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Résumé

Rendre au plus juste la lumière d’une scène est l’un des secrets d’une bonne photographie, et pas toujours le plus facile à maîtriser. Mais confier le réglage de l’exposition aux seuls algorithmes des boîtiers et logiciels serait négliger sa dimension créative !

Dans ce livre, Volker Gilbert vous montre comment reprendre le contrôle sur l’exposition de vos images en abordant les principaux aspects techniques et esthétiques de la prise de vue et du post-traitement. Après avoir rappelé les bases de l’exposition, il détaille les principaux réglages de l’appareil et les rouages de la capture numérique avant de vous expliquer comment régler votre boîtier face à différents sujets types, comment interpréter l’histogramme et comment optimiser les tonalités et les couleurs a posteriori. Son propos est émaillé de nombreux cas pratiques et photos commentées.
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AVANT-PROPOS

J’ai appris la photographie « à la dure », avec un appareil photo reflex à commandes manuelles et des films diapositives qui ne pardonnaient aucun faux pas en matière d’exposition. Pour obtenir de bons résultats, un appareil argentique réclamait de la part du photographe une expertise technique et une patience considérables, deux vertus dont les photographes d’aujourd’hui n’ont plus forcément besoin, la plupart des appareils numériques produisant de très belles images sans exiger d’intervention manuelle.

Mais si les systèmes de mesure des boîtiers actuels ont été améliorés de bien des façons, les concepts fondamentaux de la prise de vue restent les mêmes : en argentique comme en numérique, une bonne exposition signifie faire parvenir autant de lumière sur la surface sensible qu’il le faut pour révéler toutes les nuances de son sujet. Il existe donc encore de bonnes raisons d’apprendre les principes de base de la photographie et, en particulier, les paramètres du triangle d’exposition. Seule leur maîtrise vous permettra de réagir rapidement à tous les sujets qui se présenteront à vous et d’en obtenir une interprétation qui rendra hommage à la fois à ces sujets et à votre sensibilité créative.

Dans le monde numérique d’aujourd’hui, nombreux sont ceux qui pensent pouvoir rattraper tous les défauts de leurs images a posteriori, lors du traitement dans un logiciel de développement RAW ou un éditeur d’images. Comme un plat cuisiné, la réussite d’une image numérique dépend d’un ensemble d’éléments : en cuisine, il faut une bonne recette, des ingrédients de qualité et un certain savoir-faire. En photographie, les commandes mêmes très sophistiquées d’un logiciel d’images ne compenseront jamais un manque d’informations dans l’image initiale, une bonne exposition est un préalable indispensable à prendre très au sérieux, même si vos aptitudes et celles de votre logiciel pourront vous aider à réparer des défauts mineurs.

Cet ouvrage est le fruit d’une longue réflexion sur l’exposition en photographie que je souhaite partager avec vous. Il vous apportera toutes les clés utiles pour bien exposer vos images, que vous soyez débutant ou photographe confirmé. Puissent ses nombreux conseils techniques, exemples pratiques et photos commentées vous faire progresser dans l’art de l’exposition et vous aider à prendre de meilleures photos !


[image: image]

Une faible distance de mise au point a permis de revéler l’élégance de ces pousses saupoudrées de neige, l’utilisation d’une longue focale et d’une grande ouverture de transformer l’arrière-plan en aplats de couleur.

Canon 5D Mark II, EF 100-400 mm f/4,5-5,6 L IS USM (260 mm), f/8, 1/1 600 s à 400 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative
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Bien exposer, c’est avant tout jongler avec les trois paramètres ouverture, temps de pose et sensibilité pour obtenir l’effet recherché.

Canon 5D Mark III, EF 100 mm f/2,8 Macro L IS USM + Life Size Converter, f/7,1, 1/250 s à 1 000 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative, correction d’exposition −1 IL, trépied
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Au crépuscule, les formes et le volume sont encore discernables, permettant de mieux maîtriser le contraste de la scène.

Canon 5D Mark III, Samyang 14 mm f/2,8 ED AS IF UMC, f/11, 1 s à 100 ISO, mode Manuel, mesure Évaluative
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Comprendre l’exposition et la lumière

Bien que la technologie numérique ait profondément bouleversé les méthodes employées pour saisir, traiter et diffuser des images, elle n’a pas pour autant changé les concepts fondamentaux de la photographie. Depuis Nièpce, Daguerre et Talbot, les photographes enregistrent la lumière sur une surface sensible pour immortaliser leur vision du monde. L’exposition détermine la quantité de lumière qui atteint cette surface ; la qualité de la lumière joue également un rôle prépondérant, car elle influe sur l’apparence du sujet en révélant ou en dissimulant certains de ses aspects (couleur, forme, texture). Dans ce premier chapitre, nous allons faire connaissance avec les trois piliers du triangle d’exposition, puis examiner les propriétés de la lumière.
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La lumière est suffisante pour utiliser une petite ouverture (f/16) et une sensibilité faible (100 ISO), et avoir à la fois une profondeur de champ du premier à l’arrière-plan et une netteté qui rende justice aux détails.

Canon 5D Mark III, EF 16-35 mm f/4 L IS USM, f/16, 1/25 s à 100 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative, correction d’exposition −0,5 IL



Le triangle d’exposition

Les paramètres qui constituent le triangle d’exposition (sensibilité ISO, temps de pose et ouverture) sont intimement liés. En modifiant ne serait-ce qu’un seul de ces paramètres, l’exposition globale de votre image change.

L’obturateur (le plus souvent situé dans l’appareil photo) et le diaphragme (situé dans l’objectif) sont les principales commandes permettant de jouer sur l’exposition de la surface sensible. L’ouverture du diaphragme détermine la quantité de lumière traversant l’objectif tandis que l’obturateur contrôle celle qui parvient au capteur.

On pourrait comparer leur fonctionnement à celui d’un robinet ayant pour mission de remplir un seau : le temps de pose correspond au temps d’ouverture du robinet, le diaphragme à son ouverture plus ou moins importante, l’intensité lumineuse au débit de l’eau et la sensibilité ISO au volume du seau. Pour remplir le seau, vous pouvez choisir parmi les stratégies suivantes : limiter l’ouverture et augmenter le temps d’ouverture du robinet (fermer le diaphragme et réduire la vitesse d’obturation) ou augmenter l’ouverture et réduire le temps d’ouverture (ouvrir le diaphragme et augmenter la vitesse d’obturation).

Une troisième stratégie consiste à modifier le volume du seau pour augmenter ou réduire le taux de remplissage. Cela correspond au choix d’une sensibilité ISO plus ou moins élevée qui influe sur la quantité de lumière nécessaire à l’exposition du capteur et ainsi sur les deux autres paramètres que sont l’ouverture et la vitesse d’obturation.
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Seule la maîtrise des paramètres d’exposition vous permettra de tirer la quintessence des performances de votre boîtier. Il faut faire en sorte que l’exposition convienne aussi bien au sujet qu’à votre sensibilité artistique. Pour cette photo d’un sauna suédois, j’ai choisi une sensibilité de 100 ISO et une ouverture de f/13 pour obtenir une zone de netteté suffisamment étendue, le temps de pose étant secondaire grâce à l’emploi d’un trépied.

Canon 5D Mark II, Voigtländer Ultron 40 mm f/2 SL II, f/13, 1/5 s à 100 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative



L’ouverture

Souvent assimilé à l’iris d’un œil, le diaphragme d’un objectif est un mécanisme permettant de réguler la quantité de lumière traversant l’objectif. Composé d’une série de lamelles qui se chevauchent et qui forment une ouverture plus ou moins grande, il est commandé par une bague sur l’objectif ou un barillet sur le boîtier.

Le plus petit nombre inscrit sur la bague de diaphragmes ou affiché sur l’appareil correspond à l’ouverture maximale, c’est-à-dire à celle qui laisse entrer autant de faisceaux lumineux que l’objectif peut en saisir. Le plus grand nombre correspond à l’ouverture minimale, celle qui ne laisse passer qu’un mince rayon.

La valeur de l’ouverture est généralement indiquée en nombre « f/ ». La série d’indices d’ouverture se lit ainsi :

f/1 ; f/1,4 ; f/2 ; f/2,8 ; f/4 ; f/5,6 ; f/8, f/11 ; f/16 ; f/22 ; f/32, etc.
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Le diamètre de l’ouverture d’un diaphragme est contrôlé par un jeu de lames qui fait varier la quantité de lumière traversant l’objectif. Voici, de gauche à droite et de haut en bas, les ouvertures f/1,4, f/2, f/4, f/8, f/11 et f/16 d’un objectif standard des années 1970.



La relation entre les différentes valeurs d’ouverture est beaucoup plus simple qu’on pourrait l’imaginer. En faisant varier l’ouverture d’une valeur à une valeur immédiatement inférieure, de f/8 à f/5,6 par exemple, vous doublez la quantité de lumière qui traverse l’objectif. Inversement, si vous passez de f/5,6 à f/8, vous divisez cette quantité par deux. Notez que la plupart des appareils photo donnent accès à des crans supplémentaires entre deux repères, permettant de choisir des valeurs intermédiaires (demi-diaph, tiers de diaph) pour des réglages d’exposition encore plus précis.

VALEURS F-STOP ET T-STOP


L’ouverture géométrique (F-Stop) telle qu’elle est affichée sur l’objectif est calculée en divisant la longueur focale par le diamètre de sa pupille d’entrée. Elle ne tient compte, ni de l’absorption et/ou de la dispersion de la lumière à l’intérieur de l’objectif, ni des pertes dues à la taille et à l’orientation des photosites du capteur. L’ouverture photométrique d’un objectif (T-Stop) est donc toujours inférieure à l’ouverture théorique, différence pouvant atteindre dans certains cas une amplitude égale à 1 IL.

Si le constat semble être alarmant (à quoi bon acheter des objectifs ultralumineux si les fabricants ne respectent pas leurs promesses ?), il s’agit en pratique d’un phénomène plutôt anodin : d’une part, la différence s’estompe le plus souvent dès f/2,8, d’autre part, les boîtiers la compensent automatiquement en amplifiant légèrement le signal du capteur.



S’il paraît logique de concevoir qu’une ouverture de diaphragme laisse passer d’autant plus de lumière que son diamètre est important, on pourrait s’interroger sur la raison d’être d’un concept aussi flou que celui des indices d’ouverture. Ne serait-il pas préférable de choisir le diamètre d’ouverture du diaphragme pour faire référence à la quantité de lumière traversant l’objectif ? L’avantage serait qu’une grande ouverture correspondrait à un grand nombre, alors que les indices d’ouverture diminueraient avec l’augmentation de l’ouverture de diaphragme.

Toutefois, les choses ne sont pas aussi simples, car il faut non seulement tenir compte de l’intensité du flux lumineux pénétrant dans l’objectif, mais également de la luminosité de l’image qui est projetée sur le capteur, laquelle dépend à la fois du diamètre d’ouverture du diaphragme et de la distance focale de l’objectif.
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Le diaphragme permet d’influer sur la relation qu’entretient le sujet avec son environnement. Ici, j’ai choisi l’ouverture la plus grande de mon téléobjectif, créant un contraste saisissant entre le premier plan net et l’arrière-plan flou.

Canon 5D Mark II, EF 135 mm f/2 L USM, f/2, 1/350 s à 200 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative



La distance focale (ou, plus simplement, la focale) détermine le grossissement et le champ couvert par l’objectif. En termes plus simples, il s’agit de la distance entre le centre optique et le capteur lorsque l’objectif est réglé sur l’infini. Si un téléobjectif produit une image plus grande qu’un objectif standard ou grand-angle, celle-ci est aussi moins lumineuse, la lumière provenant du sujet étant distribuée sur une surface plus grande. C’est bien la raison pour laquelle on privilégie les indices d’ouverture : le diamètre d’ouverture du diaphragme étant directement lié à la distance focale, tous les objectifs transmettent une même quantité de lumière pour une même luminance du sujet, pour peu qu’ils soient réglés sur une même ouverture du diaphragme.

UNE GÉOMÉTRIE EXACTE


Pourquoi les valeurs de diaphragme évoluent-elles par multiples de 1,4 ? Il s’agit en fait d’une suite géométrique basée sur la racine carrée de 2 (1,4142136).

En ouvrant ou en fermant le diaphragme d’une valeur, la surface éclairée est multipliée ou divisée par deux. S’agissant d’un disque, sa superficie est égale au carré de son rayon multiplié par le nombre π (A = π × r2). Un rayon de 1 correspond donc à une aire du disque égale à π. Pour doubler l’aire du disque, c’est-à-dire la surface éclairée du diaphragme, le facteur de multiplication correspond à la racine carrée de 2 (environ 1,4). La multiplication ou division d’une valeur de diaphragme par ce facteur produit ainsi la valeur suivante, ou précédente.



Qualité optique et diffraction

Il est impossible de concevoir un objectif parfait, à la fois doté d’une grande ouverture, de performances élevées et à un tarif abordable. Toutes les optiques souffrent donc de plusieurs défauts, dont certains, et notamment l’aberration sphérique, la coma, l’astigmatisme, la courbure du champ et le vignetage, sont d’autant plus gênants que l’ouverture est grande.

De manière générale, la fermeture du diaphragme augmente à la fois la profondeur de champ et la netteté, grâce à une meilleure correction des aberrations optiques. Cependant, elle accroît également la diffraction dont les effets nuisent progressivement à la netteté des images, jusqu’à l’annihiler aux ouvertures les plus petites.

L’ampleur de l’effet est inversement proportionnelle au diamètre de l’ouverture et au pas du pixel du capteur. Si la profondeur de champ n’est pas importante, vous pouvez optimiser la qualité d’image en fermant le diaphragme à l’ouverture « idéale ». Celle-ci se situe le plus souvent deux ou trois IL en dessous de l’ouverture maximale. Pour tirer le meilleur parti de la profondeur de champ sans perte notable de piqué, mieux vaut ne pas « visser » à f/8 et au-delà avec un compact numérique.

Les boîtiers à capteur plein format autorisent en revanche une fermeture à f/16 (24 mégapixels) ou f/11 (50 mégapixels), mais tout dépend de la construction optique et du grandissement : une photo de paysage ne souffre pas autant des effets de la diffraction qu’une photo macro. Pour ne pas réduire le pouvoir séparateur d’un objectif plus qu’il n’en faut aux rapports de grandissement importants, optez dans la mesure du possible pour une ouverture égale ou supérieure à f/8.
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Plus le rapport de reproduction est important, plus les effets de la diffraction se font sentir. Pour ne pas détruire les petits détails dans mes sujets macro tels que les multiples facettes des yeux de ce bourdon, je me restreins à ne pas « visser » le diaphragme au-delà de f/11 avec un appareil à capteur APS-C, ou f/16 avec un appareil à capteur 24 × 36.

Canon 600D, EF 100 mm f/2, 8 L Macro IS USM, f/10, 1/250 s à 100 ISO, mode Manuel, mesure Évaluative, deux flashs à gauche et à droite du sujet



Quoi qu’il en soit, j’estime que la menace d’une netteté dégradée ne doit pas peser sur le choix d’une profondeur de champ appropriée. À titre personnel, je n’hésite pas à choisir une ouverture de diaphragme qui provoque une réduction très marquée de la netteté d’image pour peu qu’elle me donne la vitesse d’obturation et/ou la profondeur de champ recherchées. En fait, il est possible de restituer une bonne partie de la netteté perdue au post-traitement, grâce à une augmentation du contraste local et de l’accentuation qui cible sélectivement les contours détériorés.


[image: image]

Craignant par-dessus tout les effets de la diffraction sur la netteté des images, certains photographes hésitent à fermer le diaphragme autant qu’il le faut pour obtenir le résultat recherché. Pour donner un effet de filé à l’eau de cette cascade fortement éclairée par le soleil, j’ai dû fermer à f/45 pour pouvoir choisir un temps de pose d’une seconde, et ce malgré une sensibilité de 100 ISO et un filtre polarisant pour réduire l’intensité de lumière sur la surface du capteur. La fermeture du diaphragme a provoqué une réduction très marquée de la netteté des rochers, j’ai pu y remédier au post-traitement grâce à une augmentation locale du contraste et une accentuation sélective.

Canon 5D Mark II, EF 100-400 mm f/4,5-5,6 L IS USM, f/45, 1 s à 100 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative, filtre polarisant



La profondeur de champ

En théorie, un objectif ne produit une image nette que sur le seul plan utilisé pour effectuer la mise au point. En pratique, la fermeture du diaphragme permet de créer l’illusion d’une netteté plus étendue, pour peu que l’image ne soit pas fortement agrandie.

La profondeur de champ varie considérablement en fonction de l’ouverture choisie, de la distance séparant le sujet de l’appareil et de la focale de l’objectif. Si une faible profondeur de champ se traduit par une zone floue au premier plan et à l’arrière-plan, une grande profondeur de champ donne une image dont tous les plans sont nets.

• Plus l’ouverture est petite, plus la profondeur de champ est grande. La meilleure façon de la réduire consiste à utiliser une grande ouverture, f/2,8 par exemple, tandis que son augmentation est obtenue en utilisant une faible ouverture, f/16 par exemple. Si vous photographiez un sujet à une distance de 4 mètres en utilisant un appareil au format 24 × 36, un objectif 50 mm et une ouverture de f/16, la zone de netteté constituant la profondeur de champ va s’étendre de 2,27 à 16,6 mètres. À f/2, elle s’étend de 3,65 à 4,42 mètres, seul le sujet étant net. Pour une valeur d’ouverture intermédiaire, f/5,6 par exemple, l’image paraît nette entre 3,15 et 5,47 mètres. Notez qu’il faut fermer le diaphragme de 2 IL (par exemple de 5,6 à 11) pour pouvoir doubler l’étendue de la zone de netteté.

La distance entre le sujet et l’appareil photo joue également sur la profondeur de champ.

Cette dernière est autant plus étendue que la distance de mise au point est grande. Avec un appareil au format 24 × 36, un objectif 50 mm et une ouverture de f/5,6, elle s’étend entre 9,78 m et l’infini avec un réglage sur l’infini, entre 3,74 et 7,53 m avec un réglage sur 5 m, et entre 0,94 et 1,07 m avec un réglage sur 1 m. Aux distances les plus proches, la profondeur de champ fond comme neige au soleil : si elle mesure encore 3,79 m à 5 m, elle n’atteint plus que 13 centimètres une fois l’objectif réglé sur 1 mètre.
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Si la faible profondeur de champ est parfois considérée comme un inconvénient, elle aide ici à faire sortir l’argus bleu sur un arrière-plan enchevêtré, ne laissant visible que le seul brin d’herbe sur lequel repose le papillon.

Canon 5D Mark III, EF 100 mm f/2,8 L Macro IS USM, f/5,6, 1/125 s à 400 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Moyenne à prépondérance centrale, correction d’exposition +1,33 IL



• Pour une même ouverture du diaphragme et à une distance de mise au point donnée, la profondeur de champ est inversement proportionnelle à la focale de l’objectif. Elle est alors d’autant plus étendue que la focale est courte, et inversement. Avec un objectif grand-angle, la profondeur de champ est donc plus grande qu’avec un objectif standard et, à plus forte raison, qu’avec un téléobjectif. En utilisant un appareil au format 24 × 36, un objectif de 50 mm, une ouverture de f/11 et une distance de mise au point de 4 mètres, la profondeur de champ s’étend, par rapport à l’appareil, de 2,99 à 15,2 m. En remplaçant l’objectif standard par un objectif grand-angle 24 mm, la netteté s’étend entre 1,27 mètre et l’infini, avec un téléobjectif 100 mm, entre 4,29 et 6 mètres. Toutefois, contrairement à certaines idées reçues, un grand-angle n’offre pas d’emblée une profondeur de champ plus large : en vous approchant du sujet de façon à lui donner la même dimension dans l’image, l’étendue des zones nettes est aussi importante qu’avec un téléobjectif, avec pour seules différences la perspective et l’étendue du champ embrassé.


[image: image]

Les objectifs avec les plus courtes longueurs focales bénéficient de la plus grande profondeur de champ. Mais encore faut-il régler la bague de distances de l’objectif sur la distance hyperfocale (ici 0,9 m) pour que la zone de netteté s’étale entre les détails du premier plan et l’infini.

Canon 1Ds, EF 17-40 mm f/4 L USM (17 mm), f/10, 1/15 s à 160 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative, correction d’exposition +0,33 IL



La profondeur de champ est un outil au potentiel créatif très important. Le regard étant plus facilement attiré par la présence de détails que par leur absence, vous pouvez vous servir de la profondeur de champ pour guider le spectateur à travers l’image. Une profondeur de champ étroite aide alors à isoler le sujet et à en mettre en valeur les détails ; le choix d’une grande ouverture telle que f/2,8 s’avère donc idéale pour des photos d’action, des portraits et des vues rapprochées. Une profondeur de champ étendue tend, quant à elle, à intégrer le sujet dans son environnement ; le choix d’une petite ouverture, par exemple f/16, aide à mettre en valeur les différents éléments d’un paysage. Il est alors important de surveiller la vitesse d’obturation qui doit rester assez rapide pour ne pas introduire un flou de bougé.

La distance hyperfocale

Il est possible de calculer la distance « optimale » de mise au point à l’aide de la formule :

D = 2 × (PA × PP) / (PA + PP),

dans laquelle D désigne la distance de mise au point, PA le plan le plus proche et PP le plus plan le plus éloigné que l’on souhaite rendre net.
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En réglant l’objectif sur l’infini (en haut), la profondeur de champ s’étend entre l’hyperfocale et l’infini. Lorsque l’objectif est réglé sur l’hyperfocale (en bas), la profondeur de champ est deux fois plus grande puisqu’elle s’étend entre la moitié de cette distance et l’infini.



Si, par exemple, votre scène s’étend entre 3 et 6 mètres, il vous faudra régler votre objectif sur une distance de 2 × (3 × 6) / (3 + 6) = 4 mètres. Notez que la distance en question ne se situe pas au milieu de la profondeur de champ, mais au tiers avant, la profondeur de champ étant distribuée inégalement entre l’avant-plan (1/3) et l’arrière-plan (2/3). Cependant, il s’agit là d’une simplification réductrice, car en réalité, la répartition de la profondeur de champ varie en fonction de la distance de mise au point : plus celle-ci est réduite, plus la profondeur de champ tend vers une répartition égale autour du plan net.

Si vous effectuez la mise au point sur l’infini, la netteté s’étend en direction de l’appareil photo jusqu’à une certaine distance, appelée « hyperfocale ». C’est elle qui permet de tirer le meilleur parti de la profondeur de champ, puisqu’en réglant l’objectif sur cette distance, tous les plans du sujet compris entre l’infini et la moitié de la distance hyperfocale seront nets. L’hyperfocale est tributaire de la focale de l’objectif, de l’ouverture du diaphragme et du diamètre du cercle de diffusion.


[image: image]

J’ai choisi un 14 mm pour réaliser cette composition dynamique et colorée de la place Gamlastan, au centre du quartier médiéval de Stockholm. À f/16 et avec une mise au point réglée sur 50 cm, la profondeur de champ couvre l’image entière. Afin de tirer le meilleur parti de la plage dynamique du capteur, j’ai sélectionné la sensibilité la plus faible. Le choix du temps de pose (1/4 s) n’était pas critique grâce à l’emploi d’un trépied solide.

Canon 5D Mark II, Samyang 14 mm f/2,8 UMC, f/16, 1/4 s à 100 ISO, mode Manuel, mesure Évaluative en mode Live view, trépied
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En faisant la mise au point sur l’infini, la profondeur de champ s’étend ici, à f/16, entre l’hyperfocale (5 m) et l’infini (en haut). Avec une mise au point sur l’hyperfocale, la profondeur de champ s’étend entre 2,50 m et l’infini (au milieu). En alignant l’infini avec le repère f/8 (en bas), vous augmentez le piqué de vos images, notamment aux formats de tirage les plus grands.



Avec un objectif grand-angle 24 mm, une ouverture de f/8 et un cercle de diffusion de 0,03 mm, la distance hyperfocale est égale à 2,42 mètres, permettant d’obtenir une netteté qui s’étend entre 1,21 mètre et l’infini.

L’hyperfocale est une notion qui semble souvent prêter à confusion, mais elle n’est pas aussi difficile à maîtriser qu’il y paraît au premier abord. Si votre objectif possède une échelle de profondeur de champ, disposée des deux côtés du repère de mise au point, il suffit de choisir l’ouverture du diaphragme, puis d’aligner l’un des repères correspondant à l’ouverture du diaphragme (souvent celui de droite) avec l’infini.

Toutefois, la plupart des objectifs contemporains ne proposent pas d’échelle de profondeur de champ, ou celle-ci n’est indiquée que pour la focale la plus courte. S’il existe des applications pour smartphones vous aidant à calculer l’hyperfocale sur le terrain (reportez-vous aux annexes pour en trouver des exemples), il est souvent plus pratique de procéder de manière empirique, en utilisant les repères sur l’objectif, le testeur de profondeur de champ et/ou le mode Live view de l’appareil photo.


Évolution de la distance hyperfocale en fonction de la focale et de l’ouverture de l’objectif d’un appareil à capteur APS-C (cercle de confusion égal à 0,019 mm)
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Évolution de la distance hyperfocale en fonction de la focale et de l’ouverture de l’objectif d’un appareil à capteur 24 × 36 (cercle de confusion égal à 0,03 mm)
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Une bonne habitude à prendre est d’effectuer la mise au point sur la distance hyperfocale, et notamment lorsque le premier plan de la scène recèle des détails cruciaux. Mais gardez toujours à l’esprit que la distance hyperfocale telle qu’elle est renseignée par l’échelle de profondeur de champ de votre objectif et les tableaux précédents n’est donnée qu’à titre indicatif. Pour un capteur « plein format », elle repose sur un cercle de confusion qui a été calculé pour un tirage 13 × 18 cm à partir d’un film 24 × 36 mm, examiné à une distance d’observation de 25 cm.

L’hyperfocale n’est donc pas une solution miracle : d’une part, la plupart des objectifs, surtout les plus modernes, n’autorisent pas un réglage assez précis de la distance de mise au point, d’autre part, il faut choisir un diamètre beaucoup plus faible pour le cercle de diffusion afin de tenir compte de la résolution, plus élevée, des capteurs numériques et des conditions d’observation, plus strictes. En appliquant la valeur « consensuelle », les parties éloignées d’un paysage demeurent irrémédiablement floues, notamment lorsque l’image est très agrandie.

Face à cela, il n’y a qu’un seul remède : réglez dans un premier temps le diaphragme sur l’ouverture pour laquelle la profondeur de champ est suffisante, puis fermez-le d’une ou de deux valeurs entières. De même, n’hésitez pas à tourner la bague de distances légèrement en direction du repère infini pour privilégier la netteté des détails à l’arrière-plan, ou en direction de la distance de mise au point minimale pour augmenter le piqué des détails au premier plan.
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Pour créer une différence d’échelle inattendue entre les barques vides au premier plan et la barque occupée à l’arrière-plan, j’ai choisi la focale la plus courte de mon zoom 16-35 mm. Il en résulte une profondeur de champ plus généreuse à la même ouverture et à la même distance de mise au point qu’avec une focale plus longue. La distance optimale de mise au point se situant au tiers avant entre le plan le plus proche et le plan le plus éloigné encore compris dans la zone de netteté, j’ai fait la mise au point sur l’arrière de la barque du milieu.

Canon 5D Mark II, EF 16-35 mm f/4 L IS USM (16 mm), f/10, 1/160 s à 400 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative
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Avec un objectif à grande ouverture, il suffit d’inclure des sources lumineuses pour produire un effet de bokeh très prononcé qui transforme les points en disques lumineux dans les zones hors mise au point. En fonction de la formule optique utilisée, les cercles de confusion adoptent souvent une forme ovale au fur et à mesure de leur éloignement du centre optique.

Canon 5D Mark II, EF 135 mm f/2 L USM, f/2, 1/250 s à 400 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative



Le bokeh

Il n’est pas toujours possible ou souhaitable de laisser la netteté investir tout l’espace entre le premier plan et l’arrière-plan d’une image. Bien au contraire, une grande ouverture permet d’obtenir une profondeur de champ réduite, aidant ainsi à attirer le regard sur le sujet principal, lequel se détache alors clairement d’un fond flou. Pour certains photographes, la capacité d’un objectif à produire des flous plus ou moins agréables est donc tout aussi importante que son piqué. Le terme « bokeh » – en japonais « flou » ou « brume » – désigne différents aspects, à la fois techniques et esthétiques, du flou.

Rappelons que le rendu des zones hors profondeur découle à la fois du format du capteur, des caractéristiques de l’objectif (formule optique, focale, ouverture et forme de lamelles), du sujet (forme, couleur et texture) et de la lumière (direction et douceur). De même, les distances entre l’appareil photo, le sujet et l’arrière-plan façonnent le rendu des zones floues : plus l’appareil est proche du sujet et plus ce dernier est éloigné du fond, plus le flou est prononcé.

Dans des conditions idéales, les cercles de confusion se mélangent dans une image pour constituer un arrière-plan doux et uniforme. Parfois, un ou plusieurs points sont plus lumineux que les autres et viennent troubler l’harmonie du bokeh parfait en révélant leur forme géométrique : aux grandes ouvertures un disque lumineux, aux petites une forme qui reflète celle des lamelles du diaphragme. C’est la raison pour laquelle la plupart des objectifs modernes incorporent un diaphragme à huit ou neuf lamelles qui produit une ouverture circulaire. Malgré cela, la forme du disque généré par le cercle de confusion n’est pas toujours régulière : d’une part, le vignetage du cône de lumière par le fût interne de l’objectif se manifeste par un découpage partiel du cercle en ellipse et, d’autre part, le moulage et le polissage des verres à surfaces asphériques génèrent parfois des structures circulaires qui rendent le bokeh distrayant.


[image: image]

Le bokeh est avant tout une question de perception. Si la plupart des photographes préfèrent un rendu discret des zones hors profondeur de champ pour qu’elles ne rivalisent pas avec le sujet principal, d’autres souhaitent exploiter un « mauvais » bokeh à des fins artistiques.

Canon 5D Mark II, EF 135 mm f/2 L USM, f/4, 1/100 s à 800 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative, correction d’exposition +0,33 IL



La correction des défauts optiques, et notamment de l’aberration sphérique, influe aussi sur le rendu des zones hors profondeur de champ. À titre d’exemple, une sous-correction de l’aberration sphérique produit un disque lumineux dont la luminosité est plus importante à l’extérieur qu’au centre du cercle de confusion. Bien qu’elle réduise le pouvoir de contraste de l’objectif à pleine ouverture, elle améliore le bokeh dans les zones situées à l’arrière du sujet. En revanche, elle provoque un rendu plus nerveux au premier plan, avec des cercles de confusion en forme de beignet et des contours dédoublés. La surcorrection de l’aberration sphérique donne lieu à une distribution du flou diamétralement opposée, plus nerveux à l’arrière-plan et plus doux au premier plan.

Si la notion du bokeh est relativement récente, elle occupe désormais une place considérable dans le cahier des charges des constructeurs optiques, et notamment lorsqu’il s’agit de téléobjectifs et objectifs macro. Toutefois, sachez que le choix de l’ouverture la plus grande ne garantit pas toujours un rendu des plus harmonieux. Tel un musicien son instrument, un photographe doit connaître son objectif pour pouvoir en tirer la quintessence. Naturellement, la maîtrise du bokeh en fait partie.

Pour conclure sur ce sujet, je vous conseille de privilégier le fond plutôt que la forme – plus encore que le rendu des zones hors profondeur de champ, ce sont le sujet photographié et la composition qui contribuent au succès d’une image !

Le temps de pose

Le temps de pose est probablement la composante la plus importante du triangle d’exposition. Il désigne l’intervalle de temps pendant lequel le capteur est exposé à la lumière. Sur les appareils photo numériques, on trouve quatre types d’obturateur pour contrôler la durée de cet intervalle.

• L’obturateur focal se compose de deux rideaux à défilement vertical. Le premier forme une ouverture aussi grande que le format du capteur, le second recouvre une partie de cette ouverture en formant une fente de largeur variable. Aux vitesses plus rapides, c’est la largeur de la fente qui détermine la vitesse d’obturation. Aux vitesses lentes, le premier rideau découvre toute la surface du capteur avant même que le deuxième rideau ne commence son défilement.

