières.

Sur- et sous-exposition

Il y a surexposition quand le capteur reçoit trop de lumière au moment de la prise de vue. La matière photographique (informatique) n’existe plus, elle est remplacée par des aplats blancs. On dit alors que l’image est « cramée » ou brûlée : l’image est très claire, sans modelé et une partie des informations sont irrémédiablement perdues. Il peut toutefois arriver qu’une surexposition soit provoquée plus tard, lors du post-traitement, à partir d’un fichier correctement exposé à la prise de vue : on obtient alors des photos très claires avec une très forte réduction de contraste et de modelé sur le sujet. Elle peut apparaître comme « cramée » mais elle pourra être corrigée sans perte d’informations en agissant sur les curseurs qui régissent la luminosité de l’image.

Une sous-exposition se produit quand le capteur reçoit trop peu de lumière au moment de la prise de vue, ce qui donne des images sombres, sans contraste, dont les couleurs et les transitions tonales sont abîmées. La peau humaine, notamment, peut paraître rose fluo, rouge brique ou d’un marron non naturel. La destruction d’informations est là aussi irréversible. Mais il peut aussi arriver qu’une sous-exposition soit provoquée au post-traitement à partir d’un fichier correctement exposé à la prise de vue. On obtiendra une image terne, sombre et « éteinte », mais qui pourra être corrigée sans perte d’informations en agissant là encore sur les curseurs qui régissent la luminosité de l’image.

EN RÉSUMÉ


Une sous-exposition ou une surexposition réalisée à la prise de vue s’accompagne d’une perte de données, voilà pourquoi il est fondamental de mesurer l’exposition au flashmètre/posemètre pour déterminer avec précision la limite haute et la limite basse à ne pas dépasser. Une sous-exposition ou une surexposition réalisée au post-traitement est, elle, réversible : afin d’éviter les confusions, on parlera plutôt dans ce cas de trop ou de trop peu de luminosité.



Fonctionnement du flashmètre/posemètre

Le flashmètre/posemètre est un instrument de mesure de la lumière, le seul qui soit fiable – on l’a dit, l’écran, l’histogramme et l’indicateur de surexposition de l’appareil photo ne sont pas des instruments de mesure. Par ailleurs, la totalité des situations courantes rencontrées en studio peuvent être mesurées au flashmètre. Il permet soit de répercuter un réglage d’ouverture sur le boîtier après mesure, soit d’atteindre une « valeur cible » d’ouverture fixée à l’avance en jouant sur la puissance lumière (flash ou lumière continue), par exemple f/4. Car pour beaucoup de travaux, le photographe (parfois le directeur artistique) doit garder la maîtrise de la profondeur de champ et donc le choix de l’ouverture, mais si vous êtes photographe amateur cela pourra aussi se révéler précieux :

• dans une série éditoriale (une série de photos racontant une histoire), il peut être important de travailler au maximum à profondeur de champ constante. Essayez également de garder une distance de prise de vue constante, là aussi pour que la profondeur de champ soit la même, tout comme le point de vue (la perspective) ;

• si vous faites des séries récurrentes, au cours de différents shootings, des profondeurs de champ similaires donneront à votre travail une sensation d’uniformité et d’homogénéité ;

• une profondeur de champ peut aussi être imposée pour raison technique : en photo de coiffure, par exemple, on peut vouloir que la chevelure soit dans une zone suffisamment nette.

Il est très important de comprendre que le fonctionnement du flashmètre tel qu’il est décrit ici, a été adapté pour le numérique, et notamment pour le portrait en studio. Vous trouverez donc des différences avec l’usage qui en est fait en photographie argentique, notamment si vous consultez le manuel d’utilisation de votre flashmètre, lequel donne des instructions pour un usage classique.
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Un flashmètre/posemètre moderne, à écran de contrôle tactile.



Les différents modes

Le mode Posemètre

Le mode Posemètre est destiné à mesurer la lumière lorsqu’elle est émise de manière continue (lumière naturelle ou lumière artificielle continue donc). On active cette fonction en choisissant le pictogramme « soleil ». Mais ce livre ne traitant que du flash en studio, nous ne développerons pas l’usage du mode Posemètre.

Le mode Flashmètre

Le mode Flashmètre est destiné à mesurer la lumière émise par un éclair de flash. On l’active en choisissant le pictogramme « éclair ». La mesure est faite au moment de l’émission de l’éclair, le flashmètre donne en retour une valeur d’ouverture que l’on pourra appliquer sur le boîtier. Cependant, on l’a dit, nous allons plutôt apprendre ici à utiliser le flashmètre en vue d’atteindre une « valeur cible » : nous agirons sur l’énergie du flash jusqu’à ce que la valeur d’ouverture à atteindre s’affiche sur le flashmètre.
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Le mode Flashmètre (symbole « éclair ») est activé. Le flashmètre a donné une ouverture de f/13 (et 1/10) pour 80 ISO après émission de l’éclair.



Le mode Mesure de contraste

Alors que les deux autres modes de mesure permettent de mesurer la puissance de la source, la mesure de contraste, elle, permet de mesurer un écart (exprimé en IL et dixièmes d’IL) entre deux valeurs. Vous trouverez plus loin des exemples types de contrastes (écarts) que l’on mesure couramment en studio.

L’appréciation de ces écarts a une valeur technique, mais également une signification artistique. La lumière permet en effet d’exprimer des émotions (moods), et le contrôle de ce mode d’expression passe par celui des écarts de contrastes. Nous aurons l’occasion de parler de ces moods lorsque nous décrirons les setups lumineux (voir le chapitre 6).

La sphère rétractable

Un flashmètre/posemètre utilise une cellule pour « lire » la lumière. Elle se trouve sous un diffuseur de forme semi-sphérique (couramment appelé « lumisphère » ou « sphère »). On sort ou on rentre cette sphère selon le type de mesure que l’on veut effectuer.

L’usage de la sphère rétractable tel qu’il est décrit ici est spécifique au numérique (vous trouverez donc des différences avec les usages préconisés par le manuel de votre flashmètre). Pour chaque procédure de mesure (voir page suivante), nous indiquerons en premier comment positionner cette lumisphère.

• En position rentrée, la lecture de la lumière se fait de manière ciblée, ce qui est utile pour isoler ce que l’on veut mesurer sans prendre en compte une autre source ou même les réflexions de la lumière dans la pièce ou autour de la source.
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Sphère rentrée.



• En position sortie, la lecture de la lumière se fait selon un angle large, ce qui permet d’intégrer le modèle mesuré dans son environnement (d’où le nom de « sphère intégratrice ») en mesurant la source, ses réflexions sur l’environnement ainsi que l’influence des autres sources éventuelles.
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Sphère sortie.



La touche ΔEV

EV (Exposure Value) est l’équivalent anglo-saxon de l’IL. La touche ΔEV va donc donner un écart Δ (delta) en IL et fractions d’IL entre deux points de la scène photographiée. Elle permet de mémoriser une valeur (mesure de référence) dans le but de la comparer à une deuxième valeur, mesurée dans un second temps. On l’utilise donc pour la mesure de contraste dont nous expliquerons la procédure dans la section dédiée à la mesure de l’exposition.

Notez que sur le flashmètre Sekonic, cette touche s’appelle « AVE./ΔEV », car elle sert également au calcul de moyenne sur les mesures multiples (AVErage), fonction que nous n’aurons pas besoin d’aborder ici.
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La touche ΔEV (libellée AVE./ΔEV).



Mesure de l’exposition

Nous allons détailler maintenant les différentes procédures utilisées en studio. Elles sont très faciles à mettre en œuvre et, avec un peu d’entraînement, vous les exécuterez bientôt les yeux fermés. Sur ce sujet encore, vous trouverez sans doute des différences avec les préconisations habituelles ou avec ce que propose le manuel d’utilisation de votre flashmètre, car ces méthodes de mesures sont spécifiques au numérique.

Réglage préalable des sources lumineuses

Avant de parler plus avant de mesure de la lumière, précisions la terminologie des sources lumineuses. En effet, selon leur rôle et leur positionnement, on les désignera avec un nom différent :

• keylight (lumière clé) : c’est la source principale, positionnée généralement devant le sujet. Elle est en principe réglée plus fort que toutes les autres sources. Les sources secondaires sont « calées » par rapport à la keylight avec des écarts allant de -0,5 à -3 IL ;

• fill light (lumière de remplissage) : cette (ou ces) source est destinée à remplir l’ombre créée par une autre source, la keylight notamment ;

• rim light (lumière de contour) ou edge light (lumière de bordure) : ces sources dessinent un filet de lumière sur le pourtour du sujet. Elles sont en général situées à contrejour ;

• hair light : lumière dirigée sur les cheveux ;

• background light : lumière ponctuelle dirigée sur le fond ou bien lumière éclairant la surface du fond ;

• face (lumière de face) : ensemble des sources qui éclairent le sujet par l’avant. La keylight est les fill lights constituent en général la face ;

• contre (lumière de contrejour) ou back light (lumière provenant de l’arrière) : source positionnée à l’arrière du sujet, dans l’axe ou décalée sur un côté et en direction de l’appareil photo. Une rim light par exemple est positionnée en contre.

Pour régler vos sources, je vous suggère de suivre la procédure suivante.

1. Commencez toujours par la keylight. En monosource, la source est par définition la keylight, en multisources, toutes les sources seront mesurées par rapport à la keylight ; on exprimera donc leur réglage sous la forme d’un écart en IL (valeurs relatives), par exemple -0,6 IL pour les fill lights, -2 IL pour les rim lights, etc. On pourra également exprimer les réglages directement en valeur d’ouverture (valeurs absolues), par exemple : f/3,2 pour un rim light dont la keylight serait réglé à f/6,3, ce qui représente un écart de -2 IL.

2. Réglez ensuite les autres sources qui éclairent le sujet par l’avant, en général les sources basses utilisées en tant que fill lights.

3. Passez aux sources arrière éclairant le sujet (rim lights, hair lights), s’il y en a.

4. Terminez par les éventuelles sources restantes.

Lorsque nous aborderons les setups de manière détaillée (au chapitre 6), nous préciserons quelle valeur attribuer à ces différentes sources.
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L’effet des différentes sources selon leur positionnement : la keylight éclaire le visage et les bras ; la fill light la main gauche, la partie basse de la robe et les jambes ; les rim lights sont visibles sur l’arrière de l’épaule droite, sur l’avant-bras droit et sur le coude gauche ; la background light dessine une tache lumineuse sur le fond. Dans ce setup, il n’y a pas de hair light.



Déclenchement et réglage des flashs

Voici la méthode de base à suivre pour la mesure de la lumière au flashmètre.

1. Tenez le flashmètre dans une main et la télécommande des flashs dans l’autre. L’orientation du flashmètre varie selon ce que l’on mesure, nous indiquerons cette orientation pour chacune des méthodes passées en revue.

2. Appuyez sur le bouton de mesure du flashmètre pour passer en mode « attente d’éclair ». À ce stade, vous disposez de 30 secondes pour émettre un éclair.

3. Déclenchez les flashs en appuyant sur la télécommande. Attention, s’il y en a plusieurs, tous doivent se déclencher lors de la mesure, même si celle-ci ne porte que sur une seule source à la fois.

4. Le flashmètre donne une valeur dès que l’éclair se produit.

5. Agissez sur les réglages de la télécommande pour augmenter ou diminuer l’énergie flash pour la source en cours de réglage, ou déplacez-vous pour régler le flash manuellement s’il ne peut être réglé à distance.

6. Reprenez à l’étape 2 jusqu’à obtenir la valeur cible affichée sur le flashmètre.

Procédure de mesure de source

Comme son nom l’indique, la mesure de source permet de régler le flash afin qu’il atteigne la valeur cible. Vous utiliserez ce mode pour mesurer :

• la source keylight de votre setup ;

• une source secondaire. (Pour les sources secondaires en fill light, utilisez plutôt la mesure par contraste décrite page suivante.)

Voici la procédure à suivre.

1. Rentrez la lumisphère.

2. Réglez le flashmètre pour afficher la sensibilité ISO du boîtier.

3. Reportez la vitesse du boîtier sur le flashmètre – en studio, obscur, le temps d’obturation n’a pas d’importance mais il ne doit pas dépasser la vitesse de synchro.

4. Choisissez une ouverture que vous afficherez sur le boîtier, par exemple f/5,6.

5. Placez le flashmètre devant le visage du sujet, sphère rentrée (mesure ciblée), en direction du centre de la source et en commençant par la keylight. Vous « attraperez » ainsi les hautes lumières de la scène.

6. Réglez les autres sources, s’il y en a, en utilisant la même méthode, en laissant tous les flashs allumés afin que la mesure prenne en compte le chevauchement des sources. Notez que vous pouvez faire les mesures sur vous-même en l’absence du modèle, pour que tout soit prêt à son arrivée.

7. Réglez la puissance du flash par mesures successives jusqu’à afficher la valeur cible sur le flashmètre, dans notre exemple f/5,6.


[image: Image]

La mesure de source. Le flashmètre (en bleu) est positionné « lumisphère rentrée » devant le visage du modèle et dirigé vers la source. La zone rose représente l’angle selon lequel s’effectue la mesure.



Procédure de mesure de contraste

Cette méthode consiste à mesurer l’écart (exprimé en IL et en dixièmes d’IL) entre deux points de la scène à photographier. Cette mesure permet de contrôler avec une extrême précision comment « tombe » la lumière de haut en bas (de la tête aux pieds par exemple), de détecter les points chauds (avec une mesure au dixième d’IL), de mesurer le contraste droite/gauche dans le cas d’une source désaxée, etc. On pourra aussi mesurer la différence de luminosité du fond par rapport au sujet.

Avec de l’habitude, vous saurez quelle ambiance (mood) sera créée par tel ou tel contraste. Vous pourrez donc régler à l’avance le contraste afin d’obtenir le mood voulu et déterminer précisément la distance, la hauteur et l’angle de votre source pour obtenir le contraste désiré. C’est donc un outil indispensable si on veut reproduire à volonté mesures, contrastes et moods. La mesure de contraste est un outil tout aussi artistique que technique. Nous décrirons ce que signifient ces contrastes dans le chapitre consacré aux setups.

Il est impossible de faire ce type de mesure autrement qu’au flashmètre (ou, hors du studio, au posemètre en lumière continue/naturelle). Cette mesure d’écart de contraste se fait à l’aide de la touche ΔEV.

Voici la procédure à suivre.

1. Sortez la lumisphère.

2. Réglez le flashmètre pour afficher la sensibilité ISO du boîtier.

3. Reportez la vitesse du boîtier sur le flashmètre.

4. Il faut maintenant réaliser une première mesure de référence (étapes 4 à 7) : l’écart en IL sera donné par rapport à cette mesure. Positionnez-vous pour commencer à l’emplacement du modèle (ou mesurez directement devant lui).

5. Positionnez ensuite le flashmètre à hauteur de la tête, par exemple. Tous les écarts seront mesurés à partir de ce point : il s’agira donc d’un écart entre la tête et le deuxième point mesuré.

6. Dirigez le flashmètre en direction de l’appareil photo et déclenchez. La mesure affichée n’a pas d’importance, ce qui nous intéresse ici c’est de stocker cette mesure en tant que point de référence.

7. Mémorisez cette mesure avec la touche ΔEV. Toutes les mesures qui seront faites ensuite seront exprimées en écart par rapport à elle.

8. Positionnez maintenant le flashmètre au niveau des pieds (par exemple) en direction du boîtier.

9. Déclenchez le flash en maintenant le bouton de mesure du flashmètre enfoncé, ce qui est indispensable pour lire la mesure. Le flashmètre indiquera par exemple « -0,3 », ce qui veut dire qu’entre la tête (mesure de référence) et les pieds (seconde mesure) il y a un écart de trois dixièmes d’IL (en gros 1/3 d’IL) : les pieds sont plus sombres de 1/3 d’IL que la tête.

Pour réinitialiser la touche ΔEV, appuyez sur la touche M.CLEAR ou utilisez la combinaison de touches « Mode - Iso2 ». On ne réinitialise que lorsque l’on veut refaire la mesure initiale (pour changer de référence) ou que l’on veut repasser en mode de mesure normale. Si votre flashmètre ne possède pas de touche M.CLEAR, référez-vous à votre manuel d’utilisateur.
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La mesure de contraste : le flashmètre est réglé avec la lumisphère sortie. (1) Mesure initiale de la source, flashmètre dirigé vers l’appareil photo. (2) Mesure secondaire, flashmètre dirigé vers l’appareil photo, au terme de laquelle le delta Δ (l’écart) sera donné en IL et dixièmes d’IL.



Procédure de mesure par contraste

La mesure va ici être effectuée en se servant d’un contraste pour régler la source. Alors que la mesure de contraste se contente de donner l’écart de luminosité entre deux points de la scène (avec toutefois la possibilité éventuelle de repositionner la source afin de changer cette valeur de contraste), la mesure par contraste permet de régler l’énergie flash d’une source secondaire, dans le cas où cette source est disposée en fill-in en position basse. Le but de ce genre de disposition de sources est d’atténuer de manière contrôlée l’ombre progressive créée naturellement par la source principale (le falloff). Cette méthode est dans ce cas à la fois plus rapide et plus précise que la mesure de source.

Voici la procédure à suivre.

1. Effectuez une mesure de source sur la keylight, comme décrit à la section « Procédure de mesure de source ».

2. Faites une mesure de contraste sur les sources de fill-in, comme décrit précédemment. La deuxième se fera à mi-cuisses (vous pouvez la faire sur vous-même, c’est la manière de procéder la plus rapide).

3. Avec la télécommande des flashs, réglez la ou les sources basses, les fill lights, afin que le contraste affiché sur le flashmètre indique le contraste cible, par exemple -0,3 IL.

N’oubliez pas : votre flashmètre doit être positionné à mi-cuisse, maintenez le doigt sur le bouton de mesure du flashmètre pour lire la valeur et émettez un flash à chaque fois que vous modifiez la puissance des flashs afin d’atteindre cette valeur cible de -0,3 IL de contraste. Une fois que vous aurez terminé votre réglage, vous obtiendrez un setup réglé avec un falloff de -0,3 IL au plan américain (à mi-cuisse).
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En jaune, une source disposée en fill-in. Elle permet de contrôler l’intensité et la progressivité du falloff.



Optimisation de l’exposition

L’optimisation étant documentée depuis 2003, une quinzaine d’années aura suffi pour que des croyances s’installent à ce sujet. Tentons de rétablir les choses.

• L’optimisation numérique concerne uniquement la profondeur de quantification et donc la richesse d’information contenue dans le fichier numérique : elle permet de donner au fichier numérique tout son potentiel, qui ne pourrait être atteint sinon.

• La dynamique de la scène n’empêche pas l’optimisation. Si votre scène présente un écart élevé entre les hautes et les basses lumières et que cet écart vous impose soit de sacrifier les hautes lumières, soit de vous priver des basses lumières, l’optimisation fonctionne quand même sur la partie de la scène que vous aurez conservée, appelée « la dynamique utile ».

• L’optimisation concerne le support, en l’occurrence le numérique, elle ne se cantonne donc pas à certains styles de photo.

• L’optimisation ne concerne bien sûr pas que le studio.

• Il n’y a pas de dégradation des couleurs lors de l’optimisation, au contraire : c’est lorsque l’optimisation n’est pas faite que l’on va abîmer les couleurs, y compris avec les capteurs dits « ISO-invariants ».

• Après optimisation, il n’est pas nécessaire de « rattraper la luminosité au développement » : une photo optimisée à +1,33 IL n’est pas « plus claire » lorsqu’on l’ouvre dans un logiciel de développement comme Lightroom. Une fois le fichier optimisé, on pourra à volonté l’éclaircir, l’assombrir ou le laisser à son niveau de luminosité initial. Ce point d’ordre artistique est laissé à l’appréciation du photographe.
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Photo exposée et optimisée ouverte dans Lightroom « tous curseurs à zéro » (photo initiale). Le processus d’optimisation ne la fait pas apparaître trop claire.
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Si on l’assombrit dans l’idée fausse de « rattraper l’éclaircissement », elle manque de luminosité de manière flagrante.




[image: Image]

Voici maintenant la photo développée : le développement a éclairci de 1/5 IL, sans surexposition ni « cramage ».



• Il est exact qu’en optimisant, on aura moins de bruit dans les valeurs sombres : c’est un effet de bord positif, mais ce n’est pas la raison pour laquelle on optimise. On le fait pour donner au fichier numérique tout son potentiel.

• L’optimisation n’est pas une surexposition : une surexposition détruit les informations, l’optimisation les enrichit.

La théorie

L’optimisation de l’exposition engendre un ensemble de questions récurrentes auxquelles nous allons répondre ici. Nous y parlerons également de l’origine de cette méthode d’amélioration de la mesure.

L’optimisation pour le numérique consiste à décaler l’exposition vers les valeurs claires afin que l’acquisition de l’image par l’appareil photo se fasse sans pertes. Cette optimisation tire parti de la manière dont les données informatiques sont réparties au moment de la conversion analogique (image saisie par le capteur sous forme de signaux électriques) vers numérique (conversion des signaux électriques en données numériques puis traitement numérique de ces données).

« L’exposition correcte est au moins aussi importante en numérique qu’elle l’est en argentique, mais dans le royaume du numérique, exposition correcte signifie que l’on doit maintenir les hautes lumières aussi proches que possible de la saturation, sans réellement l’atteindre. » (Bruce Fraser, Raw Capture, Linear Gamma, and Exposure, 2004)

Les données concernant l’optimisation de l’exposition en numérique sont basées sur le travail de trois acteurs majeurs et pionniers de la photo numérique :

• Thomas Knoll, auteur initial de Photoshop et de Camera Raw ;

• Michael H. Reichmann, photographe canadien de paysage, de voyage et de fine-art, auteur, bloggeur, formateur, consultant technique indépendant, développeur informatique, fondateur du site de vulgarisation « Luminous Landscape » et chef d’entreprise. Il disait : « Lors d’un workshop en Islande en juillet 2003, j’ai eu une conversation fascinante avec Thomas Knoll à propos des rapports signal/bruit en photographie numérique. J’ai ensuite écrit un tutoriel titré “Expose Right” [qui a deux significations en anglais : “exposer correctement” et “exposer à droite”, NDT]. À ma connaissance, c’était le premier article accessible à tout le monde qui parlait des réalités de l’exposition en numérique, comparée à l’exposition en argentique. La technique décrite est depuis lors connue sous le nom de ETTR (Expose To The Right) [“exposer à droite”, NDT]. Cette méthode est donc le texte de vulgarisation originel. » ;

• Bruce Fraser, ingénieur informaticien senior chez Adobe Systems Incorporated. Il a fait une étude sur la vision humaine et la façon dont elle est liée aux couleurs reproductibles en photographie et en reproduction photomécanique. Il est également l’auteur du livre Real World Camera Raw (traduit aux éditions Eyrolles en 2006, Camera Raw et Photoshop).
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« Exposer à droite », ou plutôt « optimiser »

Plutôt que d’employer le terme originel « exposer à droite », je propose l’utilisation de la locution « optimiser l’exposition pour le numérique ». Car « exposer à droite » est une notion rarement bien comprise.

Il faut optimiser ses fichiers parce que les données numériques sont organisées de manière à privilégier les hautes lumières. Si on n’optimise pas en décalant l’exposition, non seulement on perd l’avantage de ce privilège sur les valeurs claires, mais en plus on pénalise les basses lumières. Notez que l’optimisation d’exposition se pratique également en argentique négatif ou diapo, ce n’est donc pas quelque chose de nouveau en photographie.

Pourquoi ne pas optimiser dans le logiciel de développement RAW ?

L’optimisation doit impérativement se faire à la prise de vue, car elle est intimement liée à l’exposition. Une fois que la photo a été prise, les données sont irrémédiablement perdues si on n’a pas optimisé. Augmenter de +1,33 IL dans un logiciel ne créera pas des données qui n’existent pas dans le fichier image. Au contraire, cela mettra en évidence l’absence de ces données perdues sous la forme d’effets indésirables : postérisation (effet de vagues dans la couleur ou dans les niveaux de gris), dégradés cassés, bruit numérique, destruction des couleurs (peau humaine de couleur rouge brique), etc.