• L’obturateur central n’équipe plus que quelques appareils à objectif fixe et les objectifs de certaines chambres et appareils moyen format. Il se situe le plus souvent dans l’objectif, près du diaphragme, et se compose de lamelles, ouvertes et fermées par l’intermédiaire d’un mécanisme d’horlogerie. Avec un obturateur central, la surface du capteur est toujours exposée en une fois, permettant de synchroniser le flash à toutes les vitesses.

• L’obturateur électronique se contente d’activer ou de désactiver le capteur de l’appareil photo. Totalement silencieux et dépourvu de pièces mobiles, il élimine tout risque de vibrations, permettant d’obtenir des images parfaitement nettes aux vitesses lentes et intermédiaires. Qui plus est, l’obturateur électronique donne accès à des vitesses très rapides, impossibles à atteindre avec un obturateur focal ou central.

• L’obturateur hybride apporte les avantages de l’obturateur électronique à l’obturateur focal : l’exposition commence par l’action du premier puis se termine par celle du second.

Les vitesses d’obturation sont exprimées en fractions ou en multiples de seconde. À chaque changement de vitesse, on double ou on diminue de moitié la lumière frappant le capteur. La plage de vitesses d’un appareil performant correspond le plus souvent aux valeurs suivantes :

1/800 s, 1/4 000 s, 1/2 000 s, 1/1 000 s, 1/500 s, 1/1 250 s, 1/125 s, 1/60 s, 1/30 s, 1/15 s, 1/8 s, 1/4 s, 1/2 s, 1 s, 2 s, 4 s, 8 s, 15 s, 30 s.

Pour apporter une plus grande précision au réglage de l’exposition, les appareils photo offrent également des vitesses intermédiaires, permettant de régler la vitesse d’obturation par incréments d’un tiers ou demi-valeur. À signaler aussi la présence de la « pose B » qui fait en sorte que l’obturateur reste ouvert le temps de maintenir la pression sur le déclencheur. Avec une télécommande, la pose B se transforme en pose T – il faut alors une seconde action sur le déclencheur pour refermer l’obturateur.

À l’image de l’ouverture du diaphragme qui contrôle à la fois la quantité de la lumière traversant l’objectif et l’étendue de la profondeur de champ, l’obturateur exerce une triple fonction : celle d’établir la durée d’exposition, celle de traduire le mouvement du sujet, en l’arrêtant ou en estompant le sujet ou l’arrière-plan, et celle de compenser le bougé du photographe.
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Le temps de pose a une forte influence sur la manière avec laquelle le sujet est représenté dans l’image. Une vitesse d’obturation rapide permet de figer un mouvement même très véloce alors qu’une vitesse lente le traduit par un flou. Ici, j’ai utilisé un filtre de densité neutre pour allonger le temps de pose et donner un aspect cotonneux au mouvement de l’eau.

Canon 5D Mark II, Voigtländer Color-Skopar 20 mm f/3,5 SL II, f/11, 151 s à 100 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative, filtre ND 400, trépied



Figer le mouvement du sujet

La saisie du mouvement dans une image fixe est l’un des défis majeurs de la photographie. S’il est possible d’interpréter le mouvement en rendant flous le sujet et/ou l’arrière-plan, il est plus courant de l’arrêter à l’aide d’un temps de pose suffisamment bref. Le réglage requis découle de la direction du mouvement du sujet par rapport au photographe : un déplacement à angle droit par rapport à l’axe optique paraît plus rapide qu’un déplacement dans l’axe optique. Dans ce second cas, il est possible d’employer un temps de pose plus long que celui nécessaire pour arrêter le mouvement d’un sujet se déplaçant perpendiculairement à l’axe optique.
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Grâce à un temps de pose très bref, ce sphinx colibri en vol stationnaire paraît comme suspendu en l’air. Pour choisir une vitesse d’obturation si rapide, j’ai dû augmenter la sensibilité à 1 250 ISO. Si l’ouverture de f/5,6 n’offre aucune marge de sécurité pour la mise au point automatique, elle aide à brouiller l’arrière-plan.

Canon 5D Mark II, EF 100 mm f/2,8 Macro L IS USM, f/5,6, 1/2 000 s à 1 250 ISO, mode Priorité à la vitesse, mesure Évaluative, correction d’exposition +1 IL



À focale égale, le temps de pose nécessaire pour figer une action varie aussi en fonction de la distance entre le photographe et son sujet. Plus elle est grande, moins le temps de pose a besoin d’être bref pour produire une image parfaitement nette. Avec une focale plus longue, le sujet occupe une place plus importante à l’intérieur du champ cadré, nécessitant de réduire le temps de pose comme si vous étiez plus proche du sujet.

Il est toujours utile d’étudier l’action au préalable pour vous faire une idée précise du mouvement et anticiper le moment où il atteindra son apogée. En prévoyant cet instant précis, vous pouvez augmenter le temps de pose d’une ou deux valeurs sans introduire de flou, ce qui vous permet d’augmenter la qualité d’image et/ou la profondeur de champ grâce à une sensibilité ISO plus basse et/ou une ouverture plus petite.

CONSEIL


L’utilisation d’une vitesse d’obturation rapide entraîne souvent celle d’une grande ouverture, avec pour résultat une faible profondeur de champ. Si cela apporte l’avantage de détacher votre sujet sur un fond flou, soyez particulièrement vigilant quant à la précision de la mise au point.




[image: image]

J’ai aperçu cette équipe d’aviron de loin, je disposais donc du temps nécessaire pour adapter les paramètres d’exposition au mouvement du sujet. En mode Priorité à la vitesse, j’ai choisi un temps de pose suffisamment rapide pour saisir le déplacement du bateau et le mouvement des rameurs. La vitesse contribue en outre à stabiliser l’ensemble photographe/boîtier/objectif et empêcher le flou de bougé, très sensible avec une longue focale (400 mm). Opérant à main levée, j’ai augmenté la sensibilité à 800 ISO pour compenser les médiocres conditions météo (ciel couvert et gros flocons de neige).

Canon 5D Mark II, EF 100-400 mm f/4,5-5,6 L IS USM (400 mm), f/9, 1/1250 s à 800 ISO, mode Priorité à la vitesse, mesure Évaluative, correction d’exposition +0,67 IL



Traduire le mouvement par un flou

Lorsque le temps de pose n’est pas suffisamment bref pour figer le mouvement du sujet, celui-ci est traduit par un flou dont l’amplitude est tributaire de la relation entre le temps de pose et la vitesse de déplacement. Il est ainsi possible d’évoquer le mouvement du sujet en transmettant un sentiment plutôt qu’une information.

Nous l’avons dit, le temps de pose dépend en premier lieu de la vitesse du sujet. Pour donner un aspect doux et cotonneux à une chute d’eau ou pour transformer les feux arrière d’une voiture en traînées rouges, il faut choisir un temps de pose de plusieurs secondes. En revanche, un temps de pose aussi bref que 1/125 seconde suffit pour rendre floue une voiture qui se déplace très rapidement.
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Les flots d’une rivière sont faciles à photographier si on privilégie une lumière douce et diffuse et un temps de pose suffisamment long, l’appareil photo étant sur trépied. Ici, j’ai réglé mon boîtier sur sa sensibilité ISO native, puis j’ai sélectionné un temps de pose d’une demi-seconde pour créer un flou de mouvement.

Canon 5D Mark II, EF 700-200 mm f/4 L USM (189 mm), f/32, 0,5 s à 100 ISO, mode Priorité à la vitesse, mesure Évaluative, trépied



Là encore, la distance séparant le sujet du photographe et le sens du déplacement influent sur la vitesse apparente du sujet et donc sur le temps de pose à adopter : un avion qui se déplace à une distance de plusieurs kilomètres et une vitesse de 800 km/h paraît net avec un temps de pose de 1/30 s, alors qu’un piéton qui se déplace devant vous à une vitesse de 5 km/h paraît irrémédiablement flou au même temps de pose.

Selon que vous accompagnez le mouvement du sujet avec votre appareil photo ou non, vous pouvez obtenir des résultats très différents : dans le premier cas, l’objet est net et le fond flou, dans le second, l’objet flou se détache sur un fond net. La technique du panoramique consiste à suivre le sujet pendant l’exposition, en veillant à ce que le mouvement de l’appareil photo soit aussi régulier que possible. Néanmoins, il s’agit d’une des techniques de prise de vue les plus délicates, et il faut souvent multiplier les essais pour obtenir une image exploitable.
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Dans ce portrait, j’ai souhaité mettre en valeur la grâce naturelle de ce mannequin. Avec comme unique source d’éclairage la lampe pilote d’un flash de studio équipé d’une grande boîte à lumière, j’ai pu obtenir une vitesse suffisamment lente pour produire l’effet de flou désiré.

Canon T90, FD 85 mm f/1,8, f/1,8, 1/30 s à 320 ISO (film diapo équilibré tungstène), mode Manuel, mesure avec flashmètre indépendant



Réduire le flou de bougé

Avez-vous déjà tenté d’immobiliser votre corps pendant une minute ? Vous vous êtes sans doute rendu compte comme moi de la difficulté de cet exercice, étant donné qu’il faut sans cesse faire travailler différents muscles pour rester en équilibre. Le corps réajuste constamment sa position, et l’appareil photo tenu entre les mains fait de même. Certes, l’ampleur du tremblement transmis à l’appareil diffère d’une personne à l’autre, mais dans l’absolu, il demeure impossible de stabiliser l’appareil à tous les temps de pose en utilisant le seul corps en guise de support. Toutefois, ce dernier n’est pas le seul coupable d’une netteté imparfaite. L’ouverture et la fermeture de l’obturateur, ainsi que le mouvement du miroir reflex, peuvent provoquer des flous de bougé à même de ruiner des prises de vue sur pied aux vitesses d’obturation les plus lentes.
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Souvent, les images les plus saisissantes doivent leur succès à des dispositions particulières en matière de stabilité. Pour saisir ce lever de soleil à Oia, sur l’île de Santorin, le trépied était indispensable, d’autant plus que je ne disposais que d’un film couleur peu sensible. Quinze ans plus tard, je travaille toujours de la même manière, et ce malgré l’importante souplesse des appareils numériques pour le choix de la sensibilité ISO.

Canon EOS-1n, EF 20 mm f/2,8, f/11, 1/15 s à 100 ISO (film négatif couleur), mode Manuel, mesure Évaluative



La vitesse de sécurité

La façon la plus simple et la plus efficace de combattre le flou de bougé consiste à choisir un temps de pose aussi bref que possible. La règle de base, instaurée depuis les débuts de la photo à main levée, stipule que le temps de pose le plus lent à employer doit être égal à l’inverse de la focale de l’objectif ; plus cette dernière est grande, plus ce temps de pose doit être bref. Pour obtenir des images dépourvues de flou de bougé, il faudrait ainsi choisir une vitesse d’obturation supérieure ou égale à 1/50 s avec un 50 mm, supérieure ou égale à 1/400 s avec un téléobjectif de 400 mm.

L’explication en est très simple : l’angle de champ d’un objectif étant inversement proportionnel à sa distance focale, un mouvement donné se traduit par un déplacement de plus en plus important au fur et à mesure que la focale augmente. En conservant la même focale, par exemple 400 mm, le passage entre 1/50 et 1/400 s divise le mouvement par un facteur 8, de quoi produire une image bien plus définie.
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Si vous travaillez à main levée, le flou de bougé risque de devenir crucial aux rapports de reproduction plus importants. Pour le minimiser, je n’hésite pas à choisir une sensibilité plus élevée. Une autre solution est le stabilisateur d’image, comme pour cette photo d’un couple de demoiselles réalisant une roue d’accouplement.

Canon 5D Mark III, EF 100-400 mm f/4,5-5,6 L IS USM et bonnette macro (250 mm), f/9, 1/400 s à 400 ISO, mode Manuel, mesure Évaluative



On oublie trop souvent de préciser que la vitesse de sécurité est une notion qui date de l’époque argentique. Or, à la « belle époque », les coupeurs de cheveux en quatre étaient l’exception ; l’examen des négatifs et diapos se faisait l’œil rivé sur une loupe à faible grossissement et non pas le nez collé sur un écran ultra haute définition. Aujourd’hui, nous sommes autrement plus intransigeants sur la qualité technique de nos images, et il faut composer à la fois avec le coefficient de conversion et le pas du pixel du capteur.

À focale égale, un capteur plus petit que le format 24 × 36 entraîne un recadrage plus ou moins important de l’image. Il faut donc tenir compte de la focale équivalente pour calculer la vitesse de sécurité, cette dernière, correspondant à l’inverse de la focale multipliée par le coefficient de conversion de focale. Avec un objectif 50 mm, il est fortement conseillé de choisir une vitesse supérieure ou égale à 1/80 s (APS-C) ou 1/100 s (Micro 4/3), tandis qu’il faudrait monter à 1/640 s (APS-C) ou 1/800 s (Micro 4/3) avec un objectif 400 mm.

Il faut également prendre en compte le pas du pixel, c’est-à-dire la densité de pixels du capteur : si, à format équivalent, un capteur plus riche en photosites enregistre davantage de détails, il est aussi plus sensible au flou de bougé. Si les fabricants multiplient leurs efforts pour faire en sorte que les utilisateurs d’appareils à forte densité de pixels ne soient pas victimes de ce phénomène du micro-bougé, ils restent impuissants quant aux conditions d’observation des images : au lieu d’être imprimées et observées à une distance raisonnable, la plupart des images sont observées à l’écran, à la taille des pixels, ce qui met à jour leurs moindres défauts ! Or, si un éventuel manque de netteté ne se manifeste qu’aux formats les plus importants, le micro-bougé devient un facteur préoccupant dès lors que l’image est affichée à 100 %. De quoi multiplier la vitesse de sécurité par un facteur deux ou trois et n’utiliser que les meilleures optiques...
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La vitesse de sécurité doit tenir compte de la distance focale de l’objectif et du mouvement du sujet, du format de capteur et de la densité des pixels. Pour photographier ces passagers de la fameuse ligne de tram 28 à Lisbonne, j’ai attendu l’immobilisation d’une rame près d’un arrêt. Le choix du mode Priorité à la vitesse et d’une vitesse d’obturation adaptée à la focale équivalente m’a aidé à obtenir une image parfaitement nette à main levée.

Fujifilm XE-2, XF 18-55 mm f/2,8-4 (40 mm), f/11, 1/70 s à 400 ISO, mode Priorité à la vitesse, mesure multizone



La stabilisation optique et mécanique

Les stabilisateurs d’image ont révolutionné notre manière de photographier. Si l’on fait abstraction de certains domaines photographiques tels que la photo d’architecture, la photo de nuit et la photo animalière, le trépied est aujourd’hui relégué à un rôle secondaire. La plupart des stabilisateurs annoncent une marge supplémentaire de 4 IL, c’est-à-dire de quatre valeurs entières d’ouverture ou de temps de pose, permettant d’utiliser un temps de pose égal ou inférieur à 1/30 s pour obtenir des photos parfaitement nettes avec un téléobjectif 500 mm.
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Contrairement à ce qu’on pourrait penser, la stabilisation d’image n’est pas superflue avec les objectifs grands- angles. Elle donne une marge supplémentaire quant à l’ajustement de l’ouverture (et donc de la profondeur de champ) et de la sensibilité ISO, permettant de gagner en qualité technique.

Canon 5D Mark III, EF 16-35 mm f/4 L IS USM (16 mm), f/16, 1/40 s à 100 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative, correction d’exposition +1,33 IL



Si ce chiffre va bien au-delà des rêves les plus fous d’un photographe, il est à prendre avec des pincettes. En fait, l’efficacité réelle des stabilisateurs dépend d’une part du niveau de luminosité ambiante, et d’autre part de la condition physique, de l’âge et de l’état de santé du photographe. Qui plus est, les conditions de prise de vue influent considérablement sur l’effet de compensation d’un stabilisateur d’image : à bord d’un bateau, d’un hélicoptère ou d’une voiture en déplacement, il peine à remplir sa mission. Il est donc souvent nécessaire de raccourcir le temps d’obturation en jouant sur les autres paramètres du triangle d’exposition, à savoir l’ouverture et la sensibilité ISO.

Un stabilisateur d’image fait en sorte que les rayons de lumière atteignent la même position sur le capteur, et ce, quelle que soit l’ampleur du mouvement. Pour y parvenir, il modifie le trajet lumineux (stabilisateur optique) ou la position du capteur (stabilisateur mécanique).

• Lorsqu’il est intégré dans l’objectif, un stabilisateur repose sur plusieurs composants. Des capteurs de position et de vitesse, un pour chaque axe, enregistrent les mouvements et les communiquent continuellement à un microprocesseur qui calcule la compensation nécessaire pour chaque direction et transmet cette information à un couple de micromoteurs dont chacun contrôle un axe différent, vertical (x) ou horizontal (y). Le stabilisateur est activé par une pression à mi-course sur le déclencheur, l’image dans le viseur tremble au départ puis s’immobilise une fois la stabilisation effectuée.

• Lorsqu’un stabilisateur d’image est incorporé au boîtier, il déplace le capteur, monté sur un cadre mobile. Les vibrations sont mesurées par des capteurs gyroscopiques, puis compensées par des électroaimants et des moteurs à bobine mobile. Suivant le système de stabilisation, la correction des vibrations porte sur jusqu’à cinq axes (x, y, roulis, tangage et lacet). Pour fonctionner convenablement, un stabilisateur mécanique doit connaître à la fois la focale et la distance de mise au point de l’objectif utilisé.

Traditionnellement, un stabilisateur d’image sert à repousser le temps de pose utilisable avec une longue focale et à réussir des photos nettes à main levée lorsque la lumière ambiante est faible. Mais bien que son fonctionnement soit inextricablement lié au temps de pose, le gain de stabilité bénéficie également aux autres paramètres du triangle d’exposition, l’ouverture du diaphragme et la sensibilité ISO. À temps de pose et sensibilité égaux, un stabilisateur d’image permet d’étendre la profondeur de champ de façon importante – sans perte de qualité d’image, alors que le choix d’une sensibilité plus élevée entraîne toujours une baisse de dynamique, de microcontraste et de saturation des couleurs. Toutefois, gardez à l’esprit que le stabilisateur d’image ne compense que les mouvements du photographe. Pour obtenir des photos nettes d’un sujet en déplacement, la seule solution efficace consiste à réduire le temps de pose.

Je considère qu’il ne faut pas accorder une confiance aveugle au fonctionnement du stabilisateur, qu’il soit intégré au boîtier ou à l’objectif. Si je ne doute pas de la véracité des informations communiquées par les fabricants, je n’ai aucune envie de devenir dépendant d’une technologie pour réaliser des photos nettes. J’essaie plutôt de parfaire ma technique de prise de vue et de n’activer le stabilisateur que lorsque j’en ai réellement besoin. La technologie c’est bien, mais rien ne vaut une pratique saine, à la fois pour le choix des paramètres d’exposition et la prise en main de l’appareil !

La meilleure manière d’obtenir des images parfaitement nettes consiste donc à multiplier des essais pour connaître ses propres limites et celles de son équipement. En cas de doute, optez pour un trépied stable. En plus de garantir un piqué irréprochable, il vous aidera à vous concentrer sur l’essentiel : le sujet, la lumière, le cadrage et la composition.
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Avec un objectif ou un capteur stabilisé, il est possible de neutraliser le mouvement du photographe tout en traduisant celui du sujet en flou. Grâce à un temps de pose de 1/8 s, cette photo prise à main levée transcrit les mouvements des passants qui cherchent à échapper à la pluie battante.

Fujifilm XE-2, XF 18-55 mm f/2,8-4 (20 mm), f/3,2, 1/8 s à 400 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure multizone



GARE AUX VITESSES ULTRA-RAPIDES


Aussi surprenant que cela puisse paraître, un stabilisateur optique génère parfois des flous de bougé alors qu’il est censé les éliminer. Bien qu’il n’existe pas d’explication officielle, il semble que la fréquence d’échantillonnage de l’algorithme de détection de mouvements (1 000 Hz) entre en conflit avec une vitesse d’obturation égale ou supérieure à 1/1 000 s. Pensez donc à désactiver le stabilisateur sur l’objectif le cas échéant.



La stabilisation physique

Le stabilisateur d’image et le trépied ne s’excluent pas mutuellement. Bien au contraire, ils sont complémentaires. Si le premier repousse les limites imposées par la vitesse de sécurité de deux ou quatre indices de lumination, le second stabilise l’appareil photo indépendamment du niveau de la lumière ambiante et donc du temps de pose. Au-delà de sa fonction d’accessoire photo, le trépied remplit aussi celle de catalyseur de créativité : d’une part, il ouvre la voie à des points de vue et des paramètres de prise de vue impossibles à envisager l’appareil en main, et d’autre part, il décélère la prise de vue, nous incitant à consacrer davantage de temps et d’efforts à la composition et au cadrage de nos images.

Le trépied. D’un point de vue technique, le trépied s’avère indispensable pour certains types de prise de vue, par exemple des poses lentes (au-delà de 1/15 s pour un objectif grand-angle, 1/30 s pour un objectif standard et 1/125 s pour un téléobjectif) et poses longues (supérieures à 1 seconde). La photo d’architecture avec un objectif de décentrement, la macrophotographie sans flash et la prise de vue en studio sont également des domaines photographiques dans lesquels il occupe un rôle prépondérant.
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Pour cette photo du quartier Östermalm de Stockholm, j’ai immobilisé le boîtier sur un trépied stable, puis opéré en mode Live view avec simulation d’exposition pour la mise au point et le réglage de l’exposition. Le miroir étant relevé d’office, seul l’obturateur pouvait encore générer des vibrations. Un déclencheur à distance m’a aidé à réduire d’éventuelles secousses résiduelles.

Canon 5D Mark II, EF 100-400 mm f/4,5-5,6 L IS USM (200 mm), f/14, 0,4 s à 100 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative, correction d’exposition −0,67 IL



La stabilité est la propriété la plus importante d’un trépied, bien que d’autres critères, et notamment le poids et l’encombrement, méritent aussi considération. C’est pourquoi les fabricants rivalisent d’ingéniosité pour concevoir de nouveaux matériaux se distinguant par une très grande stabilité et rigidité pour un poids réduit. Très stable et agréable au toucher, le bois bénéficie d’une grande capacité à amortir les vibrations, mais le tarif et le poids des trépieds en bois, fabriqués de façon artisanale, se situent dans la partie haute de la fourchette. En comparaison, leurs alter ego en acier et aluminium sont beaucoup plus économiques. Outre leur bonne absorption d’énergie et résistance au choc, ils se distinguent par une bonne stabilité grâce à leur poids plutôt important. En ce qui concerne ce dernier critère, les pieds en alliage de métal (aluminium, magnésium et titane) sont plus avantageux. Les jambes télescopiques de certains trépieds et monopodes se composent de tubes en fibre de carbone et/ou de basalte. Ces matériaux bénéficient d’une faible densité tout en étant très rigides et résistants à la torsion et aux vibrations. Leur principal avantage, le faible poids, se transforme en inconvénient par temps venteux, il oblige alors à un lestage.

La hauteur maximale et la capacité de charge supportée font également partie des principales caractéristiques d’un trépied photo. Les jambes d’un trépied se composent de plusieurs tubes télescopiques. Il est également possible de modifier la hauteur de la colonne centrale pour ajuster la hauteur du trépied. Toutefois, l’extension de la colonne centrale se fait toujours au détriment de la stabilité. Évitez-la donc dans la mesure du possible. Certaines colonnes s’enlèvent pour favoriser un point de vue au ras du sol, d’autres se démontent à mi-hauteur ou entièrement pour positionner la tête au plus près du sol, les jambes écartées au maximum. Pour davantage de flexibilité, la colonne centrale de certains modèles peut être inclinée selon plusieurs angles, le plus souvent de la verticale à l’horizontale, pour photographier des sujets situés près du sol.


[image: image]

Il n’y a pas de trépied idéal, il faudrait en fait en posséder plusieurs... Voici le modèle que j’utilise le plus souvent, composé d’un trépied à colonne centrale inclinable Vanguard (en aluminium) et d’une rotule ball Manfrotto (alliage de magnésium).



La rotule. Véritable pièce maîtresse d’un trépied, la tête ou rotule a pour mission d’orienter l’appareil photo avec précision selon trois axes de déplacement (rotation horizontale, inclinaison verticale et basculement latéral) et de le maintenir fermement en situation. Le poids d’une tête est directement lié au poids du matériel à supporter. Ne faites donc pas l’erreur de choisir un modèle en plastique dont la stabilité et la rigidité laissent toujours à désirer. Il y a différents types de têtes. Parmi eux, les têtes 3D autorisent des ajustements individuels pour chaque axe de déplacement, les prédestinant surtout à des sujets stationnaires (architecture, paysage, nature morte) alors que les rotules ball offrent un mouvement libre dans toutes les directions, favorisant un réglage plus rapide, mais un peu moins précis. Les têtes à crémaillère arborent un système d’engrenages permettant des réglages à la fois rapides et micrométriques alors que les rotules joystick, composées d’une poignée et d’une gâchette servant à la fois au blocage et déblocage de l’appareil photo, sont bien adaptées au reportage et au portrait.
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Pour faire des images nettes d’un sujet immobile, rien ne vaut un trépied stable. Mais pour des images exemptes de toute vibration, il faut aussi utiliser un déclencheur à distance, le retardateur et/ou le mode miroir relevé.

Canon 5D Mark II, EF 100-400 mm f/4,5-5,6 L IS USM (200 mm), f/14, 0,4 s à 100 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative, correction d’exposition −0,67 IL



Il existe d’autres supports pour l’appareil. Le monopode comporte une seule jambe télescopique d’un trépied, permettant de réduire le risque de bougé sans être aussi encombrant qu’un trépied. Les trépieds de table rendent de fiers services dans les intérieurs mal éclairés comme les églises.

Si vous ne disposez pas d’un support d’appareil, essayez de trouver vous-même un appui sur un arbre ou contre un mur. L’objectif peut aussi reposer sur votre sac photo. Ou encore, appuyez l’appareil sur un vêtement. Notez aussi qu’il existe des petits sacs de billes qui peuvent constituer un bon appui pour votre boîtier. Sa courroie peut également vous aider à gagner en stabilité : enroulez-la autour de votre main pour la raccourcir puis tendez-la sur la base de votre cou.
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S’il me sert en premier lieu de support pour un flash asservi, mon mini trépied GorillaPod est d’une grande souplesse d’utilisation, grâce à ses jambes qui se composent de petites rotules articulées. On peut les tordre pour les positionner sur une surface non plane ou les enrouler autour d’une branche ou tout autre objet pouvant être enserré fermement.



STABILISATEUR ET TRÉPIED


De manière générale, trépied et stabilisateur ne font pas bon ménage. En fait, ce dernier continue parfois à déplacer le capteur ou la lentille compensatrice alors que les vibrations sont complètement absentes, avec pour conséquence une dégradation au lieu d’une amélioration de la netteté d’image. Si certains systèmes désactivent automatiquement le stabilisateur suite à la détection de vibrations spécifiques au montage sur trépied, je vous conseille de mettre toutes les chances de votre côté : le stabilisateur éteint, utilisez un déclencheur à distance, un retardateur et/ou le mode miroir relevé pour éliminer tout risque de vibrations.



La sensibilité ISO

Troisième paramètre du triangle d’exposition, la sensibilité ISO s’apparente à l’ampleur du signal enregistré par le capteur de votre appareil photo. Cette sensibilité est définie par l’indice ISO (International Organization for Standardization). Plus elle est élevée, plus le signal enregistré par le capteur est fort. Si cette analogie est en réalité incorrecte – la sensibilité native du capteur correspond le plus souvent à la valeur la plus basse, les autres valeurs étant obtenues à l’aide d’une amplification du signal –, elle aide à mieux comprendre ce paramètre.

La plage de sensibilité de la plupart des appareils photo modernes évolue entre 100 et 3 200 ISO, et atteint même plusieurs centaines, voire plusieurs millions d’ISO avec les capteurs les plus performants. Multiplier par deux l’indice ISO revient à multiplier par deux la sensibilité du capteur. À 400 ISO, celui-ci a besoin de deux fois moins de lumière qu’à 200 ISO. Inversement, à 100 ISO il est deux fois moins sensible qu’à 200 ISO et demande deux fois plus de lumière pour la même exposition.

Si les indices de sensibilité ne varient pas toujours du simple au double, toute multiplication ou division par deux de l’indice ISO, par exemple entre 160 et 320 ISO, correspond à une augmentation ou réduction d’une valeur de l’ouverture ou du temps de pose, étant donné que ces deux réglages agissent aussi sur la quantité de lumière qui parvient au capteur. Si, à 100 ISO, un temps de pose de 1/125 s et une ouverture de f/4 produisent une exposition correcte, on peut passer à 1/500 s et f/4, 1/125 s et f/8 ou 1/250 s et f/5,6 lors d’un passage à 400 ISO, pour privilégier la stabilité de l’appareil et/ou la profondeur de champ.

De manière générale, mieux vaut choisir la sensibilité ISO la plus basse puisque l’amplification de la sensibilité du capteur engendre une dégradation de ses performances. Si l’on pense immédiatement à la montée du bruit, une hausse de la sensibilité ISO entraîne également une diminution progressive de la plage dynamique du capteur. Celui-ci enregistre alors beaucoup moins de nuances dans les valeurs de tonalité extrême (hautes lumières et tons foncés) qu’à sa sensibilité native. De même, plus vous augmentez la sensibilité, plus vous perdez d’informations dans les détails, les variations de luminosité et celles des couleurs.
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La visibilité du dans l’image finale ne dépend pas uniquement de la sensibilité ISO, mais aussi des corrections du post-traitement. Ici, un éclaircissement partiel des tons foncés aurait révélé un moutonnement dans les ombres, bien que la photo ait été prise à la sensibilité native du capteur.

Canon 5D Mark III, EF 100 mm f/2 USM, f/5,6, 1/400 s à 100 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative



Si les sensibilités plus élevées que celles proposées en configuration standard par l’appareil dégradent fortement la qualité des images, elles se prêtent néanmoins à des situations pour lesquelles la lumière manque cruellement, par exemple des scènes nocturnes faiblement éclairées par un réverbère ou un feu de camp avec des sujets mobiles. Il est alors possible de rapporter une image comme témoin, même si celle-ci n’est guère imprimable en pleine page dans un magazine ou un livre.

Nous ne sommes pas tous des photographes de l’extrême, loin de là. Heureusement, les meilleures performances dans les sensibilités très élevées profitent également aux sensibilités plus courantes, car elles sont le reflet du soin apporté à la conception du capteur et à l’électronique traitante.

En restant dans la plage des sensibilités couramment proposées par un appareil reflex ou hybride récent, on peut obtenir de très bons résultats, pour peu qu’on ne compte pas imprimer les images prises à des sensibilités au-delà de 6 400 ISO à des dimensions supérieures au format A4. À 1 600 ou 3 200 ISO, il est possible de réaliser des images tellement propres qu’elles ne trahissent pas leurs caractéristiques techniques. Avec pour seule exception l’étendue dynamique, en léger retrait, qui impose des limites lorsque la plage de contraste du sujet la dépasse.
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Avec un appareil équipé d’un capteur récent, on peut obtenir des images presque dépourvues de bruit aux sensibilités ISO courantes. Ce vulcain, assis sur une feuille balayée par le vent, a été photographié avec un zoom télé et une focale de 260 mm. L’ouverture f/10 donne un piqué satisfaisant malgré l’utilisation d’une bonnette macro, la vitesse d’obturation de 1/800 s fige le mouvement du sujet. À 1 600 ISO, la texture de l’image reste suffisamment fine pour des agrandissements importants.

Canon 5D Mark III, EF 100-400 mm f/4,5-5,6 L IS USM (260 mm), f/10, 1/800 s à 1 600 ISO, mode Priorité à la vitesse, mesure Évaluative



Il est avantageux de régler la sensibilité ISO au préalable pour ainsi pouvoir réagir rapidement à différentes situations, et notamment à des sujets qui se présentent au photographe de façon fortuite. À titre personnel, je procède toujours au préréglage des paramètres de prise de vue avant même de me rendre sur un lieu de prise de vue. Ainsi, par temps ensoleillé, je choisis une sensibilité de 100 ISO et par temps nuageux une sensibilité de 400 ISO. J’augmente cette dernière d’un ou de deux indices, c’est-à-dire à 800 ou 1 600 ISO, lorsque je projette de travailler à l’intérieur sans flash. Avec l’appareil photo réglé en mode Priorité ouverture et le diaphragme de l’objectif fermé à f/4 ou f/5,6, je suis ainsi paré à toute éventualité.

Avoir conscience de la lumière et de son impact sur les paramètres d’exposition est un premier pas important vers la maîtrise de la photo. C’est aussi l’une des raisons pour lesquelles je boude le plus souvent l’automatisme de sensibilité ISO proposé par mes appareils (voir la note ci-dessous), l’hétérogénéité du rendu (bruit, contraste, couleur) entre différentes images d’une même séance en étant une autre. Bien qu’il soit plus fastidieux, le réglage manuel de la sensibilité ISO me fait réfléchir à la fois sur la quantité et la qualité de lumière qui éclaire la scène et sur les paramètres d’exposition les plus appropriés pour interpréter celle-ci – de quoi améliorer à la fois la qualité technique et esthétique des images !

AUTOMATISME ISO


La plupart des appareils photo récents offrent un ajustement automatique de la sensibilité ISO qui rentre automatiquement en action dès que les conditions d’éclairage et les paramètres d’exposition l’exigent. Si la fonction intervient à la fois sur l’ampleur du bruit et l’étendue dynamique, elle est néanmoins intéressante compte tenu des performances des capteurs, à condition que votre boîtier vous autorise à choisir la sensibilité ISO maximale et le temps de pose à partir duquel l’appareil choisit de passer à l’indice ISO supérieur. Très pratique pour gérer l’exposition lors d’un reportage photo, le mode Auto ISO est moins adapté à une pratique plus posée de la photo, car il génère, en cas de changement de luminosité, des différences en matière de qualité d’image entre deux vues consécutives.



La lumière

La lumière est la base de toute forme de vie. Les plantes y puisent l’énergie qu’elles transforment en matières organiques. La lumière est donc à l’origine de notre chaîne alimentaire et d’elle dépend aussi notre rythme de vie et notre horloge biologique, qu’il fasse jour ou nuit, que ce soit le printemps, l’été, l’automne ou l’hiver. Pour un photographe, la lumière possède encore une autre signification puisque le terme « photographie » signifie « écriture de la lumière ».

La physique de la lumière

La lumière visible est le rayonnement électromagnétique qui nous est le plus familier. Si elle se compose en réalité d’ondes et de particules, il est plus simple de se concentrer sur son seul aspect ondulatoire. La vision humaine ne distingue que les rayonnements électromagnétiques dont la longueur d’onde est comprise entre 380 (limite supérieure de l’ultraviolet) et 780 nanomètres (limite inférieure de l’infrarouge).

La longueur d’onde définit les couleurs telles qu’elles sont perçues par l’œil humain : les longueurs d’onde près de la limite supérieure du spectre visible sont traduites par une couleur rouge, les longueurs d’onde à proximité de la limite inférieure par une couleur bleue ou violette. Toutes les autres couleurs s’inscrivent entre ces deux extrêmes. La lumière blanche, elle, se compose de radiations rouges, bleues et vertes, c’est-à-dire des trois couleurs primaires, mélangées en proportions égales.
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L’œil humain ne perçoit qu’une petite partie du spectre électromagnétique, entre 380 (violet) et 780 nm (rouge).



La couleur de la lumière

La plupart des éclairages photographiquement utiles, par exemple la lumière du jour et le flash, émettent de la lumière blanche. Il peut y avoir deux raisons pour lesquelles certains objets nous paraissent colorés : la réfraction de lumière, telle qu’elle se produit avec un prisme ou un arc-en-ciel, et le filtrage de certaines longueurs d’onde de la lumière visible par l’objet en question.

Pour se rendre compte de ce dernier phénomène, il suffit d’observer le monde à travers un filtre coloré : tous les objets adoptent la couleur du filtre, et ce, pour la simple raison qu’il ne laisse traverser que les rayonnements de sa couleur tout en absorbant ceux des autres couleurs. Il se produit exactement la même chose à la surface d’une tomate : celle-ci ne reflète essentiellement que les rayonnements correspondant au rouge alors qu’elle absorbe ceux correspondant au jaune, au vert et au bleu.

Lorsque nous observons un objet sous des éclairages différents, notre cerveau fait automatiquement les compensations nécessaires. Si nous savons qu’un bâtiment est blanc, il sera toujours perçu comme blanc, même si, au coucher de soleil, il adopte des teintes rougeoyantes, et au crépuscule des teintes bleues. Un appareil photo ne bénéficie pas de cette adaptation chromatique effectuée par l’œil et le cerveau. Il est donc indispensable de corriger les couleurs de l’éclairage à l’aide d’un filtre de correction, d’un film à sensibilisation spécifique (appareil argentique) ou d’un réglage appelé « balance des blancs » (appareil numérique) pour ne pas introduire des dérives de couleurs.
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J’ai saisi cette vue de la vieille ville de Bergen, en Norvège, une première fois au milieu de l’après-midi et une seconde deux jours plus tard, à la tombée du jour. Bien que j’aie réglé l’appareil sur la même balance des blancs (Lumière du jour), la température de couleur influe de manière significative sur l’équilibre et le rendu des couleurs de chaque image.

Canon 40D, EF 70-200 mm f/4 L USM, f/11, 1/400 s et f/16, 10 s à 100 ISO ; mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative, trépied



En photographie, on définit la couleur de la lumière par sa température sur l’échelle des kelvins (K). Cette dernière caractérise la couleur d’une source de lumière en la comparant avec celle d’un matériau étalon dont le spectre d’émission est similaire à celui de la couleur en question lorsqu’il est chauffé à une température entre 1 800 et 10 000 K. Au fur et à mesure que sa température monte, le « corps noir » émet des rayonnements de plus en plus froids : à 2 000 K environ, le rayonnement s’apparente à celui d’une bougie, à 3 200 K à celui d’une ampoule tungstène et à 5 500 K à celui de la lumière du jour « moyenne ».

La lumière du soleil évolue au fil des heures : au lever et au coucher du soleil dominent les teintes chaudes (environ 2 000 K) alors que lorsqu’elle est réfléchie par un nuage, la lumière se pare d’une teinte plus froide (9 000 K environ). Sous un ciel couvert, les températures de couleur du soleil et des nuages se mélangent pour atteindre une température moins élevée, située autour de 7 000 K.

Malgré tous ses avantages, la lumière naturelle souffre d’un défaut, celui de ne pas toujours être disponible. C’est là qu’intervient l’éclairage artificiel. Mais le travail avec des bougies, ampoules tungstènes, lampes halogènes et autres tubes fluorescents possède également son revers de médaille : hormis leur luminosité souvent décevante, certaines de ces sources d’éclairage souffrent d’un spectre discontinu, c’est-à-dire certains rayonnements de couleur sont plus faibles que d’autres, et parfois même absents, provoquant des dominantes de couleur qui ne sont pas toujours facile à corriger. C’est notamment le cas des tubes fluorescents, des ampoules à économie d’énergie et des lampes à décharge telles que les lampes à vapeur de sodium.

La balance des blancs

Il est possible de régler la température de couleur manuellement sur votre appareil photo, l’amplitude de réglage étant habituellement comprise entre 2 500 et 10 000 K et supérieure à la plage de réglage pour le réglage automatique de la balance des blancs. À titre d’exemple, voici les préréglages les plus courants d’un appareil Canon et leur température de couleur :

• Lumière du jour (environ 5 200 K) : réglage adapté aux photos prises en extérieur au soleil entre 10 et 14 heures environ ;

• Ombragé (environ 7 000 K) : corrige le rendu froid de certaines photos prises à l’ombre. Utilisez ce réglage pour réchauffer les couleurs d’un portrait ;

• Nuageux (environ 6 000 K) : identique au réglage flash, il ajoute une petite dominante chaude tout en restant plus discret que le réglage Ombragé ;

• Tungstène (environ 3 200 K) : parfaitement adapté aux ampoules de type quartz, il réduit le rendu orangé qui caractérisait l’éclairage domestique avant l’introduction des ampoules à économie d’énergie ;

• Lumière fluorescente blanche (environ 4 000 K) : conçu pour supprimer la dominante verte de l’éclairage fluorescent « blanc », ce réglage ne convient que rarement pour obtenir un rendu parfaitement neutre. En effet, le spectre atypique des tubes fluorescents n’est pas conforme à celui des autres sources de lumière et nécessite le plus souvent une correction manuelle dans un logiciel de développement RAW, à l’aide des deux curseurs Température et Teinte ;

• Personnalisé : en vous basant sur la photo d’une référence grise (la plage gris neutre d’une mire ColorChecker, par exemple), vous pouvez obtenir un réglage encore plus précis. Très pratique lors d’une séance de photo en studio, ce réglage n’est que rarement utilisé sur le terrain.
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Températures de couleur de différentes sources lumineuses naturelles et artificielles



Si une correction a posteriori de la balance des blancs n’altère pas la qualité d’un fichier RAW (contrairement à l’édition d’un fichier JPEG), vous avez tout intérêt à régler correctement ce paramètre à la prise de vue. D’une part, cela vous donne un premier affichage dont les couleurs sont à peu près correctes, d’autre part cela vous évite aussi d’avoir à tâtonner pour trouver le réglage idéal lorsque l’image ne comporte aucune plage de gris moyen sur laquelle vous caler.

Gardez à l’esprit que le réglage de la balance des blancs se répercute, tout comme les réglages de netteté, saturation, contraste et teinte, sur l’affichage de l’histogramme : avec une « mauvaise » balance des blancs, l’histogramme tend à vous signaler des défauts d’exposition qui n’affectent pas l’image finale ou, au contraire, une exposition parfaite alors que votre image souffre en réalité d’un écrêtage des couleurs, difficile, voire impossible à rattraper a posteriori.
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Le réglage de la balance peut être détourné à des fins créatives, soit à la prise de vue (JPEG), soit au post-traitement (RAW). Voici deux interprétations du même sujet, pris avec les réglages Lumière du jour (à gauche) et Fluorescente (à droite).

Canon 5D Mark II, Voigtländer Color-Skopar 20 mm f/3, 5 SL II, f/14, 0,3 s, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative, trépied



Il existe deux manières très efficaces pour corriger la balance des blancs :

1. Prendre une première photo d’une mire et l’utiliser pour neutraliser toutes les vues d’une série qui bénéficient d’un éclairage identique à l’aide des outils mis à disposition par votre logiciel de développement RAW. Il s’agit de la méthode la plus utile pour la prise de vue en studio et la photo de paysage et d’architecture.

2. Choisir le réglage le plus proche possible de la réponse spectrale de l’illuminant (lumière du jour, flash, etc.), puis effectuer un ajustement plus précis lors du développement des fichiers RAW. C’est la méthode la mieux adaptée à des prises de vue de type reportage.

QUID DE LA BALANCE DES BLANCS AUTOMATIQUE ?


Notez que j’ai volontairement omis de parler d’un préréglage, la balance des blancs automatique. Et ce, pour une simple raison : il ne donne pas toujours des résultats probants, se laissant facilement piéger par des sujets très colorés ou des ambiances monochromes lorsqu’il hésite entre la correction des couleurs de la source d’éclairage et celle des couleurs du sujet. À titre personnel, je n’utilise jamais le réglage automatique, lui préférant les réglages manuels (voir plus haut).



Qualité et direction de la lumière

La plupart des photographes se préoccupent principalement de la quantité de lumière nécessaire pour exposer le film ou le capteur, mais ne se posent pas trop de questions sur sa qualité. C’est dommage puisque celle-ci influe grandement sur l’apparence du sujet photographié, révélant ou dissimulant certains aspects, comme la couleur, la forme et la texture. La lumière remplit trois missions majeures : elle crée l’illusion de l’espace, produit une ambiance ou une atmosphère et rythme la composition. Sa qualité, c’est-à-dire sa manière d’interagir avec le sujet, et sa direction sont alors ses principaux moyens pour y parvenir.

Lumière directe et diffuse

Lorsqu’elle n’est pas freinée dans son élan, la lumière produit des ombres profondes et bien définies, des hautes lumières intenses et des textures distinctes. Distribuée par une source de lumière directe et de petite taille apparente (lumière du jour ou flash sans diffuseur), elle génère aussi un contraste prononcé qui rend l’exposition des images fort délicate. Contrairement aux idées reçues, le soleil par beau temps est loin d’offrir des conditions idéales pour la prise de vue. Dans son état brut, c’est une source ponctuelle de faible diamètre apparent qui produit des ombres fortes et des hautes lumières spéculaires.
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La lumière directe produit des ombres distinctes dont vous pouvez vous servir pour renforcer l’accent visuel d’une image.

Fujifilm X-E2, XF 18-55 mm f/2,8- 4, f/14, 1/180 s à 200 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure multizone



Lorsque la lumière est diffusée ou réfléchie par un objet, elle est moins intense et plus douce que la lumière directe. Elle produit alors un contraste plus faible, aidant à la fois à révéler des détails dans les parties non éclairées et à faciliter l’exposition. Par temps couvert, la lumière du soleil est déviée de sa direction par les milliards de gouttes d’eau dont se composent les nuages. Le soleil remplit alors le rôle de source d’éclairage et la couche nuageuse celui de diffuseur.


[image: image]

La lumière diffuse se prête à merveille aux photos rapprochées. Elle aide à mettre en valeur les couleurs et textures du sujet, comme ceux de cette feuille tombée sur un lac gelé.

Canon 1Ds, EF 100 mm f/2,8 Macro, f/4, 1/50 s à 200 ISO, mode Manuel, mesure Sélective, filtre polarisant



Un photographe de studio peut contrôler la quantité et la qualité de la lumière. Un photographe travaillant à l’extérieur doit composer avec les aléas de la lumière ambiante. L’un comme l’autre disposent d’un certain nombre d’outils et techniques pour contrôler le contraste et donc l’exposition du sujet. Nous en parlerons au quatrième chapitre de cet ouvrage.

L’éclairage de face

Dans le cas d’un éclairage de face, le soleil se situe derrière le photographe, ce qui garantit au sujet un éclairage régulier. S’il ne laisse quasiment rien dans l’ombre, ce type d’éclairage produit souvent une lumière qui manque à la fois de volume et de relief.

Bien qu’il ne soit pas particulièrement subtil, l’éclairage de face peut vous aider à produire des images saisissantes : au début de la matinée ou à la fin de l’après-midi, il est possible d’obtenir des images qui se distinguent par une lumière à fois douce et chaude.
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Pour que l’éclairage de face puisse produire le meilleur effet, le soleil ne doit pas avoir une élévation de plus de 30° par rapport à l’horizon. Ici, la lumière, à la fois douce et directionnelle, aide à mettre en valeur les couleurs et formes de ce paysage typique de la Suède méridionale.

Canon 5D Mark III, EF 100-400 mm f/4, 5-5, 6 L IS USM, f/5,6, 1/60 s à 400 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative, trépied



L’éclairage latéral

Lorsque la source n’adopte pas le même angle que l’objectif de votre appareil, l’éclairage est latéral. Il éclaire les deux faces d’un sujet de manière différente, l’une étant plus éclairée que l’autre. Dès lors, il est possible d’obtenir des ombres prononcées qui accentuent la profondeur et la tridimensionnalité du sujet. L’éclairage latéral est bien adapté à la plupart des sujets, pour les portraits comme pour les paysages. Il restitue fidèlement le modelé du sujet tout en soulignant ses contours et sa texture.

Si l’éclairage de face ne pose aucun problème particulier pour l’exposition, l’éclairage latéral donne parfois du fil à retordre à tous ceux qui hésitent sur les tonalités à prioriser : faut-il conserver les nuances dans les hautes lumières et sacrifier les détails dans les tons foncés, ou plutôt l’inverse ?
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Dans certains cas, l’éclairage latéral est un véritable challenge pour l’exposition. Ici, la plage dynamique du capteur est heureusement aussi étendue que la plage de contraste de la scène, permettant donc de restituer toutes les nuances à la fois dans les hautes lumières et les tons foncés.

Canon 5D Mark III, EF 100-400 mm f/4,5-5,6 L IS USM, f/9, 1/250 s à 400 ISO, mode Manuel, mesure Évaluative



Le contre-jour

L’éclairage à contre-jour est certes très photogénique, mais pas toujours facile à gérer. Avec un éclairage assez fort, il est possible de transformer un sujet en silhouette. Par définition, celle-ci est complètement noire, dépourvue de détails et se détache clairement sur un fond lumineux.

Pour obtenir une image saisissante, veillez à chasser le superflu en privilégiant une composition simple, voire dépouillée. De même, faites en sorte que le sujet reste clairement identifiable. Avec un éclairage plus doux, il est possible de créer un halo lumineux autour des contours du sujet. Pour préserver quelques détails visibles dans les ombres, utilisez une source de lumière supplémentaire ou un réflecteur. Vous pouvez ainsi révéler le volume du sujet sans pour autant perturber la pureté des contours.
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Le contre-jour donne souvent des images saisissantes, notamment lorsque le rapport de contraste extrême transforme le sujet en silhouette.

Canon 1Ds, EF 70-200 mm f/4 L USM + Extender 1,4× (280 mm), f/5,6, 1/250 s à 50 ISO, mode Priorité à la vitesse, mesure Évaluative




 

 

2

 

 

Mesurer la lumière et régler l’exposition

Tous les photographes ont déjà connu des erreurs d’exposition qui se manifestent par des images si sombres ou si claires qu’elles laissent, dans le meilleur de cas, uniquement deviner une partie des nuances du sujet photographié. L’expérience nous apprend à faire la différence entre la vision humaine et le capteur : alors que la première compense automatiquement d’éventuels écarts de luminosité, le second en enregistre chaque petite variation et impose ainsi de traiter l’exposition avec beaucoup de considération. Si la mesure de lumière contrôle la quantité de lumière requise pour obtenir des images bien exposées, le réglage d’exposition influe sur leur rendu, c’est-à-dire sur la manière avec laquelle sont gérées la profondeur de champ et la traduction des mouvements du sujet et du photographe.
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Musiciens de la Garde royale, Stockholm. Bien que les systèmes de mesure modernes soient d’une précision et d’une fiabilité exemplaires, ils ignorent tout de vos intentions artistiques.

Il est donc important de prendre connaissance de leur fonctionnement pour tirer pleinement parti de leur potentiel.

Canon 5D Mark II, EF 135 mm f/2 L USM, f/5,6, 1/200 s à 200 ISO, mode Manuel, mesure Spot



Les posemètres indépendants

Tous les posemètres incorporés sont directement couplés aux réglages d’exposition de l’appareil. Il est donc possible de régler les paramètres d’exposition en un tour de main, et ce, sans détacher l’œil du viseur. Toutefois, la mesure à travers l’objectif n’a pas que des avantages. Dans certains cas, il vaut mieux recourir à un posemètre indépendant qui parfois permet de mesurer l’éclairement ou la luminance d’un sujet avec une plus grande précision.

L’utilisation du posemètre indépendant était encore monnaie courante à la fin des années 1960, mais l’introduction de la mesure TTL de l’exposition l’a rapidement relégué au second plan, et même aux oubliettes suite à l’avènement de la photo numérique. Cela est très dommage, car le posemètre indépendant (et a fortiori le flashmètre) bénéficie d’une grande polyvalence et précision, lui permettant de compléter favorablement le posemètre incorporé lorsque la plage de sensibilité offerte par ce dernier s’avère insuffisante ou la plage de contraste de la scène particulièrement importante.

Le posemètre à main étant physiquement séparé de l’appareil photo, il ne tient pas compte d’une perte de luminosité éventuelle due à l’utilisation d’un filtre ou à l’augmentation du tirage. Une fois déterminé le couple ouverture/temps de pose, il est donc nécessaire de procéder à une correction de l’exposition à valeur positive pour ne pas introduire une sous-exposition du sujet, qui sera d’autant plus prononcée que le coefficient du filtre ou le tirage seront importants.
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Deux posemètres à main Gossen des années 1960 (à droite) et 1990 (à gauche). Si les deux modèles proposent la mesure en lumière incidente et en lumière réfléchie, ils se distinguent par la précision du photorécepteur (au sulfure de cadmium ou au silicium) et de l’affichage (galvanomètre à aiguille ou affichage électronique).



Coefficient du filtre. La plupart des filtres réduisent la quantité de lumière qui atteint le capteur. Pour conserver la même exposition, il faut donc augmenter l’exposition dans le but de compenser la lumière absorbée par le filtre.

L’augmentation en question correspond au coefficient du filtre. Celui-ci définit d’une part la puissance relative du filtre et, de l’autre, le nombre par lequel il faut multiplier l’exposition. Avec un filtre de coefficient ×2, il faut la doubler. Ainsi, si l’ouverture « normale » sans filtre correspond à f/8, il faut régler l’ouverture à f/5,6 pour compenser l’absorption de la lumière. La compensation peut aussi se faire en jouant sur le temps de pose : avec le même filtre, il faut multiplier le temps de pose par deux (par exemple 1/30 au lieu de 1/60 s) ; avec un filtre à coefficient ×4, il faut le multiplier par quatre (par exemple 1/15 au lieu de 1/60 s).

Gardez à l’esprit que le coefficient d’un filtre, et notamment si ce dernier est teinté, n’est pas toujours une valeur immuable puisque la correction varie aussi en fonction de la distribution spectrale de la lumière. Théoriquement, le posemètre intégré à l’appareil devrait compenser automatiquement le taux d’absorption de la lumière du filtre ; dans la pratique, les indications du posemètre incorporé peuvent être fausses lorsque la sensibilité de la cellule de l’appareil à certaines couleurs – par exemple le rouge – diffère de celle du capteur. C’est aussi la raison pour laquelle les systèmes de mesure de la lumière des appareils bénéficient de plus en plus souvent de capteurs RVB et/ou d’une architecture multicouche censée compenser de tels écarts.

Coefficient du tirage. Il faut également augmenter l’exposition afin de compenser la perte de luminosité introduite par l’augmentation du tirage, c’est-à-dire de la distance séparant le sommet de la lentille arrière et le plan capteur. En fait, l’ouverture relative d’un objectif diminue proportionnellement à l’augmentation du tirage, selon la formule :

Ouverture relative × (Grandissement +1) = Ouverture réelle.

Si, par exemple, vous travaillez à un grandissement de ×1, une ouverture relative de f/11 se transforme en ouverture réelle de f/22 [11 × (1+1)]. À un grandissement de ×2, la même ouverture relative équivaut à une ouverture réelle de f/32, proche de [11 × (2+1)], et donc à une perte de 3 au lieu de 2 IL – de quoi exiger l’augmentation du temps de pose, de la sensibilité ISO et/ou la mise en place d’un trépied ou d’un flash !

Pour obtenir le facteur de correction, ajoutez le nombre 1 au facteur de grandissement, puis mettez le tout au carré. À un grandissement de ×1 correspond donc un facteur de correction de 4, à un grandissement de ×2, il est égal à 9. Si, pour privilégier la profondeur de champ, l’ouverture affichée sur l’objectif doit rester constante, multipliez le temps de pose par le facteur d’exposition, par exemple 1/14 s (1/125 × 9) au lieu de 1/125 s à un grandissement de ×2. Si, pour accorder la priorité au mouvement du sujet et/ou du photographe, le temps de pose doit rester constant, divisez l’ouverture réelle par la racine carrée du facteur de correction. Au même grandissement, il faut choisir, par exemple, une ouverture relative entre f/5,6 et f/8 (22/√9 = 7, 33) pour obtenir une ouverture réelle de f/22.

À la différence de leurs alter ego incorporés, condamnés à mesurer la luminance, les posemètres indépendants permettent de mesurer l’éclairement reçu par le sujet indépendamment de sa nature plus ou moins réfléchissante. Pour une mesure plus précise et sélective, certains modèles sont dotés d’un système optique permettant de réduire l’angle de champ du posemètre à quelques degrés seulement. Ainsi, il n’est plus nécessaire d’effectuer la mesure à proximité du sujet, le posemètre étant dirigé sur un point de référence de réflectance moyenne que l’on détermine en fonction du cadrage donné par l’objectif du posemètre.
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Certains modèles de posemètres récents, ici le L-758DR du fabricant nippon Sekonic, offrent non seulement de multiples modes de mesure (lumière ambiante ou flash, lumière incidente ou réfléchie, global ou spot), mais également la possibilité de les calibrer pour tenir compte des caractéristiques du système de mesure et d’exposition des appareils photo numériques.



APPLICATIONS POUR SMARTPHONES ET TABLETTES


Si vous ne souhaitez pas transporter un périphérique supplémentaire, vous pouvez transformer l’appareil photo de votre smartphone ou tablette en posemètre indépendant. Pour cela, vous trouverez de nombreux utilitaires gratuits ou payants sur l’Android Market ou sur l’Apple App Store (voir les annexes).

La plupart de ces applications partagent le même mode de fonctionnement : après avoir défini deux paramètres (par exemple f/5,6 et 100 ISO), il convient de pointer avec votre dispositif mobile sur le détail le plus important de la scène, de relever le troisième paramètre (par exemple 1/125 s), puis reporter celui-ci sur l’appareil photo.

Si certains utilitaires tirent parti du capteur d’exposition de votre smartphone ou tablette, d’autres, par exemple Lumu pour iOS, exigent l’achat d’un récepteur dédié. En revanche, tous se cantonnent à la mesure de la lumière ambiante – pour quantifier l’éclair des flashs, les flashmètres continuent donc à régner en maîtres, pour l’instant du moins !



La mesure en lumière réfléchie

De la même manière que le posemètre TTL incorporé à l’appareil photo, un posemètre indépendant permet de mesurer la luminance d’une scène, c’est-à-dire la lumière réfléchie par le sujet en direction de l’appareil photo. La mesure tient donc compte à la fois du taux de réflexion, de la couleur et de la quantité de lumière qui l’éclaire.

La mesure réfléchie répertorie la luminance de la scène. L’exposition recommandée par la cellule est donc plus forte pour un sujet sombre que pour un sujet clair, et ce, même si les deux sont éclairés par la même intensité de lumière. Il en résulte une surexposition d’un sujet sombre et une sous-exposition d’un sujet clair. Pour cette raison, l’interprétation du photographe reste indispensable pour garantir une bonne exposition lorsque les tonalités du sujet ne se conjuguent pas en une réflectance moyenne – il faut toujours effectuer la mesure sur la partie la plus importante de la scène à photographier, quitte à introduire une correction d’exposition si celle-ci est plutôt claire ou sombre.

Le complément idéal de la mesure en lumière réfléchie est la charte gris 18 %. Le posemètre attend toujours un sujet à réflectance moyenne – qu’y a-t-il alors de mieux que de lui proposer une surface qui reflète exactement 18 % de la lumière ? En plaçant la charte de gris devant le sujet, puis en mémorisant l’exposition, vous éliminez le risque d’une mauvaise exposition. Si votre appareil photo n’offre pas de mémorisation de l’exposition, passez en mode Manuel, puis suivez les indications de la cellule.
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La charte pliante Lastolite EzyBalance couvre deux missions principales : le réglage de l’exposition (face gris moyen 18 % au recto) et la balance des blancs (face blanche au verso).



Pour qu’une charte de gris puisse être utilisée à la fois pour déterminer l’exposition et la balance des blancs, les colorants et matériaux utilisés doivent s’affranchir des effets de métamérisme, phénomène par lequel la teinte et la luminosité d’une couleur peuvent varier suivant la source d’éclairage utilisé pour l’observation. C’est pourquoi la fameuse charte de gris Kodak 18 % ne peut pas être utilisée pour la balance des blancs, ses colorants, formulés à l’époque argentique, n’étant pas exempts de métamérisme.

Si vous détournez des chartes conçues pour la balance des blancs de leur utilisation première, gardez à l’esprit qu’elles sont plus claires que la charte de gris « classique ». Par conséquent, la valeur d’exposition relevée doit être revue à la hausse pour éviter une sous-exposition : avec une charte blanche, appliquez une correction de +2 IL, avec une charte de gris telle que la propose X-Rite (ColorChecker Passport), une compensation de +1 IL environ. À défaut d’une charte de référence, vous pouvez obtenir des résultats similaires en mesurant la paume de votre main. Mais il faut alors tenir compte du fait qu’elle est souvent légèrement plus claire qu’une charte gris neutre normalisée : avec une peau claire, surexposez, avec une peau mate, sous-exposez d’un diaph (+/−1 IL).

Lors du travail avec une charte de gris, veillez toujours à ce que votre corps ou les objets autour ne projettent pas d’ombre sur la surface de la charte. De même, évitez des reflets. Par ailleurs, tous les posemètres incorporés aux appareils reflex sont sensibles à la lumière qui pénètre par l’oculaire du viseur. Dans la plupart des cas, celle-ci n’influe guère sur la précision du système de mesure, l’oculaire étant obscurci par votre visage. Mais attention : lors de poses longues ou de photos prises avec un déclencheur à distance, la lumière qui s’engouffre par le viseur peut provoquer une sous-exposition importante. Le bouchon en caoutchouc ou le volet d’oculaire incorporé à l’appareil peuvent alors rendre de fiers services pour empêcher cette lumière parasite de fausser l’exposition.

NORME ANSI ET CHARTE DE GRIS KODAK


La plupart des posemètres indépendants ont été étalonnés de façon à produire une exposition « normale » face à un sujet dont la moyenne des tonalités possède une réflectance de 18 %. En photographiant une charte de gris 18 % telle que la fameuse charte de gris Kodak, puis en adoptant les paramètres d’exposition communiqués par le posemètre, l’histogramme sur l’afficheur arrière ou dans le viseur électronique de l’appareil photo devrait donc présenter une répartition idéale des pixels, parfaitement centrée autour d’une tonalité moyenne. Hélas, ce n’est pas toujours le cas, la cloche représentant les tonalités de la charte Kodak étant souvent décalée en direction des tons foncés.

Il y a plusieurs pistes pour expliquer ce décalage, la plus plausible étant le fait que les systèmes de mesure des appareils photo ont été calibrés en suivant les recommandations d’une norme ANSI (American National Standards Institute) qui préconise une réflectance de 12,3 %, plus proche d’une luminance de 50 % (L = 50 dans l’espace CIELAB). La charte Kodak reflète donc davantage de lumière (18 %) que la charte étalon (12,3 %) utilisée par les fabricants d’appareils photo, le corolaire étant une sous-exposition d’un demi-IL (−1/2 IL). Avec une charte 18 %, il est donc conseillé de surexposer d’un tiers ou de deux tiers d’IL par rapport aux indications de la cellule de votre appareil.



La mesure en lumière incidente

À la différence de la mesure en lumière réfléchie, la mesure en lumière incidente tient uniquement compte de la lumière qui frappe le sujet, elle est donc à la fois indépendante de la réflectance du sujet et du taux de contraste de la scène.
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La mesure en lumière incidente n’est influencée ni par la couleur ni par la luminosité du sujet. Dans certaines situations, elle produit de meilleurs résultats que la mesure en lumière réfléchie : ici, elle m’a permis de corriger la sous-exposition de la cellule intégrée à l’appareil photo pour rendre justice à la vaste plage de tonalités de ce paysage marin.

Canon 5D Mark II, EF 17-40 mm f/4 L USM (40 mm), f/9, 1/60 s à 100 ISO, mode Manuel, mesure externe



La mesure de la lumière est effectuée le plus près possible du sujet et en dirigeant le posemètre à main, posemètre coiffé d’une petite calotte translucide appelée « intégrateur » et dirigée vers l’objectif de l’appareil photo. Le rôle de l’intégrateur consiste à diffuser la lumière, à accroître l’angle de mesure et à réduire la quantité de lumière de façon à ce qu’elle corresponde à l’absorption d’un sujet moyen dont le taux de réflexion serait égal à 18 % environ.

La mesure en lumière incidente ne tient compte ni du cadrage ni de la présence d’une plage très sombre ou très claire autour du sujet. Extrêmement fiable, elle est inutilisable avec certains sujets tels que la macro, en raison de la distance trop faible entre l’appareil photo et le sujet. De même, elle n’est pas toujours pratique en paysage lorsqu’il faut mesurer la lumière qui tombe sur un sujet très lointain. En revanche, elle est précieuse pour effectuer des travaux en studio (nature morte, portrait, mode).

Les modes de mesure

Peu importe la méthode de mesure employée, les posemètres intégrés aux appareils photo mesurent la lumière renvoyée par le sujet visé. Suivant la surface, la couleur et la matière du sujet, celui-ci absorbe une partie de la lumière et en réfléchit une autre, plus ou moins importante.