Doit-on systématiquement optimiser ?

Voyons les choses sous un autre angle : il n’y a a priori aucune raison de ne pas le faire. Mais l’appareil prendra la photo, même si vous n’optimisez pas, le fichier sera simplement moins « souple » et vous prendrez le risque de faire apparaître des défauts visibles au cours du traitement. Il n’est pas plus difficile d’optimiser que de ne pas le faire, vous pouvez donc facilement inclure cette étape dans votre routine de mesure de l’exposition.

Les conséquences de la sous-exposition

Ne pas optimiser a les mêmes conséquences que de sous-exposer : la qualité des couleurs, notamment celles utilisées dans la restitution de la peau humaine, est affectée. Si l’on tente d’éclaircir une photo sous-exposée, la peau pourra prendre une tonalité rose fluo, rouge brique ou marron terracota, car les subtiles nuances nécessaires pour restituer correctement la peau n’existent pas (il n’y a pas assez de nuances contiguës), et le logiciel sera incapable de les reconstituer. Sous-exposer altère ou détruit les couleurs, même sur les systèmes récents, même avec les capteurs ISO-invariants.
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Cette image sous-exposée à la prise de vue a été éclaircie dans Lightroom. On constate la couleur rosée « fluo » de la peau, dominante caractéristique d’une sous-exposition. Avec des carnations moins claires, la peau prend une couleur rouge brique, voire marron.
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Cette photo exposée de manière correcte et optimisée, présente une carnation très fidèle, avec les subtiles nuances de la peau. La photo a été développée avec les réglages « à zéro » de Lightroom.



Quel type de mesure utilise-t-on ?

Attention, la valeur d’optimisation de +1,33 IL n’est valable que dans le cadre d’une mesure incidente au flashmètre/posemètre. L’optimisation en mesure réfléchie est possible, mais elle demande une interprétation qui requiert une grande maîtrise et une excellente compréhension de l’optimisation elle-même, une parfaite connaissance de son matériel et des différentes situations possibles.

Pourquoi l’optimisation n’est-elle pas intégrée directement dans les boîtiers ?

Comme dit précédemment, l’optimisation sous-entend l’usage d’un flashmètre/posemètre. On ne peut donc la réaliser avec la mesure intégrée à l’appareil, puisque celle-ci procède en mesure réfléchie.

La mesure et les couleurs de peau

Comme nous l’avons vu précédemment, la mesure incidente n’est pas affectée par la manière dont le sujet va réfléchir la lumière. Par conséquent, une fois les réglages de lumière réalisés, ceux-ci resteront strictement les mêmes, que le sujet soit de carnation blanche, métisse ou noire. De la même manière, la balance des blancs ne changera pas non plus, puisque l’illuminant restera le même.

Sur les images ci-dessous, les réglages sont restés les mêmes, quel que soit le sujet photographié : même setup lumière, même mesure d’exposition (faite une seule fois en début de séance), mêmes réglages flash, même balance des blancs.

En conclusion, après une mesure incidente lorsque la carnation du modèle change, vous n’avez rien à modifier dans vos réglages, quels qu’ils soient.
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Une enfant à la carnation métisse mate foncée.
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Un enfant à la carnation métisse très claire.
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Les deux carnations sur la même photo.
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Une peau très claire.
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Une peau noire.



Principe de l’optimisation

En argentique, on peut optimiser une diapositive en sous-exposant de 1/2 IL pour rendre les couleurs plus denses et plus saturées. On peut également décaler l’exposition d’un négatif noir et blanc de +1 IL afin de tirer davantage parti des valeurs sombres.

En numérique, on va décaler la mesure incidente au flashmètre/posemètre de +1,33 IL. Par exemple, si l’ouverture que vous avez choisie est f/5,6, vous réglez f/5,6 sur votre boîtier et (f/5,6 + 1,33 IL), soit f/9, sur le flash. Évidemment, l’appareil photo va dire alors que l’image est surexposée... Dans la réalité, il n’en est rien : l’indicateur de surexposition va réagir bien avant la surexposition réelle. Optimiser à +1,33 IL n’est donc pas une surexposition : non seulement les données ne sont pas abîmées par « trop de lumière », mais elles ne sont pas abîmées non plus par « manque de lumière ».

Procédure d’optimisation

L’optimisation se fait au moment de la mesure de source, sur la keylight. Toutes les autres sources étant calées sur la keylight, elles seront elles aussi optimisées.

Pour apporter une optimisation lors de la mesure, nous allons modifier légèrement la procédure décrite précédemment. Au lieu d’utiliser pour valeur cible la même ouverture que celle de votre boîtier, il suffira d’appliquer l’optimisation de +1,33 IL à cette valeur cible. Par exemple, pour un boîtier réglé à f/5,6, on règlera la lumière du flash jusqu’à ce que le flashmètre indique « f/5,6 + 1,33 IL », soit f/9. Afin d’en simplifier l’écriture, « f/5,6 optimisé à f/9 » sera noté « f/5,6@f/9 ».

Dans le tableau ci-dessous, la colonne de gauche représente la valeur de diaphragme que vous afficherez sur votre boîtier. À droite, vous trouverez la valeur sur laquelle régler votre flash pour que l’exposition soit optimisée. (En gras, les diaphs entiers – les autres valeurs sont des tiers.)







	Réglage f/ du boîtier par tiers d’IL

	Mesure optimisée à +1,33 IL




	4

	6,3




	4,5

	7,1




	5

	8




	5,6

	9




	6,3

	10




	7,1

	11




	8

	13




	9

	14




	10

	16




	11

	18





À force de pratique, vous finirez par connaître les chiffres par cœur ! Mais en attendant, et si vous n’avez pas le tableau sous les yeux, voici une astuce qui vous permettra de trouver la valeur optimisée.

1. Paramétrez votre boîtier pour afficher les diaphragmes par tiers de valeurs.

2. Affichez le diaphragme « boîtier » sur votre appareil.

3. Tournez la molette des ouvertures de quatre graduations (soit 4/3 de diaphragme, c’est-à-dire 1 diaphragme 1/3).

4. L’appareil affiche la valeur optimisée à utiliser.

5. N’oubliez pas de régler à nouveau l’appareil à sa valeur initiale.

Voici pages suivantes trois visualisations d’une même photo faite en studio. La photo a été mesurée au flashmètre, avec une optimisation pour le numérique. Les paramètres sont les suivants :

• sur le boîtier : f/4, 80 ISO ;

• mesure du flash au flashmètre : f/6,3 (optimisation de l’exposition pour le numérique : +1,33 IL).

Ces trois images montrent que, contrairement à ce que vous diront les indicateurs de votre boîtier, une photo dont l’exposition a été optimisée n’est ni surexposée, ni cramée. Le fichier présente même une large réserve et peut être encore éclairci.
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Voici, pour commencer, une photo du LCD de l’appareil photo pour montrer ce qu’il affiche à la prise de vue. L’écrêtage est affiché en noir. Le boîtier indique une forte surexposition.
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Copie d’écran de la photo ouverte dans Lightroom, tous curseurs à zéro. On constate qu’aucune zone n’est surexposée. On voit aussi que les valeurs claires de l’histogramme sont calées sur la droite du graphique.
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Photo finale, après développement.



Comprendre le rôle de l’histogramme

L’histogramme est souvent présenté comme « un outil de mesure de l’exposition ». Nous allons voir qu’il n’en est rien.

Qu’est-ce que l’histogramme

Un histogramme est un outil statistique dessinant une surface constituée de colonnes de valeurs, accolées les unes aux autres.

L’histogramme d’un appareil photo est donc la représentation statistique de la répartition des pixels constituant l’image. L’axe des abscisses (x) représente les colonnes des valeurs tonales, depuis les plus sombres, à gauche, jusqu’aux plus claires, à droite. Pour chaque colonne, sa hauteur représentée sur l’axe des ordonnées (y) correspond à la « population », c’est-à-dire à la proportion de pixels présents dans l’image pour la valeur tonale en question.

Si une colonne de l’histogramme arrive à la valeur maximale sur l’axe des y, cela signifie que c’est pour cette valeur tonale (ou ces valeurs tonales s’il y en a plusieurs) qu’il y a le plus de pixels utilisés. Cela n’a rien à voir avec une « saturation » de ces valeurs, cela n’indique pas une photo « cramée », seulement que ce sont ces valeurs tonales qui sont les plus présentes dans l’image.
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L’histogramme, ici en haut à droite dans le logiciel Lightroom, représente la répartition et la population des pixels pour chaque valeur tonale de l’image.
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Cet histogramme présente des zones caractéristiques. En vert, les pixels consacrés à la représentation de la partie sombre de la chevelure et du vêtement, et toute autre zone dans cette gamme de tonalités très foncées. En bleu, ceux consacrés aux ombres du portrait, de sombres à moyennes. Le pic rouge correspond surtout au fond gris qui mobilise cette zone tonale. En jaune, les valeurs consacrées à la représentation des parties claires de la peau. Les pixels associés aux valeurs très claires sont si peu nombreux qu’ils n’apparaissent que sous forme d’une ligne, à l’extrême droite.



L’histogramme n’est pas un outil de mesure de l’exposition

L’histogramme de l’appareil photo correspond à celui d’un fichier JPEG produit par le boîtier, avec les réglages courants, paramétrés dans l’appareil – si ce dernier montrait l’histogramme du fichier RAW, toutes les données seraient compressées sur la gauche à cause de la manière dont sont stockées les données brutes dans ce type de fichier. Le boîtier numérique applique donc une correction automatique avec une courbe de gamma (courbe d’éclaircissement) qui imite les caractéristiques de la perception lumineuse humaine, rendant les infos visuellement acceptables. L’histogramme « boîtier » signale par conséquent des hautes lumières « cramées », alors qu’en fait elles ne le sont pas... L’exemple donné page 54 en est une parfaite illustration.

• L’histogramme que vous voyez au dos de votre appareil n’est pas celui de votre fichier RAW. Il est le reflet statistique du résultat de la mesure d’exposition, que celle-ci soit bonne ou mauvaise.

• On ne peut pas distinguer une photo sous-exposée d’une photo low key, l’histogramme ayant le même aspect dans les deux cas : on ne peut donc pas détecter une sous-exposition avec l’histogramme.

• Vous pourrez effectuer une « exposition à droite » en vous aidant de l’histogramme uniquement si la scène photographiée contient de très hautes lumières, que vous pourrez « caler » sur la partie droite du graphique. Dans le cas contraire (par exemple là encore, dans le cadre d’un low key), impossible d’exposer à droite.

• On sait que, pour « caler à droite », on doit se servir de l’indicateur de surexposition ; or, nous venons de voir que l’information donnée est erronée. En fait, il est impossible, avec un histogramme, de savoir si une photo est réellement surexposée, ni dans quelle mesure.

• En mesure incidente, on mesure l’exposition de la lumière qui arrive sur le sujet lui-même : c’est impossible à réaliser avec un histogramme qui n’est que le reflet de la scène globale. On ne peut donc pas se servir d’un histogramme pour exposer le sujet au sein de cette scène.

L’histogramme n’est qu’un guide général pour l’exposition. Si vous travaillez avec un flashmètre et une mesure incidente, vous ne vous en servirez jamais. Réservez son usage pour les situations dans lesquelles vous ne pouvez pas vous servir du flashmètre/posemètre, par exemple en photo de reportage.

Ne pas se fier à l’écran arrière du boîtier

L’écran d’un appareil photo se règle en luminosité et en contraste, ce qui joue sur sa manière de restituer l’image. De plus, il est d’une qualité plus ou moins bonne, ce qui influera forcément sur le résultat visualisé.

• La luminosité de réglage va changer la manière dont on perçoit les couleurs et la luminosité de l’image elle-même. En faisant varier cette luminosité, vous aurez l’impression de ne pas voir la même image.

• Le contraste affiché n’a en général aucun rapport avec la réalité et rend cette notion non fiable. Il n’est pas rare qu’une image paraisse très contrastée sur l’écran de l’appareil, alors qu’elle sera très douce à l’écran de l’ordinateur.

• Les couleurs restituées par le LCD sont en général très flatteuses et ne correspondent pas à ce que vous aurez à l’écran de votre ordinateur après avoir ouvert le fichier RAW.

• Une photo peut paraître « correctement exposée » à l’écran, alors que ce n’est pas le cas. À l’inverse, elle peut sembler « sombre » ou « claire », alors qu’une fois ouverte sur l’ordinateur, elle sera correctement exposée. Ne jugez pas de l’exposition d’une image sur l’écran du boîtier !

• On l’a dit, l’indicateur de surexposition opère sur un fichier JPEG qui n’est pas le reflet du fichier réel. L’indication de surexposition ne reflète donc pas la réalité. L’exemple donné page 54 illustre pleinement ce fait.

En résumé, un écran LCD d’appareil photo n’est pas un reflet probant de ce que vous aurez réalisé, ce n’est qu’un instrument de « monitoring ». Il ne représente pas la photo que vous venez de prendre, il vous permettra simplement de vérifier votre cadrage, éventuellement les expressions du modèle et d’avoir une vue générale de ce que vous faites. Équipé de votre flashmètre, vous pouvez même vous amuser à travailler sans LCD activé : c’est très intéressant et formateur.
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Les bases de l’éclairage en studio

Beaucoup de photographes sont en quête de nouveaux setups, de nouvelles manières de disposer leur éclairage ou souhaitent tester un autre matériel que le leur. Dans la très grande majorité des cas, il s’avère qu’ils connaissent mal les bases de l’éclairage, car ils possèdent le matériel nécessaire pour réaliser ce dont ils rêvent mais ne savent pas qu’ils pourraient faire beaucoup de choses avec. Plutôt que de nous contenter d’énumérer des plans d’éclairage, nous allons donc analyser dans ce chapitre ce qui sous-tend la conception d’un setup, en établissant la liste des principales lois de positionnement et de diffusion de la lumière ; vous pourrez ainsi comprendre puis concevoir vos propres plans lumière. Nous proposerons pour terminer quelques schémas d’éclairage de base.
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Caractéristiques de la lumière

La lumière présente de nombreuses caractéristiques, nous allons passer ici en revue les plus pertinentes d’entre elles pour le studio et essayer d’expliquer ces données séparément, même si elles interagissent dans les faits. Cet aspect de la photographie de studio est en effet d’autant plus difficile à comprendre que ces notions sont souvent présentées en même temps, ce qui rend le sujet confus...

La direction

• Direction axiale : la source se trouve dans l’axe de prise de vue. On lit parfois qu’une source frontale « aplatit » ou donne une lumière qui « manque de relief », en fait il s’agit plutôt d’un rendu particulier : le relief est créé par le positionnement de la source en hauteur (ombres partant vers le bas) et par la sensation de profondeur donnée par la lumière lorsqu’elle s’affaiblit quand la distance avec la source augmente (fade-out, en anglais).

• Direction latérale : le placement de la source dans un axe latéral (supérieur à 0° donc) va faire apparaître des ombres portées et des ombres propres, et donner une sensation de relief qui provient du contraste entre le côté éclairé et le côté sombre.

• Direction en plongée, dite « au zénith » : la lumière vient d’en haut, comme celle du soleil, c’est la direction la plus naturelle pour nous. La très grande majorité des setups que nous aborderons seront réalisés ainsi.

• Direction en contre-plongée, dite « au nadir » : la lumière vient du bas, engendrant des inconvénients comme des ombres qui remontent, un éclairage non naturel à réserver aux effets spéciaux…. Utilisé de manière contrôlée et dans certaines circonstances, ce positionnement peut cependant être tout à fait approprié, par exemple pour donner un effet dramatique, introspectif, romantique, etc.

La dureté

La dureté de la lumière s’exprime par la nature des ombres, plus précisément par la transition entre les ombres et la lumière. On dit que la lumière est « dure » lorsque les ombres produites sont clairement délimitées et sans transition, et que la lumière est « douce » lorsque la transition entre ombre et lumière se fait de manière progressive. La dureté ne dépend que de la taille apparente de la source, c’est-à-dire de la taille de la source vue depuis le point de vue de l’observateur ; elle résulte donc à la fois de sa taille physique et de la distance à laquelle elle est placée. Pour faire varier la dureté de la lumière, on peut ainsi jouer sur la distance et sur la taille du modeleur, comme nous allons le voir maintenant.

DURETÉ ET DENSITÉ


Attention à ne pas confondre la dureté de la lumière avec la densité des ombres. Cette dernière dépend :

• de la densité du support sur lequel les ombres sont projetées (une ombre projetée sur un support clair sera moins dense que sur un support plus foncé) ;

• de l’environnement dans lequel l’ombre a été créée : une ombre sera moins dense si on la crée dans un milieu réfléchissant (par exemple en studio avec des murs blancs) que dans un milieu neutre (murs gris) ou absorbant (murs noirs) ;

• de l’angle du faisceau lumineux qui illumine la scène : un bol qui concentre la lumière selon un angle de 50° (par exemple le bol Profoto Magnum) donnera des ombres plus denses qu’un bol éclairant selon un angle de focalisation de 105° (comme le bol Profoto Zoom).

On peut donc obtenir des ombres très noires et avec une transition douce (lumière douce), et des ombres peu denses avec une transition brutale (lumière dure).



Modifier la dureté en jouant sur la distance

On l’a dit, la dureté dépend de la taille apparente de la source lumineuse. Une boîte octogonale (par exemple) de 150 cm de diamètre paraîtra plus grande à celui qui l’observe si elle est placée à 2 mètres de lui plutôt qu’à 4 mètres. Plus une source est proche, plus la lumière est douce.
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À gauche, la source est placée à 2 mètres, à droite, à 1 mètre, sa taille relative (apparente) est plus grande si on l’observe depuis l’endroit où se trouve le modèle. Examinons les transitions ombres-lumières pour juger de la dureté, sans nous préoccuper ni de la densité des ombres, ni de leur orientation, ni du contraste.
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Sur ce recadrage, on voit à droite que la transition entre ombre et lumière est plus progressive. Ne confondez pas la densité des ombres et leur dureté !



LE FALLOFF


Pour rappel, plus une source est proche du sujet et plus le contraste vertical (le falloff) est important. Ne confondez pas contraste vertical et dureté de la lumière !



Modifier la dureté en jouant sur la taille du modeleur

Selon toute logique, à distance d’observation fixe, un bol de 50 cm paraîtra plus petit à celui qui l’observe qu’un bol de 70 cm. Cette différence de taille de la source perçue à une même distance agira sur la dureté de la lumière, car plus une source est petite, plus la lumière est dure. En combinant taille physique des sources et distance flash/sujet, on pourra agir sur la dureté de la lumière avec un éventail quasiment infini de nuances.
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Le modèle est éclairé par un bol standard de 18 cm positionné dans l’axe à 4 mètres : l’ombre portée, sous le cou notamment, est dure. La transition lumière-ombre est tranchante.
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Le modèle est éclairé par une boîte octogonale de 150 cm positionnée dans l’axe et à une distance de 4 mètres : l’ombre portée, sous le cou notamment, est bien plus douce. La transition lumière-ombre est progressive.



Le contraste

Le contraste de la lumière est l’écart de luminosité entre les basses et les hautes lumières : le contraste est faible lorsque cet écart est faible. À l’inverse, une lumière contrastée présente un fort écart entre les zones d’ombre et les zones claires.

Diffusion, direction et concentration de la lumière

Les modeleurs ont pour rôle de modifier la lumière pour la concentrer, la diriger ou la diffuser.

• Diffuser la lumière consiste à « casser » le flux lumineux qui va « rebondir » sur la surface du matériau diffusant ou passer au travers (comme c’est le cas par exemple de la toile diffusant d’une boîte à lumière). Après avoir été diffusée, la lumière est transmise en direction du sujet : c’est une diffusion par transmission. Une lumière diffusée sera d’autant plus douce que sa diffusion sera importante. Une boîte à lumière est un bon exemple de source procédant par diffusion de la lumière.

• Diriger la lumière consiste à lui donner une orientation précise. Un bol est constitué d’un matériau plus ou moins réfléchissant qui va rediriger les rayons lumineux afin de les envoyer dans la direction voulue. Si le revêtement du bol utilisé est purement « miroir argenté », comme celui du bol Narrow Beam de chez Profoto, la totalité de la lumière sera renvoyée en direction du sujet : elle sera très contrastée. Si la surface interne du bol argenté a des aspérités plus ou moins marquées, une partie de la lumière sera diffusée (matière « semi diffusante », bol Profoto Zoom par exemple), le reste sera renvoyé vers le sujet : la lumière sera un peu moins contrastée. Un bol blanc (bol beauté) diffusera davantage encore et renverra ainsi une lumière encore moins contrastée.

• Concentrer la lumière consiste à changer l’angle du cône lumineux. Beaucoup d’accessoires permettent de modifier la concentration de la lumière, comme les bols Profoto mentionnés au chapitre 1, qui peuvent être focalisés, ou la grille en nid d’abeilles, système de filtrage que l’on fixe devant un flash pour réduire l’angle du cône de lumière (les rayons dont l’angle est supérieur à 5, 10, 20 ou 25° sont « emprisonnés » dans les alvéoles de la grille).
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Une grille en nid d’abeilles à 25°. (Photo Gert Jansson)



Chaque source ou accessoire modèlera la lumière à sa manière, en la dirigeant, en la concentrant, en la diffusant, et avec n’importe quelle combinaison de ces trois propriétés.

Contraste propre de la source

Quand un fabricant décide de réaliser un modeleur en choisissant son mode de diffusion, de réflexion, sa forme, sa taille, il détermine le contraste qui sera produit par ce modeleur. On peut donc dire, pour simplifier les choses, que chaque modeleur à son contraste propre et qu’on le choisira surtout pour cette caractéristique. Dans le chapitre sur les setups, nous détaillerons cette question des contrastes engendrés, mais voici déjà page suivante deux exemples de rendus.
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Rendu doux d’une source peu contrastée : une boîte à lumière.
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Rendu très typé d’une source très contrastée : le bol Profoto Magnum épaulé par deux bols standards en fill-in dans la partie basse.



Les ombres

Le sujet des ombres est l’un des plus mal compris en photographie. Et cependant, il faut apprendre à maîtriser les ombres pour maîtriser la lumière...

Ombres portées

Les ombres portées apparaissent lorsqu’un obstacle s’interpose entre la source de lumière et la surface qu’elle frappe. Une ombre portée est un phénomène naturel, elle est donc non seulement normale mais également indispensable en photographie. Les ombres portées ont en effet plusieurs rôles :

• donner une sensation de profondeur dans l’image, en matérialisant la position du fond par rapport au sujet – tenter de supprimer une ombre portée sur un fond proche en essayant de l’éclairer donnera une sensation de sujet « suspendu dans l’espace » ;

• participer à l’aspect graphique de la photo, l’ombre faisant partie de la scène globale ;

• détacher le sujet du reste de la scène photographiée ;

• contribuer à la sensation globale de contraste, puisque les ombres (notamment portées) font partie intégrante de la manifestation du contraste d’une image.

Sur la première image ci-dessous, le sujet est placé à deux mètres du fond. On observe une légère ombre portée, qui aide à matérialiser ce fond et donne une sensation de distance et de profondeur. L’ombre n’a pas besoin d’être très marquée pour remplir cette fonction.
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Une ombre portée, même quasiment imperceptible, contribue à la sensation de profondeur dans l’image.
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Une ombre portée sur le fond contribue à l’aspect graphique de l’ensemble.
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L’ombre portée de la tête et du menton sur le cou et l’épaule contribue à la bonne représentation des différents plans dans l’image.



La deuxième image de la page 65, en bas, montre ce qui se passe lorsque le sujet est proche du fond, ici à environ 70 cm : la source placée à 4 mètres selon un angle axial proche de 40° projette l’ombre du sujet en la décalant, ce qui crée à la fois un rappel graphique et sensation de profondeur et de détachement du sujet.

Sur le portrait de droite (toujours page 65), le menton et la tête du modèle créent une ombre portée sur le cou et sur l’épaule. Cette ombre dense exprime le caractère très contrasté de la source utilisée. Elle permet aussi de détacher le menton et de clairement séparer les deux plans (celui du menton et celui du corps), ce qui contribue à la sensation tridimensionnelle que l’on a en regardant l’image.