Le coefficient de réflexion du sujet définit le rapport entre la quantité de lumière qu’il réfléchit et la quantité de lumière qu’il reçoit. Qu’il s’agisse d’un chat noir dans la neige, d’un couple de mariés ou d’une tulipe rouge sur fond d’herbe, la cellule de votre boîtier ignore tout ou presque de votre sujet. Elle se contente d’analyser la quantité de lumière traversant l’objectif et suppose que le sujet lui renvoie 18 % de la lumière reçue, c’est-à-dire une part correspondant à un gris de densité moyenne. Que vous remplissiez votre viseur avec un sujet majoritairement clair ou sombre, le système de mesure de votre appareil propose donc invariablement un réglage d’exposition débouchant sur une densité moyenne. Pour cette raison, il tend à sous-exposer un sujet plus clair et à surexposer un sujet plus sombre que la moyenne.

Les modes de mesure se distinguent en premier lieu par le champ embrassé par la cellule :

• la mesure Intégrale couvre un champ égal au champ embrassé par l’objectif ;

• la mesure Moyenne à prépondérance centrale, la mesure Sélective et la mesure Spot analysent une partie plus ou moins importante du cadre, située le plus souvent au centre de l’image ;

• la mesure Matricielle ou Évaluative occupe une place à part : dotée d’une intelligence artificielle sous forme d’une banque d’images types et/ou d’un processeur prenant en compte des informations relatives à la distance et à la couleur du sujet, elle repose sur de multiples zones de mesure, étendues sur l’intégralité ou la plus grande partie du viseur.

Chaque mode de mesure possède des avantages et des inconvénients qui lui sont propres. À condition d’apporter des corrections requises lorsque le sujet n’est pas de contraste et de luminosité moyens, tous fournissent une exposition correcte.
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Il faut bien connaître les modes de mesure pour choisir celui qui répond le mieux au sujet. Ici, j’ai opté pour la mesure Évaluative, sachant qu’elle produirait une interprétation fidèle. Les tonalités étant distribuées de manière homogène dans les différentes parties de l’image et leur moyenne proche d’un gris 18 %, j’aurais pu aboutir à un résultat semblable avec les autres modes de mesure.

Canon 5D Mark III, EF 100 mm f/2,8 L Macro IS USM, f/3,5, 1/200 s à 200 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative



Mesure multizone

La mesure multizone (appelée « Évaluative » chez Canon et « Matricielle » chez Nikon) vous aide à déjouer un certain nombre de pièges. Si les modes de mesure Moyenne, Spot, Sélective et Moyenne à prépondérance centrale analysent une partie plus ou moins grande au milieu du cadre, la mesure multizone repose sur plusieurs zones de mesure, réparties sur l’intégralité du viseur.

Le nombre et la pondération des zones de mesure varient d’un appareil à l’autre. En revanche, le principe de la mesure multizone n’a guère changé depuis ses humbles débuts. Un capteur analyse la répartition des luminances dans différentes zones de l’image cadrée et la compare à celles de plusieurs centaines, voire milliers, d’images dont les caractéristiques sont stockées dans la base de données du microprocesseur. Le système de mesure propose ensuite les paramètres d’exposition (ouverture du diaphragme et temps de pose) les plus appropriés.

Dans les systèmes modernes, la mesure multizone est intimement mêlée à l’automatisme de mise au point. Canon (Advanced Integrated Multipoint) et Nikon (mesure Matricielle 3D) furent les premiers fabricants à tirer parti des collimateurs AF pour pondérer la mesure d’exposition en fonction de la position du sujet dans le cadre. Mais il ne s’agit pas seulement d’une simple prise en compte des données de distance communiquées par l’objectif : les systèmes les plus sophistiqués s’évertuent même à reconnaître des sujets tels que des visages pour optimiser à la fois la mise au point et l’exposition du sujet principal.

La mesure Matricielle des boîtiers Nikon repose sur plusieurs centaines ou milliers de segments de mesure. Elle tient compte du contraste, de la luminosité, de la distance de mise au point et des couleurs du sujet, confrontant ce dernier à une base de données de plusieurs dizaines de milliers d’images. Une fonctionnalité baptisée « Reconnaissance de scène » vise à améliorer la détection et le suivi du sujet à l’intérieur du cadre. Grâce à une analyse des couleurs de l’image et des informations de distance provenant du microprocesseur de l’objectif, l’appareil parvient à mieux distinguer le sujet principal de l’arrière-plan.
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Premier choix pour les photos de reportage, la mesure multizone permet de se concentrer sur le cadrage et la composition. Pour photographier ce défilé de carnaval alémanique en Forêt-Noire, il m’aurait été impossible de peaufiner l’exposition de chaque scène – pourtant, cette image de sorcière est parfaitement exposée, grâce aussi au fait que ses tonalités et couleurs se conjuguent en une luminosité moyenne.

Canon 5D Mark III, EF 100 mm f/2,8 L Macro IS USM, f/3,5, 1/200 s à 200 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative



De manière générale, la mesure Évaluative des boîtiers Canon repose sur un nombre plus réduit de zones, analysées à l’aide d’un capteur nommé « iFCL » (intelligent Focus, Color, Luminosity) qui comporte deux couches, disposées l’une au-dessus de l’autre et respectivement sensibles aux couleurs vert/bleu et vert/rouge. Là encore, le système de mesure de la lumière s’appuie sur des informations de luminance et des couleurs ainsi que sur la distance de mise au point pour identifier la position et les dimensions du sujet, grâce à une analyse des données de distance provenant de l’ensemble des collimateurs AF.

Au même titre que les autres modes de mesure, la mesure multizone se laisse facilement piéger par des sujets « hors norme » dont le coefficient de réflexion est très inférieur ou supérieur à 18 %. Sa fiabilité est aussi tributaire à la fois de la plage de contraste et de la luminosité globale du sujet. Pour peu que la première n’excède pas la plage dynamique du capteur et que la seconde reste proche de la moyenne, la mesure multizone produit des images bien exposées. En revanche, si la plage de contraste du sujet est supérieure à la plage dynamique du capteur, elle tend à sous-exposer les images pour ne pas écrêter des détails dans les hautes lumières ou, au contraire, à les surexposer pour privilégier les détails dans les ombres. Si la plage de contraste est plus modeste que la plage dynamique du capteur, elle a souvent une fâcheuse tendance à sur- ou sous-exposer les images.

La mesure multizone est particulièrement adaptée aux modes de prise de vue automatiques, grâce à son adaptation rapide aux changements d’éclairage et de sujets, notamment dans des conditions de reportage. Parmi les différents modes de mesure, c’est elle qui offre le taux de réussite le plus élevé. Cependant, certains photographes plus expérimentés continuent à lui préférer la mesure Moyenne à prépondérance centrale. D’une part, l’analyse de cette dernière n’est pas liée au collimateur de mise au point actif et, d’autre part, elle produit des résultats à la fois prévisibles et plus faciles à corriger à l’aide de la correction d’exposition.
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On peut utiliser la mesure multizone conjointement avec la correction d’exposition, en particulier avec des sujets immobiles. Ici, je suis passé en mode Live view avant de choisir une correction à valeur positive qui m’a aidé à préserver les subtils tons pastel de cette scène, baignée dans la lumière chaude de l’automne.

Canon 5D Mark II, EF 100-400 mm f/4,5-5,6 L IS USM, f/13, 1/8 s à 100 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative, correction d’exposition +2/3 IL



JONGLER AVEC LES MODES DE MESURE


Dans la pratique, la mesure multizone règne en maître. Précise et fiable, elle s’adapte même à des sujets excentrés et caractérisés par une répartition inégale des tonalités. Dans certains cas, vous pouvez lui préférer la mesure Spot ou Moyenne à prépondérance centrale : utilisez la première quand votre sujet principal n’occupe qu’une petite partie du cadre et lorsque sa luminosité tranche avec celle de l’arrière-plan (photos de spectacle, etc.). La seconde est très bien adaptée à des portraits et à certains sujets en contre-jour, car elle aide à bien différencier la luminosité du sujet dominant de celle du fond. Quant aux modes de mesure Moyenne et Sélective, il s’agit de deux survivants d’une époque révolue – si vous avez pris vos marques avec un appareil argentique, vous les considérez peut-être comme de vieux amis.

À titre personnel, je préfère utiliser la mesure multizone pour des sujets remuants et la mesure Moyenne à prépondérance centrale pour des sujets immobiles. Dans certains cas les plus désespérés, j’ai recours à la mesure Spot.



Mesure Moyenne

La mesure Moyenne, également appelée « Globale » ou « Intégrale », analyse l’intégralité du champ cadré. Elle donne des valeurs d’exposition fiables pour peu que le sujet ou la scène mesurée possède un contraste et une luminosité moyens. Si, en revanche, le sujet principal possède une luminance très différente de celle de l’arrière-plan, elle donne des valeurs de mesure erronées : si le sujet est plus clair que le fond, elle provoque une surexposition, s’il est plus sombre, elle produit une sous-exposition globale.

La mesure Moyenne appelle donc souvent une correction d’exposition, la rendant peu adaptée aux modes d’exposition automatiques. À condition d’approcher le sujet pour la mesure d’exposition, de manière à remplir le viseur avec la partie la plus importante de la scène, elle peut néanmoins rendre de fiers services en mode Manuel.

Mesure Moyenne à prépondérance centrale

La mesure Moyenne à prépondérance centrale a été conçue pour concilier les avantages de la mesure Moyenne (rapidité de mise en œuvre) avec ceux de la mesure Sélective (précision). Elle analyse l’intégralité du champ cadré tout en accordant une plus grande importance au centre de l’image (par exemple 60 % au cercle central de 12 mm de diamètre et 40 % au restant du champ). L’étendue et la pondération de la zone de mesure centrale varient d’un appareil à l’autre, tout comme sa forme et sa position par rapport au champ cadré : souvent, elle s’apparente à une courbe en forme de cloche, plus évasée vers le bas du viseur pour privilégier la partie inférieure du cadre (paysage) au détriment de la partie supérieure (ciel).


[image: image]

Par rapport à la mesure multizone, la mesure Moyenne à prépondérance centrale demande un peu plus de travail car il faut faire coïncider le sujet avec la zone de mesure située au milieu du cadre. Avec des sujets excentrés, le recours à la mémorisation d’exposition est donc obligatoire. Pour photographier ce couple de tabac d’Espagne, j’ai choisi de surexposer d’un diaph par rapport aux recommandations de la cellule.

Canon 5D Mark III, EF 100 mm f/2,8 L Macro IS USM, f/2,8, 1/3 200 s à 800 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Moyenne à prépondérance centrale, correction d’exposition +1 IL



La mesure Moyenne à prépondérance centrale part donc du principe que la partie plus importante du sujet occupe le centre et la partie inférieure du cadre. C’est généralement le cas, il est donc plutôt difficile de la mettre en défaut. Néanmoins, il faut effectuer la mesure en faisant coïncider la partie plus importante du sujet avec la zone « prioritaire » située au centre du viseur ; avec un sujet excentré, il est donc souvent nécessaire de décadrer pour mémoriser l’exposition, puis de recadrer avant de déclencher.

Mesure Spot

La zone de mesure du mode Spot, souvent située au plein centre du champ cadré et matérialisée par un cercle, représente entre 1 et 4 % de la surface du viseur. La mesure Spot doit être utilisée avec discernement, idéalement en mode Manuel ou en l’associant avec la touche de mémorisation d’exposition. Il existe plusieurs scénarios qui rendent son emploi pertinent :

• l’analyse d’une charte de gris 18 % ou celle d’une zone de référence pour calculer l’exposition appropriée. Cette méthode s’avère très efficace à condition que la plage de contraste de la scène et la plage dynamique du capteur soient du même ordre de grandeur ; lors de prises de vue de sujets peu contrastés, mieux vaut exposer à droite. Il ne faut pas oublier d’augmenter l’exposition lorsque le sujet est clair et de la réduire lorsqu’il est plus sombre (toujours par rapport au gris 18 %) ;

• la mesure de la zone la plus claire de l’image qui doit encore comporter des détails, suivie d’une correction d’exposition à valeur positive (entre +2 et +3 IL en fonction de l’appareil) pour placer les hautes lumières le plus à droite possible sur l’histogramme, là où le capteur enregistre davantage de nuances ;

• la mesure de la zone la plus claire, suivie de la mesure de la zone la plus sombre, pour calculer la plage de contraste de la scène. Pour cela, il suffit de connaître l’écart entre les deux mesures : si, à sensibilité et temps de pose identiques, la mesure des ombres donne, par exemple, une ouverture de f/1,4 et celle des hautes lumières une ouverture de f/11, la plage de contraste est égale à 6 IL et est ainsi inférieure à la plage dynamique du capteur. Pour trouver l’exposition la plus appropriée, il convient de choisir la moyenne entre les deux mesures, dans notre exemple f/4. Si l’écart de contraste est supérieur à la plage dynamique du capteur, il est souvent nécessaire de le réduire à la prise de vue et/ou au traitement de l’image pour pouvoir restituer à la fois les hautes lumières et les ombres sur l’image finale.

Autrefois très appréciée pour peaufiner l’exposition des négatifs noir et blanc et diapositives couleur, la mesure Spot a perdu de son lustre depuis l’avènement de la photo numérique. À la différence des modes de mesure cités plus haut, elle demande un peu de temps et de réflexion pour trouver la zone de référence de tonalité moyenne. Mais utilisée à bon escient, elle vous aide à définir avec précision les parties du sujet à prendre en compte pour la mesure de la lumière.
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Face à une scène très contrastée, la mesure Spot aide à mettre l’accent sur une zone dont on veut traduire les tonalités sans altération. Ici, j’ai effectué une mesure précise sur le visage, espérant que les autres tonalités de la scène trouvent leur pendant dans l’image finale. Opérant en mode automatique, j’ai mémorisé le réglage grâce à la fonction idoine de mon appareil.

Canon 5D Mark III, EF 100 mm f/2,8 L Macro IS USM, f/2,8, 1/640 s à 200 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Spot



Mesure Sélective

La mesure Sélective des boîtiers Canon analyse une zone centrale qui fait entre 6,5 et 13,5 % de la surface du verre de visée. Moins pointue, mais aussi plus tolérante que la mesure Spot, elle est surtout utile lorsque la luminosité du sujet principal est très différente de celle de l’arrière-plan, par exemple en contre-jour. Si vous l’associez à un mode d’exposition automatique, la mesure Sélective ne s’impose que si vous savez tirer parti de la correction d’exposition pour compenser l’exposition des sujets qui possèdent une luminosité plus importante ou moins importante que la moyenne.

Les indices de lumination

L’indice de lumination (IL, ou EV en anglais) est le rapport réciproque entre l’ouverture de l’objectif et la vitesse d’obturation à une sensibilité ISO donnée. Introduite par le photographe de paysage américain Ansel Adams et adoptée par l’organisme ISO (International Organization for Standardization), l’échelle de valeurs ISO remplace un couple de deux valeurs (ouverture et temps de pose) par une seule (IL). Les valeurs IL peuvent être supérieures ou inférieures à 0 ; une valeur de 0 IL correspond à un couple de f/1 et 1 seconde à 100 ISO. En augmentant ou en réduisant cette valeur d’un IL, vous augmentez ou réduisez l’exposition d’une valeur entière.

Notez qu’il existe différents couples ouverture/temps de pose pour obtenir une exposition analogue. Bien entendu, le choix du couple le plus approprié dépend de la finalité, technique et créative, de vos images. Pour bien exposer une scène sous un ciel couvert (10 IL à 100 ISO) avec un objectif 50 mm ouvrant à f/1,4, vous pouvez par exemple choisir parmi huit expositions équivalentes, étalées entre les deux extrêmes 1/4 s à f/16 et 1/500 s à f/1,4.


Valeurs d’IL pour différents couples ouverture/temps de pose à 100 ISO

[image: image]



Les indices de lumination sont également utilisés pour définir la plage de travail d’un système de mesure ou la plage de sensibilité d’un système de mise au point automatique. Par exemple, le dispositif AF de nombreux appareils possède une sensibilité minimale de −2 IL, correspondant à une scène dont l’exposition appropriée à 100 ISO est de 8 secondes à f/1,4. D’autres appareils affichent même une sensibilité minimale de −4 ou −5 IL, correspondant à un couple de 30 ou 60 secondes et f/1,4 à 100 ISO. Cependant, il s’agit toujours d’une valeur théorique rarement exploitable dans la pratique puisque le contraste s’avère le plus souvent insuffisant dans des conditions proches de l’obscurité totale.


[image: image]

Le choix du temps de pose et de l’ouverture a un effet souvent dramatique sur le rendu. Voici deux interprétations du même sujet : à gauche, j’ai utilisé une vitesse d’obturation rapide (1/750 s), à droite, une vitesse lente (1/30 s). Le mouvement de l’eau est traduit de manière très différente même si la quantité de lumière parvenant au capteur est équivalente.

Canon 5D Mark II, EF 100-400 mm f/4,5-5,6 L IS USM, f/22, 1/30 s (droite), f/4,5, 1/750 s à 100 ISO (gauche) ; mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative, correction d’exposition −1,5 IL



Pour finir, sachez que les indices de lumination peuvent également servir à quantifier la plage dynamique d’un appareil – reportez-vous à la page 75 du chapitre 3 pour en savoir davantage.

Règles de f/16 et f/11

On a souvent tendance à oublier que le rôle d’un système de mesure se résume à donner un couple ouverture/temps de pose pour une sensibilité donnée. En fin de compte, il a pour seule mission de réguler la quantité de lumière parvenant sur la surface sensible en vue d’éviter une sur- ou sous-exposition des photos.

Jusqu’aux années 1960, la plupart des appareils photo étaient dépourvus de cellule, de nombreux photographes se fiaient alors aux indications qui leur étaient fournies par des abaques ou des petits graphiques, imprimés au dos des emballages de films ou sur une fiche d’instruction jointe. Bien que les réglages en question ne fussent pas aussi précis que ceux recommandés par un système de mesure doté de plusieurs centaines ou milliers de plages de mesure, ils permettaient d’obtenir des photos correctement exposées de n’importe quel sujet moyennement éclairé.

Règle de f/16. La règle de f/16 est tout aussi valable aujourd’hui qu’il y a 50 ans, et vous pouvez vous en servir comme garde-fou si jamais vous doutez du bien-fondé de la cellule de votre appareil, et ce, même si celui-ci intègre un système de mesure hautement sophistiqué. Elle est fiable pour peu que votre sujet se situe dans un endroit bien éclairé par la lumière naturelle.

Pour vous en servir, réglez votre appareil en mode Manuel, puis sélectionnez une sensibilité ISO qui corresponde aux conditions de lumière (par exemple 100 ISO au plein soleil ou 400 ISO par temps couvert). Choisissez un temps de pose qui corresponde à l’inverse de la sensibilité ISO, par exemple 1/100 s à 100 ISO et 1/400 s à 400 ISO. Si les réglages de sensibilité ne se conforment pas exactement au temps de pose, optez pour la valeur la plus proche, par exemple 1/125 s pour 100 ISO et 1/500 s pour 400 ISO.

Ensuite, il ne vous reste plus qu’à choisir l’ouverture du diaphragme en fonction de la luminosité du sujet, affichée dans le tableau ci-dessous. N’hésitez pas à ouvrir le diaphragme d’une demi-valeur ou d’une valeur entière (+0,5 ou +1 IL) si votre sujet est éclairé latéralement ou en contre-jour.
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Si rien ne vous oblige à l’apprendre par cœur (les automatismes d’exposition des appareils actuels sont difficiles à mettre en défaut), la règle de f/16 peut servir de filet de sécurité lorsque vous n’avez aucune idée quant à l’exposition d’une scène.

Canon 5D Mark II, Voigtländer Color-Skopar 20 mm f/3,5 SL II, f/11, 1/160 s et 100 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative




La règle de f/16 fonctionne tout aussi bien avec des appareils anciens qu’avec des appareils récents








	Ouverture
	Lumière
	Ombres



	f/22
	Plein soleil, lumière étant réfléchie par la neige ou le sable clair
	Bien définies



	f/16
	Plein soleil
	Bien définies



	f/11
	Soleil voilé
	Douces



	f/8
	Nuageux
	À peine visibles



	f/5,6
	Très nuageux
	Invisibles



	f/4
	Soleil près de l’horizon
	






Sachez que vous n’êtes nullement tenu d’adopter l’ouverture préconisée : au lieu de f/16 et 1/125 s, vous pourriez opter pour une ouverture de f/8 et un temps de pose de 1/500 s, une ouverture de f/2,8 et un temps de pose de 1/4 000 s, ou toute autre combinaison donnant une exposition équivalente (consultez aussi le tableau de la page 53).

Règle de f/11. Il existe une autre règle, beaucoup moins connue, mais particulièrement utile pour restituer tous les détails sur la Lune. Elle vous évite d’employer la mesure Spot pour mesurer l’exposition du satellite naturel de la terre, entreprise qui s’avère plutôt délicate, car le diamètre apparent de l’astre de la nuit est du même ordre que celui du soleil (0,5°) et donc souvent de taille inférieure comparée au cercle matérialisé par la zone de mesure Spot dans le viseur de votre appareil photo.

Ici aussi, ajustez la sensibilité du capteur (par exemple 400 ISO) avant de choisir un temps de pose qui corresponde à l’inverse de la sensibilité choisie (1/400 s pour 400 ISO et 1/800 s pour 800 ISO). Ensuite, sélectionnez l’ouverture du diaphragme dans le tableau suivant, en fonction de la position de la Lune par rapport au Soleil. L’exposition résultante vous aide à saisir tous les grands détails topographiques de la Lune.


La règle de f/11donne des clés pour une bonne exposition de la Lune







	Ouverture
	Phase lunaire



	f/11
	Pleine Lune



	f/9,5
	Lune gibbeuse croissante/décroissante



	f/8
	Premier/dernier quartier



	f/5,6
	Premier/dernier croissant






Les modes d’exposition

La plupart des appareils numériques offrent un choix de modes d’exposition plus ou moins configurables par l’utilisateur, dont certains interviennent sur les réglages de l’appareil de façon à tenir compte de conditions de prise de vue ou de sujets particuliers. Toutefois, la plupart des photographes se fient volontiers aux quatre modes d’exposition créatifs, seuls à autoriser un contrôle des paramètres de prise de vue et à laisser la part belle à leur vision artistique : Programme, Priorité à la vitesse, Priorité à l’ouverture et Manuel.

Le choix du mode d’exposition influe sur le rendu des images puisque c’est lui qui détermine, pour une sensibilité ISO donnée, le couple ouverture/temps de pose et ainsi l’étendue de la profondeur de champ et la traduction du mouvement. C’est pourquoi il est essentiel de se familiariser avec la raison d’être et le mode opératoire de chacun des modes d’exposition. Vous pourrez ensuite choisir en toute connaissance de cause celui qui convient le mieux à votre démarche créative et à votre sujet.
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Tous les appareils proposent des modes automatiques qui enlèvent la responsabilité des réglages d’exposition au photographe. Toutefois, il serait dommage de se priver de l’important potentiel apporté par les modes dits « créatifs ». Ici, j’ai choisi le mode Priorité à la vitesse pour dicter au boîtier un temps de pose suffisamment bref pour figer le vol de ce bourdon énergique.

Canon 1D Mark II, EF 100 mm f/2,8 Macro, f/6,3, 1/2 000 s à 500 ISO, mode Priorité à la vitesse, mesure Évaluative



Modes Automatique et Programme

Les modes entièrement automatiques sont les plus simples d’emploi : il suffit de viser un sujet pour que l’appareil règle automatiquement l’ouverture et le temps de pose qu’il considère comme les plus appropriés en fonction de la luminosité du sujet et du programme sélectionné. Bien que souvent dénigrés et vilipendés par des photographes les plus avancés techniquement, les modes en question peuvent vous rendre de fiers services dans de bonnes conditions de lumière et avec des sujets bien éclairés, à condition que ni la profondeur de champ ni le mouvement du sujet ne soient des facteurs décisifs. Il s’agit donc des modes sur lesquels vous pouvez vous reposer lorsque vous n’avez pas le temps de faire des réglages pointus.

La plupart des appareils proposent deux types de programmes d’exposition automatique : les premiers vous suggèrent un couple ouverture/temps de pose tout en vous autorisant à le modifier à votre guise, les seconds vous relèguent à un simple rôle d’observateur, vous imposant les paramètres d’exposition ainsi qu’une partie des paramètres de prise de vue tels que le format d’enregistrement, le style d’image, le réglage de balance des blancs ou le mode flash.
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Sur mes appareils photo, le mode Programme ne connaît qu’une utilisation épisodique. Pourtant, il m’est parfois très utile pour saisir des scènes fugaces.

Fujifilm FinePix X100, f/8, 1/420 s à 400 ISO, mode Programme, mesure multizone



Je qualifierai le mode Programme (P) de mode « priorité à la sensibilité ISO » : l’automatisme de l’appareil règle l’ouverture et le temps de pose en fonction de la luminosité de la scène et la sensibilité ISO préalablement choisie. À la différence des modes Résultat mentionnés ci-après, le mode Programme permet de modifier le couple ouverture/temps de pose : si, par exemple, vous souhaitez donner la priorité au temps de pose ou à l’ouverture, vous avez le choix, par l’entremise de la molette principale ou secondaire, entre différentes combinaisons à exposition équivalente. Par ailleurs, ce mode vous rend la main sur l’intégralité des paramètres d’exposition et de prise de vue en tenant compte à la fois de la lumière et de la focale de l’objectif.

QUE PENSER DES PROGRAMMES RÉSULTAT ?


Il existe aussi un certain nombre d’automatismes programmés, dérivés des modes entièrement automatiques, qui proposent des jeux de réglages adaptés à des pratiques photographiques aussi diversifiées que le portrait, le paysage, la proxiphotographie, le sport et la prise de vue nocturne. Ces modes interviennent non seulement sur le choix des paramètres d’exposition (ouverture, temps de pose et sensibilité ISO), mais également sur d’autres paramètres comme le mode de déclenchement, la gestion du flash incorporé et le rendu des images (contraste, saturation, netteté, etc.).

Pour donner quelques exemples, le programme Portrait d’un boîtier Canon privilégie une grande ouverture pour faire ressortir le sujet sur un fond flou tout en autorisant la prise de vue en rafale et l’usage du flash incorporé. Le programme Paysage choisit la profondeur de champ la plus étendue possible, tandis que le programme Gros-plan règle le temps de pose et l’ouverture de manière à éviter un flou de bougé et une zone de netteté trop restreinte. Quant au programme Portrait de nuit, il combine l’éclair du flash incorporé avec un temps de pose suffisamment long pour enregistrer à la fois le sujet et la faible lumière ambiante disponible.

Les modes en question manquent cruellement de transparence et de souplesse et n’apportent rien aux photographes un tant soit peu curieux. Pire encore, ils peuvent brider votre créativité en vous imposant des paramètres de prise de vue stéréotypés. Les programmes Résultat ne sont pas une recette pour la photographie créative, tant s’en faut. Je vous conseille donc fortement les modes dits « créatifs », présentés ci-dessous, ou le mode Programme, qui offrent davantage de liberté pour le choix des paramètres d’exposition.



Mode Priorité à l’ouverture

Le mode Priorité à l’ouverture (A ou Av) vous permet de choisir l’ouverture du diaphragme tout en laissant à l’appareil le soin de déterminer la vitesse appropriée pour obtenir une exposition correcte. Ce mode influe directement sur la profondeur de champ, il est donc la meilleure alternative pour obtenir des effets relatifs au choix de l’ouverture :

• une grande ouverture permet d’attirer l’attention sur le sujet principal tout en plongeant l’arrière-plan et/ou le premier plan dans un flou agréable ;
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Si, dans un gros plan, la zone de netteté ne s’étend que sur quelques millimètres, le choix d’une grande ouverture permet de la réduire davantage, comme le montre cette photo de gouttes de pluie sur une feuille de rosier.

Le mode Priorité à l’ouverture est alors un choix judicieux, car il autorise un contrôle précis de la profondeur de champ.

Canon 5D Mark II, EF 100 mm f/2,8 Macro, f/2,8, 1/1 000 s à 1 600 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative



• une petite ouverture permet d’obtenir une zone de netteté qui s’étend du premier plan jusqu’à l’arrière-plan ;
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Le choix du mode Priorité à l’ouverture permet, avec celui d’une petite ouverture, de maximiser la profondeur de champ. Avec un objectif grand-angle, il est ainsi possible d’obtenir une image nette du premier plan jusqu’à l’infini.

Canon 1D Mark II, Voigtländer Color-Skopar 20 mm f/3,5 SL II, f/16, 1/3 s à 100 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative, correction d’exposition +1,33 IL



• une ouverture moyenne permet d’optimiser la qualité d’image en atténuant un certain nombre de défauts optiques (aberration sphérique, vignetage, etc.), tout en minimisant les effets néfastes de la diffraction.

ATTENTION


Si vous travaillez à main levée, assurez-vous que le temps de pose sélectionné par l’appareil soit au moins égal à la vitesse de sécurité pour obtenir des images nettes (voir le chapitre 1 page 22 pour en savoir davantage).



Mode Priorité à la vitesse

Dans le cas de la priorité à la vitesse, c’est l’inverse : vous choisissez le temps de pose tout en laissant à l’appareil le loisir de déterminer l’ouverture appropriée. Le mode Priorité à la vitesse (S ou Tv) influe directement sur la manière avec laquelle le mouvement d’un sujet mobile est traduit dans l’image : sélectionnez-le pour figer un sujet mobile ou, au contraire, pour délibérément introduire du flou dans le but d’en mettre en évidence le mouvement.

Gardez à l’esprit que le choix d’un temps de pose plus ou moins long peut provoquer d’importantes variations de la profondeur de champ :

• un temps de pose plus long permet d’obtenir une ouverture plus petite et ainsi une profondeur de champ plus étendue ;

• un temps de pose plus bref permet d’obtenir une ouverture plus grande et ainsi une profondeur de champ moins étendue.
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Pour suggérer le mouvement, j’ai opté pour une vitesse lente. En guise de stabilisation, j’ai fermement appuyé le boîtier contre un garde-corps, puis activé le retardateur pour minimiser le flou de bougé.

Canon 1Ds, EF 100 mm f/2 USM, f/18, 0,4 s à 50 ISO, mode Priorité à la vitesse, mesure Évaluative, correction d’exposition +0,33 IL



Dans certaines situations, la plage d’ouvertures s’avère insuffisante pour parvenir à une exposition correcte. Il en résulte alors une sous-exposition à l’ouverture maximale ou une surexposition à l’ouverture minimale. En cas de surexposition, l’indicateur de l’ouverture minimale de l’objectif clignote dans le viseur et vous invite à réduire le temps de pose ; en cas de sous-exposition, l’ouverture maximale se met à clignoter et vous suggère de l’augmenter. Selon sa conception ou configuration, l’appareil réagit différemment au dépassement de plage : soit il modifie automatiquement le temps de pose, soit il accorde immuablement la priorité aux valeurs choisies par l’utilisateur, si bien que le temps de pose et le défaut d’exposition ne sont pas modifiés.

Privilégiez le mode Priorité à la vitesse quand la saisie du mouvement du sujet et/ou le souci de stabiliser votre appareil photo sont vos objectifs principaux, et que la profondeur de champ reste une considération mineure ou secondaire. Au-delà de la photographie d’action et d’animaux, le mode Priorité à la vitesse est la solution idéale lorsqu’il s’agit de photographier des scènes de nuit ou d’intérieur. De même, il peut servir de garde-fou pour empêcher l’utilisation de vitesses d’obturation trop lentes. À titre personnel, je me sers régulièrement de ce mode lorsque le niveau de lumière ambiante est défaillant. J’impose alors à l’appareil le temps de pose le plus long qui me garantit encore des photos nettes, me permettant de consacrer toute mon attention à la lumière, la composition et le cadrage des photos.
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Il n’est pas toujours facile de déterminer le bon temps de pose pour figer un mouvement. Anticipant l’envol de ce héron gris, j’ai augmenté la sensibilité ISO tout en réglant mon appareil photo, par excès de zèle, sur sa vitesse d’obturation la plus rapide. J’aurais pu opérer à une vitesse entre quatre et huit fois plus lente, avec pour corolaire une meilleure qualité d’image, à la fois en termes de bruit et finesse de détails.