Ombres propres

Les ombres propres sont créées par le sujet sur lui-même. Prenons l’exemple de la Terre : toute la portion de la planète hors de la portée des rayons du Soleil est dans l’obscurité, c’est la nuit : la nuit est créée par l’ombre propre de la Terre. En photographie, les ombres propres sont d’autant plus visibles par l’appareil que l’angle axial de la source de lumière dévie des 0° pour arriver à son maximum, 180° : on est à contrejour, le sujet est entièrement inondé de son ombre propre.

La photo suivante est éclairée par une source placée à 90° d’angle axial. C’est un Split Lighting. Toute la partie à gauche montre les ombres propres du sujet.
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L’ombre sur la partie droite du visage du modèle provient du fait que la lumière de la source ne peut atteindre cette partie de la tête. Elle est créée par le sujet sur lui-même : c’est une ombre propre.



Lois de positionnement des modeleurs

Les modeleurs sont les accessoires que l’on place sur le flash pour modifier la direction, l’angle et la diffusion de la lumière. Nous en avons décrit quelques-uns dans le chapitre 1 sur le matériel, nous allons voir maintenant certaines règles de placement que vous pourrez répéter sur vos propres installations lumière (setups). Connaître les raisons pour lesquelles on positionne les modeleurs de telle ou telle manière est plus profitable que de reproduire des plans lumière sans vraiment les comprendre…

Choisir l’angle

Une source lumineuse peut être positionnée selon trois angles :
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Les trois angles selon lesquels on peut positionner une source.



• l’angle axial : c’est l’angle que fait la source avec l’axe de prise de vue. Une source positionnée légèrement à droite, par exemple, donnera un angle axial de de 30°, et une source située dans le même axe que celui de la prise de vue un angle de 0°. On l’appelle également « éclairage axial » ;

• l’angle horizontal : c’est l’angle de rotation de la source sur son pied, notamment lorsqu’elle est verticale ;

• l’angle vertical : c’est l’axe de plongée de la source. Une source inclinée à moitié vers le bas donnera par exemple un angle vertical (ou « axe de plongée ») de 45°.

Choisir la hauteur des sources

Source haute

Placer une source principale en hauteur (au-dessus de la tête du sujet) est un positionnement dit « naturel », puisqu’il reproduit la direction de la lumière prodiguée par le soleil. Par « source » on entend « torche » : si vous utilisez une boîte à lumière, c’est bien le centre de la boîte (là où se trouve la torche flash et donc la source de lumière) que vous positionnerez au-dessus de la tête du modèle. Cette manière d’éclairer est la plus répandue, notamment en mode, en portrait classique et en institutionnel. Elle fonctionne pour tous les styles de photographies.
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Un flash positionné en source haute.
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Sur cette photo réalisée en source haute, les ombres « descendent » de manière naturelle : l’ombre du nez, celles sous la lèvre supérieure et inférieure, l’ombre de l’arcade sourcilière, etc.



Source basse

On peut également placer la source principale en position basse, dite « source basse » : dans ce cas, la torche (le centre du modeleur) sera au plus bas, à hauteur des yeux, de manière à ce que l’ombre du nez soit horizontale – attention, l’ombre ne doit jamais « remonter », cela ne correspondrait pas à un éclairage naturel. Ce type de mise en lumière est utilisé pour des ambiances intimistes, dramatiques ou pour donner de l’emphase. On pourra s’en servir par exemple pour photographier des comédiens, des artistes et autres personnalités, pourvu que l’ambiance produite (le mood) corresponde à ce qui vous est demandé.
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Un flash positionné en source basse.
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Une photo réalisée en source basse : les ombres sont horizontales, notamment celle du nez. Elles ne descendent pas comme dans le cas d’une source haute.



Éclairage en contre-plongée

En portrait, la source principale ne doit jamais éclairer de bas en haut (en contre-plongée), car la lumière et les ombres produites ne correspondraient pas à un éclairage naturel. En revanche, on pourra se servir d’une source secondaire en contre-plongée pour compléter une source principale – attention toutefois à ne pas régler cette source secondaire trop fort, cette erreur assez fréquente aurait en effet deux inconvénients majeurs :

• le cou du modèle paraîtrait proportionnellement trop épais et large (avec un éclairage naturel, le cou est toujours dans l’ombre, ce qui lui donne son apparence cylindrique) ;

• le menton se confondrait avec le cou, donnant une sensation bizarre de continuité entre ta tête et le reste du corps.
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[image: Image]





	Un éclairage secondaire en contre-plongée mal réglé donne la sensation que le menton se confond avec le cou et un effet disgracieux de « gros cou »…

	Avec un réglage correct, le menton se détache du cou, et le cou reprend sa forme « cylindrique ».





Vous devez donc faire en sorte que le cou soit encore dans l’ombre, même après avoir ajouté une source éclairant en contre-plongée.

On peut toutefois utiliser un éclairage principal en contre-plongée pour créer un rendu dramatique ou effrayant, mais cet usage est essentiellement consacré aux effets spéciaux. En dehors de ce cas de figure, on peut parfois employer l’éclairage en contre-plongée, mais on devra s’arranger pour que le cou soit plus sombre ou, en tout cas, que le menton se détache, et pour que les ombres ne créent pas un modelé inversé des volumes du visage, ce qui donnerait un rendu caricatural et dérangeant pour la lecture de l’image.

CAS DES MODÈLES AVEC CHAPEAU


Si vous photographiez un modèle avec un chapeau, ne faites pas l’erreur d’éclairer en contre-plongée : éclairez en source haute ou en source basse, comme d’habitude. Il vous suffira ensuite de jouer avec le positionnement du modèle ou du chapeau, afin d’obtenir le résultat voulu. Dites-vous que si le soleil ne se met pas à éclairer « par en dessous » dès que les gens portent des chapeaux, alors vous n’avez pas non plus de raisons de le faire...
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Ce modèle est éclairé par un flash positionné en source haute, ce qui permet de conserver la même orientation que la lumière naturelle, de haut en bas.
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L’éclairage en contre-plongée (au nadir) peut donner un rendu intimiste, introspectif, voire grave ou dramatique.



Placer le point chaud

Un point chaud est une concentration de la lumière due à la manière dont le modeleur la diffuse et qui se traduit par une non-uniformité de l’éclairage. Sur le sujet éclairé, une zone plus lumineuse apparaît au centre de la surface couverte par le modeleur. Une boîte à lumière, par exemple, présente un point chaud en son centre, c’est l’une de ses caractéristiques – cette caractéristique est toute relative, car sur les boîtes de grande qualité le point chaud est très peu marqué. Les bols contrastés et les parapluies, pour ne citer qu’eux, sont aussi des sources caractérisées par leur point chaud. C’est en repositionnant la source que vous pourrez contrôler la manière dont vous allez utiliser ce dernier pour apporter du caractère et du contraste, ou bien adoucir et uniformiser la lumière.

Notez que l’on peut avoir un point chaud sans pour autant avoir de surexposition. Si la zone de point chaud est surexposée, le problème vient de la manière dont vous avez mesuré l’exposition, et non du point chaud lui-même...
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Le point chaud créé avec le bol beauté et le nid d’abeilles 25° utilisé pour cette prise de vue met l’accent sur le visage et le buste.



Gérer les reflets

Un reflet est un phénomène naturel produit par la réflexion partielle de la lumière sur la matière qui la reçoit. Si, de par sa nature, la matière éclairée renvoie la lumière comme le ferait un miroir, on obtient un reflet dit « spéculaire ». La peau humaine produit naturellement des reflets qui seront perçus par l’appareil photo, en fonction :

• de l’angle que font les rayons lumineux avec la surface éclairée ;

• de la nature de la surface éclairée ;

• de l’angle que fait la surface éclairée avec l’axe de prise de vue.

Combinés avec les ombres, ces reflets vont contribuer à la sensation de relief et de texture, également appelée « modelé » ; tenter de les supprimer serait une erreur grossière en photographie. D’autant qu’un reflet ne produit pas de surexposition, sauf s’il est spéculaire. On peut éviter ce dernier en réorientant la source ou en changeant la manière dont elle va diffuser la lumière. Un éclairage en feathering, notamment, dont nous allons parler dans la section suivante, permettra de bien contrôler les reflets et les points chauds.

REFLETS ET COULEUR DE LA PEAU


Les peaux blanches produisent autant de reflets que les peaux noires, mais le contraste reflets/peau blanche étant très faible, on a plus de mal à les discerner. Un corps gras sur la peau peut alors les amplifier, voire les transformer en reflets spéculaires ; on utilisera de l’huile pour des reflets très marqués et de l’huile sèche pour des reflets satinés. À l’inverse, on peut atténuer des reflets non désirés en appliquant de la poudre sur la peau.
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Les reflets de la pommette, du maxillaire et du menton modèlent la structure du visage. On peut voir ici un reflet quasi-spéculaire sur le bout du nez.



Éclairer avec le bord (feathering)

Lorsque la source est dirigée pleinement vers le sujet, le contraste (c’est-à-dire l’écart entre les hautes et les basses lumières) est plus marqué, et l’on peut parfois se trouver en présence d’un point chaud non désiré. Le feathering, qui consiste à changer l’angle de la source lumineuse en la positionnant de manière à éclairer avec son bord, permet d’éviter ces inconvénients et donne une lumière plus douce et plus uniforme. L’idée est donc de détourner la source de manière à éclairer avec le bord du modeleur plutôt qu’avec le centre. On cherchera également à mettre le point chaud ailleurs que sur le sujet. Les schémas suivants montrent des exemples de la façon dont on peut disposer la source lumineuse, et les deux photos associées les résultats obtenus.
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La source est tournée directement vers le sujet.




[image: Image]

L’éclairage direct donne une image assez « dure », dans le sens où le contraste est plus important. Les zones claires sont plus claires, avec une perte de modelé, et les zones sombres sont plus denses.
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La source est tournée de façon à présenter le bord la boîte à lumière vers le sujet.
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Disposée en feathering, la source va donner une lumière bien plus douce et plus uniforme, avec un contraste moins marqué.



Une autre manière d’éclairer avec le bord consiste à placer le bol verticalement et au-dessus de la tête du sujet : on pourra ainsi n’utiliser que la partie extérieure du cône de lumière, cette zone délivrant une lumière moins contrastée et également moins agressive.
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Bol beauté disposé de façon à délivrer un éclairage avec le bord.



Éclairer en douche

« En douche » signifie que le modeleur est placé en hauteur, et qu’il éclaire vers le bas, dirigé vers le sol. Le terme vient du théâtre ou du cinéma, domaines dans lesquels on éclaire des sujets en mouvement. Même si le sujet bouge par rapport à la source, la dénomination « en douche » reste valide. En photo, il sera bon de qualifier le terme « douche » avec une précision supplémentaire (comme « douche positionnée en avant du modèle »), afin de décrire la position relative de la source par rapport au sujet, car le modèle étant statique, la position relative change notablement le résultat final. La distance, notamment, permettra de moduler le contraste et les ombres, ce qui aura un impact sur le mood (l’émotion transmise). Pour un effet dramatique, on place la source au-dessus du modèle ou très proche ; pour un effet plus « soft », on la place en avant (et toujours en hauteur), et à une distance plus ou moins importante en fonction du contraste recherché : plus la source sera loin du sujet, plus le contraste sera faible. Ce mode d’éclairage va donc lui aussi utiliser le bord du modeleur (feathering) tout en permettant de positionner la source dans l’axe de prise de vue.

L’éclairage en douche est l’un des plus utilisés en mode. Il est à la fois polyvalent et avec un rendu très « pro » malgré sa déconcertante simplicité. Vous pourrez donc l’utiliser pour le portrait, le nu, la photo de famille, de comédiens, de mannequins, etc.
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Un éclairage en douche, avec le sujet placé « sous la douche » à courte distance de la verticale de la source. En gris, la position du modèle ; en rose, la verticale de la source et l’angle qu’elle fait avec le modèle ; en vert, la distance source-modèle.
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Lorsque le modèle est « sous la douche », la distance flash-sujet étant courte et l’angle source/sujet étant fermé, le contraste est très marqué, et l’ombre sous le nez (par exemple) est assez longue. Les orbites sont ombrées elles aussi.
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Un éclairage en douche, avec la source placée en avant du sujet, à une distance d’environ 2 mètres.
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Lorsque le modèle est à une certaine distance de la douche, et aussi parce que l’angle source/sujet est plus ouvert, le contraste est beaucoup moins marqué et les ombres sont placées différemment. L’ombre sous le nez est plus courte (angle plus ouvert). L’ombre dans les orbites est bien moins présente (moins de contraste).



Jouer sur le contraste vertical (falloff)

Le falloff est une caractéristique de diffusion de la lumière, essentiellement pour les sources hautes, qui fait s’atténuer l’intensité de haut en bas depuis la zone la plus claire jusqu’à la zone la plus sombre de l’image, par exemple entre la tête et les pieds. Ce phénomène est normal, recherché, réglable et mesurable :







	
[image: Image]
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	Reprenons la photo vue dans la section sur l’éclairage en douche. L’éclairage en douche étant ici placé à 2 mètres du sujet, le falloff est peu marqué : c’est un falloff dit « doux » ou « lent ».

	Quand on rapproche le modèle pour le placer plus près de la source, on constate que le falloff est très marqué (falloff « dur » ou « rapide »). Contrairement à ce qu’on pourrait penser, le sujet a reçu strictement la même quantité de lumière que sur la première photo.





• adoucir le falloff consiste à réduire l’écart de luminosité (et donc le contraste vertical), par exemple entre la tête et les pieds, en éloignant la source du sujet ;

• durcir le falloff (obtenir un contraste plus fort) s’obtient en rapprochant la source du sujet ;

• on pourra mesurer précisément le falloff par une mesure de contraste, que nous avons abordé au chapitre 2.

Jouer sur la densité du fond

En studio obscur (sans lumière ambiante), la densité du fond, c’est-à-dire la quantité de lumière reçue par le fond, va varier selon trois facteurs :

• la distance flash-sujet : à distance flash-fond égale, le fond sera d’autant plus sombre que la source sera plus proche du sujet : la quantité de lumière nécessaire pour éclairer le sujet étant plus faible (puisqu’il est plus proche du flash), il y aura moins de lumière arrivant sur le fond – la figure précédente le montre de manière évidente ;

• la distance flash-fond : à distance flash-sujet égale, le fond sera d’autant plus clair qu’il sera plus proche du flash : en effet, la quantité de lumière étant égale (puisque la distance flash-sujet l’est aussi) on ne pourra que rapprocher ou éloigner le fond pour changer sa densité – en pratique, le fond étant rarement mobile, on déplacera le couple sujet-flash ;

• l’orientation des sources : une fois que la distance flash-fond est déterminée, on pourra changer la quantité de lumière qui arrive sur le fond en faisant varier l’orientation de la (ou des) source(s). Une source dirigée directement vers le fond lui enverra davantage de lumière que si elle est dirigée dans une autre direction. Cela dit, l’orientation des sources dépendant grandement du setup que vous voulez réaliser, la densité du fond résultera de la combinaison des trois facteurs.

Notez que la densité du fond peut être mesurée au flashmètre, sous la forme d’un écart « sujet-fond » exprimé en IL et dixièmes d’IL. Cette possibilité présente deux avantages :

• vous pourrez régler la densité du fond au 1/10e d’IL près, contrôlant ainsi l’effet produit ;

• vous pourrez reproduire cette même densité sur différents setups, afin de prévoir l’effet produit.

Éviter les réflecteurs

Un réflecteur est une surface réfléchissant la lumière. C’est une source passive, elle ne génère pas de lumière par elle-même mais se contente d’en renvoyer une partie plus ou moins importante, selon la nature de sa surface et la manière dont elle est disposée.

En studio, le réflecteur est souvent utilisé pour de mauvaises raisons, et d’une mauvaise manière. En portrait, « déboucher les ombres » est ainsi une mauvaise raison d’utiliser un réflecteur dans la quasi-totalité des cas, car :

• il n’est pas logique de créer une belle ombre avec un modeleur pour s’empresser d’aller la polluer avec un réflecteur. Lorsque l’on choisit un modeleur, on choisit un rendu qui est le fruit d’une combinaison entre ombre et lumière, l’ombre est intrinsèque au modeleur, tout autant que la lumière qu’il va sculpter ;
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Un portrait utilisant un réflecteur en partie basse, dont on peut voir le reflet dans l’iris de l’œil. Le réflecteur passif positionné à hauteur de la taille du modèle a permis un apport de lumière contrôlé, subtil et non invasif, avec une mesure à -1 IL sous le menton du modèle.



• c’est par le positionnement de la source qu’on contrôle les ombres, pas avec un réflecteur : si vous positionnez un modeleur de façon un peu automatique ou parce que vous l’avez vu faire, vous ne comprendrez jamais comment fonctionne le modelage de la lumière, ni comment on utilise un modeleur seul, sans l’apport d’un réflecteur passif. Tous les modeleurs sans exception fonctionnent seuls et n’ont pas besoin de réflecteur pour cela. Par conséquent, n’utilisez jamais un réflecteur pour remédier à un mauvais positionnement de la source, apprenez plutôt à la replacer – et rangez votre réflecteur dans son sac pour d’autres usages ;

• les quelques cas où le réflecteur passif est indispensable sont rares et très spécifiques : on pourrait citer par exemple l’usage que le studio Harcourt en fait, en utilisant un « rebond » (bounce en anglais) pour donner une lumière caractéristique sur le visage du sujet. La photo de la page précédente montre comment on peut utiliser un réflecteur en photo de beauté, pour des raisons « cosmétiques », décoratives, plus que pour la lumière qu’il produit.

La mauvaise manière la plus répandue d’utiliser un réflecteur est de le positionner trop bas, avec un mauvais angle et sans mesurer la lumière qu’il envoie sur le sujet. On l’a vu à propos de la hauteur des sources, cela aura pour conséquences néfastes de :

• provoquer un éclairement en contre-plongée non contrôlé, induisant une mauvaise direction des ombres ;

• créer un excès de lumière provoquant un effet « gros cou » et une « fusion » menton-cou. Toute source de lumière, même passive, doit être mesurée au flashmètre/posemètre pour contrôler ce que l’on fait ;

• salir les ombres avec des reflets et des taches de lumière plus intenses, provoqués par le renvoi non uniforme de lumière provenant du réflecteur.

Apprenez à travailler sans réflecteur en studio : vous vous apercevrez qu’après avoir compris comment fonctionnent les modeleurs, vous pourrez vous en passer. Et si vous en venez à finalement l’utiliser, ce sera en toute connaissance de cause.

Dévier la lumière avec un flag

Un flag est un terme anglais signifiant « drapeau ». À l’origine, les flags sont des panneaux noirs de taille plus ou moins importante destinés à stopper la lumière en lui faisant écran. On peut également s’en servir pour absorber la lumière. On a ensuite étendu leur usage en tant que surface réfléchissante blanche ou argentée, ou en tant que diffuseur à partir d’une matière translucide à travers laquelle on peut faire passer la lumière.

On peut fixer un flag de petite taille sur un pied d’éclairage, mais l’usage le plus courant est celui des flags de grande taille, 180 × 120 cm par exemple, que l’on positionne verticalement sur des équerres posées au sol (ou par tout autre système permettant de les faire tenir debout). Ainsi utilisés, ils pourront changer les caractéristiques d’environnement de la zone de prise de vue, comme « rapprocher les murs » ou modifier la réflexion ou l’absorption des murs. À l’inverse d’un réflecteur, un flag n’entache pas les ombres avec des reflets indésirables. Il doit être positionné avant la mesure de la lumière afin que les réflexions/absorptions de la scène soient prises en compte dans la mesure de l’exposition, de même que lors de la mesure de contraste.

On peut aussi interposer un flag entre un flash se trouvant à la limite du cadre et dont le retour de flux pourrait provoquer un voile sur l’objectif (flare en anglais). Notez qu’en studio, on doit toujours utiliser un pare-soleil sur l’objectif…

Le schéma ci-dessous montre comment positionner un flag, afin de dévier un « retour » de lumière vers l’objectif.
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Un flag est interposé entre une source et l’appareil photo.



La photo du bas de la page suivante montre comment on peut positionner un réflecteur, afin de l’utiliser comme un flag.

Les flags pourront être utilisés pour absorber la lumière, afin de densifier une ombre ou de créer un effet de contour (outline, en anglais), comme vous pouvez le voir sur le schéma et la photo de la page 82.


[image: Image]

Ce grand réflecteur passif fixé verticalement sur un pied lumière et sur lequel on ajoutera un tissu noir fera office de flag.
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Des flags noirs ont été positionnés sur les côtés pour absorber la lumière, comme indiqué sur le schéma. Sur la photo, cela se traduit par un liséré noir renforçant les ombres sur certaines parties du corps : modelé sur le bas du dos, l’arrière du bras, la partie avant des jambes. En combinaison avec les autres ombres, cela donne une sensation de « dessin au trait », caractéristique de ce type de setup.



Éclairages de base pour la mise en lumière

Nous allons aborder ici les quatre principaux éclairages de base de positionnement d’une source lumineuse pour le portrait, qui sont en fait les quatre manières de positionner la keylight. Nous présenterons ensuite dans le chapitre 6 des setups qui incluront l’un ou l’autre de ces éclairages de base, et décrirons ses conditions d’usage. Dans tous ces schémas, la source est placée au-dessus du niveau de la tête du sujet.

REMARQUE PRÉALABLE


Afin de bien comprendre ces schémas, nous les décrirons en partant du principe que le sujet est toujours de face, puisque c’est le duo « axe de prise de vue/axe d’éclairage » qui va engendrer les différentes observations à faire. Mais il est évident que dans la réalité, le sujet pourra prendre n’importe quelle position... Le fait qu’un « triangle de Rembrandt », par exemple, ne soit plus observable si le sujet n’est plus dans l’axe d’éclairage ne remet pas en question le setup lumière : il suffira simplement de remettre le modèle dans la bonne position pour l’observer à nouveau. Il est donc nécessaire de dissocier l’effet produit sur le modèle et le setup mis en œuvre pour le produire.
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Le positionnement des sources pour les différents éclairages de base.



L’éclairage Butterfly (papillon) ou Paramount

L’éclairage Butterfly (« papillon », en français) est dû à la forme que fait l’ombre sous le nez du sujet. Il est aussi appelé communément « Paramount », en référence à la société de cinéma du même nom qui avait l’habitude de photographier et de filmer ses actrices avec cette signature lumineuse.

Pour obtenir un tel éclairage, il faut positionner la source en hauteur par rapport au sujet et dans l’axe de prise de vue. Notez que l’on ne pourra observer la forme de l’ombre en papillon que si le visage du modèle se trouve dans l’axe de prise de vue et dans l’axe de la lumière... On peut réaliser un Butterfly avec n’importe quel setup, du moment que celui-ci produit l’ombre en forme de papillon sous le nez. L’angle axial pour un Butterfly est donc de 0°.
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Positionnement de la source principale pour l’éclairage Butterfly.
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Un éclairage Butterfly génère une ombre sous le nez en forme de papillon.



L’éclairage Loop Lighting (en boucle)

Ce schéma d’éclairage tient son nom de la boucle (loop, en anglais) que fait la lumière partant de l’œil du sujet, passant par l’arête du nez et se terminant au bout de l’ombre projetée par le nez, celle-ci ne devant pas rejoindre l’ombre de la joue. L’angle axial pour un Loop Lighting est d’environ 30°.
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Positionnement de la source principale pour l’éclairage Loop Lighting.
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Un éclairage en loop : l’ombre dessine une boucle qui part de l’arcade, passe par l’ombre de l’arête du nez jusqu’à l’ombre portée du bout du nez.



L’éclairage Rembrandt

Cet éclairage tient son nom du style de lumière très largement utilisé par le célèbre peintre hollandais. Il se caractérise par un triangle de lumière (dit « triangle de Rembrandt ») visible sur la joue opposée à la source : l’ombre du nez rejoint l’ombre de la joue. L’angle axial pour un éclairage Rembrandt est d’environ 70°, que l’on affinera en regardant comment le triangle se dessine, le sujet faisant face à l’appareil.
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Positionnement de la source principale pour l’éclairage Rembrandt.
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Éclairage Rembrandt : un triangle de lumière se dessine sous l’œil droit.



L’éclairage Split Lighting (divisé)

La source étant placée sur le côté, la lumière va s’arrêter au niveau de l’axe vertical du sujet, créant ainsi une division lumineuse (split, en anglais) au milieu du visage et du corps. L’angle axial pour un Split Lighting est de 90°, en source haute ou en source basse.
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Un éclairage en Split Lighting : la boîte à lumière est positionnée à 90°, ici sur la droite.
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Un éclairage en Split Lighting : la lumière coupe visuellement le modèle en deux.



POUR CONCLURE


La lumière est un domaine complexe, les notions exposées ici ont été non seulement décomposées de façon artificielle mais également considérablement simplifiées afin de les rendre plus facilement assimilables. Une chose est sûre cependant : les ombres sont fondamentales en photographie, elles font la lumière. Vouloir s’en débarrasser plutôt que de les maîtriser aboutira inévitablement à un résultat désastreux et à une non-compréhension de ce qu’on fait. De même, utiliser systématiquement (et machinalement) un réflecteur passif plutôt qu’apprendre à positionner sa source conduira à ne jamais savoir éclairer correctement...
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Perspective, composition et cadrage

La perspective fait partie des fondamentaux de la photographie, et pourtant on sous-estime trop souvent son importance – sans compter que l’on confond assez fréquemment ses manifestations avec la distorsion des optiques... Nous allons donc revenir ici sur cette notion en détail. De même que sur la composition et le cadrage, absolument déterminants en photographie et en particulier en studio.
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Comprendre la perspective

La perspective est l’apparence relative des objets les uns par rapport aux autres, déterminée par leur distance au point de vue. En studio, la perspective implicitement acceptable (et acceptée) correspond à notre vision des proportions (et donc à celle de l’appareil photo) lorsque nous nous plaçons à 3 mètres du sujet. Mais cela ne veut pas dire pour autant que cette distance de 3 mètres sera la seule que nous utiliserons.

LA DISTANCE L’EMPORTE SUR LA FOCALE


En portrait particulièrement, on peut déformer la perception des proportions réelles d’un visage (celles que l’on perçoit avec la vision humaine). Le plus important n’est pas le choix de la focale, mais de la distance de prise de vue. Si l’on ne veut pas de déformations, un portrait doit être réalisé à trois mètres au minimum ; on adaptera la focale en fonction, afin de couvrir le champ qui nous intéresse. « Il faut utiliser un objectif dont la distance focale soit telle que le visage soit correctement cadré dans le format à une distance de 3 mètres au moins. » (René Bouillot, Le Portrait photo)

Attention, ne confondez pas la « déformation par perspective » due à la distance (et plus précisément au point de vue), et la « distorsion » due aux caractéristiques de la formule optique de l’objectif.



La notion de point de vue

La perspective dépend du point de vue, lequel est la combinaison de la distance, de l’angle latéral par rapport à l’axe de prise de vue et de l’angle vertical (hauteur) par rapport à cet axe de prise de vue. En d’autres termes, ce sont la distance et la hauteur auxquelles vous allez vous placer qui vont déterminer la perspective.

Point de vue et distance

Si l’on se place à 3 mètres du sujet avec un 35 mm, par exemple, que l’on cadre au centre (pour éviter la distorsion de l’optique, essentiellement visible sur les bords), puis que l’on recadre sur le personnage, on s’apercevra qu’il n’est pas déformé. La déformation par perspective n’apparaît que lorsqu’on se rapproche, quelle que soit la focale utilisée. Elle se produit également lorsqu’on photographie en plongée ou en contre-plongée. En 24 × 36, à 3 mètres, un 50 mm permettra de cadrer en pied, un 70 mm de cadrer en plan américain. Pour un portrait aux épaules, on utilisera un 135. Étant donné que l’on reste à la même distance, la perspective reste la même ; seule la zone de la scène embrassée par l’optique change (angle de champ). Si l’on se rapproche trop, sous le prétexte de resserrer un cadrage, on va engendrer des déformations.

Une déformation par perspective se manifeste de la manière suivante : tous les objets ou parties les plus proches de l’objectif paraissent proportionnellement plus gros que les autres parties ou objets, situés plus loin qui, eux, paraissent proportionnellement plus petits. C’est ainsi que l’on obtient un effet « gros nez/petites oreilles » sur un portrait, et ce, quelle que soit la focale utilisée. Les photos des pages suivantes vous en donneront une bonne illustration.

Point de vue et prise de vue dans l’axe

Les déformations peuvent également apparaître lorsque le sujet se trouve dans une position qui implique une grande profondeur de plans successifs, comme une personne allongée dont les jambes (au premier plan) seront visuellement plus grosses que la tête (au dernier plan). Une personne assise peut être également très délicate à photographier si ses membres (notamment les jambes) sont vus dans l’axe de prise de vue : ils paraîtront proportionnellement plus courts et plus gros que dans la réalité. Pour ce genre de gymnastique optique, l’œil possède un allié que l’appareil photo n’a pas : le cerveau ! Lorsque nous voyons une personne allongée, nous « corrigeons » mentalement cette déformation et « voyons » des proportions normales ; l’appareil, lui, va restituer la vraie réalité de perspective.
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Les bras dans l’axe de prise de vue présentent des proportions qui donnent une sensation de « membres atrophiés ».
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Ils reprennent ici leurs proportions « normales ».



Point de vue et angle vertical

Les deux photos suivantes montrent à quel point l’angle vertical peut influencer le rendu, notamment pour la longueur des jambes. Elles ont été réalisées à la même distance et avec la même optique ; à gauche le photographe est debout, à droite il est assis.
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À gauche, le modèle est tassé, les jambes sont visuellement raccourcies. À droite, elles sont légèrement allongées de manière flatteuse, les proportions sont agréables à l’œil.



Fausses données sur la perspective

Vous trouverez sur Internet ou sur d’autres supports des GIF animés ou séries de photos qui mettent en évidence la déformation due à la perspective et qui indiquent que cela vient de la focale alors que seul le changement de distance en est responsable. La confusion est accentuée par le fait qu’ils font varier deux paramètres à la fois : la distance et la focale. Or, dans ce genre de démonstration, il est vital de ne faire varier qu’un seul de ces deux facteurs ! Nous allons mettre en évidence dans les pages qui suivent ce qui se passe lorsqu’on ne fait varier qu’un des paramètres.

Doit-on toujours photographier à 3 mètres ?

La « règle des 3 mètres » n’entre en jeu que si l’on veut obtenir une image sans déformations ; plus qu’une règle, il s’agit davantage d’un paramètre à prendre en compte. On peut tout à fait se rapprocher en s’assurant toutefois que les déformations engendrées « serviront » le sujet : on peut en effet utiliser certaines déformations pour créer des effets qui avantageront le sujet, ou pour raconter une histoire, donner une certaine dynamique, instaurer une atmosphère particulière...

Les paramètres « focale » et « distance »

Examinons de près ce qui se passe lorsque l’on fait varier soit la focale, soit la distance.

Faire varier la distance sans faire varier la focale

Voici un visuel regroupant quatre photos, toutes prises avec la même focale et à la même ouverture mais à différentes distances, puis recadrées pour donner le même angle de champ. Les images montrent qu’à 3 mètres il n’y a pas de déformation (même avec un 35 mm), et qu’au fur et à mesure que l’on se rapproche du sujet, les proportions du visage changent. On peut également voir la profondeur de champ diminuer en même temps que la distance. C’est bien la distance qui provoque les déformations puisque la focale ne change pas.
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La déformation augmente au fur et à mesure qu’on se rapproche. Focale utilisée : 50 mm en moyen format (équivalent en angle de champ à un 35 mm 24 × 36).



Faire varier la focale sans faire varier la distance

Maintenant, les quatre photos sont toutes prises à la même distance de 3 mètres, à la même ouverture, puis recadrées pour donner le même angle de champ. Les images montrent que, à distance égale, les proportions du visage sont strictement les mêmes quelle que soit la focale. Seule la profondeur de champ est modifiée à cause du changement de focale.
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Malgré le changement de focale, il n’y a aucune différence dans les proportions du visage.



De gauche à droite et de haut en bas (focales pour le moyen format, la focale 24 × 36 équivalente en angle de champ et donnée entre parenthèses) :

• 210 mm (135 mm) ;

• 120 mm (75 mm) ;

• 80 mm (50 mm) ;

• 50 mm (35 mm) ;

Changer de focale ne modifie en rien en la perspective.

De l’importance de ne faire varier qu’un seul facteur à la fois

En faisant varier distance et focale en même temps, on introduirait une confusion qui empêcherait d’observer clairement les différences, et on attribuerait le problème à la mauvaise cause. Prenez par exemple le cas de la profondeur de champ : si vous faites varier distance et focale, quelle sera la part de l’un et la part de l’autre dans le changement de profondeur de champ ? Et si, en plus, vous faites varier l’ouverture histoire d’ajouter une troisième variable à l’équation ?

Si vous voulez faire l’expérience par vous-même, prenez garde à cadrer au centre, afin que la distorsion éventuelle de l’optique, plus visible sur les bords, n’influence pas les résultats – elle introduirait un autre facteur de variation...

En résumé

• La déformation n’est pas due à la focale, mais uniquement et exclusivement à la distance de prise de vue.

• De ce fait, quelle que soit la focale utilisée, on obtiendra une déformation si l’on photographie à une distance inférieure à 3 mètres.

Dit autrement : toutes les focales déforment lorsqu’on photographie à une distance inférieure à 3 mètres.

• Certaines optiques distordent, plus ou moins selon la formule optique utilisée, mais la distorsion est présente quelle que soit la distance d’utilisation de l’optique.

Dit autrement : les courtes focales ne distordent pas qu’à courte distance, elles distordent quelle que soit la distance de prise de vue.

• Les focales n’ont pas de perspective : la perspective ne dépend que du point de vue, et elle existe avec ou sans appareil photo.

Autres caractéristiques de la perspective

Comme nous l’avons vu, la perspective dépend du point de vue. Les éléments suivants vous donneront davantage de précisions sur la manière dont peuvent se manifester les caractéristiques de la perspective.

Longue distance et perspective

Nous avons essentiellement parlé de courte distance, mais il existe une autre manifestation de la perspective et elle concerne les plans lointains. La taille apparente des objets diminue quand la distance qui nous sépare d’eux s’accroît. En même temps, la distance entre ces objets semble diminuer elle aussi. En utilisant un téléobjectif pour photographier un sujet lointain, on va donc cadrer la portion de l’image dans laquelle la distance apparente entre les objets paraît plus faible : les plans semblent tassés les uns sur les autres. En studio, ce problème sera tout relatif car la distance appareil-sujet restera modeste. Nous n’en parlerons donc pas davantage dans le cadre de ce livre, mais vous devez tout de même avoir cela à l’esprit pour comprendre que la perspective se manifeste aussi à une distance supérieure à 3 mètres.

Courte distance et perspective

En dessous de 3 mètres, il va donc falloir gérer des déformations dues à la perspective. Les images page suivante montrent comment elles peuvent se manifester et comment on peut en tirer parti.


[image: Image]

Réalisée à 2 mètres environ, cette image ne semble pas souffrir de déformation flagrante ni disgracieuse. En fait, la déformation bien qu’imperceptible concourt à donner une impression de mouvement.
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On distingue les effets de la déformation sur cette photo réalisée à 1,50 m de distance : le bras (plus éloigné) paraît notamment proportionnellement plus petit que les mains qui sont au premier plan. Le visage donne lui aussi l’impression « d’avancer ». Le modèle paraît surgir de l’image, avec une sensation dynamique.
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Sur cette image réalisée à 1 mètre environ, la déformation est plus visible sur les parties les plus proches de l’appareil : partie gauche du visage, hanche gauche et partie gauche du buste. Ce parti pris de déformation contenue donne une certaine dynamique à l’image et un style « reportage ».



Le choix des focales

Compte tenu de ce qui vient d’être dit, nous allons adopter une méthode simple pour le choix des focales en studio :

• nous allons nous placer à une distance de 3 mètres, puis choisir la focale qui va permettre de couvrir l’angle de champ voulu. Les focales ont été évoquées au chapitre 1 : 35 mm, 50 mm, 75 à 100 mm et 135 à 200 mm ;

• pour les distances inférieures à 3 mètres, nous choisirons la focale qui semble la plus facile à gérer au niveau des déformations engendrées à cause de la courte distance, par exemple le 50 mm, voire le 35 mm.

La position du photographe

Faire varier la position du photographe par rapport au sujet revient à faire varier le point de vue et donc la perspective.

L’angle vertical. Considérer la hauteur à laquelle va se positionner le photographe n’est pas un système très pratique, puisqu’elle va dépendre de ce qu’on cadre (portrait, plan américain, en pied, etc.) et également du champ embrassé par l’optique. Nous allons donc plutôt définir un système qui fonctionne quelle que soit la zone à photographier. Plutôt qu’une hauteur, nous allons choisir un angle et nous positionner de manière à ce que l’appareil photo fasse un léger angle d’inclinaison vers le haut. De fait il sera donc toujours plus bas que le sujet photographié.

En studio, nous agirons donc toujours en légère contre-plongée, et ce, quel que soit le style de prise de vue, sauf indication contraire. Une légère contre-plongée donnera des proportions flatteuses et harmonieuses au modèle photographié et conviendra à la quasi-totalité des sujets.
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L’appareil fait un léger angle d’inclinaison vers le haut pour la photo en pied, en plan américain et le portrait serré.



La distance. En dehors des considérations de perspective évoquées plus haut, certains maîtres ont parlé de la nécessité pour eux de devoir se positionner physiquement près du modèle pour pouvoir être en communication avec lui. Cette appréciation est valable pour celui qui l’a émise, mais on ne peut la généraliser car elle agit comme une fausse donnée : il n’est, en effet, pas obligatoire d’être physiquement proche du modèle pour entrer en communication avec lui. La fameuse distance des 3 mètres, notamment, permet de réaliser des portraits réussis sans problème de « manque de proximité ». Nous expliquerons pourquoi la distance n’entre pas en compte dans la communication photographe/modèle dans la section « Diriger le modèle » du chapitre 5.

L’axe. La construction d’un setup lumière sous-entend la notion d’axe de prise de vue, on l’a vu. Le plan lumineux est conçu en tenant compte du fait que le photographe ne va pas changer d’axe de prise de vue. Autrement dit, si vous vous décalez à droite ou à gauche de l’axe initial, vous allez photographier des ombres (des ombres propres notamment) qui seraient invisibles depuis l’axe normal, parce que cachées par le sujet lui-même.

En conclusion, la position axiale du photographe influe sur la perception des ombres et donc du contraste. Théoriquement, ce n’est pas un problème, mais on risque de se retrouver avec des photos de contrastes différents dans le même set, ce qui agit à la fois sur le rendu général, sur le mood (le rendu émotionnel) et même peut-être sur le key (la tonalité générale). Il y a donc risque d’incohérence. De ce fait, je vous conseille de shooter votre set sans dévier de l’axe de prise de vue, puis de faire une autre série en plaçant différemment la source. Ainsi, le contraste restera constant pour un même set, toujours dans un souci de cohérence.
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	Photo réalisée dans l’axe initialement prévu pour ce setup.

	Se décaler de l’axe prévu initialement fait apparaître des ombres.





Maîtriser la composition et le cadrage

La composition d’image et le cadrage sont les autres fondamentaux de la photographie. La qualité du cadrage est l’un des plus importants marqueurs du style. On entend très souvent parler de « règle des tiers », mais elle ne représente qu’un des nombreux outils à notre disposition pour composer et cadrer.

Les règles et outils de composition

Le nombre d’or

Le nombre d’or est une valeur numérique exprimant l’harmonie, que l’on a historiquement surnommée « divine proportion ». On en trouve les premières traces dans l’Antiquité. En termes simples, c’est un rapport de proportions qui traduit sous forme mathématique (objectivement donc) ce que l’esprit humain considère (subjectivement) comme les proportions les plus harmonieuses pour une œuvre d’art, qu’elle soit architecturale, sculpturale ou picturale (dessin, peinture ou photographie). En fait, ce nombre s’applique à tout ce qui peut être construit par l’homme, mais on en trouve aussi des exemples dans la nature. De très nombreuses œuvres architecturales, depuis la Grèce antique jusqu’à Le Corbusier, utilisent ce nombre dans leur conception. Sa valeur est de 1,6180339887.

Le nombre d’or (et ses différentes applications) est un outil puissant et « naturel » pour réaliser des compositions équilibrées. Il s’applique donc à la photographie. Il a été traduit sous forme de guides géométriques (les tiers, le rectangle d’or, le triangle d’or, la spirale d’or ou spirale de Fibonacci) que l’on peut utiliser de manière pratique. L’idée est de faire en sorte de placer des éléments importants de l’image sur une ligne particulière, à l’intersection de deux lignes ou dans des zones bien délimitées. Ces outils permettent de couvrir toutes les possibilités de cadrage, sans limiter la créativité et tout en maintenant les « divines proportions ».

La règle des tiers

La division mentale de l’image en tiers verticaux et horizontaux est l’outil le plus connu utilisant le nombre d’or. Elle conduit à la grille ci-dessous.
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La répartition des tiers d’une image.



Les points de force sont à l’intersection des lignes, le regard a tendance à se diriger vers eux : on essaiera de placer un ou plusieurs éléments importants de l’image (un objet, un personnage une partie du corps, la tête du modèle, l’œil ou le regard d’un portrait, etc.) sur un ou plusieurs de ces points. Ce n’est bien sûr pas obligatoire…

Les lignes de force sont plutôt destinées à exprimer un flux ou un mouvement. Elles sont moins « fixées » que les points de force, d’où cette notion de direction, de flux.

Les tiers verticaux (gauche, centre, droit) ou bien horizontaux (supérieur, centre, inférieur) ont une force encore plus atténuée, pour exprimer une notion plus statique. Le tiers vertical central, notamment, peut servir pour traduire la douceur ou la sérénité, la force et la stabilité, ou encore pour matérialiser un élément ou une émotion statiques.

Les diagonales et les perpendiculaires

S’appuyer sur les diagonales permet de donner de la dynamique et une sensation de mouvement de manière harmonieuse. Vous trouverez plus loin de nombreux exemples d’usage de ces diagonales.

La spirale d’or ou spirale de Fibonacci

Si un ensemble d’éléments importants de votre image se trouvent sur la ligne de la spirale ou la touchent, alors votre image sera probablement agréablement équilibrée. Sur la photo ci-dessous, plusieurs points de composition suivent la spirale : l’œil du mannequin à sa naissance, le visage du mannequin encadré par une boucle, le bonnet du second mannequin qui touche la ligne, les doigts de la main droite qui rejoignent la fin de la ligne.
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La spirale d’or touche plusieurs éléments importants de l’image qui contribuent à son harmonie globale.



Les grilles

Vous constaterez que l’image ci-dessus suit également la règle des tiers : les deux modèles sont chacun sur une ligne de force verticale, la ligne des épaules et celle des hanches chacune sur une ligne de force horizontale

Pour terminer, la grille des triangles d’or permet de voir que les diagonales jouent aussi un rôle dans l’équilibre global : l’œil du premier mannequin, ainsi que sa main droite, sont disposés sur la première ligne ; la deuxième ligne passe par l’épaule du second mannequin.

Il est tout à fait normal qu’une composition suive plusieurs grilles et non une seule, puisque tous ces outils sont créés à partir du nombre d’or…
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Le découpage en tiers participe aussi de l’harmonie de l’ensemble.
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Les diagonales « fonctionnent » elles aussi.



Les règles sont faites pour être contournées

Cette affirmation est souvent comprise de travers, car les règles sont par définition d’abord faites pour être suivies. Mais ce ne sont pas les grilles qui créent l’image, ce sont votre cadrage et votre composition qui, réalisés de manière instinctive et naturelle dans une recherche d’équilibre, feront apparaître une ou plusieurs de ces grilles en filigrane. Les exemples de la page précédente ont ainsi été réalisés sans l’aide de ces grilles, même lorsque j’ai recadré pour changer de ratio d’image (pour passer en format carré par exemple). Les grilles sont là simplement pour éduquer votre œil en phase d’apprentissage, c’est cela « suivre les règles ». Au bout d’un certain temps, cela devient instinctif. Le nombre d’or n’est pas une « règle » imposée, c’est le reflet de ce que l’être humain considère comme harmonieux ; le retrouver dans vos images est donc la manifestation de votre créativité et de votre sens de l’harmonie.

Une fois ces règles apprises et longuement appliquées, votre photographie les suivra sans même que vous vous en rendiez compte (c’est souvent le cas pour celles qui sont basées sur le nombre d’or), ou bien au contraire vous aurez à les contourner, en toute connaissance de cause. Retenez qu’il est rarement nécessaire de s’en éloigner pour obtenir quelque chose de meilleur, et que se démarquer de certaines directives de composition revient souvent à se rapprocher d’autres...

Le cadrage par le haut

Je recommande de toujours commencer la composition de l’image par le haut, en « calant » la tête du modèle par rapport au bord supérieur du cadre, toujours à la même distance, et de gérer le bas de l’image comme un « fond perdu ». Avoir une même distance « tête-haut du cadre » va donner de la régularité à votre cadrage et vous aidera beaucoup pour la composition. Le bas de l’image pourra être éventuellement « raccourci » si vous voulez changer de ratio d’image. Certains graphistes peuvent aussi prendre le parti de couper une image (notamment en bas) pour la faire « rentrer » dans leur maquette (de magazine, par exemple) – fort heureusement, cela ne m’est pas souvent arrivé.
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	Image au ratio 2:3 cadrée pour que le bas de l’image soit un « fond perdu ».

	La même image, avec un ratio d’image en 3:4 : « le fond perdu » a permis de recadrer la photo dans un ratio plus adapté au portrait.





Une fois que vous aurez pris l’habitude de cadrer de manière uniforme, vous pourrez librement déroger à cette ligne de conduite, pour y revenir tout aussi facilement. L’uniformité et l’harmonie des cadrages est la première chose que l’on voit en observant le portfolio d’un photographe, et les visiteurs d’expositions ou même de portfolios sur Internet les considèrent comme un critère de professionnalisme, de manière consciente ou non. C’est purement subjectif, mais important à savoir.

Les points d’appui

L’harmonie peut aussi être donnée par le placement du sujet au milieu de votre viseur, en utilisant notamment un à deux espacements similaires (ou plus) entre le corps du modèle et le bord du cadre. Cela vous aidera à « caler » le sujet de manière agréable à l’œil.
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	Sur cette image, l’espace entre le haut de la tête et le bord supérieur du cadre sert de référence. On retrouve approximativement ce même espace entre la main droite et le bord du cadre, entre la main gauche et le bord du cadre et entre le bas de la jupe et le bord du cadre. Ces « points d’appui » donnent de l’harmonie au cadrage.

	Là encore, l’espace entre le haut de la tête et le bord supérieur du cadre sert de référence. On retrouve approximativement ce même espace entre le coude et le bord du cadre.





Le centre

Cadrer au centre n’est pas (et n’a jamais été) une faute en photographie. En photographiant une personne en pied, notamment, on positionnera souvent le sujet sur le tiers central de l’image. En portrait visage plein cadre, c’est selon toute logique la largeur de l’image qui servira à centrer. Centrer exprime une notion de stabilité, de solidité, d’ancrage, de force, de leadership – mais aussi parfois la monotonie, l’ennui, l’état statique...

Les autres lignes de force

Il peut exister une ligne de force entre deux points d’une image en dehors de tout positionnement géométrique. C’est la puissance de la relation entre ces points qui détermine cette ligne de force. Sur l’image ci-dessous, on peut percevoir l’intensité et la complicité qui relie les deux petits modèles, frère et sœur. Cette intensité est traduite par la posture tout autant que par le regard.
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Le langage du corps et la connexion du regard des deux enfants permet de créer une ligne de force puissante au sein de l’image.