Canon 5D Mark III, EF 100-400 mm f/4,5-5,6 L IS USM, f/8, 1/8 000 s à 1 000 ISO, mode Priorité à la vitesse, mesure Évaluative



Mode Manuel

Si le mode Manuel (M) vous délègue la gestion des paramètres d’exposition, le pilotage de l’appareil ne devient pas pour autant entièrement manuel. Le fait de modifier la sensibilité du capteur, le temps de pose et/ou l’ouverture du diaphragme change les indications dans le viseur de l’appareil, lequel continue à vous indiquer l’exposition correcte par l’intermédiaire d’un bargraphe, habituellement affiché au bas ou sur le côté droit du viseur ou de l’afficheur arrière. À la différence des autres modes, les paramètres d’exposition ne sont pas ajustés automatiquement mais uniquement donnés à titre d’information et laissés à l’appréciation et au contrôle du photographe.

On peut s’interroger à juste titre sur la raison d’être de ce mode qui mériterait plutôt l’appellation « semi-automatique », en vigueur à l’époque argentique. Bien qu’il soit tombé en désuétude depuis l’arrivée des premiers automatismes d’exposition, le mode Manuel n’est pas dépourvu d’attraits : si les modes automatiques répondent sans cesse aux changements de sujet et/ou de cadrage, le mode Manuel garantit, quant à lui, une exposition homogène d’une série d’images (natures mortes, portraits, photos panoramiques, photos prises au flash ou avec un objectif à décentrement et bascule, etc.), pour peu que les conditions de lumière restent constantes.
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Le mode Manuel s’impose chaque fois qu’il faut passer outre les recommandations de la cellule, et notamment lorsque la moyenne des tonalités du sujet est nettement plus claire ou plus foncée que le gris moyen 18 %. Ici, j’ai choisi à « surexposer » de +1,5 IL pour mettre en évidence les variations subtiles dans les tons clairs. Le mode Manuel m’a permis d’ajuster l’exposition une fois pour toutes et de l’appliquer aux autres images de la série.

Canon 5D Mark II, EF 17-40 mm f/4 L USM, f/11, 1/125 s à 400 ISO, mode Manuel, mesure Évaluative



Le mode Manuel peut s’avérer extrêmement utile, notamment si vos sujets de prédilection (paysage, architecture, etc.) vous laissent le loisir de déterminer les réglages les plus appropriés.

Si vous n’êtes pas sûr des paramètres à utiliser, il existe deux manières de les trouver :

• passez en mode Priorité à l’ouverture ou Priorité à la vitesse, appuyez à mi-course sur le déclencheur pour afficher les paramètres d’exposition préconisés par le système de mesure, puis appliquez-les une fois revenu en mode Manuel ;

• passez directement en mode Manuel, sélectionnez deux des trois paramètres d’exposition (par exemple l’ouverture et la sensibilité), puis modifiez le troisième jusqu’à ce que l’indicateur soit aligné avec le milieu du bargraphe dans le viseur. Gardez à l’esprit qu’il ne s’agit que d’une simple recommandation : libre à vous de passer outre ces paramètres après avoir pris une photo et examiné l’histogramme sur l’afficheur arrière.

LE MODE MANUEL, UN ANACHRONISME ?


Parmi les modes d’exposition, j’utilise le plus souvent les modes Priorité à l’ouverture et Manuel. J’ai de plus en plus fréquemment recours à ce dernier, car c’est celui qui offre le plus de contrôle sur les paramètres d’exposition. Qui plus est, le mode Manuel m’aide à toujours rester sur le qui-vive en ce qui concerne l’éclairage de la scène et ses variations plus ou moins subtiles. S’il est possible de compenser une éventuelle sur- ou sous-exposition en passant par le correcteur d’exposition, il est bien plus rapide d’effectuer les ajustements nécessaires en mode Manuel, par l’intermédiaire des molettes avant et arrière de mes appareils photo et ce, sans que j’aie à détacher les yeux du viseur. L’utilisation de ce mode me force aussi à prendre le temps de regarder de plus près la scène qui se déroule devant moi et à réfléchir sur les réglages d’exposition les plus appropriés. En mode Live view, le mode Manuel est particulièrement utile : à condition d’avoir activé la fonction de simulation d’exposition, l’histogramme tient compte, en temps réel, des modifications effectuées.



À condition que votre appareil propose un automatisme de sensibilité ISO, il existe aussi une troisième manière, fort pratique, de régler l’exposition en mode Manuel : sélectionnez l’ouverture et le temps de pose le plus adapté à votre sujet, puis activez le mode Sensibilité automatique, dans le menu de votre appareil photo, pour laisser celui-ci gérer la sensibilité ISO en fonction de la luminosité de la scène. Il s’agit là d’une méthode qui se prête même aux genres photographiques généralement associés aux modes automatiques – pourvu que vous fixiez une sensibilité maximale à ne pas dépasser pour limiter la montée du bruit et la perte de dynamique.
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La photo de nuit est un terrain glissant pour le système d’exposition des appareils photo.

Au lieu de rester en mode automatique, il est souvent plus simple de passer en mode Manuel, puis d’essayer différents temps de pose, notamment en mode Live view qui affiche en temps réel un histogramme et un aperçu de l’image.

Canon 5D Mark II, EF 17-40 mm f/4 L USM, f/11, 1/125 s à 400 ISO, mode Manuel, mesure Évaluative



POSE B ET T


La pose B fonctionne de la même manière que le mode Manuel : c’est vous qui fixez l’ouverture, la sensibilité et le temps de pose en fonction du sujet et de la luminosité de la scène. Mais si les réglages de l’appareil photo ne donnent pas le choix de temps de pose dépassant les 30 secondes, la pose B s’affranchit de cette limite puisqu’elle permet à l’obturateur de rester ouvert tant que le doigt reste appuyé sur le déclencheur. La pose T est beaucoup moins répandue. Elle nécessite une seconde action sur le déclencheur pour refermer l’obturateur.

Dans les deux cas, il est fortement conseillé de faire appel à un trépied, un déclencheur à distance et/ou au mode Miroir relevé de l’appareil pour éviter des flous de bougé. Pour garder une trace du temps écoulé, vous pouvez vous servir d’un chronomètre ou, plus simplement, du compteur sur l’afficheur LCD de votre appareil photo.

Bien que cela puisse paraître paradoxal à certains, l’utilisation de poses longues implique également celle d’une sensibilité peu élevée, voire de la sensibilité native du capteur, pour minimiser l’apparition du bruit. La manière la plus simple de calculer le temps de pose requis consiste alors à choisir dans un premier temps une sensibilité beaucoup plus élevée. Prenez une photo, examinez l’histogramme, puis augmentez ou réduisez le temps de pose si nécessaire. Une fois trouvé le réglage optimal pour la sensibilité provisoire, déterminez celui pour la sensibilité de travail, en vous basant sur la progression linéaire des temps de pose et sensibilités ISO : en partant d’un temps de pose de 10 secondes à f/16 et 1 600 ISO, il faut exposer le capteur pendant 160 secondes pour obtenir une exposition équivalente à f/16 et 100 ISO. Avec des appareils numériques, la loi de réciprocité demeure parfaitement valide aux poses très courtes et très longues. Il n’est donc pas nécessaire de jouer sur la durée de pose ou l’ouverture du diaphragme pour rattraper des erreurs de réciprocité, comme c’était le cas avec les films argentiques.



La correction d’exposition

En mode Manuel, vous pouvez ajuster l’exposition en modifiant le temps de pose, l’ouverture et/ou la sensibilité ISO. En mode automatique (Programme, Priorité à l’ouverture ou à la vitesse), il est possible d’utiliser la fonction de correction d’exposition pour compenser d’éventuelles erreurs du système de mesure de l’appareil photo ou pour conformer le rendu de l’image à votre interprétation du sujet.

Le correcteur d’exposition se marie parfaitement avec les modes de mesure Moyenne, Moyenne à prépondérance centrale, Spot et Sélective. En revanche, son utilisation s’avère délicate et parfois même déroutante lorsqu’il est associé à la mesure multizone, cette dernière étant déjà une interprétation de la scène cadrée avec une pondération des zones claires et sombres basée sur des calculs obscurs. Le correcteur d’exposition ne fait pas partie des commandes les plus intuitives mais reste néanmoins très utile pour obtenir une exposition correcte lorsque la moyenne des tonalités de votre sujet ne correspond pas au gris moyen de 18 %.

• Si votre sujet possède une tonalité plus claire que la moyenne (sable, neige) ou s’il est éclairé latéralement ou en contre-jour, optez pour une correction positive de +1 à + 1,5 IL pour compenser une sous-exposition potentielle. Avec un éclairage encore plus dur et un sujet principal dans l’ombre, compensez de + 2 IL.

• Si l’arrière-plan est beaucoup plus sombre que le sujet principal, sous-exposez d’un IL (−1 IL), si l’arrière-plan occupe une grande partie du cadre, de deux IL (−2 IL).
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Si, dans la majorité des cas, la mesure multizone s’avère très fiable, certains sujets continuent à la piéger. Ainsi, un sujet clair sur fond sombre tel que cette épeire diadème peut provoquer une surexposition marquée et une perte de détails dans les hautes lumières. Une compensation négative de deux divisions entières (−2 IL) a permis de rééquilibrer les tonalités de l’image.

Canon 600D, EF 100 mm f/2,8 L Macro IS USM, f/9, 1/1 250 s à 200 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative, correction d’exposition −2 IL



• Suivant le mode d’exposition choisi, la correction d’exposition intervient sur l’ouverture du diaphragme (Priorité à la vitesse), le temps de pose (Priorité à l’ouverture) ou les deux à la fois (Programme). La latitude de réglage de correction disponible varie d’un appareil à un autre. À titre d’exemple, la plupart des boîtiers Canon autorisent une correction sur quatre diaphs (+/−2 IL), les boîtiers de la série 1 sur six (+/−3 IL) et certains boîtiers plus récents une compensation sur dix diaphs (+/- 5 IL). S’il est plutôt rare d’appliquer des corrections aussi importantes, sachez qu’une séquence d’images HDR s’étend parfois sur 10 IL pour couvrir les hautes lumières et les tons foncés d’une scène très contrastée.

Le correcteur d’exposition peut également être mis au service d’une interprétation créative de la réalité. Afin de rendre l’ambiance de vos images plus dramatique et pesante, vous pouvez privilégier les tonalités sombres, caractéristiques d’une image sous-exposée. Pour flatter la peau d’un portrait ou accentuer le côté léger et insouciant d’un paysage ou d’une nature morte, il est parfois préférable de surexposer ses images. En nature morte, certaines matières se prêtent davantage à une surexposition (tissu, verre), d’autres plutôt à une sous-exposition (pierres, surfaces métalliques).

Gardez à l’esprit qu’en mode Manuel, la correction d’exposition n’exerce aucun effet direct sur l’ouverture et le temps de pose. En revanche, elle influe toujours sur la mesure de la lumière : si, par exemple, vous sélectionnez une correction de +2 IL, le posemètre surexpose la scène de 2 valeurs entières (« crans » ou « diaphs »). Assurez-vous donc d’avoir remis le correcteur d’exposition à zéro avant de passer en mode Manuel. La même précaution est à prendre après chaque utilisation du correcteur d’exposition, étant donné que celui-ci reste actif même après avoir mis l’appareil photo hors tension.
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Dans ce paysage hivernal photographié dans les Vosges, la plupart des tonalités occupent des valeurs plus lumineuses que la moyenne. Pour éviter des problèmes de sous-exposition, j’ai choisi une correction d’exposition d’une valeur (+1 IL). Accessoirement, elle optimise aussi la plage dynamique du capteur.

Canon 5D Mark II, EF 100-400 mm f/4,5-5,6 L IS USM, f/10, 1/640 s à 400 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative, correction d’exposition +1 IL



IMAGES HIGH-KEY ET LOW-KEY


Certains sujets se prêtent particulièrement bien à un traitement high-key ou low-key. En anglais, le mot key fait référence à la plage des tonalités d’une image. Si une image high-key est composée de tons moyens clairs et de hautes lumières, une image low-key comporte surtout des tons moyens et foncés. Contrairement aux apparences, la création d’images high-key et low-key ne se résume pas à une simple surexposition ou sous-exposition à la prise de vue. Les images réussies reposent à la fois sur un choix approprié de l’éclairage (doux et homogène pour le high-key, dur et dirigé pour le low-key) et une gestion appropriée des tonalités et contrastes au post-traitement qui conserve le contraste et les textures.



Le bracketing automatique

Basé sur la correction d’exposition, le bracketing automatique permet de prendre plusieurs vues de la même scène, exposées différemment. Le plus souvent, la première d’une série de trois vues est exposée suivant la recommandation de la cellule, la deuxième sous-exposée et la troisième surexposée de la même valeur. Le bracketing automatique n’est plus aussi intéressant en numérique qu’en argentique : si l’exposition des films inversibles couleur était très délicate, il est désormais plus rapide de consulter l’histogramme sur l’afficheur LCD de l’appareil pour juger de la compensation d’exposition nécessaire.

S’il n’est guère conseillé de recourir systématiquement au bracketing automatique (l’appareil photo, et a fortiori l’obturateur, est usé prématurément et la quantité d’images ainsi générées peut déboucher sur un goulot d’étranglement lors de leur enregistrement, transfert et post-traitement), n’hésitez pas à l’utiliser lorsque la lumière change constamment et lorsque vous n’avez pas le temps de vérifier l’histogramme. Le bracketing automatique garantit aussi de bons résultats à tous ceux qui ne connaissent pas (encore) les arcanes de l’exposition – à condition que la plage de contraste de la scène ne soit pas plus étendue que la plage dynamique du capteur, une des images saisies représente toujours la quintessence du sujet en matière d’exposition.

Qui plus est, le bracketing automatique est indispensable en prise de vue HDR. Il permet alors de travailler à main levée sans (trop) toucher au cadrage de l’appareil photo. Les possibilités de réglage des boîtiers ne s’accordent en revanche pas toujours à la plage de contraste du sujet : d’une part, de nombreux appareils ne proposent que trois expositions successives et, d’autre part, l’intervalle entre deux vues est souvent limité à 1 IL. Heureusement, certains appareils plus haut de gamme sont à même de gérer 5, 7 ou 9 expositions consécutives, suffisamment espacées pour faire face à une scène fortement contrastée.

Le bracketing automatique modifie, tout comme le correcteur d’exposition, des paramètres différents selon le mode d’exposition actif : l’ouverture du diaphragme (Priorité à la vitesse), le temps de pose (Priorité à l’ouverture) ou les deux à la fois (Programme).
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Si vous doutez du réglage d’exposition le plus approprié et/ou si vous n’avez pas le temps de vous en occuper, activez le mode bracketing. À condition de choisir un intervalle suffisamment important entre deux vues consécutives, il offre au moins une photo bien exposée. Dans cette séquence avec trois expositions décalées de 1,67 IL (−1,67, 0 et +1,67 IL), l’image la plus claire est la meilleure. J’ai opéré en mode Programme qui fait varier à la fois l’ouverture et le temps de pose pour obtenir une sur- ou sous-exposition par rapport aux indications de la cellule.

Canon 40D, EF 70-200 mm f/4 L USM, f/10, 1/640 s (−1,67 IL), f/7,1, 1/250 s (0 IL), f/5,6 et 1/160 s (+1,67 IL) à 200 ISO, mode Programme, mesure Évaluative



ATTENTION


Le bracketing automatique et la prise de vue à main levée ne font pas toujours bon ménage. Assurez-vous que l’appareil choisit une vitesse d’obturation suffisamment rapide pour les images les plus claires, au moins égale à l’inverse de la focale réelle (format 24 × 36) ou équivalente (format APS-C ou Four Thirds). Si tel n’est pas le cas, sélectionnez une sensibilité ISO plus élevée ou immobilisez l’appareil photo à l’aide d’un stabilisateur optique ou mécanique, ou un trépied solide.



La mémorisation d’exposition

Une autre fonction est particulièrement utile, en mesure Moyenne à prépondérance centrale, Sélective ou Spot, pour bloquer à titre provisoire la mesure d’exposition : la mémorisation d’exposition.

En cas de fort contraste, vous pouvez l’utiliser pour mémoriser l’exposition sur une zone de luminosité moyenne ou sur une zone familière, comme la paume de votre main (voir la note ci-dessous). Une fois activée, la mémorisation d’exposition reste active pendant quelques secondes et vous laisse ainsi suffisamment de temps pour recomposer l’image.
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La mémorisation d’exposition se marie parfaitement à la mesure Spot.

Ici, la plupart des zones sont plus claires qu’un gris à 18 %. L’appareil aurait donc fait une moyenne des valeurs tonales, provoquant une sous-exposition globale. Pour y remédier, j’ai fait coïncider le petit cercle du spotmètre avec la base de la bitte d’amarrage avant de mémoriser les paramètres d’exposition. Cela m’a permis de rééquilibrer les tonalités de l’image et de les décaler vers les valeurs claires pour optimiser le rapport signal sur bruit.

Canon 40D, EF 70-200 mm f/4 L USM, f/5,6, 1/320 s à 400 ISO, mode Priorité ouverture, mesure Spot



TROUVER UNE ZONE DE MESURE DE RÉFÉRENCE


Si vous ne pouvez pas approcher votre sujet, dirigez la mesure Spot de votre appareil sur une charte gris neutre 18 % en vous assurant qu’elle soit éclairée de manière uniforme. Si celle-ci vous fait défaut, il existe un certain nombre d’objets pour la remplacer.

Votre main, par exemple, peut servir de cible de mesure si elle reçoit la même lumière que votre sujet : si vous avez une peau mate, suivez les indications de la cellule, sinon surexposez (peau claire) ou sous-exposez (peau noire) d’un diaph (+/−1 IL). Sinon, observez votre environnement et repérez les objets de luminosité moyenne : bâtiments aux briques rouges, herbe verte sous le soleil, murs gris, ciel bleu ou revêtements de voirie sont autant de repères pour trouver la bonne exposition.

Pour obtenir des ombres transparentes, vous pouvez mesurer la zone la plus foncée dans laquelle vous souhaitez restituer des détails, puis sous-exposer de deux valeurs entières (−2 IL).
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L’exposition en numérique

Savoir exposer ses images est la compétence la plus importante à acquérir pour un photographe. À première vue, cela peut sembler très simple puisqu’une bonne exposition se résume à faire en sorte que la photo adopte une luminosité satisfaisante. Mais il n’existe pas encore à l’heure actuelle de recette miracle pour obtenir une exposition parfaite ; outre la maîtrise des trois paramètres clés de l’exposition (ouverture, temps de pose, sensibilité ISO), un photographe doit toujours s’interroger sur le rendu qu’il souhaite obtenir et sur les techniques les plus appropriées pour y parvenir.
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Ambiance vespérale dans les Vosges. Pour réaliser ce type d’image, un appareil numérique récent s’avère idéal grâce à sa grande sensibilité et sa plage dynamique étendue.

Canon 5D Mark III, EF 100 mm f/2 USM, f/4, 1/1 000 s à 400 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative



L’unique moyen de produire régulièrement des photos saisissantes, c’est d’avoir recours à la fois à la créativité et à la technique. Sans créativité, le photographe ne fait qu’un apprentissage et qu’une utilisation d’outils et de techniques stériles qui aboutissent à des résultats manquant de saveur. Sans technique, il se prive d’une partie de ses moyens d’expression et ne produit que des photos dont le message reste désespérément flou.

Les paramètres qui régissent l’exposition sont aujourd’hui beaucoup plus faciles à maîtriser qu’autrefois. Les différents automatismes de l’appareil photo offrent un réglage rapide de l’ouverture, du temps de pose et de la sensibilité ISO, l’aperçu et l’histogramme, affichés dans le viseur électronique ou sur l’écran principal, un retour instantané sur le rendu des images finales. Il ne vous reste plus qu’à prendre connaissance des spécificités de la prise de vue numérique, que nous allons étudier en détail dans ce chapitre.

Plage de contraste et plage dynamique

Les deux termes « plage de contraste » et « plage dynamique » sont souvent confondus par les photographes. Pourtant, il s’agit de deux données indépendantes.

La plage de contraste décrit le ratio entre la lumière qui éclaire le sujet et celle qui est renvoyée par la surface dotée du taux de réflexion le plus faible. L’amplitude de la plage de contraste est tributaire de trois variables : la lumière, les ombres et le sujet.

• Une source de lumière directe produit une plage plus étendue qu’une source de lumière diffuse. La plage de contraste d’un paysage ensoleillé est ainsi plus vaste que celle d’un paysage saisi par temps couvert ou dans la brume. De même, un flash utilisé sans façonneur de lumière produit une plage de contraste plus importante qu’un autre, équipé d’une boîte à lumière ou d’un bol beauté.

• Le positionnement d’un éclairage par rapport au sujet de prise de vue influe sur l’apparence des ombres et ainsi sur le contraste : si un éclairage frontal produit la plage de contraste la plus faible, elle augmente progressivement avec un éclairage latéral et un éclairage de face.

• Lorsque votre sujet comporte des surfaces dont la tonalité est proche, la plage de contraste est modérée. S’il comporte à la fois des surfaces claires et sombres, la plage de contraste est plus importante. En incluant la source de lumière dans le champ, la plage de contraste est si étendue qu’elle excède le plus souvent les capacités du capteur. Par temps couvert, elle est égale à 9 IL ; par temps clair, elle se situe plutôt à 10 IL. Si vous photographiez un sujet à contre-jour depuis un intérieur sombre, elle peut même atteindre 14 IL.
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Enveloppé dans le brouillard, ce paysage baigne dans une lumière douce et peu contrastée qui lui donne une ambiance zen. J’ai choisi à surexposer l’image par rapport aux indications du posemètre afin de conserver la blancheur de la neige.

Canon 5D Mark III, EF 100 mm f/2, 8 l Macro IS USM, f/8, 1/250 s à 100 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative, correction d’exposition +1,67 IL



Pour connaître l’étendue de la plage de contraste, il faut la mettre en relation avec la plage dynamique du capteur : si cette dernière est plus importante que la plage de contraste, l’appareil pourra aisément reproduire toutes les tonalités de la scène, avec en prime la possibilité d’augmenter l’exposition pour exploiter toute la dynamique du capteur (exposition à droite). Si la plage de contraste est égale à la plage de contraste du sujet, il faudra veiller à une exposition correcte, à même de reproduire à la fois les nuances dans les hautes lumières et les tons foncés. Si elle est supérieure à la plage dynamique du capteur, il faudra en revanche recourir à des techniques de prise de vue et de traitement d’images plus sophistiquées : l’utilisation d’un filtre dégradé gris neutre ou la saisie de plusieurs images à exposition différente, puis leur fusion manuelle ou automatique en une image à plage dynamique plus étendue.

La plage dynamique définit le ratio entre le signal le plus fort et le signal le plus faible qu’un capteur est capable de restituer. Elle émane du seuil de saturation des photosites, du bruit de lecture et du bruit photonique. Ne la confondez pas avec la profondeur de codage. En simplifiant à l’extrême, on pourrait dire que la plage dynamique correspond à la hauteur d’un escalier et la profondeur de codage au nombre de ses marches.

• La profondeur de codage dépend uniquement des capacités du convertisseur analogique-numérique d’un appareil numérique. Si la plupart des boîtiers actuels échantillonnent en 14 bits, ce qui leur permet de distinguer 16 384 nuances par couche, les appareils plus anciens intègrent des composants moins performants qui ne produisent que 4 096 niveaux de pixels différents.

• La plage dynamique d’un capteur, c’est-à-dire sa capacité à enregistrer des informations à la fois dans les hautes lumières et les tons foncés, est tributaire de la qualité de ses composants ainsi que de celle de ses périphériques. La restitution des hautes lumières est déterminée par la capacité des photosites à accumuler des électrons. De manière générale, plus la surface d’un photosite est grande, plus il parvient à piéger des électrons ; pour un appareil reflex récent, la limite supérieure se situe à 10 000 électrons.
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Lorsque le soleil est dans le cadre, il y a de fortes chances que la plage de contraste dépasse la plage dynamique. Pour conserver toutes les tonalités de la scène, j’ai opté ici pour une fusion manuelle de deux images, moins propice à produire des artéfacts gênants.

Canon 5D Mark III, Samyang 50 mm T 1,5 AS UMC, f/11, 1/800 s (−2 IL) et 1/250 s (0 IL) à 100 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative



Dans les tons foncés, le signal utile est perturbé par le bruit de lecture qui marque la limite inférieure de la plage dynamique d’un capteur. Le bruit de lecture correspond au seuil à partir duquel le bruit se mélange aux détails au point de rendre leur lecture impossible.

En divisant la capacité des photosites à recueillir des électrons par le bruit de lecture, on obtient la plage dynamique réelle d’un capteur, située le plus souvent entre 1 000:1 (10 IL) et 2 000:1 (11 IL).
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La plage dynamique d’un capteur change aussi en fonction de la sensibilité ISO choisie : plus elle est élevée, plus la plage est réduite.

Canon 5D Mark III, EF 100 mm f/2, 8 Macro L IS USM, f/5, 1/2 000 s à 800 ISO, mode Priorité à la vitesse, mesure Évaluative, correction d’exposition +0,33 IL



Gardez à l’esprit que cette valeur varie en fonction de la méthodologie des testeurs. Les mesures du site DxO Mark, pour ne citer qu’elles, sont très optimistes et ne reflètent guère la réalité sur le terrain. Pour profiter d’une plage si étendue, il faudrait épuiser au post-traitement toutes les possibilités en matière de récupération des hautes lumières et des tons foncés. Or, les logiciels de développement RAW ne sont pas égaux en ce qui concerne leurs capacités à restaurer des informations manquantes dans les hautes lumières écrêtées et/ou à maîtriser le bruit dans les tons foncés récupérés. La plage dynamique pratique d’un capteur est donc souvent très inférieure à celle, théorique, obtenue par des études de laboratoire.

RAPPORT DE LUMINANCE ET INDICE DE LUMINATION


Deux unités de mesure coexistent pour définir la plage de contraste ou la plage dynamique : le ratio ou rapport de luminance, utilisé le plus souvent pour quantifier l’étendue de la plage de contraste d’un sujet, et l’indice de lumination, pour quantifier la plage dynamique du capteur. Si vous ne connaissez que l’indice de lumination (à progression logarithmique), vous pouvez le convertir en rapport de luminance (à progression linéaire) à l’aide de la formule suivante :

2IL = ratio de luminance.

Ainsi, si la plage dynamique d’un capteur s’étend sur douze valeurs de diaphragme, elle couvre un taux de contraste de 212 = 4 096. La luminance de la valeur la plus claire est donc plus de 4 000 fois supérieure à la valeur la plus sombre.



Il existe deux méthodes pour augmenter la plage dynamique d’un capteur. La première consiste à accroître la surface utile des microlentilles pour augmenter la sensibilité des photosites et la latitude de récupération dans les hautes lumières. La seconde mise sur l’intégration du convertisseur analogique-numérique au sein du capteur pour minimiser le bruit de lecture, et notamment le bruit structurel permanent, dans les tons foncés.
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Les capteurs des appareils Canon, sauf des plus récents, présentent plus de bruit dans les ombres, même à la sensibilité nominale. Pour cacher ce défaut, dont la réduction s’avère délicate, mieux vaut ne pas éclaircir les tons foncés plus qu’il n’en faut au post-traitement.

Canon 5D Mark II, EF 100, 400 mm f/4,5 −5,6 L IS USM (400 mm), f/5,6, 1/500 s à 1 600 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative



C’est cette dernière méthode qui s’avère la plus efficace : si les images issues de la plupart des capteurs Canon souffrent d’une trame de lignes horizontales et verticales se superposant au bruit aléatoire dans les tons foncés, celles provenant de capteurs Sony sont en revanche beaucoup plus propres dans les tonalités les plus sombres.

Malheureusement, le capteur ne représente pas le seul goulot d’étranglement de la chaîne d’image. Si les appareils photo progressent régulièrement au point qu’ils pourront rivaliser un jour avec la perception de l’œil humain, les supports d’affichage et d’impression sont encore très loin de pouvoir en restituer les images avec fidélité : le taux de contraste d’un écran actuel se situe entre 500:1 (9 IL) et 1 000:1 (10 IL) et celui d’un tirage photo entre 50:1 (5 IL) et 100:1 (7 IL).

DÉTERMINER LA VÉRITABLE PLAGE DYNAMIQUE DE VOTRE APPAREIL PHOTO


Pour connaître la réaction de vos appareil photo et logiciel de développement RAW face à des sujets contrastés, vous pouvez effectuer une série de photos moyennant une charte de gris 18 % (par exemple Lastolite Ezybalance) et une charte comportant une échelle de gris détaillée (par exemple Tiffen Q13 ou CMP Refcard – 3 ou Pro).

1. Placez votre appareil sur un trépied, puis basculez en mode Manuel.

2. Après avoir sélectionné la sensibilité nominale, réglez l’exposition à l’aide de la charte de gris 18 % et photographiez l’échelle de gris en modifiant l’exposition par intervalles de 1/3 IL dans une plage comprise entre −5 et +5 IL et en partant de l’exposition de référence.

3. Ouvrez les images dans votre logiciel de développement RAW (un écran calibré est impératif), puis jouez exclusivement sur le curseur Exposition pour harmoniser le rendu des images.

4. Repérez les images à partir desquelles les deux plages les plus claires (seuil de surexposition) et plus foncées (seuil de sous-exposition) ne peuvent plus être distinguées l’une de l’autre et notez leur écart d’exposition par rapport à l’image qui a été exposée suivant les recommandations de la cellule.

En additionnant les deux valeurs, vous obtiendrez la plage dynamique réellement exploitable. Notez que celle-ci ne tient pas compte des commandes de récupération de votre logiciel dont l’efficacité varie fortement en fonction du degré de surexposition et des nuances à restaurer. De même, elle diminue au fur et à mesure que la sensibilité ISO augmente.

À titre d’exemple, à 100 ISO les images issues de mes boîtiers Canon 5D Mark II et 5D Mark III (capteurs 24 × 36) supportent une surexposition de +2,33 IL ou une sous-exposition de −5 IL avant que la perte d’informations dans les hautes lumières et le bruit dans les tons foncés ne demandent des traitements particuliers. En tenant compte de mon flux de travail (développement dans Camera Raw), je considère donc que leur plage dynamique est égale à 7,33 IL (2,33 + 5). Les performances de mon Canon 600D (capteur APS-C) sont un peu plus modestes : sa plage dynamique équivaut à seulement 6,66 IL (2 + 4,66). Il s’agit là d’une évaluation volontairement pessimiste puisqu’en acceptant un certain nombre de compromis sur la qualité d’image (bruit dans les ombres), on peut gagner jusqu’à 3 IL supplémentaires...



Sensibilité et bruit numérique

Un capteur ne possède qu’une seule sensibilité « native », qui correspond le plus souvent à la sensibilité ISO la plus basse proposée par l’appareil photo. Les autres sensibilités sont obtenues à l’aide d’une amplification analogique, ou, pour les sensibilités extrêmes, via une amplification numérique du signal. Le processus en question est un phénomène « bruyant » : l’amplification du signal entraîne invariablement une dégradation du rapport signal sur bruit, c’est-à-dire une montée de bruit dans l’image. Si l’amplitude du signal utile issu du capteur est donc augmentée, les parasites (bruit) le sont également et dans des proportions plus importantes encore.
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De nombreux sujets de reportage exigent une sensibilité élevée. Pour photographier cette jeune femme lors d’un défilé de carnaval, j’ai dû monter jusqu’à 2 500 ISO pour garantir une netteté irréprochable.

Canon 5D Mark III, EF 70, 200 mm f/4 L USM (200 mm), f/5,6, 1/320 s à 2 500 ISO, mode Manuel, mesure Évaluative



Le bruit numérique et le « bruit analogique » (grain d’un film) présentent parfois un aspect similaire. Mais contrairement à un film dont la disposition et la taille des grains sont à la fois aléatoires et irrégulières, un capteur possède un alignement de photosites régulier qui attribue aux images une structure particulière. En fonction du capteur, l’exposition et la sensibilité, le bruit peut revêtir différents aspects.

• Le bruit aléatoire se manifeste à travers des variations en luminance et couleurs de certains pixels. Il augmente en même temps que la sensibilité ISO affichée, proportionnellement à l’amplification du signal fourni par les photodiodes du capteur. Si sa distribution varie sur deux photos prises l’une après l’autre, son niveau et son apparence globale demeurent constants. Le bruit aléatoire se compose du bruit chromatique (que l’on appelle aussi « bruit coloré » ou « bruit de chrominance ») et du bruit de luminance.