Le sens de lecture

Une photo se lit de gauche à droite puis de haut en bas. Votre composition d’image doit donc non seulement suivre ce sens de lecture, et surtout ne pas le contrarier. Vous pouvez vous amuser à regarder des photos célèbres et à les « lire », cela vous permettra de comprendre comment les maîtres composent leur « lecture d’image » et vous donnera d’excellentes habitudes.

L’orientation portrait ou paysage

En dehors du choix arbitraire pour la composition d’image, vous pourrez avoir à décider de l’orientation de votre image pour des raisons éditoriales : par exemple, si la photo doit remplir une double page de livre ou de magazine, elle devra être cadrée en orientation paysage. Ce genre d’information devra bien entendu vous être donné par le directeur artistique du magazine avant la prise de vue !

La composition pour la photo en pied

La photo en pied permet de cadrer un personnage en entier, en incluant ses pieds, d’où son nom.

TERMINOLOGIE


Vous lirez souvent l’expression « de plein pied », qui n’existe pas : il y a confusion avec l’expression « de plain-pied » qui caractérise un logement dont toutes les pièces sont au même niveau... Rien à voir donc, avec la photographie !
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La ligne de tiers verticale peut permettre d’associer le décalage du cadrage à un décalage émotionnel.
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Le tiers central est utilisé pour donner la stabilité et l’intensité.
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Le rythme et la dynamique sont donnés par la diagonale, et l’équilibre par l’épaule positionnée sur le point de force.




[image: Image]

La ligne perpendiculaire à la diagonale (suivie par les bras) et l’angle qu’elle fait avec le bassin donne l’équilibre et la dynamique d’ensemble, laquelle est amplifiée par le regard. Les pieds bien campés au centre apportent de la stabilité.



La composition pour la photo en plan américain

Le plan américain est un cadrage qui coupe le modèle à mi-cuisses. Il a pour avantage de remplir le cadre et de donner une vision plus rapprochée du modèle.
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En plan américain, le tiers central contient le personnage en entier et donne une sensation harmonieuse de stabilité. La main et le bras placés sur le point et la ligne de force accentuent cette impression.
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Ici, l’utilisation du tiers central évoque la stabilité et l’assurance. Le regard donne l’intensité. Le mouvement est rendu par la diagonale, avec des points forts situés sur l’épaule et sur la hanche, ce qui donne une belle harmonie à cette pose.
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Lors de la prise de vue, le modèle était en rotation : l’impression de mouvement est rendue par la diagonale, les perpendiculaires se chargeant de représenter le mouvement opposé du bassin et de la tête et des épaules.
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La même photo examinée du point de vue des tiers montre l’usage de la ligne de force verticale gauche pour représenter l’axe de rotation. Le décadrage offre là encore une sensation de mouvement et de fuite. Le contact modèle/photographe par le regard donne l’intensité.



La composition pour la photo de détails
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Les jambes et pieds suivent la diagonale, pour une sensation dynamique, et les points de force fixent l’image.
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Pour cette photo de buste dans l’esprit « cosmétiques corps », les perpendiculaires permettent comme en portrait classique d’exprimer une sensation de mouvement.



Donner une sensation de profondeur dans l’image

Il existe différents procédés pour donner une sensation de profondeur dans une image. Et déjà en s’appuyant sur les caractéristiques des optiques : nous l’avons signalé plusieurs fois, l’aptitude des optiques à donner une sensation tridimensionnelle à une photo en deux dimensions aura un impact majeur dans le résultat final. De plus, comme nous l’avons vu au chapitre 4, les ombres portées – notamment sur le fond – contribueront à restituer la sensation de profondeur dans l’image. Mais allons plus loin.

Le fond

Le fond du studio permet de donner une sensation de profondeur en matérialisant la distance entre le sujet et l’arrière-plan. Il a donc un rôle en studio, il ne faut pas chercher à le « cacher ». On peut choisir un fond texturé (mur avec matière visible à l’image ou « sali », toile peinte, tissu avec plis dans l’esprit « atelier d’artiste ») ou bien un mur blanc et un sol carrelé – ou un plancher – dans l’esprit « appartement ». On peut bien entendu utiliser un fond blanc déroulant, ou aller photographier le modèle dans un studio à « cyclo », afin de neutraliser l’environnement et donner l’impression que le sujet « flotte » dans l’espace, mais retenez qu’à moins d’avoir un impératif ou une intention précise, tenter de cacher le fond ou de le rendre neutre n’est pas forcément un bon calcul.
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Le sujet est disposé devant un fond peint de manière non uniforme pour un effet de texture. Celle-ci change avec l’intensité et l’angle de l’éclairement.



Utiliser les éléments du décor

Si vous photographiez dans un lieu contenant un décor (studio avec décor, chambre d’hôtel, atelier, appartement, etc.), vous pourrez utiliser l’étagement en profondeur des éléments de ce décor en y disposant éventuellement des sources lumineuses pour les matérialiser davantage.
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On a utilisé ici les différents plans de ce décor industriel pour donner de la profondeur. Des points de lumière ont été ajoutés (façade à gauche, porte de l’atelier au fond, box vitré à droite) pour accentuer cette sensation. L’ombre portée au sol joue également un rôle.



La pose des modèles

On peut positionner les modèles sur des plans différents pour donner une sensation de profondeur dans une image, ils matérialisent une progression en perspective. En dehors de la profondeur, cette méthode vous permettra aussi d’établir des relations « émotionnelles » entre les protagonistes. Il y aura donc un impact sur la narration et sur la construction.
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Les trois modèles sont disposés en profondeur, ce qui donne de la dynamique à l’image.
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En avançant un modèle, on donne une dimension particulière à l’image.



Le placement de la lumière

On va pouvoir aussi donner une sensation de profondeur en utilisant des sources multiples sur le sujet et dans son environnement. Une rim light (lumière de contour) va par exemple matérialiser un plan derrière le sujet, et une tache lumineuse sur le fond (background light) un autre plan plus éloigné (celui du fond).
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La keylight éclairant le sujet souligne un premier plan. Des rim lights dessinent les contours par l’arrière et aident à percevoir de la profondeur. Le spot de lumière sur le fond matérialise l’espace sujet-fond.



Choisir le fond

La photo de portrait ne nécessite pas forcément un fond lisse et immaculé, on l’a dit. Ce n’est que l’une des nombreuses manières de choisir un fond. Vous pouvez aussi « faire chasse au propre » en introduisant des plis, des textures, des motifs, des murs salis, etc.

• Fond déroulant papier. C’est à mon avis la meilleure solution lorsqu’on doit pouvoir changer de fond, et la palette de couleurs disponibles est conséquente. On peut dérouler le fond sous les pieds du modèle, mais il est également possible de laisser une partie enroulée en bas du fond, en cadrant en plan américain et pourquoi pas en pied.

• Fond vinyle. Les fonds vinyle sont lourds, chers et peuvent se salir de manière définitive, contrairement à ce qu’on pourrait penser. Méfiez-vous des talons aiguille qui les perforeront allègrement. Si vous faites ce genre d’investissement, assurez-vous que l’usage que vous en ferez sera rentable pour vous. Mais je vous conseille plutôt de porter votre choix sur le fond papier.

• Fond textile tendu. La bonne solution pour un studio itinérant, et à condition de ne pas avoir besoin d’un champ large, est le fond textile tendu. Ce peut être aussi l’une des multiples solutions à votre disposition dans votre matériel studio. Pour du studio fixe, privilégiez plutôt le fond papier ou le fond tissu.

• Fond tissu. Certains photographes comme Paolo Roversi ou Peter Lindbergh utilisent souvent du tissu brut, disposé de façon à laisser des plis apparents, ce qui donne une texture et un rendu « atelier d’artiste ». Du tissu d’ameublement acheté au mètre linéaire fait parfaitement l’affaire.

• Le mur, le sol et la plinthe. L’avantage de ce système, c’est qu’on peut lui superposer un fond déroulant si nécessaire. Il est toujours prêt à l’usage et on peut lui donner une texture qui évitera un rendu trop « lisse ».

• Les panneaux interchangeables. Si votre espace le permet, vous pouvez disposer un panneau de 3 × 3 m en fond, fixé par un moyen quelconque et que vous pourrez changer à loisir (l’atelier de Jeanloup Sieff possède un système de rails permettant de substituer, de déplacer et de positionner les panneaux). On peut laisser libre court à sa créativité pour la confection des panneaux : papier peint, toile peinte, trompe l’œil, tissus tenture, surfaces texturées au plâtre, staff, stuc, etc. Pierre & Gilles, eux, utilisent différents panneaux en plexiglass transparent, disposés en avant et en arrière du modèle sur lesquels ils dessinent des éléments de décor, donnant ainsi une sensation de profondeur.

• Studio à cyclorama. Un cyclorama (« cyclo ») est un système avec lequel les murs, le sol et le fond semblent ne pas avoir de jonctions : tous les angles sont arrondis, ce qui permet de positionner le sujet « sans unité d’espace », il semble ainsi flotter, comme posé sur un espace sans fond. De nombreux studios proposent un ou plusieurs plateaux à cyclorama. Si vous avez l’intention d’en construire un chez vous (ce qui demande un local de très grandes dimensions, un hangar ou une grange par exemple), assurez-vous de pouvoir réaliser aussi les autres solutions (fond déroulant, fond tissu, mur/sol), car s’il est fort utile pour obtenir un rendu très dépouillé, le cyclorama vous lassera très vite si vous l’utilisez pour toutes vos photos studio.

NE CHERCHEZ PAS À « METTRE EN VALEUR »


On entend souvent : « Tu as mis le sujet principal en valeur », « Le modèle est bien mis en valeur », « Je voulais mettre en valeur la chevelure », etc. Plutôt que de chercher à mettre en valeur une portion spécifique de la scène, essayez plutôt de mettre en image une vision globale. Ceci peut changer considérablement la manière d’éclairer ou de composer une image. Pour mettre l’accent sur telle ou telle partie de la photo, utilisez simplement la composition. Car la photographie est un témoignage. Réaliser une photo, qu’elle soit spontanée ou préparée, c’est donner son opinion sur ce que l’on a devant soi. Alors imaginez (visualisez) puis composez une (mise en) scène, mettez-la en lumière et photographiez-la. Dans le cadre d’une photo spontanée, remarquez une scène, observez-la, imaginez (visualisez) le résultat et déclenchez. Alfred Stieglitz disait : « Je rencontre quelque chose qui me plaît, je vois l’image dans ma mémoire visuelle et je fais la photographie. » Ansel Adams se référait à lui pour parler lui aussi de visualisation. Il est bien plus simple de photographier ce qui est devant vous plutôt que d’essayer de rendre les choses compliquées en utilisant des artifices pour tenter d’attirer l’attention sur tel ou tel point. C’est votre œil, votre composition, votre cadrage, votre point de vue qui seront votre interprétation et votre opinion. C’est en procédant ainsi que vous arriverez à mettre l’accent sur ce que vous voulez montrer.
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Le temps de la prise de vue

Ce chapitre rentre enfin dans le travail concret du studio : après avoir passé en revue quelques points importants à maîtriser avant de s’intéresser à la prise de vue proprement dite, notamment les keys, la différence entre exposition et luminosité, les propriétés des optiques, le choix de l’ouverture, la gestion de la balance des blancs et la mise au point, nous aborderons la question délicate et sensible de la direction du modèle. Bien sûr, la création des setups lumière fait partie intégrante du temps de la prise de vue, mais pour lui donner la place qu’elle mérite, nous lui consacrerons un chapitre à part entière, le chapitre 6.
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Choisir le key de la photo

Un key (« ton », en français) est une tonalité prédominante. Lorsqu’on regarde une photographie, une dominance de tonalité saute généralement aux yeux : l’image est globalement claire ou bien globalement sombre. On pourrait également parler de « dominance de luminosité » puisque la « tonalité » fait ici référence à la luminosité globale.

Photographier une ambiance high key ou low key

Une image high key est une photo dont la tonalité prédominante – la majorité des tonalités de l’image – se situe dans les valeurs claires. Dans une photo low key, au contraire, la tonalité prédominante se situe dans les valeurs sombres.

C’est le sujet de l’image qui va déterminer le key et non l’exposition ou le traitement : une colombe sur un tas de neige produira une image high key, car la scène photographiée est high key, un corbeau sur un tas de charbon produira une tonalité low key, car la scène photographiée est low key. Tout se joue à la prise de vue. Une image high key n’est pas surexposée, de même qu’une image low key n’est pas sous-exposée : on doit exposer juste, exactement comme pour n’importe quel autre type de photographie.
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Une photo high key.
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Une photo low key.



Distinguer exposition et luminosité

On l’a vu, n’importe quelle image correctement exposée peut être éclaircie ou assombrie au traitement : on pourra ainsi éclaircir encore plus une image high key, si nécessaire, ou assombrir une image low key. Exposition et luminosité sont bien deux notions distinctes et indépendantes.

Pour vous en convaincre, observez les photos ci-dessous. Elles ont été réalisées avec les mêmes réglages et le même setup : une boîte carrée disposée dans l’axe, à 2,50 mètres de hauteur et à une distance de deux mètres. L’exposition a été mesurée et optimisée, et la mesure est la même pour toutes les photos : 1/160 s, f/8 et 80 ISO. Le modèle, le matériel photo, le matériel lumière, le setup lumière, la distance flash-sujet, la distance sujet-fond, la mesure d’exposition – et donc les réglages du boîtier et du flash – sont exactement les mêmes d’une photo à l’autre, les seuls éléments qui diffèrent sont ceux qui font changer le key : la tenue claire et fond blanc pour le portrait high key, la tenue sombre et fond noir pour le portrait low key. Bien évidemment, ces photos ne sont pas retouchées.
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	Une photo high key avant développement avec Lightroom.

	La même, après développement et éclaircissement de +1,5 IL.
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	Une photo low key avant développement avec Lightroom.

	La même, après développement et un éclaircissement de +0,72 IL. On voit ici qu’il n’est pas toujours indispensable d’assombrir, on peut même avoir à éclaircir une image low key lors du développement.





Maîtriser ses optiques

Nous allons essayer de définir de manière simple les notions qui concernent les optiques et leur rendu. Habituellement, les tests qui sont faits sur les optiques adoptent une approche scientifique, avec des éléments mesurables comme la résolution optique, mais nous allons plutôt examiner ici les optiques d’un point de vue perceptif (basé sur ce que l’on perçoit, de manière subjective et non mesurable) ; après tout, la photographie est d’abord une question d’œil, et c’est bien avec les yeux que l’on devra regarder le résultat final. Vous vous rendrez compte d’ailleurs qu’il y a de grosses différences, parfois même des résultats totalement opposés, entre ce que l’on perçoit et des mesures effectuées en laboratoire...

Le piqué

Le piqué est l’aptitude du couple optique/capteur à restituer des détails dans l’image, indépendamment du contraste. Il ne faut donc pas confondre piqué et netteté : la netteté concerne les zones qui sont dans le plan sur lequel le point a été fait. Or la restitution des détails ne se limite pas aux seules zones nettes... Car une image n’est que partiellement nette, surtout à grande ouverture ; elle comprend aussi des zones situées dans le flou hors focus (appelé « bokeh »). Le piqué est une notion perceptive.

Le bokeh

C’est la qualité ou l’effet de flouté que l’on voit dans les zones hors focus d’une photographie. Ce mot est emprunté au japonais boke, qui signifie « flou, brumeux ». On recense sa première utilisation en 2000. Le bokeh ne se limite pas au « flou d’arrière-plan » comme on le lit parfois : cette zone hors focus est remarquable dans toute l’image, et elle sera d’autant plus visible que la photo sera prise avec une faible profondeur de champ.

Le microcontraste

Le microcontraste est l’aptitude d’une optique à maintenir une solide variation tonale entre deux zones adjacentes d’une portion de l’image. Il s’agit là encore d’une notion subjective et non mesurable. Elle demande un certain apprentissage de l’œil, d’autant qu’il est très difficile de l’expliquer avec des mots. C’est grâce au microcontraste, à cette aptitude à restituer des fines variations de nuances dans une zone, que l’optique va être capable de donner une sensation naturelle de profondeur tridimensionnelle. Une optique peut être « piquée » sans avoir de microcontraste, et elle peut aussi présenter du microcontraste sans être « piquée »... L’idéal évidemment serait d’avoir une image suffisamment piquée et qui comporterait aussi assez de microcontraste, mais dans la réalité il va falloir faire un choix : si l’on veut du naturel et un rendu tridimensionnel, il faudra privilégier le microcontraste.

L’image ci-dessous montre le détail recadré d’un portrait réalisé à pleine ouverture avec une optique microcontrastée, donc capable de restituer les nuances de tonalités, mais qui conserve toutefois un haut niveau de piqué et donc de restitution des fins détails. Les cils de la paupière inférieure, notamment, sont ultra fins, on remarque aussi qu’ils se détachent « en jaillissant » de la peau (pop-up en anglais). Ils apparaissent sur la photo de manière très naturelle, comme dans la réalité : le cil n’est pas collé contre la peau mais redressé, à quelques millimètres de la paupière. Une optique piquée aurait rendu les cils très fins elle aussi, mais elle aurait eu tendance à les « aplatir ».

En portrait, le microcontraste est le critère majeur, de loin bien plus important que le piqué.
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Portrait (extrait) réalisé avec une optique « piquée » et avec du microcontraste.



Rechercher la lisibilité dans les zones floues

Pour juger de la qualité d’une optique, il faudra non seulement évaluer le rendu des zones nettes, mais aussi de celui des zones qui se trouvent dans le flou, ainsi que de la manière dont les deux se mélangent lors des transitions de net à flou. On pourra également faire une photo comportant une mise au point décalée (« dé-focus ») et observer le résultat :

• une optique de qualité continuera à donner des détails, des éléments discernables, voire lisibles ;

• des détails pourront être tellement perceptibles que l’on pourra croire certaines zones « nettes » alors qu’elles sont dans la zone floue (il faudra se rapprocher du tirage – ou zoomer dans l’image numérique – pour se rendre compte que la zone concernée est en fait « hors focus »...).

Ces flous et tonalités relatifs, depuis les plus subtils jusqu’aux plus marqués, se traduisent par une impression de profondeur dans l’image, accompagnée d’une douceur générale dans les textures et dans les transitions. Bien évidemment, il faut que l’ouverture choisie permette la restitution des détails dans le flou : un diaphragme trop ouvert effacera tout détail pour ne laisser que des aplats, on se trouvera alors au-delà des limites de l’objectif en ce qui concerne la restitution des détails dans le flou...
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La photo semble posséder une majorité de zones nettes...
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Contrairement à ce que l’on pourrait penser à première vue, cette photo est totalement dans le bokeh, sauf ce qui se trouve dans le plan de l’iris de l’œil.
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Bien que situés dans le flou, certains détails sont bien lisibles.
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Même s’ils sont situés dans le bokeh, les cheveux aussi restent discernables individuellement.



Éviter l’effet rideau

L’effet rideau est un phénomène de compression des plans, essentiellement visible dans la zone floue d’arrière-plan, et qui donne la sensation que le modèle est photographié devant un fond en deux dimensions, un peu comme si le décor était imprimé sur un rideau. Ce phénomène perceptif et non mesurable est souvent flagrant, mais parfois il demandera un œil plus affuté pour être identifié en tant que tel, même si au premier abord on percevra « quelque chose de bizarre » dans l’image. L’effet rideau est créé ou aggravé dans les cas de figure suivants :

• ouverture supérieure à f/4 ;

• optique de mauvaise qualité (l’effet apparaîtra plus vite sur un objectif peu microcontrasté) ;

• distance sujet-fond très importante (point peu déterminant en studio donc).

Attention, l’effet rideau sera aussi présent sur les bonnes optiques si l’ouverture choisie est trop grande, le choix de la bonne ouverture est donc primordial !

Pour atténuer l’effet rideau ou même le faire disparaître, on pourra :

• fermer le diaphragme à f/4 ou plus ;

• adapter l’ouverture à l’arrière-plan : plus il sera lointain, plus il faudra fermer le diaphragme (là encore, précaution utile surtout pour la photo en extérieur, et cela dépendra également des autres critères en jeu lors de la prise de vue – on ne peut pas toujours fermer le diaphragme, notamment lorsqu’on manque de lumière…).

Bien qu’il soit particulièrement visible sur les images réalisées en extérieur, l’effet rideau existe en studio. Il pourra être mis en évidence si vous photographiez en décors naturels intérieurs, comme dans une chambre d’hôtel, dans un grand appartement, un loft, en milieu industriel, etc.

NE PAS CONFONDRE PROFONDEUR DE CHAMP, PROGRESSIVITÉ ET PROFONDEUR D’IMAGE


• Profondeur de champ : c’est la zone de l’image « acceptée comme nette ». Dans la réalité, une photo n’est nette que sur l’endroit où le point a été fait (plan de mise au point), que la profondeur de champ soit importante ou non. En dehors du plan de mise au point, ce qui se trouve dans la zone de profondeur de champ n’est pas parfaitement net, mais seulement « considéré d’une netteté acceptable ». La zone du point est un plan, la profondeur de champ est un volume.

• Progressivité : c’est la perception de la transition entre les zones nettes et les zones floues de l’image. Au fur et à mesure que l’on s’éloigne du plan de mise au point, le flou se mélange plus ou moins progressivement aux zones nettes. Plus l’ouverture est grande et plus le passage de net à flou sera brutal. La progressivité est indépendante de la profondeur de champ : à f/4 par exemple, la profondeur de champ sera plus grande en petit format qu’en moyen format, mais la progressivité sera la même. On entend parfois dire que la progressivité est « plus douce en moyen format qu’en petit format » ; en fait, cette sensation est due essentiellement au fait que pour une même profondeur de champ on fermera davantage le diaphragme en moyen format, ce qui va induire une meilleure progressivité. La qualité de l’optique (et notamment son microcontraste) agit également sur la perception de la progressivité.

• Profondeur d’image ou effet tridimensionnel : nous l’avons évoquée dans la section sur le microcontraste, c’est l’aptitude de l’optique à restituer l’étagement des plans d’une image en profondeur. La restitution de la profondeur dans l’image dépend de la qualité de construction de l’optique et de l’ouverture utilisée.
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À gauche, une image sans effet rideau donne une sensation d’étagement des plans en profondeur. À droite, l’effet rideau crée une sensation de « plans écrasés » sur un décor peint en deux dimensions, comme sur un rideau qui serait placé derrière le sujet.



La photo ci-dessous a été réalisée en extérieur, mais vous pourrez rencontrer ce problème également dans les grands studios ou dans les grands espaces intérieurs, avec les éléments qui se trouvent en arrière-plan.


[image: Image]

Une photo avec un effet rideau : le 80 mm Hasselblad a été utilisé à ƒ/2,8 avec un arrière-plan lointain qui, malgré la qualité de cette optique, semble « peint » sur un décor disposé derrière le modèle, et ce malgré l’effet de perspective du port de Saint-Tropez.
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L’effet est flagrant si l’on recadre l’image.



Détacher le sujet du fond
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	À ƒ/4, le sujet est relativement isolé du fond.

	À ƒ/8, le sujet se détache tout autant, le fond est simplement plus net et le sujet moins isolé de son environnement. Le rendu est plus naturel.





On vous a déjà sûrement conseillé d’ouvrir le diaphragme pour que le sujet « se détache davantage du fond » ; procéder ainsi va en fait isoler le sujet en tentant d’effacer le fond, avec un rendu artificiel. Mais il est tout à fait possible de faire en sorte que le sujet se détache sans qu’il soit nécessaire de supprimer l’arrière-plan, sans avoir à ouvrir le diaphragme : il faudra pour cela utiliser une optique avec un bon rendu tridimensionnel (avec une optique médiocre en microcontraste, on sera obligé d’ouvrir, au détriment d’un rendu peu naturel…).

La qualité « tridimensionnelle » de l’optique est donc primordiale, et ce, quelle que soit l’ouverture utilisée. On peut bien évidemment utiliser du flou dans une image, il s’agit juste d’une question de dosage. Car il faut conserver un rendu naturel : des ouvertures extrêmes telles que f/1,2 ou f/1,4 donneront un résultat caricatural avec un « flou » en aplats et dépourvu de tout détail, même avec des optiques très haut de gamme comme le Leica Noctilux – il ne s’agit pas d’un défaut mais plutôt d’une limitation normale de l’optique.

Contrôler l’ouverture

Comprendre les paramètres mis en jeu

Nous en avons parlé dans le chapitre 2 à propos de la valeur cible, le choix de l’ouverture doit être laissé au photographe. Plusieurs facteurs interagissent non négligeables, et génèrent à la fois certains inconvénients et limitations, mais ils ont aussi des avantages :

• plus l’ouverture est grande, plus la profondeur de champ est courte, l’image sera impactée en ce sens par la valeur d’ouverture ;

• pour une même ouverture, plus la distance de prise de vue est petite, plus la profondeur de champ est courte (pensez-y quand vous vous rapprochez du sujet) ;

• en dessous de f/4, les optiques commencent à « écraser » ce qui se trouve dans la zone floue jusqu’à obtenir un effet rideau, dépendant toutefois de la qualité de l’optique, et notamment de son aptitude à rendre un effet tridimensionnel. C’est pour cette raison qu’il faut éviter d’ouvrir à f/3,2, f/2,8, etc. pour les portraits, surtout si l’optique utilisée amplifie cet effet d’écrasement ;

• une courte profondeur de champ donnera un certain type de rendu où le flou se mêle au net : c’est un effet tout à fait désirable artistiquement, mais là encore tout est question de dosage. À f/4, même en petit format, le flou restera suffisamment présent ;

• à l’inverse, on peut avoir besoin d’une profondeur de champ plus grande, par exemple pour représenter deux sujets situés sur deux plans différents, ou si la coiffure ou le stylisme doivent être rendus avec le maximum de netteté ;

• une ouverture trop grande engendre aussi une perte de détails dans le fond. On entend parfois parler de bokeh « crémeux », il s’agit en fait de zones totalement dépourvues de détails ;

• une ouverture trop grande génère enfin une progressivité net/flou très brutale. Lors de la transition, les zones très nettes vont se mixer brutalement avec des zones totalement floues : le rendu sera à la fois très sec et de piètre qualité en matière de restitution des détails.
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	À ƒ/4, en petit format, le flou est suffisamment présent.

	À ƒ/8, en moyen format, on gagne en profondeur de champ mais avec un flou assez présent (en 24 ×36, il serait nettement plus discret).





Sélectionner des valeurs pour le studio

À la lumière de ce qui vient d’être dit, je vous conseille de travailler en studio entre f/4 et f/8, quel que soit le format utilisé. En moyen format, les photos présenteront à ouverture égale davantage de bokeh qu’en petit format : si lors d’une séance vous avez besoin de beaucoup de profondeur de champ, il vous faudra peut-être troquer votre moyen format pour un petit format, tout en conservant cette même gamme d’ouvertures.

CHOISIR VOS OPTIQUES


Voici une liste (non exhaustive) d’optiques à privilégier pour le studio, et particulièrement pour le portrait, de par leur qualité de microcontraste. D’une manière générale, privilégiez les optiques anciennes.

• Chez Canon : 35 mm f/1,4 L première génération – 40 mm f/2,8 « pancake » – 50 mm f/1,2 L – 85 mm f/1,8 – 100 mm f/2 – 135 mm f/2.

• Chez Nikon : toutes les optiques de la gamme « D »

• Chez Zeiss : Milvus 35 mm, 50 mm f/2 et 100 mm f/2.

• Chez Hasselblad : les optiques de la gamme H (Fujinon).

Les optiques Sigma Art et Sony ne font pas partie des objectifs microcontrastés. Avec elles, vous ne pourrez donc pas obtenir la sensation d’image naturelle et de rendu « en volume » que nous recherchons pour les portraits en studio.



Régler la balance des blancs

Illuminant, balance des blancs et température de couleur

L’illuminant est le type de source de lumière qui éclaire la scène, information qu’il va falloir donner à votre appareil pour régler la balance des blancs (voir ci-après). Notez que quand des illuminants de nature différente sont mis en jeu, vous ne pourrez régler votre boîtier que pour l’un d’entre eux, mais en studio heureusement, pas de problème d’illuminants multiples puisque les flashs délivrent tous un type de lumière comparable à celui du soleil.

La perception du blanc change lorsque l’illuminant change. Si, dans une certaine mesure, l’être humain fait automatiquement une balance des blancs naturelle (nous voyons toujours le blanc « blanc », notre cerveau s’adapte), l’appareil, lui, doit être informé de la valeur de compensation à appliquer. Tant en argentique qu’en numérique, les couleurs doivent ainsi être « calées » sur l’illuminant pour que le blanc de la scène illuminée paraisse bien blanc sur les images, d’où cette notion de balance « des blancs ». Évidemment, un « blanc réellement blanc » entraînera des couleurs elles aussi « exactes », c’est la raison pour laquelle on « cale » le blanc. Notez qu’en anglais la terminologie est plus juste, car le balance de white balance est défini par a counterbalancing weight, force, or influence, que l’on peut traduire par « une force, un poids ou une influence qui contrebalance (qui compense) ». Il serait donc préférable d’utiliser l’expression « compensation du blanc » en français, mais hélas ce n’est pas elle qui est passée à la postérité...

BALANCE DES BLANCS ET PHOTO ARGENTIQUE


La balance des blancs n’est pas réglable sur un appareil argentique : elle est fixée une bonne fois pour toute dans la pellicule sous forme d’un filtre coloré. Il existe essentiellement deux types courants de films : la pellicule « lumière du jour », pour l’extérieur et le studio, et le film « tungstène », pour l’éclairage avec des lampes à filament, telles que celles qui équipent les sources à lumière continue, ou bien les lampes pilotes à filament de votre flash de studio.



La notion de température de couleur d’une lumière fait appel, comme pour toute température, à des notions de « froid » et de « chaud ». Plus une lumière sera froide, plus sa température en degrés kelvins sera élevée et plus elle tirera sur le bleu, et inversement, plus une lumière sera chaude, plus sa température de couleur sera basse et plus elle tirera vers le jaune ou l’orange.

Voici la température de couleurs des principaux illuminants :

• bougie : 1 800 K ;

• lampe à incandescence (tungstène) : 2 856 K ;

• lampe à incandescence dite « lumière du jour directe » : 4 874 K ;

• lampe à incandescence dite « lumière du jour indirecte » : 6 774 K ;

• lampe halogène : 3 400 K.

La température de couleur de la lumière du jour peut varier dans des conditions extrêmes de 2 000 à 16 000 K :

• lumière solaire directe : 5 000 K ;

• lumière du jour (lumière directe du soleil + lumière du ciel bleu) : 5 503 K ;

• lumière d’un ciel nuageux : 6 504 K ;

• lumière d’un ciel nordique : 7 500 K.

Plus la température d’une source est élevée, plus elle émet des couleurs froides. Le plein soleil se situe aux alentours de 5 000 K, alors qu’un ciel voilé, à la lumière plus « bleue », aura une température de couleur proche de 6 500 K.

Le tableau suivant présente les réglages de balance des blancs que vous pouvez effectuer sur votre appareil, et indique à quelle température de couleur d’illuminant ils correspondent.








	Picto appareil

	Nom du mode

	TC approximative (K)




	[image: Image]

	Automatique
	3 000 – 7 000
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	Lumière du jour
	5 200



	[image: Image]

	Ombre
	7 000
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	Nuageux, crépuscule, coucher de soleil
	6 000
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	Tungstène
	3 200



	[image: Image]

	Éclairage fluorescent blanc
	4 000
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	Flash
	6 000
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	Personnalisé
	2 000 – 10 000
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	Température de couleur
	2 800 – 10 000




Comment régler votre balance des blancs ?

On me demande souvent comment je règle ma balance des blancs, et je réponds invariablement que je ne la modifie jamais. Tout comme en argentique, mes boîtiers sont réglés sur 5 200 K, puisque je n’opère qu’en lumière du jour, en lumière studio flash ou en mixant les deux. Bien sûr, si je devais travailler sous illuminant à incandescence, je règlerai mon boîtier sur « Tungstène »…

Détournement d’usage

Tout comme on peut utiliser une pellicule « tungstène » en lumière du jour en argentique, on peut détourner la correction de balance des blancs du boîtier à des fins créatives, pour faire autre chose que se caler sur la température de l’illuminant. Par exemple pour réchauffer ou refroidir artificiellement une scène, pour accorder l’ambiance colorimétrique à un mood. On peut aussi changer l’apparence de la tonalité des carnations (couleurs de peau, des cheveux, etc.) – mais n’oubliez pas qu’alors toutes les couleurs de l’image seront affectées...

Faire le point

Faire le point nécessite de choisir un focus, ce qui obéit à certaines conventions et sera également influencé par le contenu de l’image et le type de photo que l’on réalise.

Choisir l’œil proximal

En portrait, le point se fait habituellement sur l’iris de l’œil proximal (l’œil qui se trouve le plus près du photographe). S’il est caché, par exemple par une mèche de cheveux, on fera le point sur l’autre œil. On lit parfois que « les deux yeux doivent être nets » mais cela obligerait à ne réaliser que des portraits avec le modèle de face et/ou des photos à très grande profondeur de champ ! Si l’un des yeux du modèle se trouve dans le flou, veillez simplement à ce que sa lecture ne soit pas gênante (optique de mauvaise qualité et/ou diaphragme trop ouvert).
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Le point est fait sur l’œil proximal. Bien que dans le flou, l’autre œil reste parfaitement lisible.
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Dans le cas d’un regard baissé, on fera la mise au point sur la paupière.



Choisir une autre partie du corps

Si aucun œil ne se trouve dans le champ cadré, par exemple pour une photo de détail corps, on choisit la partie du sujet la plus proche du photographe. Cette règle n’est pas absolue, elle correspond simplement à une logique conventionnelle de lecture de l’image.
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Le point est fait ici sur le sein droit du modèle.



Diriger le modèle

Réaliser une « belle photo » de portrait est relativement facile pour peu que l’on applique les fondamentaux du genre. Mais comment réaliser un beau portrait avec un regard puissant tel que ceux que l’on peut voir chez les grands maîtres, et ce, quel que soit le type de modèle ? Une piste nous est donnée dans les citations suivantes.


« Presque toutes mes photos sont des portraits. Quand j’ai le modèle en face de moi, je n’ai pas l’impression de photographier les vêtements. Ils n’ont en soi pas beaucoup d’intérêt, même si j’ai le plus grand respect pour les stylistes. Pour moi, les vêtements sont simplement une étape pour arriver à exprimer ce que je veux. [...]. Ce que vous saisissez, je pense, c’est la relation avec la personne que vous photographiez. C’est un échange et c’est ce qui se retrouve sur l’image. »

Peter Lindbergh, 2013, Victoire Magazine




« Le portrait, c’est ce qui m’intéresse le plus en photographie. Je suis un portraitiste. La photographie de mode, je l’aborde comme un portraitiste... C’est l’atmosphère, l’aura du portrait qui donne vie au vêtement. »

Paolo Roversi, 2003, Vogue Paris



Sans regard, un portrait est donc une représentation « cosmétique » du modèle, une simple figuration de l’enveloppe extérieure que l’on pourrait quasiment apparenter à de la photo d’objet. Ce qui va donner vie au portrait, c’est le regard. Mais ne confondez pas le regard et les yeux : on peut réaliser le portrait d’un modèle aux jolis yeux, ce n’est pas pour autant que le regard sera là ; la photo sera réussie mais ne dégagera pas forcément quelque chose. Le regard vient de l’intérieur, c’est là que réside le secret du portrait. Il est important de comprendre que lorsqu’on photographie un être humain, on ne photographie pas (que) son corps, on le photographie lui, en tant que personne qui pense, et c’est cette pensée qui va se traduire sur son visage par le regard et l’expression faciale, dans son corps par l’expression corporelle.
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Le portrait, c’est avant tout le regard.



TERMINOLOGIE


Les Anglo-saxons limitent parfois la définition du portrait au visage en gros plan ou en plan serré. Lorsque nous parlons de portrait dans ce livre, nous l’entendons au sens large, depuis le portrait visage cadré serré, jusqu’au personnage représenté en pied.



Proposer un brief

Il est donc nécessaire de « donner quelque chose de précis à penser » au sujet. Pour l’exemple, on pourrait citer l’anecdote racontée par Albert Watson à propos de la célèbre photo de Steve Jobs, réalisée pour le magazine Fortune en 2006. Le photographe avait donné le brief suivant au CEO d’Apple : « Imaginez que vous êtes à une table avec des personnes qui sont toutes en désaccord avec vous, et vous savez que vous avez raison. » Cela a donné le regard et l’attitude que nous connaissons.

On peut donc formuler une instruction (un brief) de façon simple, que le sujet sera capable de « retourner » au photographe sous forme d’une expression, d’une attitude, d’un regard, d’une pose. Même une débutante peut recevoir et exécuter un brief en retour, l’aptitude à créer est inhérente à chaque être humain. Dites par exemple à un enfant : « Tu es le lion ! », vous n’aurez pas besoin de préciser davantage !

Si vous êtes en studio en train de photographier un modèle en maillot de bain et que votre brief est aussi simple que : « Tu es sur la plage ensoleillée, c’est les vacances, et tu te sens libre », vous décrivez un état d’esprit, vous ne donnez pas d’instructions sur la manière de « faire » cet état d’être. Si votre brief requiert des connaissances par exemple culturelles, vous pourrez le documenter à l’aide d’un moodboard (« tableau d’humeur » ou « planche de tendances ») qui fera un descriptif plus complet de ce vous voulez réaliser lors de la prise de vue : tout le monde (modèle, stylistes,…) pourra ainsi partir de la même base.

Obtenir un regard

Partant du constat que le regard est le reflet de la communication entre le modèle et le photographe et ce que l’on retrouve au final sur la photo, on peut rappeler les quelques points suivants pour obtenir le meilleur résultat possible :

• la qualité de la communication délivrée par la photo dépendra en premier lieu de la qualité de la communication avec le modèle, car c’est le mental qui guide le corps ;

• les yeux ne sont pas le regard, le regard vient de l’intérieur et c’est le résultat direct de l’état d’esprit du modèle ;

• avoir le nez dans son appareil photo va couper la communication, c’est le modèle et le photographe qui font la photo, pas l’appareil ;

• ne rien « demander » au modèle mais lui laisser interpréter le brief donnera en principe de meilleurs résultats ;

• noyer le modèle sous des instructions incessantes en l’empêchant d’interpréter les poses ou le brief coupe la communication ;

• la qualité de la communication entre le photographe et le modèle est proportionnelle à la somme de leurs expériences communes. Le premier contact à la première rencontre est la première des expériences que vous aurez ensemble ;

• le photographe est responsable du résultat final : ne blâmez jamais le modèle, prenez plutôt vos responsabilités pour vous améliorer ;

• avant de photographier, discuter avec le modèle de ce que l’on va faire sera plus efficace que de commencer une séance directement ;

• le photographe de studio travaille avec des personnes, la première de ses qualités doit être la compréhension. Toutes sont différentes, comprenez-le et adaptez-vous.
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Le regard est le reflet de la communication entre le modèle et le photographe.



Préférer les attitudes aux poses

Partons du principe que votre modèle est une femme ou une jeune fille. Elle a pu apprendre à poser toute seule, il y a beaucoup de sources d’informations sur Internet, notamment, pour s’entraîner devant un miroir à ce que j’appelle « la mécanique de la pose », c’est-à-dire à l’expression corporelle, la chorégraphie. Lui faire regarder les photos des tops modèles ou de mannequins d’agence lui permettra de commencer à se constituer son « répertoire de poses » par simple mimétisme. Si elle a un mannequin favori (ou une autre personnalité) à qui elle s’identifie un tant soit peu, cette référence pourra probablement lui permettre d’apprendre encore plus vite. Elle synthétisera son propre style à partir de là.

Mais pour commencer, le plus simple reste encore de travailler les « attitudes ». Une attitude est une expression corporelle que l’on possède dans la vie de tous les jours. Si ce modèle attend le bus, elle ne prend pas la pose, elle adopte juste une expression corporelle, souvent naturellement gracieuse et peu affectée ; alors si lors d’une de ses premières séances photo elle vous dit qu’elle ne sait pas quoi faire ou tente une pose improbable, redirigez-là vers une attitude : « Fais comme si tu attendais le bus. » À une petite fille, on pourra dire : « Fais comme si tu étais avec tes copines, dans la cour de l’école. » Utilisez n’importe quelle instruction qui la guide vers quelque chose qu’elle sait faire naturellement, vers une attitude. Bientôt elle sera à plus l’aise et transformera ces attitudes en « pose-attitudes » puis en poses.
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Une attitude. Lorsque le modèle est en communication, le regard est là, même à travers le flou...



Guider le modèle

Dans le cadre de la direction du modèle, les poses sont secondaires : cela ne veut pas dire qu’elles n’ont pas leur importance, mais porter son attention sur les poses plutôt que sur le brief est contre-productif puisque la pose va être le résultat de ce que modèle aura « fait » du brief...

Après de très nombreuses années d’expérience, j’en suis arrivé à la conclusion que le meilleur moyen était de ne pas « diriger » le modèle mais simplement le guider, car il a la capacité à créer son interprétation du brief ; il faut juste faire en sorte qu’il puisse réaliser les choses par lui-même. Il ne sait pas quoi faire lors de votre shooting « maillots de bain » ? Ramenez-le sur le brief : « Tu es sur une plage ensoleillée, c’est les vacances, et tu te sens libre. » Ne faites rien d’autre que cela.
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Laissez le modèle choisir ses poses et attitudes.



Les erreurs courantes

Bien évidement vous pourrez avoir à corriger certains détails de pose : un coude ou une jambe dans l’axe de prise de vue qui donne une impression de « moignon » à cause de la perspective, un appui sur la mauvaise jambe, un menton trop haut ou trop bas, mais d’une manière générale, conduisez votre shooting en ramenant sur le brief si nécessaire. La mécanique de la pose se mettra en place toute seule et vous n’aurez à faire que des petites actions de réglages.

• Certains photographes submergent le modèle avec des instructions empilées les unes sur les autres : « Mets ton bras comme ça, tourne-toi, mets ta main ici, etc. » C’est épuisant pour le photographe et pour le modèle, et cela aboutit en général à des poses non naturelles. C’est au modèle de créer les poses, quitte à ce que vous les rectifiiez si c’est nécessaire. Faites-lui des suggestions mais rien de trop directif ou de contre-créatif. S’il n’arrive pas à exécuter le brief, reformulez-le différemment, donnez éventuellement un exemple. Vous pouvez même mimer une pose, ce petit intermède aura surtout vocation à détendre le modèle et lui redonner confiance (ne le faites pas systématiquement !).

• Il est inutile et même contreproductif de donner ses instructions avec moult formules de politesse (« Tu peux te tourner s’il te plaît ? », « Peux-tu lever le bras ? ») : c’est une séance de travail, il faut être efficace, tout en restant courtois bien sûr. Un modèle a l’habitude de recevoir des commandes directes et courtes, elles lui donnent par ailleurs un sentiment de sécurité, la sensation que le photographe sait ce qu’il fait, cela agit directement sur la qualité de la relation photographe/modèle. Peter Lindbergh a dit : « Certains pensent qu’il est nécessaire de dominer pour sortir quelque chose. Je trouve que c’est complètement faux. […] La meilleure chose c’est de ne rien demander. Je ne demande jamais rien. Et comme ça les gens te donnent ce qu’ils veulent donner. Et ils te donnent beaucoup plus, car ils se sentent libres de trouver ce qu’ils veulent te donner. »

DES INSTRUCTIONS COURTES ET EFFICACES


En ce qui me concerne, je parle très peu, je me concentre pour être constamment en communication (visuelle et mentale) avec le modèle. Je lui laisse exécuter son brief comme il l’entend, avec juste quelques petites corrections le cas échéant : « Tourne-toi », « Baisse un peu le menton », « Un peu plus », « Merci ». Pour demander un ensemble de poses : « Change » (de pose), « Une autre », « Change », « Encore une ou deux », « C’est bien, j’ai ce que je veux, merci. »



• Plutôt que de « mitrailler », travaillez comme on le ferait en argentique avec un maximum de 12 vues pour un set. Vous pouvez passer à 24 pour « sécuriser » si votre modèle bouge beaucoup, si vous travaillez à très faible profondeur de champ, ou pour toute raison pour laquelle vous pourriez avoir du déchet, mais dès que vous savez que vous avez « la bonne », arrêtez.

• Il n’est pas rare malheureusement que certains photographes soient dans leur appareil et aient complètement oublié le modèle... Or l’appareil n’a qu’une importance mineure, c’est même plus un handicap qu’autre chose : réduisez son importance au maximum, car c’est la communication avec le modèle qui fera l’essentiel de votre photographie.

• Certains modèles plissent les yeux de manière irréaliste et artificielle, pour « donner l’intensité » à leur regard : cela ne peut pas fonctionner, le regard vient de l’intérieur. Non seulement le résultat sonnera faux, mais en plus le portrait ne dégagera rien.

Optiques, point, ouverture, modèle… Vous voilà presque prêt à déclencher ! Pour compléter ce chapitre dédié à la prise de vue, il est temps maintenant de nous intéresser aux setups lumière.
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Exemples de setups pour le studio

Nous allons maintenant aborder les setups par le biais de plusieurs exemples concrets : chaque photo présentée sera accompagnée de son plan lumière, avec un descriptif technique et quelques éléments artistiques. Si vous avez lu les chapitres qui précèdent, vous comprendrez aisément comment ils sont construits et pourquoi on les a conçus ainsi.

Ces setups utilisent du matériel de base, vous serez donc en mesure de les reproduire facilement. Mais bien qu’ils soient largement éprouvés, notamment pour des shootings professionnels, je vous les présente seulement à titre d’exemples : vous pourrez bientôt élaborer les vôtres !
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Setup « intemporel mode 1 ». Le sujet est éclairé en douche et avec le bord de la boîte, à une distance qui va créer un falloff très peu marqué de -0,3 IL mesuré au plan américain. Vous ajusterez la distance en vous servant du flashmètre, par une mesure de contraste. Le mood évoque l’intemporalité et l’assurance.



Les setups pour le portrait typé « mode »

La photographie de mode est destinée à promouvoir vêtements, sous-vêtements, bijoux et accessoires (chaussures, sacs, lunettes, etc.). Elle utilise toutes les techniques relatives au portrait studio, anciennes ou modernes, éclairage monosource ou multisource. En apprenant la photo de mode, on pourra donc couvrir les autres domaines du portrait : portrait classique, photo de famille, nu, portrait institutionnel, etc. La plupart des setups présentés dans cette section « mode » sont indiqués pour une ouverture de f/4 sur l’appareil photo ; il suffira de transposer les réglages indiqués pour utiliser une autre ouverture. Toutes les mesures de sources se font lumisphère rentrée, sauf bien sûr pour les mesures par contraste.

Setup « intemporel mode 1 »

Monosource, boîte octogonale 150 cm en douche avant, donc dirigée vers le sol et positionnée 2 mètres devant le modèle. C’est ce qui va permettre d’obtenir cette douceur de rendu.

120 mm en MF/85 mm en 24 × 36 : f/4@f/6,3. Orientation portrait, légère contreplongée, 3 mètres entre appareil et modèle, plan américain.
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Setup « intemporel mode 2 ». Le sujet est éclairé en feathering et à une distance qui va créer un falloff de -0,7 IL mesuré au plan américain. Là encore, le mood évoque l’intemporalité et l’assurance. Ce setup est assez proche du précédent mais avec de subtiles nuances de rendu.



Setup « intemporel mode 2 »

Monosource, boîte octogonale en position latérale et en feathering.

120 mm en MF/85 mm en 24 × 36 : f/4@ f/6,3. Orientation portrait, légère contre-plongée, 3 mètres entre appareil et modèle, plan américain.
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Setup « intemporel mode 3 ». Le sujet est éclairé à une distance qui va créer un falloff de -0,8 IL mesuré au plan américain. Le mood évoque la sensualité, le mystère, l’introspection et toute émotion s’accommodant d’un éclairage low key contrasté.



Setup « intemporel mode 3 »

Monosource, boîte octogonale en split.