• Le bruit structurel permanent résulte des différences de sensibilité entre les pixels du capteur et des variations de qualité de fabrication du capteur et de ses composants associés. Il affecte les mêmes pixels, au point qu’on pourrait même analyser sa texture pour déterminer l’origine d’une image. Si le bruit structurel permanent est bien plus gênant que le bruit aléatoire, il est aussi plus facile à corriger.

• Le banding est très proche du bruit structurel en ce qui concerne ses principales causes. Il est composé d’une trame de lignes horizontales et/ou verticales, superposée au bruit aléatoire. S’il se manifeste, lui aussi, sur des images saisies aux sensibilités plus élevées, il est toujours présent dans les tons foncés, et ce, quelle que soit la sensibilité choisie sur l’appareil photo. Pour mettre en évidence le banding, il suffit de sous-exposer une image, puis de l’éclaircir au post-traitement.

Pour réduire le bruit à la prise de vue, la plupart des appareils numériques proposent des réglages visant respectivement le bruit aux sensibilités élevées et celui en pose lente. À titre d’exemple, le menu de mon Canon EOS 5D Mark III propose les options « Réduction du bruit en ISO élevé » et « Réduction du bruit en exposition longue ».

• Dans le premier cas, l’appareil applique un nettoyage du bruit en laissant le choix entre trois taux de réduction (Standard, Faible et Élevé). Une fois l’option « Réduction du bruit en ISO élevé » activée, la réduction du bruit est appliquée indépendamment de la sensibilité ISO sélectionnée.

• Dans le second cas, l’appareil procède à l’extraction logicielle d’une seconde image, saisie immédiatement après la première, le temps de pose, identique à celui de la première image, étant « simulé » par voie électronique sans pour autant exposer le capteur à la lumière.

Si la réduction du bruit en pose longue est opérationnelle à la fois en RAW et en JPEG, celle des sensibilités élevées est uniquement appliquée aux fichiers JPEG. En travaillant au format RAW, seule une métadonnée est enregistrée, qui n’est exploitable qu’à partir du logiciel propriétaire (dans notre cas Canon DPP).
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Options du menu d’un Canon 5D Mark III pour réduire le bruit aux sensibilités élevées (à gauche) et aux poses supérieures ou égales à une seconde (à droite). La réduction du bruit aux poses longues est un des rares réglages directement appliqués aux fichiers RAW.



Pour ma part, je préfère travailler au format RAW qui représente pour moi la seule manière de doser finement l’équilibre entre le bruit et les détails de mes images. Les réglages appliqués aux sensibilités élevées, présentés plus haut, ne me sont donc d’aucune utilité.

Gardez à l’esprit que la gestion efficace du bruit passe obligatoirement par une bonne maîtrise de l’exposition : en évitant de sous-exposer vos images, vous pouvez facilement réduire à la fois l’apparition d’artéfacts disgracieux et le temps nécessaire à leur suppression dans votre logiciel de développement RAW. Comme toujours, le vieux dicton d’Hippocrate – « mieux vaut prévenir que guérir » – présente une stratégie gagnante !
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La plage dynamique et la profondeur de couleur diminuent quand la sensibilité augmente.

À vous de fixer une limite à ne pas dépasser en fonction du sujet et de la destination de l’image.

Canon 600D, EF 100 mm f/2,8 Macro L IS USM, f/8, 1/100 s à 800 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative, correction d’exposition +0,67 IL



Prise de vue et formats de fichiers

Dans la plupart des appareils photo, les données d’images peuvent être enregistrées sous deux formats de fichiers différents, dont chacun répond à des besoins spécifiques : JPEG et RAW.

• Un fichier JPEG vous permet de vérifier sans tarder le rendu de vos images sur votre ordinateur et de les diffuser par courrier électronique ou via un site de partage de photos.

• Un fichier RAW vous conduit encore plus loin, grâce à des traitements sophistiqués dont seuls les logiciels de développement les plus performants ont le secret.

En ce qui concerne l’exposition, il faut distinguer les deux formats en jonglant avec deux stratégies mutuellement exclusives – un véritable casse-tête pour ceux qui préfèrent profiter du meilleur des deux mondes : fichier prêt à utiliser (JPEG) et négatif numérique (RAW).

Bien exposer en RAW

Depuis quelques années déjà, le format RAW et son traitement suscitent l’intérêt de la plupart des photographes. Mais si les uns insistent sur la qualité des fichiers RAW, supérieure à celle des fichiers JPEG, les autres déplorent la prétendue complexité du flux de travail qui leur est associé.

Pour d’autres encore, le RAW est entouré d’un mystère impénétrable dont seuls les photographes experts détiennent la clef. Pourtant, le format RAW n’a rien d’énigmatique et il répond même à la promesse de simplicité d’utilisation souvent attribuée au seul format JPEG. Un fichier RAW contient les données brutes recueillies par le capteur de l’appareil photo numérique au moment de la prise de vue et augmentées d’un certain nombre de métadonnées. Il ne s’agit pas encore d’une image. Pour qu’il le devienne, il est nécessaire d’effectuer une série de traitements, appliqués en coulisses par le micrologiciel de l’appareil photo ou laissés à la discrétion de l’utilisateur et d’un logiciel dédié.

Avantages du format RAW

Il serait difficile de présenter le format RAW sans avoir évoqué au préalable le fonctionnement d’un capteur. Celui-ci est composé d’une matrice de plusieurs millions de cellules photosensibles ayant pour mission de recueillir l’image formée par l’objectif, en accumulant une charge d’électrons dont l’ampleur est proportionnelle au nombre de photons reçus. Les électrons récoltés par le capteur sont ensuite transformés en signal électrique, numérisés, traités et enregistrés sous forme de fichier image sur une carte mémoire.

À l’exception du Foveon, tous les capteurs sont équipés de filtres mosaïques dont la vocation première est de produire des images couleur à partir de la capture en noir et blanc. Pour cela, chaque élément photosensible est doté d’un filtre couleur (rouge, vert ou bleu) qui ne reçoit que la lumière de la longueur d’onde correspondante. Les filtres sont repartis selon une matrice qui se répète tous les 4 (Bayer) ou 36 pixels (Fuji X-Trans). Pour obtenir des informations couleur pour toute l’image, l’appareil photo ou le logiciel de conversion utilisent une partie des données présentes dans le fichier brut pour calculer, pixel par pixel, les informations de couleur manquantes à partir de celles des pixels voisins (dématriçage). Les capteurs Foveon enregistrent des informations de couleur, permettant de s’affranchir du dématriçage, générateur d’artéfacts et préjudiciable au piqué des images.

Pourquoi travailler en RAW  ? D’une part, parce que ce format offre une incroyable souplesse. En effet, mis à part l’exposition et la sensibilité, qui fixent le rapport signal sur bruit de votre capteur, les paramètres de prise de vue ne sont pas appliqués pendant l’acquisition, mais seulement enregistrés en tant que métadonnées au sein du fichier RAW. Ce dernier conserve donc son intégrité et offre des interprétations infinies dans votre logiciel de conversion.

D’autre part, la supériorité du format RAW tient à sa capacité à emmagasiner des informations plus nombreuses : si le format JPEG est cantonné à seulement 8 bits par couche et 256 niveaux de luminosité, le format RAW bénéficie de 12 ou 14 bits par couche, permettant de distinguer 4 096 ou 16 384 niveaux de luminosité.

Quand vous opérez en JPEG à la prise de vue, vous renoncez à une grande partie des données sans vraiment pouvoir choisir celles à préserver. Si la richesse d’informations des fichiers RAW autorise des post-traitements plus musclés, elle est aussi à l’origine d’une plage dynamique plus vaste, à la fois dans les hautes lumières et les tons foncés.
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Avec un capteur à matrice Bayer, deux tiers des informations de couleur (ici en gris) ne sont pas enregistrés à la prise de vue. Elles doivent être calculées lors du dématriçage, à partir des informations qui existent dans les pixels voisins (ici en blanc pour les pixels exposés et en noir pour les pixels non exposés).



Exposition à droite et capture linéaire

Apparue il y a une douzaine d’années, la technique de l’exposition à droite (de l’anglais expose to the right) fait depuis des émules parmi les photographes pratiquant l’enregistrement de leurs images au format RAW. Elle consiste à surexposer une image de manière contrôlée, permettant de déplacer ses informations utiles le plus possible à droite sur l’histogramme sans pour autant écrêter les hautes lumières. Il en résulte un histogramme dont les niveaux de pixels peuplent majoritairement la moitié droite du graphique.

Loi de Weber-Fechner. L’idée qui sous-tend cette technique d’exposition particulière est fondée sur une caractéristique propre à la photographie numérique : la manière avec laquelle les photosites comptabilisent la lumière reçue. Rappelons que la capacité de la vision humaine à distinguer deux impressions sensorielles est décrite par une loi établie par le médecin Ernst Heinrich Weber et le physicien Gustav Theodor Fechner au début du vingtième siècle. Représentée de manière très simplifiée, la loi de Weber-Fechner part du principe que « la sensation varie comme le logarithme de l’excitation », avec un seuil différentiel relatif qui est toujours constant, quelle que soit la grandeur du stimulus initial.

Cette loi décrit donc la nature logarithmique de la perception humaine : en exposant l’œil au double de la quantité de lumière initiale, il ne perçoit pas cette quantité comme étant deux fois plus importante. En fait, le cerveau intègre un mécanisme qui nous préserve d’une stimulation excessive à la lumière et nous permet de nous adapter rapidement aux conditions de lumière sans cesse fluctuantes.

Vision humaine. Imitant la perception de l’œil, un film photographique possède une courbe de réponse qui est aplatie aux deux extrémités, dans les tons foncés et les hautes lumières. Cela permet de combiner un contraste plus modéré dans les ombres (pied de la courbe) et les zones claires (épaule de la courbe), avec un contraste plus vigoureux dans les tons moyens (section médiane).
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Pour qu’un fichier brut puisse livrer tous ses secrets, ses tonalités doivent être mises en conformité avec la vision humaine. Cette correction se fait par l’intermédiaire d’une courbe de transfert qui redistribue les valeurs claires dans le but d’embellir les valeurs moyennes et sombres (pour simplifier le graphique, j’ai choisi ici un encodage de 8 au lieu des 12 ou 14 bits par couche d’un fichier brut).



Réponse linéaire. Sur toute sa latitude d’exposition exploitable, un capteur recueille et additionne les photons de façon linéaire, sans affaissement dans les tons foncés et hautes lumières. Le niveau de luminosité d’un pixel est en effet proportionnel à l’éclairement reçu : de ce fait, on observe un très grand nombre d’informations dans les hautes lumières et très peu dans les tons foncés.

Encodage. Un reflex numérique qui encode les informations de couleur en 14 bits par couche (214 = 16 384) consacre en théorie la moitié des niveaux disponibles (8 192) au diaphragme le plus lumineux, les diaphragmes suivants occupant respectivement 4 096, 2 048, 1 024, 512, 256, 128, 64, 32, 16, 8, 4 et 2 niveaux. Pour un appareil dont l’étendue dynamique recouvre 10 IL (série de 10 indices de lumination ou couples vitesse/diaphragme), la zone la plus sombre ne représenterait finalement plus que 16 niveaux différents.

Bien entendu, cette distribution inégale des niveaux, très pénalisante pour les tons foncés, est compensée lors du développement du fichier brut via une courbe de transfert qui redistribue les niveaux dans les basses lumières. Cependant, le procédé ne parvient pas à compenser une certaine carence dans les tons foncés qui se traduit le plus souvent par un niveau de bruit plus élevé. A contrario, le rapport signal sur bruit est beaucoup plus favorable dans les hautes lumières où les informations parasites sont beaucoup moins nombreuses que les informations utiles.

Exposition et nombre de niveaux. En sous-exposant l’image « d’un cran » (−1 IL), vous sacrifiez la moitié de ses informations : le diaphragme le plus lumineux ne comporte plus que 4 096 niveaux (au lieu de 8 192), le diaphragme le plus « sombre » étant même réduit à 8 niveaux (avec un codage de 14 bits par couche et une plage dynamique de 10 IL). Il va sans dire que le bilan est encore plus catastrophique avec une sous-exposition plus prononcée, et ce, même si vous tentez d’éclaircir l’image a posteriori dans votre logiciel de développement : le peu d’informations qu’elle possède dans les tons foncés (à cause de la capture linéaire) sera détérioré par la récupération de cette sous-exposition qui induit une augmentation visible du bruit, et notamment du bruit structurel permanent.

Exposer à droite. Une solution efficace pour optimiser à la fois la plage dynamique et le rapport signal sur bruit du capteur consiste à augmenter l’exposition jusqu’à ce que les hautes lumières de l’image frôlent l’extrémité droite de l’histogramme, sans pour autant écrêter les hautes lumières (exposition à droite). La mise en œuvre de cette technique repose sur l’analyse de l’histogramme et exige de bien distinguer les hautes lumières utiles (à placer le plus possible à droite) des hautes lumières spéculaires (à ignorer), ainsi que de bien connaître les limites des outils, à savoir le seuil d’écrêtage de l’appareil photo et les capacités de récupération du logiciel de développement RAW.

Malgré cela, l’exposition à droite est loin d’être universelle. D’une part, elle est surtout utile lorsque la plage de contraste du sujet ne dépasse pas la plage dynamique du capteur et, d’autre part, elle se prête en premier lieu à des sujets immobiles et une pratique lente de la photo (architecture, paysage, nature morte). Considérez-la donc comme un bonus facultatif, à employer quand la qualité technique de vos images est la considération première. En revanche, l’utiliser pour des photos d’action reviendrait à limiter votre marge de manœuvre quant au choix des paramètres d’exposition les plus appropriés. Car, ne l’oublions pas, elle repose sur une augmentation de l’exposition et donc sur l’emploi d’une ouverture plus grande et/ou d’une vitesse d’obturation plus lente.
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L’exposition à droite est particulièrement utile lorsque la scène comporte des tons foncés susceptibles d’être éclaircis au post-traitement. Ici, elle m’a permis de déboucher les ombres sous le porche sans générer de bruit.

Canon 5D Mark III, EF 16-35 mm f/4 L IS USM (32 mm), f/11, 1/50 s à 100 ISO, mode Manuel, mesure Évaluative, correction d’exposition +1 IL
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La surexposition contrôlée ne doit pas se faire à l’improviste, elle risque sinon d’introduire un écrêtage des hautes lumières difficile (voire impossible) à récupérer plus tard. Ici, j’ai augmenté l’exposition d’un cran pour pousser les hautes lumières au bord de l’écrêtage (sans les brûler) et les tons foncés en direction des tons moyens. Dans Camera Raw, il a suffi de réduire l’exposition pour retrouver une image avec un histogramme plein.

Canon 5D Mark II, EF 100-400 mm f/4,5-5,6 L IS USM (100 mm), f/8, 1/2 000 s à 400 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative, correction d’exposition +1 IL



Si elle produit une dynamique plus large, avec des hautes lumières et des tons foncés plus riches en nuances et en netteté, l’exposition à droite produit une image trop claire qu’il convient de corriger à l’aide du curseur Exposition de votre logiciel de développement RAW. Vous pouvez automatiser ce réglage via l’application d’un paramètre de développement prédéfini, dès l’importation des images. Mais en attendant leur transfert sur votre ordinateur, vous devrez supporter le rendu délavé des images sur l’afficheur de l’appareil !
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Tel qu’il se présente sur l’afficheur arrière de l’appareil, le rendu délavé d’une image exposée à droite n’est guère rassurant (en haut). Il est meilleur une fois l’image corrigée dans un logiciel de développement RAW (en bas).

Canon 5D Mark III, EF 100-400 mm f/4,5-5,6 L IS USM (100 mm), f/13, 0,6 s à 100 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative, correction d’exposition +1,67 IL



JUSQU’OÙ ALLER POUR RÉCUPÉRER DES HAUTES LUMIÈRES ?


Pour en avoir le cœur net, il suffit de photographier un objet clair (nuages, neige, bâtiment ou habit blanc) en prenant une série de photos, plus ou moins surexposées, au format RAW. Transférez les images sur votre ordinateur et ouvrez-les dans votre logiciel de développement RAW. Ensuite, comparez l’histogramme et les témoins d’écrêtage du logiciel à ceux de votre boîtier. Votre logiciel affiche-t-il l’image avec la même luminosité et avertit-il de la même manière de l’écrêtage ?

Passez à l’outil de récupération du logiciel et observez sa capacité à restituer des informations dans les zones écrêtées. Réussit-il à récupérer les couleurs et la texture ou procède-t-il plutôt à un remplissage des zones en question, avec des aplats de couleur grise ou magenta ? Les dégradés sont-ils doux ou plutôt abrupts ?

S’il est souvent possible de récupérer une surexposition égale ou supérieure à 1 IL, la marge de sécurité de certains appareils est moins importante et parfois même inexistante. Quel que soit le résultat, il vous permettra de connaître le potentiel de votre appareil et de prendre les bonnes décisions en cas de surexposition potentielle.



Zone System et mesure Spot

La technique du Zone System a été mise au point en 1941 par Ansel Adams et Fred Archer dans le but de maîtriser l’exposition et le développement des films noir et blanc. Rappelons, qu’à l’époque, les papiers à contraste variable n’étaient pas encore inventés et les papiers à grade fixe souvent limités à une ou deux références à contraste modéré. Pour obtenir des tirages de bonne qualité, il fallait donc jouer sur le contraste du négatif en modifiant l’exposition, la concentration du révélateur et/ou le temps de développement du film.
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Pour bien exposer ce paysage, j’ai basculé mon boîtier en mode Manuel avant de diriger mon posemètre externe avec additif spot sur la partie la plus claire du ciel. En partant du couple ouverture/temps de pose prélevé (1/500 s à f/5,6), j’ai choisi une vitesse d’obturation quatre fois plus lente (1/125 s à f/5,6) afin de conserver du détail dans les hautes lumières.

Canon 5D Mark II, EF 100 mm f/2,8 L Macro IS USM, f/5,6, 1/125 s à 400 ISO, mode Manuel, mesure Spot (posemètre externe)



De nombreux photographes ont essayé, avec plus ou moins de succès, d’adapter le Zone System au gré des évolutions technologiques. Il reste d’actualité en numérique pour peu qu’on ne tienne compte que de la première étape du processus, l’exposition.

L’accent du Zone System est mis sur une reproduction correcte des hautes lumières, sans tenir compte de celle des tons foncés. Il vous appartient donc de corriger les tonalités moyennes et foncées de vos images a posteriori, ce qui implique leur enregistrement au format RAW. Si le Zone System est une manière plus systématique de trouver l’exposition la plus appropriée, il nécessite de bonnes connaissances techniques et un peu de temps pour sa mise en œuvre. Réservez-le donc à une pratique relativement lente et contemplative de la photo et, surtout, ne vous attendez pas à des miracles si la plage de contraste de la scène est plus étendue que la plage dynamique du capteur.

Ansel Adams utilisait le terme « zone » pour parler des niveaux de luminosité d’un film et le terme « valeur » pour parler de ceux d’un tirage. Les zones et valeurs étant équivalentes, la zone V d’une scène correspond à la valeur V d’un tirage. Le système repose sur onze zones, numérotées en utilisant des chiffres romains de 0 à X. Pour la prise de vue en numérique, vous pouvez ignorer les zones inférieures à II et supérieures à VIII. La zone V représente une luminosité moyenne qui correspond à celle d’une charte de gris 18 %. En fonction de la plage dynamique de votre capteur (reportez-vous à la note « Déterminer la véritable plage dynamique de votre appareil photo », à la page 76), vous pouvez attribuer la zone VII (+2 IL par rapport à la zone V) à la tonalité la plus claire et la zone III (−2 IL) à la tonalité la plus sombre qui comporte encore des détails.
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Parmi les zones de 0 à X du Zone System, seules les zones texturées, de II à VIII, sont vraiment importantes pour les photographes numériques. La zone V représente une tonalité moyenne qui fait office de référence pour la mesure d’exposition.



Pour tirer parti du Zone System, tout appareil numérique convient, à condition d’intégrer un mode Manuel et une mesure Spot. Pour sa mise en œuvre, analysez votre sujet et sélectionnez une partie claire dont vous souhaitez conserver les détails et la texture.
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Un posemètre externe avec une mesure Spot intégrée ou un accessoire optionnel prévu à cet effet (ici un dispositif avec un angle de champ de 10° sur un flashmètre Minolta) peut rendre de fiers services.



Si vous utilisez un objectif à focale variable (zoom), n’hésitez pas à effectuer la mesure de la lumière à la focale la plus longue afin d’obtenir l’angle de mesure le plus serré possible. Effectuez ensuite une mesure Spot des hautes lumières en question, puis réglez le temps de pose ou l’ouverture du diaphragme jusqu’à ce que votre appareil affiche une surexposition de 2 IL pour des objets très clairs (eau, neige, sable, robe de mariée, etc.) ou de 1 IL pour des objets un peu moins lumineux (carnation, couleurs claires ou pastel).

Bien que cette méthode puisse sembler compliquée, elle est finalement très simple et rapide. La difficulté principale consiste à choisir les hautes lumières dont il faut conserver les détails. Méfiez-vous des reflets spéculaires et pensez bien à « développer pour les ombres » une fois l’image ouverte dans votre logiciel de conversion.
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La recherche de la zone de référence la plus appropriée n’est pas toujours aisée : au lieu d’attribuer la zone III au ciel à côté du soleil, j’ai placé la zone V sur le ciel bleu en haut à gauche pour restituer les textures et couleurs au premier plan au prix d’une surexposition du ciel autour du soleil. Heureusement, le rendu final reste harmonieux grâce à la récupération d’une bonne partie de l’écrêtage dans Camera Raw.

Canon 5D Mark II, Voigtländer Ultron 40 mm f/2 SLII, f/16, 1 s à 100 ISO, mode Manuel, mesure Spot (posemètre externe)



Bien exposer en JPEG

Décidément, le format JPEG est omniprésent : tous les appareils photo numériques le proposent pour l’enregistrement des images, cela inclut même les tablettes numériques et smartphones, de plus en plus sollicités pour immortaliser nos vies. Il s’agit sans doute du format d’enregistrement le plus populaire, dépassant de loin le format RAW, grand favori des photographes professionnels et photographes amateurs éclairés. Par rapport au RAW, le JPEG possède un atout décisif : la facilité avec laquelle il est possible de saisir, transférer, afficher, traiter et partager les fichiers, et ce, quelle que soit la destination des images.
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Travailler en JPEG implique de bien connaître les paramètres de son appareil. Une mauvaise balance des blancs, une accentuation excessive ou un écrêtage des valeurs extrêmes sera impossible à rattraper au post-traitement.

Fujifilm X-E2, XF 18-55 mm f/2,8-4 R LM OIS, f/8, 1/90 s à 200 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure multizone (posemètre externe)



Souvent considéré comme le format d’image par excellence des photographes inexpérimentés, le JPEG est en réalité beaucoup plus exigeant que le RAW. Alors que ce dernier bénéficie d’une certaine malléabilité permettant au photographe de se concentrer sur le sujet au lieu de se plonger dans les menus et sous-menus de son appareil, le JPEG ne pardonne guère : les paramètres de prise de vue doivent être choisis avec discernement et en anticipant le rendu de l’image finale. À la manière d’une diapositive, le fichier JPEG représente une image prête à l’emploi dont on ne peut modifier les tonalités et couleurs qu’au prix d’une dégradation plus ou moins importante de la qualité d’image.

L’exposition d’un fichier JPEG est donc plus critique que celle d’un fichier RAW. Tandis que les informations dans les zones écrêtées d’un fichier brut peuvent être récupérées au moins en partie, les hautes lumières « grillées » d’un fichier JPEG sont perdues à jamais, tandis que les ombres bouchées exhibent souvent autant de bruit que des détails. Il faut exposer « juste », en veillant d’une part à ne pas sur- ou sous-exposer des zones importantes de l’image et, d’autre part, à produire un fichier dont le rendu corresponde le plus possible à l’image finale. Toutefois, il n’est pas toujours possible de rendre justice à la fois aux hautes lumières et aux tons foncés. Dans le doute, mieux vaut consentir à des ombres trop denses qu’à des hautes lumières écrêtées.

COMPRESSION, PROFONDEUR DE CODAGE ET PLAGE DYNAMIQUE


Lors de son enregistrement sur la carte mémoire, un fichier JPEG subit une compression avec perte. L’image est analysée par le processeur de l’appareil photo qui réorganise et allège les informations de l’image dans le but de réduire l’espace qu’elles occupent sur la carte mémoire.

La réduction du poids de fichier est obtenue d’une part par une compression de la gamme des tonalités et de l’autre par le regroupement des pixels en blocs de 8 × 8 pixels. La compression JPEG provoque une perte d’informations plus ou moins sensible qui affecte en premier lieu les informations de chrominance (couleurs), les données de luminance (tonalités) n’étant pas ou peu altérées par le processus.

L’enregistrement au format JPEG implique également une réduction de la profondeur de codage de 12 ou 14 à 8 bits par couche couleur. Si les 256 niveaux d’un fichier JPEG sont souvent suffisants pour restituer les nuances de couleurs et de tonalités de la plupart des sujets, ils ne se prêtent guère à des corrections poussées au post-traitement, lesquelles finissent par réduire le nombre de niveaux et faire apparaître des phénomènes de postérisation (cassures) dans les dégradés et du bruit dans les tons foncés. De même, la plage dynamique d’un fichier JPEG n’excède en aucun cas la profondeur de codage, puisqu’il plafonne souvent à une valeur située entre 5 et 7 IL.
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Paramètres spécifiques au format JPEG sur un Canon 5D Mark II : les réglages du menu Qualité influent sur le taux de compression JPEG et ainsi sur la profondeur des couleurs, ceux du menu Style d’image sur l’accentuation, le contraste, la saturation et la teinte. Sélectionnez systématiquement la meilleure qualité JPEG et un jeu de paramètres aussi « neutre » que possible pour conserver une petite marge de manœuvre pour des corrections.



Si vous travaillez en JPEG, vous pouvez vous fier à l’histogramme et aux témoins d’écrêtage. Les deux afficheurs tiennent compte à la fois du style d’image, du réglage du contraste, de la saturation et de la balance des blancs, il n’y a donc aucune ambiguïté quant à leur pertinence. Associez-les au mode Live view ou au viseur électronique pour régler l’exposition « en direct », mais faites toujours attention à bien distinguer les hautes lumières utiles des hautes lumières spéculaires.

Les aficionados du RAW + JPEG sont confrontés à un véritable dilemme, car il est souvent impossible d’optimiser l’exposition de l’un sans compromettre celle de l’autre : si le JPEG ne tolère aucune surexposition, le RAW bénéficie grandement d’une surexposition contrôlée qui positionne les hautes lumières à l’extrémité droite de l’histogramme, on l’a dit. Faites donc votre choix, mais sachez qu’il n’existe aucune véritable solution à ce problème.
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Les fonctions destinées à tirer le meilleur parti de la plage dynamique des capteurs en JPEG procèdent à une sous-exposition de l’image, puis à un débouchage logiciel des tons foncés et tons moyens. Par exemple, la fonction « Plage dynamique » des appareils Fujifilm (ici un X-100) fait gagner deux (200 %) ou quatre fois (400 %) plus d’informations dans les hautes lumières, au prix d’un appauvrissement équivalent dans les tons foncés.



ÉTENDRE LA DYNAMIQUE À LA PRISE DE VUE


La plupart des appareils proposent une fonction dédiée à l’optimisation de la dynamique du capteur. Baptisée « D-Lighting actif » (Nikon), « Exposition intelligente » (Panasonic), « Dynamic Range Optimizer » (Sony), « Priorité hautes lumières » (Canon), « Plage dynamique » (Fujifilm) ou « Technologie d’ajustement des ombres » (Olympus), elle sous-expose l’image, puis lui applique une correction plus ou moins sophistiquée qui rattrape les tons foncés et tons moyens à l’aide d’une simple courbe ou d’un algorithme adaptatif qui tient compte du contenu de l’image. Quant aux hautes lumières, elles sont assombries ou éclaircies en fonction de la scène photographiée, avec des résultats parfois assez surprenants.

Pentax (« Élargissement de la plage dynamique ») et Canon optent actuellement pour un traitement séparé des hautes lumières et des tons foncés : chez Canon, le mode ALO (Optimisation automatique de l’éclairage) récupère des informations dans les ombres alors que le mode HTP (Priorité hautes lumières) préserve les hautes lumières. Quelle que soit la complexité des corrections, elles n’augmentent pas la plage dynamique mais opèrent une compression de la plage des tonalités. Lorsque les mêmes corrections sont appliquées au sein d’un logiciel de développement RAW, elles tirent parti de la nature linéaire des données brutes : la récupération des hautes lumières est alors relativement aisée (les informations y sont particulièrement abondantes) alors que celle des tons foncés est plus délicate et risque d’y révéler du bruit.



Apprendre à lire l’histogramme

L’histogramme est la principale raison pour laquelle il est aujourd’hui plus facile d’obtenir une exposition appropriée qu’à l’époque argentique. Témoignant à la fois de l’étendue de contraste et de la saturation des couleurs de l’image, il permet d’écarter les incertitudes, d’éliminer les conjectures et de supprimer les suppositions fortuites dans l’évaluation et le contrôle de l’exposition.

Bien que son interprétation ne soit pas aussi simple qu’il y paraisse, l’histogramme est le seul moyen de juger l’étendue de contraste et la saturation des couleurs. Si de nombreux photographes essayent de faire fi de cette vérité incontournable en se rapportant au seul aperçu d’image, ils commettent bien évidemment une erreur monumentale : d’une part, l’aperçu ne restitue pas fidèlement les tonalités et les couleurs, d’autre part, il est fortement tributaire des conditions d’observation. Sous une forte lumière ambiante, les images paraissent trop sombres, sous une faible luminosité ambiante, trop claires. L’histogramme ne connaît pas de telles péripéties, bien qu’il ne rende pas toujours compte de l’image finale. Le graphique répertorie la quantité des pixels de l’image (axe vertical) en fonction de leur niveau de luminosité (axe horizontal). Rapporté à une image enregistrée avec un encodage sur 8 bits par couche et qui possède par conséquent 256 niveaux différents, le niveau 0, à l’extrémité gauche du graphique, représente le noir pur, et le niveau 255, à l’extrémité droite, le blanc pur. Les niveaux intermédiaires s’étalent entre ces deux extrêmes, et le niveau 128 correspond au gris moyen.
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Un histogramme ne révèle que le potentiel d’une image qui reste à confirmer au post-traitement.

Canon 5D Mark II, EF 100, 400 mm f/4,5-5,6 L IS USM (190 mm), f/13, 1/250 s à 100 ISO, mode Manuel, mesure Évaluative




[image: image]

La répartition des pixels dans un histogramme est fortement tributaire des traitements appliqués à l’image en amont de son ouverture. Elle varie donc en fonction du logiciel utilisé, comme dans ces histogrammes de Camera Raw (à gauche), Capture One Pro (au milieu) et FastRawViewer (à droite). Par ailleurs, ce dernier est le seul à tenir compte des données brutes à proprement parler.



Le plus souvent, le menu d’un appareil photo numérique permet de choisir parmi deux types d’histogrammes : l’histogramme de luminance et l’histogramme RVB. Le premier n’affiche qu’une moyenne des valeurs des trois couches alors que le second détaille les informations sur trois graphiques séparés, lesquels représentent les couches Rouge, Vert et Bleu. L’histogramme de luminance vous aide à évaluer la plage de contraste et la distribution des tonalités tout en vous avertissant d’éventuels problèmes de sur- ou sous-exposition ; l’histogramme RVB vous offre, en plus, un contrôle sur l’équilibre et la saturation des couleurs.
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Sur un reflex Canon, on peut afficher simultanément l’histogramme de luminance (en bas à droite) et RVB (en haut à droite). Chaque graphique est scindé en cinq zones, chacune représentant 50 niveaux environ.



HISTOGRAMME, MATRICE DE BAYER ET VISION HUMAINE


L’histogramme de luminance tient compte du fait que le nombre de filtres verts, d’une matrice de Bayer est deux fois plus important que celui des filtres rouges et bleus. C’est la raison pour laquelle son apparence est souvent proche de celle de l’histogramme de la couche Vert. Par ailleurs, la répartition des filtres s’inspire directement de la perception humaine : la sensibilité maximale des photorécepteurs au fond de l’œil (cônes) se situe à une longueur d’onde d’environ 550 nm, ce qui correspond à la couleur verte.



Même si certains prétendent le contraire, la forme de l’histogramme, matérialisée par la répartition des niveaux de pixels entre les tons foncés et les hautes lumières, ne constitue qu’un maigre indice pour l’exposition d’une image. À titre d’exemple, les informations d’une image high-key sont majoritairement concentrées dans la moitié droite de l’histogramme, et celles d’une image low-key dans la moitié gauche. Si la répartition des niveaux de pixels des deux images est ainsi très éloignée de celle d’une image « idéale », représentée par un histogramme en forme de cloche bien centrée autour d’une valeur RVB moyenne, il ne s’agit pas pour autant d’une mauvaise exposition.

Pour juger de l’exposition, il faut interpréter l’histogramme en tenant compte de la nature du sujet et du rendu final souhaité. Or, lorsque vous cherchez à exploiter tout le potentiel que recèle la lumière (contre-jour, éclairage rasant, clair-obscur), un histogramme « atypique » n’est pas synonyme d’image « ratée ». Qui plus est, certains préfèrent donner un rendu particulier à leurs images en optant d’emblée pour des ombres un peu plus denses ou des hautes lumières un peu plus claires. S’il est possible d’obtenir le même effet, a posteriori, dans un logiciel de développement ou un éditeur d’images, il peut être plus satisfaisant de travailler « à l’ancienne » en déterminant le rendu des images dès la prise de vue.

D’OÙ VIENT L’HISTOGRAMME ?


Tel qu’ils sont affichés sur l’écran LCD de votre appareil photo, l’aperçu et l’histogramme reflètent invariablement une image JPEG développée par le processeur de l’appareil en tentant compte des réglages du menu. Si vous travaillez au format RAW, le rendu de l’image sera donc très différent de celui de l’aperçu, notamment si vous sélectionnez un rendu très typé (style d’image, réglage d’optimisation, style créatif, image personnalisée, mode image, etc.), c’est-à-dire très contrasté et/ou saturé. Dans ces conditions, l’histogramme vous avertit souvent des défauts d’exposition dont la plupart restent circonscrits aux seuls fichiers JPEG.

Pour réduire les écarts d’affichage entre l’aperçu et l’histogramme d’un côté et l’image finale de l’autre, sélectionnez un jeu de réglages avec un contraste, une saturation et une accentuation modérés. Pour réduire les fausses alertes d’écrêtage en matière de saturation des couleurs, optez pour l’espace de travail Adobe RGB.

Gardez à l’esprit qu’il est impossible d’atteindre une correspondance parfaite : grâce à la plus grande profondeur de codage des fichiers RAW, ces derniers peuvent fournir des informations dans les valeurs extrêmes qui seraient autrement impossibles à obtenir à partir des fichiers JPEG. Toutefois, une bonne habitude à prendre consiste à se laisser inspirer par l’histogramme, car les limites entre une surexposition rattrapable et un écrêtage définitif sont souvent flottantes. Si vous êtes un tant soit peu téméraire et/ou curieux, n’hésitez pas à consulter la page 76 de ce chapitre qui vous donne quelques pistes pour déterminer la marge de surexposition de votre appareil photo.



Identifier une surexposition

La restitution des hautes lumières demande une attention particulière, c’est pourquoi la plupart des appareils proposent un témoin d’écrêtage dédié aux hautes lumières. Si l’écrêtage se produit dans les parties les plus claires de votre image, il vous appartient d’interpréter le contraste de la scène et de définir vos priorités.

• Si seules les lumières spéculaires sont écrêtées (reflets sur des parties métalliques, le verre ou l’eau et sources d’éclairage naturelles et artificielles), vous pouvez ignorer la perte des informations dans les pixels les plus clairs. Une compensation négative de l’exposition ruinerait facilement votre image et n’apporterait rien au rendu global.

• Si la surexposition affecte des parties importantes (mur blanc, robe de mariée, etc.), corrigez l’exposition en optant pour une ouverture plus petite, c’est-à-dire une plus grande valeur de diaphragme), un temps de pose plus bref et/ou une sensibilité ISO moins élevée. La nécessité d’intervenir sur l’exposition est directement liée à l’importance du phénomène et au format d’enregistrement : en JPEG, impossible de récupérer au post-traitement des hautes lumières écrêtées ; en RAW, vous disposez d’une marge de sécurité dont l’ampleur dépend en bonne partie des algorithmes de récupération et de la courbe des tonalités de votre logiciel de développement RAW. Pour plus de renseignements à ce sujet, reportez-vous à la page 173 du chapitre 6.
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Si la surexposition n’est pas trop importante, elle peut être récupérée a posteriori. Dans cet aperçu, l’avertissement des zones écrêtées signale une surexposition partielle des nuages blancs et de la statue, matérialisée par un clignotement en noir. L’image finale, corrigée dans Camera Raw, possède une plage de tonalités pleine et entière, sans écrêtage.



La plupart des appareils intègrent aussi une fonction qui vous avertit d’un écrêtage dans les hautes lumières. La fonction en question, qui étend les fonctionnalités de l’histogramme, souligne les zones surexposées par des taches colorées et clignotantes lors de la lecture d’une image. L’histogramme et l’avertissement des zones écrêtées travaillent de concert : l’un signale la présence d’une surexposition et l’autre indique l’endroit où elle se trouve. C’est ensuite à vous de décider si vous devez corriger ou non l’exposition.
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L’attrait de certaines images est en corrélation directe avec la restitution des hautes lumières : ici, il a été important de reproduire toutes les nuances du plumage.

Canon 5D Mark II, EF 135 mm f/2 L USM, f/3,2, 1/640 s à 100 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative



Reconnaître une sous-exposition

Un autre point à surveiller est la restitution des tons foncés. Le graphique suit-il une pente descendante à la rencontre de l’abscisse ou heurte-t-il a contrario l’ordonnée, c’est-à-dire le bord gauche de l’histogramme ? Dans le premier cas, les informations dans les tons foncés sont conservées ; dans le second, elles sont sacrifiées.

Heureusement, un écrêtage dans les tons foncés n’est pas toujours aussi néfaste qu’on pourrait le penser – lorsqu’il survient dans les ombres, un tel manque d’information est souvent perçu comme naturel alors que c’est tout le contraire dans les hautes lumières. Lorsque le contraste de la scène est supérieur à la dynamique du capteur, il est parfois difficile d’obtenir une image « pleine », dépourvue de zones écrêtées. Dans le doute, il est souvent préférable de sacrifier des informations dans les ombres afin de privilégier celles dans les hautes lumières !
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Après avoir analysé l’histogramme d’une première image, exposée dans le but de conserver des détails dans le ciel, j’ai opté ici pour la fusion HDR d’une série de cinq images, chacune avec une exposition différente (−4,33, −2,67, −1, +0,6 et +2,33 IL). Cela m’a permis de rendre justice à la fois à la statue, à la forteresse milanaise et au ciel de plomb.



ATTENTION AUX HAUTES LUMIÈRES


La sous-exposition d’une image ne se traduit pas forcément par un écrêtage des tons foncés. Vous pouvez facilement distinguer une image sous-exposée d’une autre dont la tonalité générale se situe dans les valeurs foncées : l’histogramme de la première est calé à gauche sans qu’il touche le bord droit alors que l’histogramme de la seconde s’étend d’une extrémité à l’autre, avec une majorité des pixels située dans la moitié gauche du graphique. S’il est toujours possible de rattraper une sous-exposition à l’aide d’une correction d’exposition à valeur positive (+1, voire +2 IL), la même opération risquerait de provoquer un écrêtage dans les hautes lumières d’une image low-key, dominée par les tons foncés.
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Pour peu que la plage de contraste corresponde à peu près à la plage dynamique, j’accorde systématiquement la priorité au rendu des hautes lumières. Si besoin est, j’augmente la transparence des ombres au post-traitement, en veillant à ne pas aller trop loin pour ne pas accentuer le bruit outre mesure.

Canon 5D Mark II, EF 100-400 mm f/4,5-5,6 L IS USM, f/9, 1/60 s à 800 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative



Repérer un écrêtage des couleurs

Si l’histogramme de luminance se consacre avant tout aux tonalités du sujet, l’histogramme RVB fournit des informations précieuses sur la distribution et la saturation des couleurs. Dans une image dominée par des teintes rouges, l’histogramme de la couche rouge affiche plus d’informations que les deux autres. Plus important encore, l’histogramme RVB aide à détecter une saturation excessive ou une dominante de couleur provoquée par une balance des blancs inappropriée. Quoi qu’il en soit, consultez-le chaque fois que l’histogramme de luminance frôle le bord droit du graphique. Même si la couche composite n’accuse aucune anomalie, celle des couches individuelles peut révéler un écrêtage dans une ou deux couleurs.

Pour peu qu’une des couches couleur souffre d’une saturation excessive, vous risquez de perdre des détails dans l’image. Cela n’a pas beaucoup d’importance si la zone affectée ne comporte que des aplats de couleur, il en est autrement si le sujet possède à la fois des couleurs saturées et de nombreux détails.

• Si l’écrêtage n’affecte que les parties les plus saturées de votre image, il n’est pas toujours nécessaire d’intervenir sur l’exposition. Vérifiez votre réglage de balance des blancs et ajustez-le si nécessaire.

• Si vous enregistrez vos images au format JPEG, sélectionnez l’espace de travail le plus vaste (Adobe RGB) ou réduisez le contraste et la saturation des couleurs dans le menu de votre appareil photo.

• Si vous enregistrez vos images au format RAW, il suffit souvent de choisir, dans votre logiciel de développement RAW, un espace de travail au volume plus généreux (ProPhoto RGB, ECI-RGB, etc.) pour faire disparaître l’écrêtage.

• Autre stratégie : sous-exposez légèrement (−0,5 IL) pour remédier à l’écrêtage.
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Avec le seul histogramme de luminance, un écrêtage d’une ou de plusieurs couches couleur passe souvent inaperçu. Cet histogramme témoigne d’une exposition globale correcte, pourtant la couleur très saturée du pétale provoque un écrêtage de la couche rouge et donc une perte des nuances. Pour les conserver et éviter des aplats, j’ai attribué à l’image un profil couleur personnalisé, créé au préalable à l’aide d’une mire et d’un logiciel dédié.



Ajuster l’exposition en mode Live view

En peu de temps, la fonction Live view est devenue un outil incontournable pour examiner la composition, la mise au point et la profondeur de champ d’une image préalablement à la prise de vue. L’appareil solidement ancré sur un trépied, je l’utilise régulièrement pour obtenir une composition et une mise au point manuelle précises, en particulier avec un objectif à décentrement et bascule et/ou un filtre de densité neutre qui rendent l’appréciation et l’ajustement de la netteté et du cadrage très délicats à travers le viseur optique de mes reflex numériques.

• Le mode Live view rend aussi d’inestimables services au réglage d’exposition. Intégrée nativement aux appareils hybrides, son utilisation donne lieu à la remontée du miroir d’un reflex. Lorsque le Live view est activé, l’appareil mesure la lumière directement sur la surface du capteur et parvient ainsi à une représentation de l’image finale, et ce même en cas de faible luminosité ambiante.

• Le mode « Simulation d’exposition » adapte automatiquement la luminosité de l’image en fonction des paramètres d’exposition choisis. Il vous donne ainsi une prévisualisation dont la précision est tributaire à la fois des caractéristiques d’affichage de l’écran, des réglages choisis via le menu de l’appareil (contraste, saturation des couleurs, balance des blancs, netteté) et des conditions d’observation. Notez aussi que son fonctionnement est assujetti au transfert d’informations entre le boîtier et l’objectif. Avec certains objectifs adaptés, l’aperçu sur l’écran pourrait donc vous induire en erreur en provoquant une sur- ou sous-exposition plus ou moins importante.

• Bien plus utile que le mode « Simulation d’exposition », l’histogramme du mode Live view rend compte de l’évolution des paramètres d’exposition en temps réel. Avec mes appareils Canon, la mesure d’exposition est toujours effectuée en mode Évaluative, en analysant directement l’image formée par le capteur. Elle est également liée à la zone de mise au point, matérialisée sur l’écran par un petit rectangle à bords blancs. En réglant le sélecteur de mode de l’appareil sur un des modes créatifs (Av, Tv, P ou M), puis en déplaçant le rectangle sur l’écran, l’appareil recalcule automatiquement l’exposition tout en actualisant l’aperçu et l’histogramme en temps réel. À titre personnel, je me sers régulièrement de l’histogramme du mode Live view pour mes photos d’architecture et de paysage, par exemple pour placer les hautes lumières sur l’extrémité droite de l’histogramme (exposition à droite).
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En Live view, l’histogramme affiche en temps réel les changements des paramètres d’exposition, vous permettant de déterminer l’exposition idéale avant de déclencher.



Votre connaissance de l’histogramme vous aidera à faire face à différents scénarios d’exposition et à choisir la stratégie la plus appropriée pour obtenir une bonne exposition. Ces points vont maintenant faire l’objet du prochain chapitre.
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L’appareil immobilisé sur un trépied et réglé en mode Manuel, l’affichage Live view m’a permis de bien exposer cette vue rapprochée. Un début d’écrêtage des couches Rouge et Vert a été facile à corriger moyennant une désaturation partielle dans Camera Raw.
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Maîtriser la luminosité et le contraste

Trouver la bonne exposition est plus aisé lorsque le sujet est immobile, car vous disposez du temps nécessaire pour régler votre appareil, déclencher, examiner l’histogramme et procéder aux ajustements qui s’imposent. Il est plus difficile de trouver les bons paramètres face à un sujet mobile ! C’est là que l’expérience d’un photographe prend toute son importance : plus vous consacrerez du temps à l’apprentissage des commandes de votre appareil photo, plus vite vous pourrez réagir à l’action qui se déroule devant vous. De même, plus vous pratiquerez la prise de vue, plus il vous sera facile de saisir l’instant décisif avant qu’il ne disparaisse à jamais.
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Demoiselle à la levée du jour. La plage dynamique d’un capteur est souvent dépassée lorsque l’arrière-plan est beaucoup plus clair que le sujet. La surface zébrée or/argent d’un réflecteur pliant m’a ici permis de déboucher les ombres sans pour autant refroidir les couleurs.

Canon 5D Mark III, EF 100 mm f/2,8 L Macro IS USM, f/5,6, 1/1 250 s à 1 000 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative



Les trois scénarios d’exposition

Quels que soient vos sujets de prédilection, il n’existe fondamentalement que trois scénarios d’exposition, en fonction du rapport de grandeur entre la plage dynamique du capteur et la plage de contraste de la scène. Rappelons que la première est fixe et que la seconde varie en fonction des tonalités du sujet et de l’éclairage.

À partir de quelle valeur la plage de contraste d’une scène est-elle très étendue ? Tout dépend de la plage dynamique de votre capteur :

• si elle est plus importante que la plage de contraste, l’appareil pourra aisément reproduire toutes les tonalités du sujet et il sera même possible d’augmenter l’exposition pour bénéficier de toute la dynamique offerte par le capteur (exposition à droite) ;

• si elle est égale à la plage de contraste du sujet, il faudra veiller à une exposition correcte, permettant de reproduire à la fois les nuances dans les hautes lumières et dans les tons foncés ;

• si elle est inférieure à la plage de contraste du sujet, il faudra recourir à des accessoires et/ou des techniques de prise de vue et de traitement d’images plus sophistiqués ; ils sont le sujet principal de ce chapitre ainsi que d’une partie du chapitre 5.

La plage de contraste est égale à la plage dynamique

La plage dynamique du capteur s’avère suffisante pour restituer toutes les tonalités du sujet lorsque l’histogramme d’une image comble toute la place allouée par le graphique sans pour autant déborder sur les bords gauche et droite. L’image en question ne comporte alors aucun écrêtage des hautes lumières et/ou des tons foncés, les lumières spéculaires étant également absentes.
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Au lever ou au coucher de soleil, la lumière est douce et chaude. Le dos face au soleil, il est facile de saisir des photos détaillées à la fois dans les hautes lumières et les tons foncés.

Canon 40D, EF 70-200 mm f/4 L USM (104 mm), f/8, 1/500 s à 400 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative



Si vous enregistrez vos images au format RAW, il ne vous reste qu’à faire en sorte que l’histogramme occupe le centre du graphique. Après avoir pris une première photo avec les paramètres d’exposition recommandés par le posemètre de votre appareil, examinez l’histogramme, puis augmentez ou réduisez si nécessaire l’exposition s’il signale un écrêtage des tons foncés ou des hautes lumières.

Si vous travaillez au format JPEG, les dispositions en la matière devraient être les mêmes : là encore, il faut exposer pour que les informations occupent peu ou prou le milieu du graphique sans pour autant écrêter les tonalités extrêmes.

Cependant, les flux de production RAW et JPEG se distinguent sur un point central : en optant pour un enregistrement au format JPEG, il faut accorder une attention toute particulière au rendu des tonalités les plus claires ; alors que ces dernières gagnent à être légèrement surexposées pour optimiser le rapport signal sur bruit dans les ombres d’une image saisie au format RAW, il n’y a guère de marge de manœuvre si la conversion est effectuée dans l’appareil photo. Dans ce cas, on l’a dit, mieux vaut donner la priorité aux hautes lumières, une absence de détails éventuelle étant perçue comme plus harmonieuse lorsqu’elle est circonscrite aux tons foncés.


[image: image]

En paysage, le recours aux matériels et techniques particuliers est loin d’être systématique. Souvent, une seule photo suffit pour restituer toutes les nuances de la scène.

Canon 5D Mark III, EF 16-35 mm f/4 L IS USM (21 mm), f/11, 1/80 s à 100 ISO, mode Manuel, mesure Évaluative



La plage de contraste est inférieure à la plage dynamique

Cela se produit plus souvent que vous ne le croyez, notamment lorsque vous photographiez une scène qui se déroule dans l’ombre ou sous la lumière diffuse d’un ciel nuageux. Avec un tel sujet, l’histogramme ne s’étend que sur une partie du graphique, les tonalités de l’image étant compressées pour n’investir qu’une plage restreinte.

Si vous enregistrez vos images au format JPEG, votre objectif premier sera de choisir une exposition qui positionne les tonalités de l’image au milieu de l’histogramme, de manière à produire approximativement le rendu final souhaité, évitant de ce fait d’importants réglages au post-traitement, potentiellement néfastes pour la qualité des images. Il est également possible d’intervenir sur le réglage du contraste dans le menu de l’appareil pour redistribuer les valeurs tonales de l’histogramme sur une plage plus étendue. Il s’agit là d’une démarche intéressante pour peu que votre sujet reste immobile et que vous disposiez du temps qu’il faut pour effectuer les réglages. Et à condition de réinitialiser les réglages en question pour ne pas compromettre l’exposition des images prises par la suite, dans des conditions d’éclairage moins favorables.
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Village au nord du cercle polaire. Une dense couverture de nuages aide à rendre justice aux subtiles variations dans les tonalités et couleurs tout en réduisant la plage de contraste.

Canon 40D, EF 70-200 mm f/4 L USM (127 mm), f/11, 1/200 s à 400 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative, correction d’exposition +0,33 IL



EXPOSITION ET AMBIANCE


Gardez à l’esprit que l’étroitesse de la plage tonale ne constitue pas toujours une caractéristique préjudiciable, bien au contraire : pour ne pas compromettre le rendu particulier des images prises un jour de brouillard, mieux vaut ne pas en accentuer le contraste et les détails.



Si vous travaillez au format RAW, vous pouvez adopter une approche qui vise une tout autre stratégie : l’exposition à droite dont vous trouverez des explications plus détaillées aux pages 82 à 85 du chapitre précédent. Les images résultantes seront probablement beaucoup plus claires que vous souhaiteriez, mais sachez qu’il sera facile de réduire leur luminosité globale à l’aide du curseur Exposition de votre logiciel de développement RAW. Il s’agit avant tout d’optimiser le rapport signal sur bruit et ainsi le rendu des nuances dans les tons foncés et tons moyens, le rendu initial n’étant uniquement important pour l’examen des images sur l’afficheur arrière de l’appareil.

Certains photographes conseillent de surexposer l’image au point de pousser les hautes lumières au-delà de l’extrémité droite de l’histogramme, comptant sur la capacité des logiciels de développement RAW à récupérer les valeurs écrêtées lorsque la surexposition n’est pas trop brutale. Je vous déconseille fortement une telle stratégie que je juge plutôt hasardeuse. D’une part, sa maîtrise implique une connaissance parfaite à la fois du comportement du capteur de votre appareil photo et des capacités de votre logiciel et, d’autre part, selon mon expérience avec différents logiciels, l’efficacité des algorithmes employés varie en fonction des sujets et des couleurs, tonalités et textures à récupérer. Souvent, « ça passe ou ça casse » ce qui, dans le meilleur des cas, apporte une amélioration légère dans les tons foncés et, dans le pire des cas, une dégradation importante et irrémédiable dans les hautes lumières. Pour moi, cela n’en vaut donc pas la peine !
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La lumière diffusée par un ciel nuageux favorise souvent la lecture. Entouré d’arbres, ce panneau aurait été traversé, par temps ensoleillé, de nombreuses ombres, ce qui aurait augmenté le contraste et troublé le jeu de couleurs et textures.

Canon 5D Mark III, EF 28-80 mm f/3,5-5,6 USM (54 mm), f/13, 1/60 s à 320 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative, correction d’exposition de +1 IL



La plage de contraste est supérieure à la plage dynamique

Les sujets les plus intéressants sont aussi ceux qui représentent un défi important pour le photographe. Lorsque la plage de contraste dépasse la dynamique du capteur, ce dernier se trouve face à un dilemme : pour saisir un paysage, par exemple, faut-il conserver les détails d’un ciel nuageux ou les détails dans les ombres du premier plan ?

L’histogramme possède alors souvent une forme caractéristique qui rappelle les cornes d’un animal. La plupart des données se concentrent près des deux extrémités du graphique, avec très peu d’informations dans les tons moyens. Si votre image possède surtout des tonalités très claires et très sombres, il n’y a pas matière à s’inquiéter outre mesure. Mais si elle est aussi censée comporter des tonalités moyennes, un tel histogramme est un signal de danger qui vous avertit qu’une seule image ne sera pas en mesure de restituer toutes les nuances de la scène.
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Les posemètres incorporés sont facilement induits en erreur par certains éclairages, comme ici avec un ciel beaucoup plus lumineux que son reflet dans l’eau. J’ai superposé la partie teintée d’un filtre gris neutre dégradé à la moitié supérieure du cadre, réduisant ainsi la plage de contraste dans l’image et la conformant à la plage dynamique du capteur.

Canon 5D Mark III, EF 16-35 mm f/4 L IS USM (20 mm), f/16, 1/80 s à 320 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Moyenne à prépondérance centrale, filtre gris neutre dégradé 0,6 ND (+2 IL)



Lorsque l’histogramme sur l’afficheur arrière de votre appareil laisse paraître un écrêtage des hautes lumières, l’une des premières pistes à explorer est de vérifier la nature des hautes lumières écrêtées : s’agit-il de hautes lumières spéculaires ? Si la réponse est oui, vous pouvez ignorer leur présence. L’autre élément à considérer est la qualité de la lumière : est-elle bien adaptée au sujet ? Si la réponse est non, n’hésitez pas à modifier la source de lumière pour réduire la plage de contraste de la scène.
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Un assemblage HDR s’impose pour des scènes très contrastées dont la répartition des tonalités est non linéaire. Afin de saisir tous les détails de cette ruelle partiellement éclairée par les premiers rayons de soleil, j’ai fusionné les informations de cinq images dont chacune a reçu une exposition différente (−3, −2, −1, 0 et +1 IL).

Canon 5D Mark III, EF 16-35 mm f/4 L IS USM (18 mm), f/22, 1/4, 0,5, 1, 2 et 4 s à 320 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative



Je considère que l’avènement du numérique a fait naître chez de nombreux photographes une foi aveugle en la toute-puissance du post-traitement des images, reléguant des notions pourtant essentielles telles que la maîtrise de la lumière et de l’exposition au second plan. C’est bien dommage, car la production d’images photographiques est toujours soumise à la maxime « garbage in, garbage out », stipulant dans notre cas que la qualité de l’image finale demeure grandement tributaire de celle de l’image de départ.

Or, pour améliorer cette dernière et pour maîtriser la plage de contraste de la scène, il suffit parfois, lors d’une séance de portrait, de faire déplacer son sujet dans l’ombre ou, lors d’une prise de vue de paysage, de refaire la photo au moment où la lumière est plus propice à produire de belles images, par exemple tôt le matin ou tard dans l’après-midi ! Parfois même, un simple déplacement de quelques mètres permet de cacher le soleil ou une autre source lumineuse puissante derrière les branches d’un arbre ou la cheminée d’un immeuble pour réduire le taux de contraste d’une scène.
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Une plage de contraste étendue et une mauvaise exposition ne sont pas une fatalité.

N’hésitez pas à demander à votre modèle de se déplacer dans l’ombre ou à utiliser un réflecteur, un flash ou un diffuseur pour atténuer une lumière trop violente.

Canon 1Ds, EF 17-40 mm f/4 L USM (40 mm), f/9, 1/40 à 160 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative



Réduire la quantité de lumière

Les appareils numériques récents nous permettent d’exercer un contrôle beaucoup plus étendu qu’auparavant sur l’exposition des images. Et pourtant, il existe encore des situations dans lesquelles il est impossible de trouver, avec les paramètres d’exposition à votre disposition, une réponse adéquate à certaines exigences artistiques. Quand il s’agit de choisir une vitesse d’obturation plus longue que ne le permettent les réglages de sensibilité et d’ouverture de l’appareil, vous pouvez utiliser un filtre gris neutre ou un filtre polarisant. Si le premier a pour simple objectif de réduire l’exposition sans modifier la balance des couleurs et le contraste, le second a plus d’un tour dans son sac.
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Pour restituer l’ambiance menaçante d’un après-midi orageux en conservant la netteté du baigneur, j’ai monté mon appareil sur pied, puis j’ai saisi deux images, fusionnées plus tard dans Photoshop : une première sans filtre, une seconde avec un filtre de densité neutre. Si la pose lente confère un aspect cotonneux au ciel et à l’eau, la pose rapide restitue la figure humaine, devenue complètement floue dans la pose lente.

Fujifilm X100, f/16, 20 s et f/4, 1/280 s à 160 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative, trépied et filtre Hoya ND 400



Utiliser un filtre gris neutre

Les filtres de densité neutre, autrement appelés « filtres ND » (Neutral Density), réduisent la quantité de lumière qui traverse l’objectif pour autoriser l’utilisation de vitesses d’obturation plus longues. Par définition, ils n’altèrent ni la tonalité ni l’intensité relative des couleurs. Ils sont donc très utiles dans des situations qui exigent une forte réduction de l’exposition. Il y a plusieurs manières d’utiliser un filtre de densité neutre pour augmenter l’impact visuel d’une image.

• Évoquer le mouvement de l’eau ou celui des nuages. Pour peu que la luminosité ambiante soit très basse, il est facile d’obtenir un temps de pose suffisamment long pour lisser les éléments en mouvement dans un paysage. Cependant, un filtre gris neutre vous permettra même de travailler en plein jour, en allongeant les temps de pose à plusieurs secondes, voire minutes.

• Photographier à pleine ouverture pour détacher le sujet principal d’un arrière-plan flou. En cas de forte luminosité ambiante, il est parfois impossible d’utiliser une grande ouverture telle que f/1,4 ou f/2 sans surexposer l’image à la vitesse d’obturation la plus rapide. L’emploi d’un filtre gris neutre vous offrira une plus grande plage d’ouvertures, vous aidant réduire la profondeur de champ et à éliminer un arrière-plan gênant.

• Faire disparaître tout ce qui bouge dans une photographie urbaine. Un filtre ND à forte densité vous permettra de faire disparaître la plupart des touristes dans un lieu public même très fréquenté, à condition de laisser l’obturateur ouvert suffisamment longtemps.

Caractéristiques des filtres gris

Les différents filtres de densité neutre se distinguent avant tout par leur taux de transmission. Il en existe de différentes densités, graduées selon une échelle logarithmique (chaque pas de 0,3 correspond alors à une réduction de moitié de la luminosité) ou selon l’augmentation nécessaire pour reproduire une exposition équivalente. Ainsi, un filtre ND 0,3 laisse passer 50 % de la lumière, alors que le taux de transmission est respectivement de 25 et 12,5 % pour les modèles ND 0,6 et ND 0,9. Avec un filtre ND 2, vous perdez 99 % de la lumière (c’est-à-dire 6,6 diaphragmes) et un filtre ND 3 ne possède plus qu’un taux de transmission de 0,1 %, nécessitant d’augmenter la vitesse d’obturation 1 000 fois ou d’ouvrir le diaphragme de 10 valeurs entières !
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Les filtres ND possèdent une forme circulaire ou carrée. Voici deux filtres à densité fixe, respectivement dotés d’un coefficient de 400 (à gauche) et de 1 000 (à droite), et un filtre à densité variable dont le coefficient de filtre varie entre 2 et 400 (au milieu).




Relation entre la densité d’un filtre, son coefficient et la correction nécessaire pour obtenir une exposition correcte








	Densité (log)
	Coefficient de filtre
	Compensation d’exposition en IL



	0,3
	2
	1



	0,6
	4
	2



	0,9
	8
	3



	1,2
	16
	4



	1,5
	32
	5



	1,8
	64
	6



	2,1
	128
	7



	2,4
	256
	8



	2,7
	512
	9



	3
	1 024
	10






Il est théoriquement possible de combiner plusieurs filtres pour obtenir une densité plus élevée. L’ajout d’un filtre ND 0,3 sur un filtre ND 0,9 équivaut par exemple à un seul filtre ND 1,2 – pour calculer la densité, additionnez simplement les valeurs logarithmiques ou multipliez les valeurs correspondant à la perte de luminosité. Mais dans la pratique, l’empilement de plusieurs filtres réduit le piqué et augmente à la fois le flare, le vignetage et la dominante colorée.
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Cette photo de paysage constitue un exemple typique de l’utilisation d’un filtre gris neutre. L’image de gauche à été prise sans filtre, l’image de droite avec un filtre ND 3. La pose lente a donné un effet de lissage aux nuages et, surtout, à la surface du lac.



Il existe deux principaux types de filtres : les filtres vissants et les filtres à insérer dans un porte-filtre. Si les premiers (Hoya, Rodenstock, B+W, Heliopan, Haida, etc.) possèdent généralement une meilleure qualité optique et une meilleure protection contre les lumières parasites, les seconds (Cokin, Lee, Hitech, etc.) peuvent être facilement combinés à d’autres filtres sans produire un effet de vignetage ; en revanche, ils sont plus sensibles aux rayures.

Parmi les fabricants de systèmes de porte-filtres, deux ont su imposer leurs standards respectifs : l’anglais Lee, avec des filtres mesurant 100 × 100 mm (100 × 150 mm pour les filtres dégradés), et le français Cokin, qui propose pas moins de quatre formats différents, la série Z-Pro acceptant des filtres Lee et la série P étant un peu plus petite et surtout plus économique avec des filtres mesurant 84 × 84 mm mais s’adaptant uniquement à des objectifs d’une focale supérieure ou égale à 20 mm (24 × 36).

Les filtres vissants ont un inconvénient : les objectifs possèdent souvent des diamètres plus ou moins grands qui nécessitent d’acheter des filtres de tailles différentes. Vous pouvez résoudre ce dilemme en achetant un exemplaire pour le diamètre de filtre le plus grand ainsi que plusieurs bagues d’adaptation (bagues « step up ») permettant de le fixer sur les autres objectifs – il s’agit là d’une solution qui viendra également au bout du vignetage, phénomène habituellement observé avec des filtres de ce type.

Alors que la plupart des filtres de densité neutre possèdent un taux de transmission fixe, plusieurs fabricants (Singh Ray, Kenko-Tokina, Heliopan, etc.) proposent des filtres ND à densité variable. Il est également possible d’en dénicher plusieurs clones, d’origine chinoise, sur le Web. Les filtres en question se composent de deux filtres polarisants linéaires : le premier tourne par rapport au second pour faire varier la densité. Plus onéreux, un filtre ND à densité variable remplace une série de filtres à densité fixe et vous fait ainsi gagner de la place dans votre fourre-tout. En contrepartie, son utilisation entraîne souvent une (petite) perte de piqué attribuée à sa construction un peu plus complexe. De même, la plupart des filtres ND à densité variable génèrent des artéfacts visuels importants (ombres croisées) qui compromettent leur emploi aux réglages les plus extrêmes.
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Avec un filtre ND à forte densité, il est possible de travailler par temps très lumineux.