120 mm en MF/85 mm en 24 × 36 : f/4@ f/6,3. Orientation portrait, 3 mètres entre appareil et modèle, légère contre-plongée, plan américain.
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Setup « trois points ». Le bol Magnum donne un modelé marqué de l’ossature du visage et une très bonne acutance, qui aide à mettre en évidence le microcontraste de l’optique. Les deux bols en fill-in permettent de réduire le falloff à -0,3 IL au plan américain. La légère ombre portée marque la distance sujet-fond. Le mood évoque l’intensité. Ce setup prévu pour un cadrage en plan américain est parfait pour exprimer l’énergie.



Setup « trois points »

Trois points avec un bol contrasté (Profoto Magnum ou bol beauté Elinchrom 44 cm) disposé en keylight, complété par deux bols standards 18-20 cm avec coupe-flux. Les coupe-flux empêchent la lumière de remonter sur le visage et assurent la « fusion » avec le flux du bol contrasté. Les bols standards sont réglés par contraste pour obtenir un falloff de -0,3 IL à hauteur du plan américain.

120 mm en MF/85 mm en 24 × 36 : f/4@ f/6,3. Orientation portrait, 3 mètres entre appareil et modèle, légère contre-plongée, plan américain.
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Ce setup « white wall », prévu pour le cadrage en pied, utilise le sol et le mur, et trouvera son usage dans un bon nombre d’applications, avec des moods divers et variés : énergie, fun, action, etc. Son très faible falloff le rend utilisable pour les cas où l’on a besoin d’un sujet éclairé de manière uniforme : catalogue, portrait de famille, enfants... Le bol étant dans l’axe, l’ombre portée se situe derrière le sujet.



Setup « white wall »

Bol standard 18-20 cm positionné à 4 mètres, en hauteur et dans l’axe.

80 mm en MF/50 mm en 24 × 36 : f/4@ f/6,3. Orientation portrait. 3 mètres entre appareil et modèle, légère contre-plongée. Prise de vue en pied, photographe assis au sol.
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Setup « low key ». Une fois n’est pas coutume, la source est ici dirigée pleinement vers le sujet, sans feathering. Le falloff est à peu près de -1,7 IL mesuré au plan américain, très marqué donc. Le mood évoque l’intensité ainsi qu’une sensualité discrète.



Setup « low key »

Bol Mola Setti satiné placé à 2,50 m de hauteur (on peut lui substituer une boîte octogonale 70 à 90 cm), angle horizontal : 0° (bol tourné face au sujet, pas de feathering), dans l’axe (angle axial 0°) avec un angle vertical (angle de plongée) de 45° vers le bas.

120 mm en MF/85 mm en 24 × 36 : f/4@ f/6,3. Orientation portrait, 3 mètres entre appareil et modèle, légère contre-plongée, plan américain.
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Setup « beauté visage monosource ». La beauté est un genre de photo commerciale destinée à vendre des produits cosmétiques (maquillage, soin cheveux, soin peau, hygiène, parapharmacie, parfums, etc.). Ce setup est le set beauté par excellence, parfait pour illustrer un produit cosmétique. Le bol est disposé verticalement et le sujet est éclairé par la partie basse du bol. Le mood évoque la douceur.



Setup « beauté visage monosource »

Monosource, bol beauté blanc (Profoto Softlight ou Mola Demi) disposé au- dessus (2,50 m de hauteur), dans l’axe et sans basculement vers l’avant (angle de plongée à 0°). Le modèle est debout.

210 mm en MF/135 mm en 24 × 36 : f/4@ f/6,3. Orientation portrait, appareil sur pied, 3 mètres entre appareil et modèle, légère contre-plongée, prise de vue en plan épaules.
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Setup « beauté visage avec contre ». Toujours pour les cosmétiques – shooting beauté coiffure par exemple – ce set est très similaire au précédent. On lui ajoute juste une boîte strip en contre. Le bol est disposé verticalement et le sujet est éclairé par la partie basse du bol, comme indiqué sur la figure du bas de la page 75. Le mood évoque là aussi la douceur.



Setup « beauté visage avec contre »

Monosource, bol beauté blanc (Profoto Softlight ou Mola Demi) disposé au- dessus (2,50 m de hauteur), dans l’axe et sans basculement vers l’avant (angle de plongée à 0°). Une boîte strip 30 × 90 disposée à 45° axial à l’arrière et en direction du sujet crée une rim light sur la droite. Le modèle est debout.

210 mm en MF/135 mm en 24 × 36 : f/4@ f/6,3. Orientation portrait, appareil sur pied à 3 mètres du modèle, en légère contre-plongée. Prise de vue en plan épaules.
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Portrait « le divan ». Ce setup sera réglé pour utiliser une grande profondeur de champ, f/5,6@f/9 ou f/8@f/13 par exemple. La tenue et le décor donnent une ambiance chic. Le mood dépendra de la destination de l’image et de l’humeur que vous désirez donner : force, assurance, détermination, leadership. À vous de le déterminer avec le modèle.



Les setups pour le portrait typé « personnalités »

Ce type de setup sera utilisé pour les comédiens et artistes, personnalités mais aussi chefs d’entreprise, photos institutionnelles... Ces setups peuvent être réalisés on location, chez le client, dans une chambre d’hôtel, etc. La plupart des setups présentés dans cette section « personnalités » sont indiqués pour une ouverture de f/5,6 ou f/8 sur l’appareil photo, car c’est la tendance éditoriale pour ce type d’images – il suffira de transposer les réglages indiqués pour utiliser une autre ouverture. Toutes les mesures de sources se font lumisphère rentrée.

Portrait « le divan »

Boîte strip disposée à l’avant et en feathering. Derrière le canapé, une autre boîte strip dirigée vers le haut crée la lumière sur le fond.

80 mm en MF/50 mm en 24 × 36 : f/5,6@ f/9. Appareil en légère plongée et en orientation paysage, sur pied. Adaptez votre distance pour un cadrage sous les genoux.
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Portrait classique. Toujours une grande profondeur de champ. La tenue est plus décontractée. Là encore, le mood dépendra de la destination de l’image et de l’humeur que vous désirez donner.



Portrait classique

Bol classique 18 cm utilisé dans l’axe, en keylight. Une boîte strip disposé en latéral arrière assure la rim light.

210 mm en MF/135 mm en 24 × 36 : f/8@ f/13. Légère contre-plongée. Prise de vue en plan buste (adaptez votre distance pour ce cadrage).
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Portrait intimiste. Ce type de setup convient particulièrement aux modèles féminins et permet de donner une ambiance intimiste et douce.



Portrait intimiste

Boîte strip en keylight, disposée en source basse et en feathering, très proche du modèle, et bol standard en fill light, que vous devrez mesurer en éteignant temporairement la keylight. Un bol avec nid d’abeille projette un spot lumineux sur le fond. Le vignetage est créé par la lumière.

210 mm en MF/135 mm en 24 × 36 : f/8@ f/13. Légère contre-plongée. Prise de vue en plan buste (adaptez votre distance pour ce cadrage).
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Portrait « artiste ». Ce setup peut être utilisé pour un artiste, chanteur, acteur. Le ton sur ton noir évoque tout un ensemble d’émotions en général compatibles avec ce que veulent dégager ces personnages. C’est un low key. Notez que le sujet est parfaitement lisible bien que sa tenue soit similaire à la couleur du fond.



Portrait « artiste »

La keylight est une stripbox disposée en feathering. Nous utiliserons également une torche en hairlight, équipée d’un nid d’abeille. Le modèle est assis à 50 cm du fond noir.

80 mm en MF/50 mm en 24 × 36 : f/8@ f/13. Orientation portrait, boîtier sur pied à 90 cm de hauteur. Adaptez votre distance pour un cadrage sous les genoux.
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Setup « split lighting low key ». La lumière douce qui conserve sa pudeur au modèle convient parfaitement au nu. Le falloff est à peu près de -0,7 IL au plan américain, très marqué donc. C’est un low key. Le mood évoque la douceur, la sensualité, le mystère, etc.



Les setups pour le nu

Le nu fait partie de la photo de mode, notamment pour illustrer les cosmétiques « corps ». On pourrait dire que le « nu mode » est du nu artistique, destiné à la photo publicitaire. Ce qui fonctionne pour la pub marchera aussi pour le nu classique. Nous envisageons le nu comme du portrait, avec tout ce que cela implique au niveau communication entre le modèle et le photographe – en fait, il ne devrait pas y avoir de différence de communication lorsque le modèle est nu et lorsqu’il est habillé. Toutes les mesures de sources se font lumisphère rentrée, sauf bien sûr pour les mesures par contraste.

Setup « split lighting low key »

Boîte octogonale disposée à 90° axial et en source basse, c’est un split lighting.

120 mm en MF/85 mm en 24 × 36 : f/4@ f/6,3. Orientation portrait, 3 mètres entre appareil et modèle, légère contre-plongée, plan américain.
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Setup « intimité ». Le modèle est au sol. Vous devrez vous aussi vous asseoir afin de limiter l’effet de plongée, pas toujours flatteur. Le drap blanc (avec ses plis) disposé au sol va renvoyer la lumière directement sur le sujet comme le ferait un réflecteur, limitant ainsi le contraste et adoucissant l’ensemble. C’est un high key. Le mood évoque l’intimité, la douceur, l’abandon et la sensualité.



Setup « intimité »

Boîte octogonale disposée en douche avant. Le falloff est à -0,2 IL entre le modèle debout et le niveau du sol.

80 mm en MF/50 mm en 24 × 36 : f/4@ f/6,3. Orientation portrait ou paysage, 3 mètres entre appareil et modèle. Photographe assis au sol, prise de vue corps entier.


[image: Image]




[image: Image]

Setup « trois points high key ». Un bol beauté donne un modelé très doux mais bien défini. Deux bols en fill-in permettent de réduire le falloff a -0,3 IL au plan américain. La légère ombre portée marque la distance sujet-fond. C’est un high key. Le mood évoque la douceur et la sensualité.



Setup « trois points high key »

Trois points avec un bol beauté disposé en keylight, complété par deux bols standards avec coupe flux, réglés à -0,3 IL par contraste. Les coupe-flux empêchent la lumière de remonter sur le visage et assurent la fusion avec la lumière du bol beauté.

120 mm en MF/85 mm en 24 × 36 : f/4@ f/6,3. Orientation portrait, 3 mètres entre appareil et modèle, légère contre-plongée, plan américain.
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Setup « outlined high key ». Le modèle est sur une boîte recouverte d’un drap blanc. Vous devrez vous asseoir pour conserver un angle de légère contre-plongée. Le drap blanc va renvoyer la lumière comme le ferait un réflecteur, alors que les drapeaux noirs vont dessiner les contours. Vous devrez contraster fortement lors du développement numérique, pour amplifier cet effet. C’est un high key. Le mood évoque l’intimité, la douceur, l’intensité et la sensualité.



Setup « outlined high key »

Boîte octogonale disposée en douche avant. Le falloff est à -0,2 IL au niveau de la boîte sur laquelle elle est disposée. Deux drapeaux noirs absorbent la lumière de contour et créent des lisérés noirs.

80 mm en MF/50 mm en 24 × 36 : f/4@ f/6,3. Orientation portrait ou paysage, 3 mètres entre appareil et modèle. Photographe assis au sol, prise de vue corps entier.
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Buste. Rendu typiquement beauté pour des produits cosmétiques corps. Votre traitement devra favoriser les valeurs claires en baissant le contraste, mais sans perdre de présence. Pour cela, augmentez le microcontraste (utilisez le curseur Clarté de Lightroom, avec un juste dosage). C’est un high key. Le mood évoqué est en premier lieu la douceur.



Les setups pour la photo de détails et de parties du corps

La photo de détails est une discipline très spécifique de la photo de mode et de beauté. Elle permet de photographier des parties du corps (en général pour des cosmétiques), ou des accessoires sur parties du corps (bijoux, chaussures, etc.). Toutes les mesures de sources se font lumisphère rentrée.

Le buste

Bol beauté blanc disposé verticalement en face et au-dessus du modèle.

210 mm en MF/135 mm en 24 × 36 : f/5,6@ f/9. Orientation portrait, 3 mètres entre appareil et modèle, légère contre-plongée. Prise de vue en plan buste, avec ajustement de la distance selon le cadrage voulu.
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Fesses. Rendu typique pour des produits beauté cosmétiques corps. Tout comme pour l’image du buste, votre traitement devra favoriser les valeurs claires en baissant le contraste, mais sans perdre de présence ni de modelé. C’est un high key. Le mood évoqué est la douceur, évoquant ainsi les produits que cette photo est censée illustrer.



Les fesses

Bol beauté blanc disposé verticalement en face et au-dessus du modèle. Deux stripboxs assurent les edge lights. Le modèle est debout sur une caisse, avec une surélévation de 30 cm.

210 mm en MF/135 mm en 24 × 36 : f/5,6@ f/9. Orientation portrait, appareil sur pied à 3 mètres du modèle, en légère contre-plongée. Prise de vue avec ajustement de la distance selon le cadrage voulu.
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Mains. Rendu classique en accessoires de mode, ici un sautoir (collier long). C’est un low key. Le mood évoque une sensation de calme et d’esthétique.



Les mains

Bol beauté blanc disposé verticalement dans l’axe et au-dessus des modèles, à une distance d’environ 1 mètre. Le modèle corps est debout sur un support, avec une surélévation de 30 cm. Le modèle mains est assise à ses pieds et positionne ses mains sur le bijou.

210 mm en MF/135 mm en 24 × 36 : f/5,6@ f/9. Orientation portrait, appareil sur pied en légère contre-plongée. Distance ajustée selon cadrage. Prise de vue en plan serré.
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Pieds. Il s’agit d’un high key. Veillez cependant à garder suffisamment de modelé lors de votre traitement numérique pour que l’on perçoive bien les volumes. Tout est question d’équilibre entre ombres et zones lumineuses. Le mood évoqué est la douceur et la légèreté.



Les pieds

Bol beauté blanc disposé verticalement en face et au-dessus du modèle. Deux boîtes strip en contre. Le modèle est assis sur un tabouret haut, disposé à droite. Les pieds reposent sur une boîte surélevée de 30 cm, sans pression sur les orteils : le modèle est en tension pour ne pas exercer de poids sur ses pieds qui doivent paraître légers.

210 mm au MF/135 mm au 24 × 36 : f/5,6@ f/9. Orientation portrait ou paysage, 3 mètres entre appareil et sujet (ajustable selon cadrage). Légère contre-plongée ou légère plongée, prise de vue en plan serré.
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Postproduction des images

Retoucher une image sans tenir compte de sa destination n’a pas de sens « photographique », il serait par exemple malvenu de retoucher un portrait de chef d’entreprise ou de comédien comme pour un visuel publicitaire. D’ailleurs, la photo serait rejetée ou non utilisée... Bien entendu, on peut vouloir retoucher pour le plaisir, ou pour apprendre, mais si vous voulez prendre de bonnes habitudes et produire un travail cohérent, je vous conseille de toujours tenir compte de la destination de vos images.

[image: Image]


Les trois catégories de photographies

Avant de parler de photos de studio à destination publicitaire ou de portrait, par exemple, faisons un retour rapide sur la façon dont peut s’inscrire votre pratique de photographe.

La photographie personnelle

Si votre intérêt pour la photographie se limite à un loisir et que vous n’avez aucune velléité de vous rapprocher de la photographie telle qu’on la voit dans les magazines de mode ou de beauté, de la photographie de personnalités ou corporate, les réseaux sociaux peuvent être pour vous un excellent terrain de jeu ; vous pourrez à la fois partager vos images avec le plus grand nombre et suivre les tendances.

La photographie pour des clients particuliers

Photos de mariage, d’enfants, de famille, etc., là encore vous pouvez faire pratiquement ce que vous voulez, et notamment ce que votre client vous demandera.

Attention cependant, cela ne veut pas dire qu’il n’y a pas de règles à suivre au niveau du traitement de ce type d’images, mais seulement qu’elles ne sont pas « institutionnalisées ». Renseignez-vous sur les pratiques en usage (livres, presse spécialisée…) mais retenez déjà, à titre de premier exemple, qu’on ne lisse jamais une photo d’enfant, qu’on doit au contraire lui réserver un traitement de type « photo de portraitiste » (voir plus loin)... Je vous conseille aussi, pour chaque spécialité, de vous référer au travail des meilleurs photographes de la discipline.

La photographie pour des clients professionnels et des entreprises

Les marques ont une ligne éditoriale, en général définie par leur rédaction, leur direction ou leur agence de publicité, qui cadre notamment le traitement des images :

• si vous voulez savoir comment sont traitées des images de mode, allez voir les visuels des marques de mode ou de prêt à porter ;

• pour la beauté, les grandes marques de cosmétiques ;

• pour les personnalités, les magazines de musique, de cinéma ou d’actualité.

Ne prenez pas comme exemple ce que vous voyez sur les réseaux sociaux, ce n’est pas la même destination. Même lorsque les images sont affichées sur Instagram, par exemple, elles doivent aussi se conformer à une ligne éditoriale car elles représentent une marque… Si vous devez réaliser des images « pour réseaux sociaux » pour le compte d’une entreprise, c’est donc elle qui vous donnera la ligne à suivre.

CAS DES PHOTOS DE COMÉDIENS


Il ne faut utiliser ni la retouche ni le noir et blanc pour les photographies à destination des agents de comédiens. En revanche, les photos destinées à la presse cinéma suivront les directives de retouche de ce type de support.



Des retouches ciblées

La retouche est un vaste sujet. Nous allons seulement parler ici des raisons qui vont déterminer l’usage de tel ou tel type de retouche, ou de son absence, selon la destination prévue pour l’image. Dès la prise de vue ou même la préparation du shooting, il est ainsi bon de savoir si l’image a vocation à être retouchée, et si oui de quelle manière.

DIFFÉRENCE ENTRE RETOUCHE ET DÉVELOPPEMENT


Il semblerait que la différence entre retouche et développement ne soit pas simple à comprendre depuis l’avènement du numérique. J’ai essayé de vulgariser ce sujet, d’une part pour faire la transition entre l’argentique et le numérique, d’autre part rendre ces concepts compréhensibles par ceux qui n’avait pas travaillé en argentique, et notamment avec un article publié originellement sur mon blog en 2009 (www.​oli​vier-​chau​vig​nat-​work​sh​ops.​com/​tut​ori​els/​diff​ere​nce-​ent​re-​deve​lopp​em​ent-​et-​ret​ou​che), et révisé plusieurs fois depuis. Pour simplifier au maximum ce qui va suivre – ce livre n’est pas un ouvrage sur le développement RAW ! –, partons du principe que, qui dit développement dit « Lightroom », et qui dit retouche dit « Photoshop », la question étant bien sûr beaucoup plus complexe en réalité...



La retouche des « photos de portraitiste »

Avant le numérique, une fois la bobine terminée, on déposait sa pellicule chez son photographe de quartier et on récupérait quelques jours plus tard une pochette contenant des tirages et la pellicule développée, découpée en bandes de 5 ou 6 vues. Il n’était pas là question de retouche mais bien de développement. Rares étaient les photographes amateurs qui avaient les moyens de faire retoucher un film ou un tirage, puisque cette opération était effectuée à la main, au pinceau et à la loupe, par un artisan retoucheur, rémunéré pour son travail bien évidemment.

Une photo numérique développée dans un logiciel de développement comme Lightroom, sans passer ensuite par la case « retouche dans Photoshop », est ce qui se rapproche le plus de ces photos délivrées au comptoir du commerçant photographe. Ce type de photo pourrait être appelé « photographie de portraitiste », terminologie que nous allons utiliser ici pour le différencier des « visuels » donc nous parlerons ensuite.

Pour des images destinées à la « photographie de portraitiste », nous allons adopter la même démarche qu’autrefois : pas de retouche, ou une retouche très légère et indécelable. Il m’est arrivé de rencontrer des gens pour qui il était inenvisageable de ne pas retoucher une image, de ne pas passer par Photoshop au moins pour lisser la peau. On peut pourtant se contenter de simplement développer son image dans un logiciel de développement RAW, sans ouvrir Photoshop. Ce livre en est le meilleur exemple : la quasi-totalité des images sont exemptes de retouche, elles ont seulement été développées dans Lightroom.

Mais se passer de retouche nécessite bien entendu un certain savoir-faire en développement numérique, pour que le rendu ressemble à une photographie telle qu’on peut en obtenir en argentique, et il faut savoir que l’on peut effectuer quelques interventions légères dans Lightroom, comme la suppression d’un bouton ou d’un cerne. L’idée est de garder l’esprit du portrait photographique : le modèle photographié garde apparence humaine et la correction, si elle existe, doit être indécelable.
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Une « photo de portraitiste » sans retouche de type visuel de publicité ou d’éditorial.



Même si la photo commerciale utilise beaucoup la retouche, cela ne veut pas dire que l’on doit systématiquement y faire appel ! On peut tout à fait vendre des images finalisées avec un rendu « photo de portraitiste » pour de la photo publicitaire ou de l’éditorial. Voyez par exemple la très célèbre photo de Patrick Demarchelier pour la campagne Aqua Di Gio, d’Armani, avec Diane Kruger : une photo en noir et blanc argentique, sans retouche apparente, en lumière naturelle et d’une déconcertante simplicité. Elle date d’avant le numérique, mais on a vu récemment des marques de maillots de bain qui utilisaient des images non retouchées et naturelles, qui ne cachaient pas les vergetures des mannequins. Ne partons donc pas du principe que la retouche de type « visuels » est obligatoire. Vous pourrez vous en passer pour vos « photos de portraitiste », qu’elles soient destinées à la photo sociale (mariage, portrait de famille, grossesse, enfants, etc.), à la photo institutionnelle, et même pour certains types de photos de publicité ou d’éditorial.
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Un portrait d’enfant sans retouche (simple développement dans Lightroom).



La retouche des visuels

Un visuel est une image à vocation publicitaire ou éditoriale, réalisée à partir d’une photographie. Dès que l’on commence à retoucher la peau du modèle sur toute sa surface pour en lisser la texture ou les transitions ombre/lumière, on passe dans le domaine de la retouche dite « publicitaire » ou « éditoriale ». Notez toutefois que ce type de retouche est rarement exécuté par le photographe lui-même, et qu’il suit certaines règles de rendu, que nous allons aborder dans ce qui suit.

DIFFÉRENCE ENTRE LISSAGE ET FLOUTAGE


Lisser n’est pas flouter. Le lissage consiste à unifier une texture ou une zone de transition ombre-lumière, en en changeant la progressivité pour la rendre plus douce : une texture lissée paraîtra alors plus régulière et uniforme. Le lissage peut également rendre la texture plus présente. Le floutage, à l’inverse, consiste à supprimer les fins détails pour ne faire apparaître qu’un aplat, l’effet est donc opposé à celui du lissage. N’utilisez jamais de floutage sur la peau, quelle que soit la technique utilisée pour le faire !



Visuels à destination éditoriale

Par « destination éditoriale » nous entendons ce qui est susceptible d’être publié dans un magazine. Littéralement, le mot « éditorial » concerne tout ce qui transcrit l’opinion d’une rédaction ; dans les magazines de mode, elle s’exprime souvent sous la forme d’une série de photos, dans les magazines d’actualité, une quantité non négligeable de texte les accompagne.

Les visuels à vocation éditoriale (on utilise aussi le raccourci « édito ») se présentent donc sous la forme d’une image ou d’une série d’images publiées dans un seul numéro d’un seul magazine. En photo de mode par exemple, les éditos vont présenter des vêtements ou accessoires, habituellement en racontant une histoire. Les éditos « personnalités », eux, sont constitués de plusieurs portraits qui évoquent l’actualité d’une personne, la plupart du temps accompagnés d’un texte éditorial.


[image: Image]

Un visuel éditorial beauté, avec retouche, réalisé pour un coiffeur affilié a une grande marque de cosmétiques capillaires.



Visuels à destination publicitaire

Les visuels pub font très souvent l’objet de retouches intensives, généralement réalisées par des studios ou des spécialistes de la retouche publicitaire. Ils servent à vendre un produit et présentent la plupart du temps une accroche textuelle ou graphique citant la marque et le nom du produit. Vous les voyez par exemple en ville, sur les abris-bus et les panneaux publicitaires, ou en pleine page dans les magazines, le temps de plusieurs numéros (campagne de publicité). Le visuel peut utiliser un portrait pour positionner ou évoquer le produit, ou représenter le produit lui-même, ou bien les deux – par exemple un visuel beauté pour un parfum sur lequel figure un mannequin et la photo du flacon, en insert.

Si vous voulez un jour réaliser des visuels de type pub beauté, gardez à l’esprit les points suivants :

• si votre photo n’est pas une commande provenant d’une marque de produits cosmétiques, il ne s’agit pas d’une photo de beauté au sens premier du terme ;

• la retouche doit être réalisée dans les règles de l’art, il vous faudra prendre exemple sur des campagnes publicitaires que vous trouverez, entre autres, dans le portfolio de photographes professionnels qui travaillent pour de grandes marques de cosmétiques (la liste de leurs clients est en principe affichée sur leur site) ;

• les grandes marques font retoucher leurs photographies par des studios de retouche, afin de conserver le contrôle de leur ligne éditoriale quel que soit le photographe qui a effectué la prise de vue. Si un jour vous avez l’occasion de travailler pour une grande marque de cosmétiques, il est donc probable que votre rôle se cantonne à la prise de vue...

UN VISUEL EST AVANT TOUT UN PORTRAIT


Ne sautez pas les étapes. Réaliser une photo approximative, mal exposée, mal cadrée, etc., pour ensuite tenter de la « rattraper » dans Photoshop ne vous apprendra pas à devenir un photographe accompli. Si vous aimez les photos de type visuel mode ou visuel beauté, ne perdez pas de vue que vous devrez déjà produire des portraits, dans les règles de l’art photographique. Ensuite vos photos pourront être traitées pour n’importe quelle destination.
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Un visuel pub réalisé pour une marque de bijoux ethniques.




Conclusion

Vous voici arrivé à la fin de cet ouvrage, j’espère que vous aurez pris plaisir à le découvrir et qu’il aura pu apporter des réponses techniques et artistiques aux questions que vous pouviez vous poser. Persévérez dans votre mise en pratique, elle vous conduira tôt ou tard vers des portraits studio réussis, et de beaux premiers succès !

L’exercice de la photographie demande de répéter inlassablement, encore et encore, les gestes les plus simples, pour obtenir enfin des résultats satisfaisants : il est normal d’avoir à franchir de nombreuses étapes avant d’arriver à une image aboutie. Ce livre a été conçu pour vous aider à y parvenir. Lire, comprendre et appliquer les fondamentaux et les conseils qui y sont présentés vous donnera une base technique et artistique solide pour progresser, ou reprendre votre progression si vous vous sentiez installé sur un palier.

À vous de jouer !

Pour aller plus loin

Si vous désirez progresser de manière encore plus pratique et concrète, vous pouvez participer à mes formations : j’ai mis en place un cursus complet qui aborde tous les aspects de la photographie de personnages : studio mode, beauté, personnalités (comédiens, chanteurs, musiciens et artistes), photo en décors naturels extérieurs en lumière naturelle pure ou en lumière mixte (addition de lumière flash à la lumière naturelle), photo en décors naturels intérieurs en lumière ambiante, avec ou sans flash additionnel, etc. Ce contenu peut également être transposé à la photographie sociale (mariage, grossesse, enfants et familles, portrait classique) et à la photographie institutionnelle (photographie d’entreprise).

Ces formations ne sont pas seulement destinées à vous faire acquérir des connaissances, elles sont aussi orientées vers la mise en pratique dans le cadre de votre photographie de tous les jours, et sur l’amélioration de vos performances pratiques et artistiques en tant que photographe. Vous trouverez toutes les informations à ce sujet sur le site : www.olivier-chauvignat-workshops.com.


Annexes

A1 - Rappels sur les formats photographiques

La connaissance des formats photographiques fait partie de la culture générale de la photo. Elle permet notamment de prendre conscience que le 24 × 36 n’est que l’un des très nombreux formats utilisés, et l’un des plus petits. Nous en profiterons également pour clarifier l’usage inadapté de certains termes, qui peut conduire à des confusions.

Les groupes de formats

Les formats sont catégorisés en trois grandes familles liées à leur taille. Notez que le 24 × 36 est en fait un format « miniaturisé » et qu’il fait partie du « petit format ». Connaître ces catégories vous aidera à comprendre la place tenue par le format que vous utilisez.

• Petit format : 24 × 36, APS, APS-C et plus petit. En petit format, les dimensions désignent celles de la surface utile exposée et non la taille de la pellicule pour une vue ; en 24 × 36 par exemple, la taille de la pellicule pour une vue est de 35 × 38 mm.

• Moyen format : films de 4,5 × 6 cm à 6 × 9 cm. Les dimensions désignent la taille de la pellicule pour une vue, marges comprises. Par exemple, la dimension de surface utile d’un format 6 × 6 cm est en fait de 5,6 × 5,6 cm.

• Grand format : 9 × 12 cm (3,55 × 4,73’’ – inches) et au-dessus. En grand format, les dimensions désignent la taille du plan film qui, comme son nom l’indique, est un panneau plat pour une vue unique et qui, contrairement à la pellicule, n’est pas enroulé sur une bobine.

Notez que la photographie utilise souvent les unités pouce (inch) et pied (foot) : un pouce égale 2,54 centimètres, un pied environ 30 centimètres. Mais le terme inches (pouces) ne se traduit pas ici : par convention, on conserve le terme anglais.

Les principaux ratios d’aspect

Nous allons traiter ici des différents rapports largeur/hauteur. Il est utile de savoir par exemple que le ratio 2:3, celui du 24 × 36 petit format, se retrouve aussi en 6 × 9 moyen format, ou que la plupart des moyen format numériques sont au ratio 3:4, ce qui fera un changement notable lorsque vous passerez du 24 × 36 au moyen format.

• Ratio 1:1 : 6 × 6 cm (moyen format) et 28 × 28 mm (petit format, instamatic).

• Ratio 2:3 : 24 × 36 mm (petit format) et 6 × 9 cm (moyen format).

• Ratio 4:5 : 4 × 5’’ (grand format), 8 × 10’’ (grand format) et 16 × 20’’ (grand format).

• Ratio 3:4 : 4,5 × 6 cm (moyen format) et 9 × 12 cm (grand format).

ATTENTION AUX TERMES INADAPTÉS


• Plein format (Full Frame, en anglais) : ce terme n’est pas une dénomination de format mais un jargon inventé par la presse photo lors de l’avènement du numérique. Ne croyez pas qu’un plein format soit plus grand qu’un moyen format, comme on le lit parfois. Un plein format 24 × 36 est plus petit qu’un moyen format. Pour éviter cette confusion, et si l’on désire tout de même l’utiliser, il faut préciser de quel format on parle puisqu’il existe des plein format non seulement bien sûr en 24 × 36, mais aussi en moyen format… Je vous recommande de simplifier en employant plutôt le terme « 24 × 36 », comme nous l’avons fait tout au long de ce livre.

• DX et FX : ces termes sont des dénominations commerciales appartenant à Nikon, ce ne sont pas des formats photographiques. DX correspond à « APS-C » et FX à « 24 × 36 ». Privilégiez l’usage des noms de formats photographiques plutôt que le jargon spécifique à une marque.



A2 - Progresser en photographie

Cette section va nous permettre d’aborder la photographie sur son volet artistique et culturel. La technique est fondamentale et indispensable, mais une fois votre bagage technique acquis ou en cours d’acquisition, votre progression passera également par l’artistique et la culture. Nous parlerons ensuite de votre cheminement au travers des différentes étapes de l’apprentissage.

La technique, l’artistique et la culture

Ce livre a traité essentiellement de technique, puisque l’apprentissage commence par-là, ce qui ne veut pas dire que c’est la seule chose à connaître ! Mais si l’on entend dire parfois que la technique peut brider la créativité, il n’en est rien, bien au contraire : technique et créativité sont « concourantes » et non « concurrentes ». La technique peut en effet être poussée sans limites, sa parfaite maîtrise donne une grande liberté artistique ; il faut simplement maintenir l’expression artistique un cran au-dessus de la technique. La sensation qu’une photographie est « trop technique » n’est donc pas due à un excès de technique mais à un déséquilibre entre technique et artistique. Comme le dit Ansel Adams : « Si vous avez suffisamment d’habileté, que vous avez fait vos devoirs [appris la photographie NDT], que vous avez pratiqué, alors vous pourrez réaliser la photo que vous désirez. »

L’aspect artistique, lui, concerne le contenu créatif : la narration, le stylisme, le maquillage, la coiffure, les couleurs, les motifs, etc. Sans oublier le choix du lieu de prise de vue. Notez que chacun de ces éléments artistiques requiert une base technique solide.

Mais pour travailler votre artistique, vous devrez avant tout vous cultiver. Votre culture photo est ce qui va donner vie à votre technique et nourrir vos qualités artistiques. Nous sommes tous influencés par des références, elles sont le fondement de notre créativité. Néanmoins, pour acquérir un bon niveau de culture, il faut aussi du temps, et de l’expérience. La culture photographique inclut le savoir technique (notamment les bases de la photo argentique, même si vous ne photographiez qu’en numérique), l’histoire de la photographie et la connaissance des grands photographes. Elle s’affine avec la lecture de portfolios, par exemple, l’analyse des images des maîtres de la photographie, la lecture d’interviews et de livres, la visite d’expositions… Gardez aussi à l’esprit que toute forme de culture, même non photographique, enrichira votre pratique. Attention toutefois à ne pas laisser vos goûts et penchants pour tel ou tel style d’image guider votre travail de recherche ! Votre culture ne s’étendra jamais sinon, et vous risquez de vous cantonner à faire toujours le même genre d’images, traiter le même genre de sujets, utiliser les mêmes techniques. N’oubliez pas non plus que les goûts évoluent avec le temps… Si vous vous intéressez à une multitude de sujets (y compris à ceux que vous n’aborderez pas vous-même en tant que photographe), vous allez développer votre regard. Une exposition de peinture peut ainsi singulièrement élargir votre horizon artistique et créatif. Cela vaut aussi pour la technique : essayez toujours d’aborder de nouvelles techniques pour enrichir vos compétences.

On parle enfin beaucoup d’originalité quand on commente le travail d’un photographe ; cette dernière réside à mon avis dans le fait de « faire du nouveau » avec ce qui a déjà été fait, soit, la plupart du temps, une image puissante à partir d’ingrédients simples et accessibles à tous. Car on ne se préoccupe jamais de savoir si une image est nouvelle ou originale lorsqu’on est face à une image forte – d’ailleurs elle est rarement nouvelle ou originale… Photographier des modèles passe notamment par la capacité à se mettre en communication avec le sujet, à obtenir un regard, une expression, une attitude et à être capable de les mettre en image. Si l’on recherche l’originalité, on a tout intérêt à se concentrer sur la simplicité tout en essayant de rendre les sujets extraordinaires.

L’apprentissage

Si vous parcourez les chapitres de ce livre dans l’ordre, vous allez développer à la fois vos connaissances sur la photo de studio et votre regard critique. Ce sens critique vous servira à identifier une donnée fausse ou erronée. Si vous êtes débutant, la première chose à faire est d’acquérir les fondamentaux de la photographie. Commencez par établir votre technique tout en avançant progressivement sur les aspects « artistique » et « culture ». Appuyez-vous pour cela sur le travail des maîtres de la photographie, vous développerez vos aptitudes à bien faire tout en évitant de faire ce qui ne se fait pas. Et soyez curieux, cultivez-vous ! Si ensuite vous sortez des sentiers battus, ce sera en toute connaissance de cause.

Au cours de ma carrière, j’ai pu observer et isoler différentes phases par lesquelles nous passons tous, de manière consciente ou non, quand nous apprenons.

La localisation des données : les informations peuvent provenir de livres ou de toute autre transmission écrite, et orale, visuelle… Méfiez-vous toutefois de certains tutoriels vidéo sur Internet, enseigner est un métier et tout le monde n’en a pas une capacité innée aiguë... Malgré l’évidente bonne volonté et générosité de certains de leurs auteurs (quand lesdits tutoriels sont gratuits), ils peuvent véhiculer des erreurs et des inexactitudes entraînant de mauvaises manières de procéder. Pour acquérir les fondamentaux de la photo, je conseille toujours de privilégier les livres et dictionnaires, par exemple l’excellent Collegiate Dictionary de Merriam-Webster, en version papier ou ebook), et si possible qui datent d’avant le numérique – ils ont été travaillés, revus, révisés, réédités, augmentés… Je vous recommande aussi particulièrement les ouvrages de John Hedgecoe que je considère comme parmi les meilleurs manuels de photo, traduits en français. Bien que ces livres ne soient plus édités, ils ont été très populaires et on les trouve facilement sur les plates-formes de livres d’occasion, en excellent état, notamment La Photographie, par John Hedgecoe, édition de 1980. C’est avec ces livres que j’ai commencé mon apprentissage de la photo.

La duplication : avant de pouvoir comprendre une notion, il faut l’avoir acquise en toute rigueur, sans altération ; la compréhension proprement dite viendra par la suite.

La copie et l’inspiration : quoi de mieux que de copier pour apprendre à réaliser quelque chose. Si vous voulez par exemple réaliser une photo de mode, il vous faudra comprendre ce que c’est. Le meilleur moyen d’y parvenir est de copier ce que font les grands photographes de la discipline, afin de puiser directement « à la source ». Si un connaisseur vous dit que ce que vous faites ressemble à tel ou tel photographe connu, alors vous êtes sur la bonne voie. Cette phase vous permettra de rester dans les standards de la mode lorsque vous élaborerez votre propre style. Car suivre les standards ne signifie pas manquer d’originalité ; simplement, ce que ce que vous faites sera identifié dans le milieu de la mode comme de la photo de mode.

La duplication de soi-même : pour pouvoir pratiquer la photographie « sans y penser », il faut s’être entraîné encore et encore. Si l’on vous dit que vous faites tout le temps la même chose, c’est sans doute que vous êtes dans cette phase. Ne vous arrêtez pas, plus vous serez capable de vous copier vous-même, plus vous maîtriserez la mise en pratique de manière fluide et instinctive. La mesure de la lumière, par exemple, deviendra un réflexe et vous l’exécuterez avec exactitude sans même y penser.

Un professionnel doit être capable de reproduire à la perfection un travail qu’il a déjà exécuté auparavant, avec la même qualité et la même maîtrise. Un client aime une des photos de votre site ? Vous devez pouvoir vous copier sans faillir.

Suivre son instinct, pour créer son propre style : la créativité peut naître d’une idée, d’une pensée, de l’imagination créative, d’une influence culturelle, d’un événement marquant, de l’observation d’une autre photographie... Pour vous exprimer, appuyez-vous sur votre technique et sur les émotions, reçues et transmises, sur votre background culturel et votre parcours de vie. C’est pour cette raison qu’un style est spécifique à chaque personne : nous suivons tous un chemin singulier. C’est aussi ce qui fait nos différences.


« Vous ne faites pas une photographie simplement avec un appareil photo. Vous apportez à l’acte de photographie toutes les images que vous avez vues, les livres que vous avez lus, la musique que vous avez écoutée, les gens que vous avez aimés. »

— Ansel Adams



C’est également lors de cette phase qu’émergera votre style. Au fur et à mesure que vous progresserez (tout au long de votre vie), vous introduirez dans votre savoir-faire ces petits détails qui vous seront spécifiques, tant dans la manière de procéder techniquement que dans les finesses artistiques et émotionnelles. Cependant, la nature humaine tergiverse sans cesse entre un désir de singularité et la peur inconsciente d’être différent. Qui acquiert un style propre sera donc la cible d’attaques et de critiques, mais cela ne doit pas vous arrêter. Attention toutefois, cette phase d’affirmation du style vient bien après les précédentes, pas au début du processus d’apprentissage ; les plus grandes œuvres ont ainsi été construites sur de solides bases techniques et culturelles : ne prenez pas un travail bâclé pour de la singularité !


« Dans la mode, on sait qu’on a réussi quand on dérange un peu les gens. »

— Coco Chanel



Commencer un nouveau cycle d’apprentissage : imaginez que vous vous sentiez maintenant parfaitement à l’aise avec le cadrage, au point de le faire de manière instinctive. Vous pourrez parcourir le même chemin (localisation des données, duplication, copie, etc.), par exemple pour l’apprentissage de la perspective.

Simplifier : au fur et à mesure de votre pratique, vous allez synthétiser, simplifier tel ou tel geste, telle ou telle façon de faire. Les professionnels font simple, ils maîtrisent les choses, ils doivent être rapides et efficaces C’est une phase difficile à traverser, car simplifier ne veut pas dire bâcler. Si l’on vous reproche de faire trop simple, là encore vous êtes sans doute en chemin !


« En fin de compte, dans tout art, le but, c’est la simplicité. Et arriver à cette simplicité est une des choses les plus difficiles à réaliser. Mais c’est certainement une des choses les plus essentielles. »

– Pete Turner



Ces phases se déroulent les unes après les autres, s’enchaînent, et ce pour chaque notion abordée : le cadrage, puis la perspective, etc.

Que vous soyez débutant ou expérimenté, si vous avez l’impression de ne plus pouvoir avancer, il est fort probable que vous soyez sur un palier. Cette situation peut durer des années. Elle est généralement due à un manque de fondamentaux. Replongez-vous dans vos livres, retravaillez la mesure au flashmètre, l’exposition, le cadrage, la perspective, la composition, la communication modèle/photographe... Vous pourrez ensuite progresser à nouveau.


À nos lecteurs

Merci d'avoir choisi ce livre Eyrolles. Nous espérons que sa lecture vous a inspiré(e) et saura vous accompagner dans votre expérience photo.
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Nous serions ravis de rester en contact avec vous et de pouvoir vous proposer d'autres idées de livres à découvrir, des nouveautés, des conseils ou des jeux-concours. Vous êtes intéressé(e) ? Inscrivez-vous à notre lettre d’information. Pour cela, rendez-vous à l’adresse go.eyrolles.com/newsletter ou flashez ce QR code (votre adresse électronique sera à l’usage unique des éditions Eyrolles pour vous envoyer les informations demandées).

Chaque mois, cinq lecteurs seront tirés au sort parmi les nouveaux inscrits à cette lettre et gagneront chacun trois livres, à choisir dans notre catalogue. Pour participer au tirage du mois en cours, il vous suffit de vous inscrire dès maintenant sur go.eyrolles.com/newsletter (règlement du jeu disponible sur le site).

Merci pour votre confiance,

L’équipe Eyrolles Photo

Vous êtes par ailleurs présent(e) sur les réseaux sociaux ? Rejoignez-nous pour suivre d’encore plus près nos actualités :
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Pour suivre toutes les nouveautés numériques du Groupe Eyrolles, retrouvez-nous sur Twitter et Facebook
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		Réglage préalable des sources lumineuses



		Déclenchement et réglage des flashs



		Procédure de mesure de source



		Procédure de mesure de contraste



		Procédure de mesure par contraste









		Optimisation de l’exposition



		La théorie



		« Exposer à droite », ou plutôt « optimiser »



		Pourquoi ne pas optimiser dans le logiciel de développement RAW ?



		Doit-on systématiquement optimiser ?



		Les conséquences de la sous-exposition



		Quel type de mesure utilise-t-on ?



		Pourquoi l’optimisation n’est-elle pas intégrée directement dans les boîtiers ?



		La mesure et les couleurs de peau









		Principe de l’optimisation



		Procédure d’optimisation









		Comprendre le rôle de l’histogramme



		Qu’est-ce que l’histogramme



		L’histogramme n’est pas un outil de mesure de l’exposition



		Ne pas se fier à l’écran arrière du boîtier















		3. Les bases de l’éclairage en studio



		Caractéristiques de la lumière



		La direction



		La dureté



		Modifier la dureté en jouant sur la distance



		Modifier la dureté en jouant sur la taille du modeleur









		Le contraste



		Diffusion, direction et concentration de la lumière



		Contraste propre de la source









		Les ombres



		Ombres portées



		Ombres propres















		Lois de positionnement des modeleurs



		Choisir l’angle



		Choisir la hauteur des sources



		Source haute



		Source basse



		Éclairage en contre-plongée









		Placer le point chaud



		Gérer les reflets



		Éclairer avec le bord (feathering)



		Éclairer en douche



		Jouer sur le contraste vertical (falloff)



		Jouer sur la densité du fond



		Éviter les réflecteurs



		Dévier la lumière avec un flag









		Éclairages de base pour la mise en lumière



		L’éclairage Butterfly (papillon) ou Paramount



		L’éclairage Loop Lighting (en boucle)



		L’éclairage Rembrandt



		L’éclairage Split Lighting (divisé)















		4. Perspective, composition et cadrage



		Comprendre la perspective



		La notion de point de vue



		Point de vue et distance



		Point de vue et prise de vue dans l’axe



		Point de vue et angle vertical



		Fausses données sur la perspective



		Doit-on toujours photographier à 3 mètres ?









		Les paramètres « focale » et « distance »



		Faire varier la distance sans faire varier la focale



		Faire varier la focale sans faire varier la distance



		De l’importance de ne faire varier qu’un seul facteur à la fois



		En résumé









		Autres caractéristiques de la perspective



		Longue distance et perspective



		Courte distance et perspective



		Le choix des focales



		La position du photographe















		Maîtriser la composition et le cadrage



		Les règles et outils de composition



		Le nombre d’or



		La règle des tiers



		Les diagonales et les perpendiculaires



		La spirale d’or ou spirale de Fibonacci



		Les grilles



		Les règles sont faites pour être contournées



		Le cadrage par le haut



		Les points d’appui



		Le centre



		Les autres lignes de force



		Le sens de lecture



		L’orientation portrait ou paysage









		La composition pour la photo en pied



		La composition pour la photo en plan américain



		La composition pour la photo de détails









		Donner une sensation de profondeur dans l’image



		Le fond



		Utiliser les éléments du décor



		La pose des modèles



		Le placement de la lumière









		Choisir le fond









		5. Le temps de la prise de vue



		Choisir le key de la photo



		Photographier une ambiance high key ou low key



		Distinguer exposition et luminosité









		Maîtriser ses optiques



		Le piqué



		Le bokeh



		Le microcontraste



		Rechercher la lisibilité dans les zones floues



		Éviter l’effet rideau



		Détacher le sujet du fond









		Contrôler l’ouverture



		Comprendre les paramètres mis en jeu



		Sélectionner des valeurs pour le studio









		Régler la balance des blancs



		Illuminant, balance des blancs et température de couleur



		Comment régler votre balance des blancs ?



		Détournement d’usage









		Faire le point



		Choisir l’œil proximal



		Choisir une autre partie du corps









		Diriger le modèle



		Proposer un brief



		Obtenir un regard



		Préférer les attitudes aux poses



		Guider le modèle



		Les erreurs courantes















		6. Exemples de setups pour le studio



		Les setups pour le portrait typé « mode »



		Setup « intemporel mode 1 »



		Setup « intemporel mode 2 »



		Setup « intemporel mode 3 »



		Setup « trois points »



		Setup « white wall »



		Setup « low key »



		Setup « beauté visage monosource »



		Setup « beauté visage avec contre »









		Les setups pour le portrait typé « personnalités »



		Portrait « le divan »



		Portrait classique



		Portrait intimiste



		Portrait « artiste »









		Les setups pour le nu



		Setup « split lighting low key »



		Setup « intimité »



		Setup « trois points high key »



		Setup « outlined high key »









		Les setups pour la photo de détails et de parties du corps



		Le buste



		Les fesses



		Les mains



		Les pieds















		7. Postproduction des images



		Les trois catégories de photographies



		La photographie personnelle



		La photographie pour des clients particuliers



		La photographie pour des clients professionnels et des entreprises









		Des retouches ciblées



		La retouche des « photos de portraitiste »



		La retouche des visuels



		Visuels à destination éditoriale



		Visuels à destination publicitaire





















		Conclusion



		Pour aller plus loin









		Annexes



		A1 - Rappels sur les formats photographiques



		Les groupes de formats



		Les principaux ratios d’aspect









		A2 - Progresser en photographie



		La technique, l’artistique et la culture



		L’apprentissage















		À nos lecteurs
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