Canon 5D Mark III, EF 17-40 mm f/4 L USM (17 mm), f/14, 30 s à 200 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative, correction d’exposition +0,67 IL



Prise de vue avec un filtre gris

Lorsque le filtre est en place, il est difficile et parfois même impossible d’effectuer la mise au point et la composition à travers un viseur reflex. En mode Live view ou avec un viseur électronique, la transmission très réduite nécessite une amplification très forte de l’image laquelle se traduit par un fourmillement en plein jour, voire un aperçu inexploitable lorsque la lumière est défaillante. Par conséquent, la mise au point et la composition doivent être effectuées préalablement à la mise en place du filtre.

Avec un filtre à coefficient important, il faut souvent calculer l’exposition à la main : la vitesse d’obturation la plus lente est souvent limité à 30 secondes et ce seuil est souvent dépassé lorsqu’on privilégie la profondeur du champ. Avec un filtre à forte densité, il vaut donc mieux adopter le flux de travail suivant.

1. Fixez l’appareil sur un trépied stable et réglez-le en mode Priorité ouverture (A ou Av) ou Manuel (M).

2. Privilégiez le format RAW pour pouvoir corriger la balance des blancs au post-traitement.

3. Effectuez le cadrage, puis fermez le diaphragme à la valeur souhaitée.

4. Faites la mise au point manuellement ou via le dispositif AF de l’appareil.

5. Mémorisez le temps de pose proposé par l’appareil.

6. Débrayez l’AF puis passez en mode M ou B (en fonction du temps de pose).

7. Montez le filtre de densité neutre puis calculez le temps de pose avec filtre en multipliant le coefficient de filtre par le temps de pose initial. Notez qu’il existe un certain nombre d’utilitaires pour smartphone qui peuvent faire le calcul à votre place, consultez les annexes pour en savoir davantage.

8. Déclenchez l’appareil avec un déclencheur souple et/ou en mode Miroir relevé, puis affichez l’aperçu et l’histogramme sur l’afficheur arrière.

9. Si nécessaire, corrigez l’exposition, puis déclenchez à nouveau avec un temps de pose doublé (si l’image est trop sombre) ou divisé par deux (si l’image est trop claire).

En plein jour, n’oubliez pas de masquer l’oculaire du boîtier pour éviter d’éventuelles erreurs d’exposition. Pour cela, vous pouvez utiliser un voile noir, un bouchon d’objectif ou le cache prévu à cet effet.

REMARQUE


Gardez à l’esprit que le coefficient de filtre constaté dans la pratique diffère souvent de celui mis en avant par le fabricant. Un filtre ND 3 possède donc généralement un coefficient plus proche de 900 ou de 1 100 que de 1 024. Par conséquent, n’hésitez pas à faire des essais préalables pour en avoir le cœur net !



Employer un filtre polarisant

Si votre sac photo n’a de place que pour un seul filtre, optez pour un filtre polarisant. Aucun filtre ne transforme vos images de façon aussi spectaculaire : il intensifie le bleu du ciel, sature les couleurs et réduit ou élimine les reflets des surfaces non métalliques. Accessoirement, il peut même remplacer un filtre gris : utilisé en position neutre, il a le même effet qu’un filtre de densité 0,5 qui réduit la quantité de lumière traversant l’objectif de 1,6 IL environ.
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Le choix d’un filtre polarisant détermine la qualité d’image. Un filtre d’entrée de gamme risque de perturber l’équilibre des couleurs et la netteté. Optez toujours pour un filtre de qualité.



CONSEIL


Si la plupart des filtres polarisants engendrent une perte de lumière de 1,6 IL environ, leur effet sur l’exposition peut fluctuer en fonction du degré de polarisation. Par conséquent, mesurez toujours la lumière avec le filtre en place pour garantir une exposition correcte. Si vous utilisez un posemètre indépendant, vous pouvez placer le filtre devant l’objectif du spotmètre ou l’intégrateur de lumière.



Les radiations de la lumière se propagent dans toutes les directions de l’espace alors que la lumière polarisée est constituée exclusivement de radiations vibrant sur un plan unique. Le filtre polarisant a donc pour mission de ne laisser passer que la lumière qui vibre selon une certaine direction tout en arrêtant celle qui vibre selon les autres directions. L’effet du filtre est contrôlé en faisant tourner le filtre sur lui-même : au fur et à mesure de sa rotation, le filtre empêche la lumière qui ne se propage pas dans un plan parallèle à la trame du filtre de la traverser. En conséquence, il vous permet d’autoriser une quantité de lumière polarisée plus ou moins importante à pénétrer l’objectif.
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Un filtre polarisant permet de filtrer la lumière réfléchie par une vitre ou un pare-brise, pour une élimination partielle ou complète des reflets.

Canon 5D Mark III, EF 100 mm f/2,8 L Macro IS USM, f/4, 1/500 s à 400 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative, correction d’exposition +0,67 IL



POLARISANT LINÉAIRE OU CIRCULAIRE ?


Avant l’avènement de la mesure TTL, tous les filtres polarisants étaient de type linéaire, c’est-à-dire qu’ils étaient composés d’une feuille polarisante et de deux lames de verre. Les appareils reflex argentiques et numériques plus récents intègrent tous un séparateur de faisceau dont le rôle principal consiste à dévier une partie de la lumière en direction du système de mesure d’exposition et de mise au point, habituellement logé au bas de la chambre reflex. Le séparateur de faisceau est lui-même polarisant et réduit ainsi, pour peu qu’il soit associé à un filtre polarisant linéaire, la quantité de lumière parvenant au système de mesure, avec un résultat potentiellement néfaste pour la précision d’exposition et de mise au point.

En guise de solution à ce problème, vous pouvez utiliser un filtre polarisant circulaire. Aussi efficace qu’un filtre linéaire, il incorpore une deuxième feuille polarisante qui modifie la propagation de la lumière de sorte que celle-ci est considérée par le système de mesure de l’appareil photo comme étant non polarisée. Gardez simplement à l’esprit que les modèles circulaires sont un peu plus onéreux et que les modèles linéaires, beaucoup plus rares, peuvent tout de même rendre de fiers services, notamment avec des appareils compacts ou hybrides.



Avantages du filtre polarisant

La mission première d’un filtre polarisant est d’augmenter la saturation et la densité des couleurs d’un ciel bleu. Le filtre polarisant agit en arrêtant les reflets de lumière produits par de minuscules particules de poussière et de vapeur d’eau en suspension dans l’air qui dispersent la lumière en la polarisant. Toutefois, la force de l’effet varie en fonction de l’angle de l’objectif par rapport au soleil : pour obtenir la polarisation la plus forte, il convient d’orienter le filtre à 90° par rapport au soleil. De même, l’effet est particulièrement prononcé le matin et le soir, lorsque le soleil est au plus bas dans le ciel, et quasiment nul avec des ciels brumeux ou nuageux.

Si la plupart des photographes achètent un filtre polarisant simplement pour raviver des ciels bleus, ce dernier est tout aussi efficace pour photographier des surfaces réfléchissantes, eau ou verre par exemple. Il est capable d’atténuer ou d’éliminer des reflets qui vous empêcheraient sinon de voir à travers les surfaces en question. Toutefois, il est souvent préférable d’atténuer plutôt que d’éliminer les reflets complètement car, sans eux, les surfaces paraissent généralement ternes et trop artificielles.

Parfois même, le reflet fait partie intégrante de la composition et il serait dommage de le faire disparaître. Notez que les reflets des surfaces métalliques ne sont pas éliminés par le filtre polarisant. La même restriction vaut pour les miroirs dont la face arrière est traitée avec une fine couche métallique. En revanche, le filtre polarisant absorbe les reflets d’une surface peinte telle que celle d’une voiture ou les reflets réverbérés par le feuillage, notamment lorsque les feuilles et pétales sont humides et reflètent la lumière du ciel. Il contribue alors à renforcer la saturation des couleurs et à produire des images plus contrastées.
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L’élimination des reflets ne fonctionne pas que sur des surfaces très réfléchissantes. Ici, le filtre polarisant agit aussi sur les tuiles et le feuillage, intensifiant au passage les teintes rouges et vertes de l’image.

Canon 5D Mark III, EF 17-40 mm f/4 L USM, f/10, 1/80 s à 400 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative, correction d’exposition +0,67 IL



Limites du filtre polarisant

En dépit des nombreuses qualités d’un filtre polarisant, un certain nombre d’effets secondaires peuvent survenir lors de son usage.

Bien qu’un ciel bleu foncé puisse contribuer à créer une ambiance dramatique, il est très facile d’exagérer l’effet de polarisation, particulièrement en haute montagne. Un ciel trop sombre et/ou trop saturé paraît souvent très artificiel, car son rendu ne correspond plus à ce qu’on perçoit à l’œil nu. Surveillez donc toujours l’image dans le viseur ou sur l’afficheur arrière et privilégiez un réglage intermédiaire qui favorise un rendu plus harmonieux et moins contrasté.

L’hétérogénéité de l’effet de polarisation est un autre problème relativement répandu. Elle se manifeste le plus souvent par des ciels dont la densité et la saturation sont inégales à travers l’image. Cela se produit en premier lieu avec des objectifs grands-angles, notamment avec des focales inférieures ou égales à 24 mm qui saisissent une vaste étendue du ciel.
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Souvent, l’emploi d’un filtre polarisant est doublement profitable : ici, il m’a permis à la fois d’accentuer les couleurs du ciel et de diminuer les reflets de surface sur l’eau.

Canon 5D Mark III, EF 16-35 mm f/4 L IS USM (28 mm), f/16, 1/13 s à 100 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Moyenne à prépondérance centrale



De manière générale, plus l’angle de champ de l’objectif est large, plus la polarisation devient irrégulière. Malheureusement, il n’y a que deux manières de remédier à ce défaut pas toujours très esthétique : tournez le filtre pour atténuer l’effet de polarisation ou recomposez l’image pour y inclure une partie du ciel qui est plus petite ou plus éloignée du soleil. Il est également possible de réduire le manque d’uniformité a posteriori, en mettant à contribution les outils de correction sélective de votre logiciel de développement RAW ou éditeur d’images.

Constitué de deux feuilles polarisantes, dotées d’une trame de cristaux microscopiques et prises en sandwich entre deux lames de verre, un filtre polarisant possède une épaisseur plus importante que la plupart des autres filtres ; il est donc plus susceptible d’occasionner une perte d’éclairement sur les bords des images prises avec un objectif ultra grand-angle. Pour réduire ou éliminer le vignetage, vous pouvez investir dans un filtre de type « Slim » qui bénéficie d’une part d’une monture plus fine et d’autre part d’un diamètre plus généreux.

Il existe encore un autre aspect plutôt méconnu du filtre polarisant : en atténuant les hautes lumières (reflets et lumières spéculaires), il contribue souvent à réduire la plage de contraste d’une scène et à résoudre un certain nombre de problèmes d’exposition. Mais si le gain est bien réel, il ne faut pas pour autant s’attendre à des miracles – dans les pages suivantes, nous allons voir des techniques autrement plus efficaces pour atténuer des contrastes importants !
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Certains estiment qu’un filtre polarisant n’est utile que par temps ensoleillé – à tort, puisqu’il reste très efficace pour raviver les couleurs de la végétation, même par temps couvert.

Canon 600D, EF-S 18-55 mm f/3,5-5,6 IS STM (40 mm), f/10, 1/50 s à 100 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative, correction d’exposition +0,67 IL



Maîtriser les contrastes extrêmes

Lorsque le contraste global d’une scène dépasse la plage dynamique du capteur, il faut le réduire sous peine de se retrouver avec des zones de l’image dépourvues de détails : zones d’ombres complètement bouchées ou zones claires uniformément brûlées ou, dans le cas d’un taux de contraste particulièrement élevé, un mélange des deux. S’il est possible de retrouver une certaine partie des détails perdus au post-traitement, la récupération se fait souvent au détriment de la qualité d’image puisqu’elle produit des artéfacts dans les tons foncés (bruit, banding) et les hautes lumières (aplats et fausses couleurs).

Selon la distribution des tonalités dans l’image, on peut parler d’un contraste linéaire ou non linéaire :

• dans le premier cas, le contraste s’étend du premier plan à l’arrière-plan de l’image, l’arrière-plan est donc beaucoup plus clair ou sombre que le premier plan ;

• dans le second cas, la distribution du contraste suit un schéma non linéaire : les zones claires et sombres sont présentes à travers toute l’image.

S’il est possible de réduire un contraste linéaire excessif avec un filtre dégradé ou une fusion de deux expositions, images respectivement exposées pour le premier plan et pour l’arrière-plan, un contraste non linéaire très important appelle des traitements différenciés et localisés : l’emploi d’un réflecteur ou d’un diffuseur à la prise de vue ou l’application d’une fusion HDR au post-traitement. Mais quelle que soit la méthode utilisée, mon but ultime consiste toujours à produire des images au rendu réaliste et crédible.
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Il y a différentes manières de réduire une plage de contraste extrême, la plus simple étant de masquer la source de lumière derrière un objet, par exemple une branche d’arbre.

Canon 5D Mark III, EF 16-35 mm f/4 L IS USM (16 mm), f/11, 1/250 s à 200 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative



Utiliser un filtre gris neutre dégradé

Les filtres gris neutre existent aussi dans des versions dégradées qui permettent surtout d’atténuer les écarts de luminosité entre le ciel et le paysage. Une partie de la surface du filtre possède une densité neutre, comprise entre 0,3 (+1 IL) et 0,9 (+3 IL), une autre partie est transparente, avec une transition entre les deux plages plus ou moins douce et progressive.

S’il existe des filtres vissants circulaires réalisés en verre optique, mieux vaut opter pour des filtres carrés ou rectangulaires, faits de résine acrylique. Bien que la surface de ces derniers soit beaucoup plus sensible aux rayures et égratignures, les filtres circulaires positionnent invariablement la ligne de transition en plein milieu de l’image, ce qui est souvent peu avantageux d’un point de vue esthétique.

Les filtres gris neutre dégradés se présentent en deux catégories principales, « doux » et « durs », qui se différencient par la largeur et la progressivité de la ligne de démarcation entre les deux moitiés claires et teintées : dans un filtre dur, la zone de densité maximale occupe presque la moitié et la zone de transition une toute petite partie de la surface du filtre ; dans un filtre doux, cette dernière est divisée, grossièrement, en trois parts égales.

• Les filtres dégradés à transition douce sont mieux adaptés aux paysages dont la ligne d’horizon est irrégulière (paysages de montagne et paysages urbains). Ainsi, au lieu de provoquer un assombrissement ou éclaircissement abrupt des objets situés au-dessus ou en dessous de la ligne d’horizon, il est possible de produire une transition progressive et donc un rendu plus harmonieux.

• Les filtres dégradés à transition dure conviennent mieux aux paysages dont la ligne d’horizon est franche et régulière (paysages marins). Leur positionnement étant plus précis, il est possible de réduire la luminosité d’un ciel avec davantage de contrôle qu’avec un filtre dégradé doux. En contrepartie, ils sont moins « indulgents » en termes de positionnement dans le porte-filtre.

L’efficacité d’un filtre gris neutre dégradé est inversement proportionnelle à la focale de l’objectif auquel il est associé. Plus la focale est longue, moins la transition est visible, au point de disparaître complètement avec des téléobjectifs de très longue focale.
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Un filtre gris neutre permet d’obtenir une bonne exposition à la prise de vue, minimisant les corrections au post-traitement. Un modèle rectangulaire est plus avantageux car il offre plus de liberté quant au placement de la zone de transition. Ici, j’ai positionné le filtre dégradé ND 0,6 de sorte que la partie teintée ne couvre que le ciel.

Canon 5D Mark III, EF 16-35 mm f/4 L IS USM (24 mm), f/16, 5 s à 100 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative, correction d’exposition +2 IL



L’aspect le plus délicat de l’utilisation d’un filtre gris neutre dégradé, c’est de faire coïncider la zone de transition avec la ligne d’horizon. Voici la procédure la plus efficace.

1. Placez l’appareil photo sur un trépied stable.

2. Utilisez le testeur de profondeur de champ de votre appareil pour fermer le diaphragme de votre objectif à son ouverture de travail. Avec un boîtier reflex, attendez quelques instants pour laisser vos yeux s’habituer à la baisse de luminosité du viseur optique. Faites coulisser le filtre dans le porte-filtre pour positionner le mieux possible la zone de transition sur la ligne d’horizon.

3. Si votre appareil propose le mode Live view, utilisez-le pour un positionnement à la fois plus simple et plus exact du filtre. Là encore, l’activation du testeur de profondeur de champ est indispensable pour permettre un alignement précis.

Avec le filtre en place, l’exposition est plutôt simple : passez en mode Manuel ou Priorité ouverture, cadrez le sujet et déclenchez. Vérifiez l’histogramme et ajustez les paramètres d’exposition si nécessaire (consultez le chapitre 2 pour davantage de précisions).

• Si le ciel comporte toujours des zones surexposées, optez pour un filtre plus dense (par exemple, ND 0,9 au lieu de ND 0,6).

• Attention : bien qu’il soit possible d’additionner les filtres, par exemple en ajoutant un filtre ND 0,3 (+1) à un filtre ND 0,6 (+2) pour obtenir la densité d’un filtre ND 0,9 (+3), cela entraîne souvent des dominantes de couleur.

• Un filtre gris neutre avec un coefficient de 2 (ND 0,6) se prête à la plupart des scènes, sauf aux plus contrastées (soleil dans le champ) pour lesquelles un filtre avec un coefficient de 3 (ND 0,9) convient.

• Le filtre ND 0,3 garde sa raison d’être avec un film diapositive couleur ; en numérique, en revanche, il est très aisé de récupérer l’écrêtage d’un ciel lorsque celui-ci n’est surexposé que d’un IL environ, rendant superflu ledit filtre…

L’utilisation des filtres gris neutre dégradés est un sujet qui prête à controverse : d’une part, les capteurs de certains boîtiers numériques actuels se distinguent par une vaste étendue dynamique qui les rend caduques dans de nombreuses situations, d’autre part, l’architecture même de ces filtres, avec leur zone de transition linéaire, est tout sauf universelle.
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Vous pouvez combiner un filtre dégradé avec un autre à densité uniforme. Ici, j’ai utilisé un filtre polarisant et un filtre gris neutre dégradé ND 0,6 pour un temps de pose plus lent et une exposition équilibrée. Une augmentation de la sensibilité à 400 ISO m’a permis d’opérer en automatique, le temps de pose le plus lent étant limité à 30 s.

Canon 5D Mark II, Voigtländer Color-Skopar 20 mm f/3,5 SLII, f/16, 30 s à 400 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative, correction d’exposition +0,67 IL



Pour peu que l’étendue de contraste ne soit pas trop importante, vous pouvez aussi recourir aux outils Filtre gradué de Camera Raw et Lightroom ou Masque dégradé de Capture One Pro. Ils sont plus puissants puisqu’ils permettent de jouer sur plusieurs paramètres à la fois, de positionner précisément la zone de transition du dégradé et de déterminer sa progressivité. En les associant aux outils Pinceau de retouche (Camera Raw/Lightroom) ou Dessiner masque (Capture One Pro), vous pouvez même corriger la luminosité des éléments situés des deux côtés de la sempiternelle zone de transition, ce qui est fort pratique lorsque votre image comporte une ligne d’horizon brisée.

Je considère que les deux types de filtre, physique et logiciel, sont complémentaires et non concurrents. Bien que j’emporte toujours un jeu complet de filtres gris neutre dégradés sur le terrain, je les utilise de moins en moins. Quand j’ai besoin d’une dynamique plus grande que celle offerte par mon appareil photo, j’ai de plus en plus souvent recours à la fusion de deux images, respectivement exposées pour les hautes lumières et les tons foncés, ou au HDR, c’est-à-dire à la fusion d’une série d’images bracketées, suivie de la redistribution des tonalités dans l’image fusionnée. Mais, au bout du compte, tout dépend aussi de votre propre expérience en matière de prise de vue et de traitement d’images. Utiliser des filtres à la prise de vue permet de réduire le temps passé devant l’ordinateur – il s’agit là d’un avantage non négligeable !

Saisir des images à dynamique étendue

Lorsqu’une seule image n’est pas à même de détenir toutes les informations d’une scène, vous pouvez prendre plusieurs images, avec pour chacune une exposition différente, et procéder à leur fusion dans un logiciel spécialisé, un logiciel de développement RAW ou un éditeur d’images.

Fusion HDR

La technique appelée « HDRI » (High Dynamic Range Imaging), ou plus couramment « HDR », repose sur une série d’images prises chacune avec une exposition différente – la plus sombre doit reproduire les valeurs les plus claires d’une image, la plus claire ne plus comporter de noir profond. Les histogrammes des deux images sur- et sous-exposées doivent être dépourvues de crête sur le bord droit (l’image la plus sombre) ou sur le bord gauche (l’image la plus claire) pour que les images ne comportent ni blanc pur ni noir profond.

• Si votre appareil le propose, optez pour l’enregistrement des images au format RAW. Contrairement au format JPEG, limité à 8 bits par couche et donc à seulement 256 niveaux par couche couleur, le format RAW, on l’a dit, bénéficie le plus souvent d’une profondeur de codage de 14 bits par couche, ce qui correspond à l’enregistrement de 16 384 niveaux de luminosité par couche.

• Parmi les trois paramètres contrôlant l’exposition, seule la vitesse d’obturation peut varier, puisqu’elle ne touche ni à la structure ni au contenu des images. Une variation du diaphragme ou de la sensibilité ISO entraîne en revanche une modification de la profondeur de champ et de la structure d’image, générant dans les deux cas des difficultés lors de la fusion des images. Utilisez donc exclusivement les modes d’exposition Manuel (M) ou Priorité ouverture (Av ou A) et privilégiez la sensibilité ISO la plus basse pour éviter au maximum la montée de bruit lorsque l’appareil est stabilisé et votre sujet immobile.

• Le diaphragme et la sensibilité ISO ne sont pas les seuls paramètres à fixer. Pensez aussi à régler la balance des blancs en tenant compte de la lumière dominante et à débrayer la mise au point automatique après l’avoir activée pour la première image d’une séquence ; cela vous aidera à stabiliser le réglage de mise au point, ce qui est très important car l’assemblage d’une série d’images dont les zones de netteté sont divergentes serait très délicat, voire impossible.

• Avec une série de trois à cinq photos prises au format RAW et avec une variation de l’exposition sur un à trois diaphragmes (IL), il est possible de couvrir la plupart des sujets. Vous pouvez bien entendu augmenter ou réduire cette valeur ainsi que le nombre de photos lorsque l’écart de luminosité est plus ou moins important.

• Il est impératif d’immobiliser l’appareil pour que toutes les photos d’une séquence soient cadrées de la même façon. Si les logiciels HDR les plus sophistiqués sont à même d’aligner des photos même décalées de quelques pixels, une seule image floue suffit pour anéantir à la fois la netteté et le contraste de l’image fusionnée. Optez donc pour un support (pied de table, sac photo, muret, table...) ou, mieux, un trépied bien stable associé à une tête bien assortie et une télécommande filaire, infrarouge ou à transmission radio. De même, les modes Retardateur et Miroir relevé de votre appareil arrivent à point nommé pour éliminer les vibrations produites par la remontée du miroir.
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Appliqués avec discernement et avec goût, la prise de vue et le traitement HDR peuvent produire des images dont le rendu reste aussi réaliste et crédible que celui d’une exposition unique.

Canon 5D Mark III, EF 70-200 mm f/4 L USM, fusion HDR de 4 expositions de 1/125 s (+2,67 IL), 1/640 s (+0,67 IL), 1/2 000 s (−1,33 IL) et 1/8 000 s (−3,33 IL) à f/14 et 400 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative



• Lorsqu’il s’agit d’éliminer les vibrations, le mode Live view s’avère parfois plus efficace que le couple retardateur et relevage du miroir. Certains appareils s’appuient sur un système astucieux qui remplace temporairement l’obturateur mécanique par son alter ego électronique : le miroir et l’obturateur ne s’activent qu’une fois l’exposition terminée et leur action reste ainsi sans conséquence pour la netteté des images.

• Si les « vrais » photographes ne sortent jamais sans leur trépied, dans certaines situations son emploi n’est pas commode, voire formellement interdit. La prise de vue à main levée est alors l’apanage des utilisateurs d’un appareil véloce, qui propose un mode Bracketing automatique et une cadence maximale de prise de vue, égale ou supérieure à 5 images par seconde. Cependant, tout dépend des conditions lumineuses : l’exposition la plus longue ne doit pas générer du flou et l’augmentation de la sensibilité ISO doit rester modérée pour minimiser la montée du bruit. Le stabilisateur d’image est alors d’un grand secours. Incorporé soit dans le boîtier, soit dans l’objectif, il permet de gagner, suivant le modèle utilisé, l’âge et la condition de l’utilisateur, entre deux et quatre vitesses d’obturation, ce qui est souvent suffisant pour assurer la netteté de toutes les vues d’une séquence HDR.
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Pour saisir les tonalités extrêmes d’une scène très contrastée, n’hésitez pas à étendre la séquence de bracketing à plus de trois images.

Canon 5D Mark III, EF 16-35 mm f/4 L IS USM, fusion HDR de 5 expositions de 1 s (+3,33 IL), 1/3 s (+1,67 IL), 1/10 s (0 IL), 1/30 s (−1,67 IL) et 1/100 s (−3,33 IL) à f/13 et 100 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Moyenne à prépondérance centrale



Il existe plusieurs manières d’estimer la plage de luminosité, les vitesses d’obturation et le nombre de vues nécessaires. La plus simple s’appuie sur l’histogramme et le témoin d’écrêtage de votre appareil.

1. Faites d’abord basculer l’appareil en mode Manuel, puis sélectionnez la vitesse d’obturation proposée par le boîtier.

2. Déterminez l’exposition la plus brève à laquelle les hautes lumières sont encore écrêtées en vous basant sur le témoin d’écrêtage de votre appareil.

3. Réduisez l’exposition d’un cran (1 IL), puis prenez une nouvelle photo, laquelle doit comporter les informations les plus lumineuses de la scène sans les écrêter (consultez à nouveau le témoin d’écrêtage de votre afficheur LCD).

4. Prenez une nouvelle photo, en augmentant cette fois l’exposition de deux « crans » (2 IL).

5. Répétez la procédure jusqu’à ce que les ombres les plus denses de l’ultime photo de la séquence soient devenues des tons moyens (ils se situent alors au plein milieu de l’histogramme).

Si la cellule de votre appareil propose une mesure Sélective ou Spot, placez la zone de mesure (couplée ou non au collimateur AF) tour à tour sur la zone la plus claire et la plus sombre. Cette procédure vous permettra de trouver l’exposition correcte pour les hautes lumières et les tons foncés. Toutefois, la mesure Spot tend à surévaluer les hautes lumières et à sous-évaluer les tons foncés. Il sera donc souvent nécessaire d’ajouter des images sur- ou sous-exposées à celles préconisées par la cellule de l’appareil. Un intervalle de 2 IL entre deux expositions convient pour la plupart des sujets, mais rien ne vous empêche de le réduire à 1 IL pour obtenir une restitution plus nuancée des tonalités. Attention, vous augmentez ainsi le nombre d’images, le temps consacré à la capture et à l’enregistrement de la séquence ainsi que l’espace occupé sur la carte mémoire. Tenez donc également compte de la réactivité de votre matériel de prise de vue et du caractère volatile de vos sujets de prédilection – certains ne patientent pas jusqu’à ce que vous ayez fini une longue séquence…
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Le scintillement de l’eau et le mouvement des nuages sont souvent difficiles à reproduire avec le HDR puisqu’ils génèrent des artéfacts dans l’image finale. Un logiciel spécialisé doté d’une correction efficace et/ou une bonne maîtrise de Photoshop sont souvent indispensables pour produire des résultats irréprochables.

Canon 5D Mark II, Voigtländer Color-Skopar 20 mm f/3,5 SLII, fusion HDR de 3 expositions de 1/50 s (+1 IL), 1/200 s (−1 IL) et 1/800 s (−3 IL) à f/13 et 100 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative



Recourir au bracketing. Indispensable pour travailler à main levée sans toucher au cadrage de l’appareil, le bracketing automatique fonctionne aussi lorsque l’appareil reste planté sur un trépied. Toutefois, ses possibilités de réglage ne s’accordent pas toujours à la plage de tonalités du sujet : d’une part, de nombreux appareils ne proposent que trois expositions successives, d’autre part, l’intervalle entre deux vues est alors souvent limité à 1 IL. Or, avec trois images bracketées, vous ne gagnerez que peu ou pas d’informations supplémentaires par rapport à une seule image RAW.

Si le bracketing automatique de nombreux boîtiers est incapable de restituer un sujet à très grande dynamique, certains appareils plus haut de gamme offrent une latitude plus importante. Ils gèrent 5, 7 ou 9 expositions, suffisamment espacées pour étendre la plage de luminosité même face à une scène très contrastée.

OBTENIR UNE SÉQUENCE DE CINQ VUES AU LIEU DE TROIS


Que faire si le mode bracketing automatique de votre appareil ne propose que trois expositions successives ? Voici une astuce pour obtenir rapidement et en toute simplicité une séquence de cinq images.

1. Optez pour une séquence de trois vues, espacées d’un 1 IL.

2. Réglez la correction d’exposition sur +1 IL.

3. Déclenchez trois fois ; votre appareil produit trois images avec une compensation d’exposition de 0 (exposition proposée par la cellule), +1 et +2 IL.

4. Réglez la correction d’exposition sur −1 IL.

5. Déclenchez trois fois ; votre appareil produit trois images avec une compensation d’exposition de −2, −1 et 0 IL.

6. Supprimez le doublon (0 IL) pour ne retenir que la séquence de cinq images (−2, −1, 0, +1 et +2 IL).



Éviter les images fantômes. Contrairement aux mouvements de l’appareil, faciles à corriger pour peu que le décalage entre deux vues ne soit pas supérieur à quelques pixels, le déplacement du sujet est très délicat à traiter. La plupart des logiciels dédiés procèdent alors à la suppression de toutes les expositions pour la zone incriminée, exception faite de celle considérée comme la plus pertinente. Si elle est proposée, la gestion des images fantômes fait le plus souvent partie des options appliquées en amont de la fusion, mais parfois, elle est gérée manuellement à l’aide d’une image de référence.

Malheureusement, la suppression des images fantômes n’est que rarement efficace et elle se solde souvent par des artéfacts disgracieux. Il faut alors recourir à Photoshop, ses calques et ses masques pour combiner le meilleur fichier du sujet en mouvement avec un fichier HDR dont le tone mapping a déjà été effectué. Bref, la meilleure manière de traiter les images fantômes est de les éviter à la prise de vue. Attendez simplement la fin de passage d’une voiture ou une brève accalmie avant de déclencher.

Limiter le flare. Si le mouvement de l’appareil et/ou du sujet peut compromettre la réussite d’une prise de vue HDR, le flare est une autre source de désagréments. Il s’agit d’une sorte de voile laiteux qui se traduit par une baisse du contraste et de la saturation des couleurs. Il se manifeste surtout sur des images prises à contre-jour. Phénomène déjà très répandu en argentique, le flare devient encore plus gênant en numérique, le coefficient de réflexion des capteurs, coiffés d’un réseau de microlentilles, étant plus important que celui des films.

Différents traitements antireflets tentent y remédier, citons en exemple les procédés Super Spectra (Canon) et Nano Crystal (Nikon). Toutefois, l’ampleur du phénomène dépend aussi d’autres facteurs, et notamment du nombre de lentilles, de leur disposition, du type des verres optiques et de la réalisation mécanique de l’optique. Si certains logiciels tentent de corriger le flare, mieux vaut le limiter autant que faire se peut dès la prise de vue. Pour cela, utilisez systématiquement un pare-soleil. La plupart des filtres, et notamment les filtres de protection, provoquent du flare où amplifient le flare existant. En photo de nuit et/ou en situation de contre-jour, enlevez donc toujours le filtre et conservez uniquement le pare-soleil.

Fusion d’expositions

Si la prise de vue et la fusion HDR peuvent produire des images saisissantes, elles ne sont pas aussi simples à réaliser qu’elles le paraissent. En fait, la redistribution des tonalités produit souvent des rendus inattendus et peu naturels, des artéfacts disgracieux, du bruit et des aberrations chromatiques.

Si votre objectif premier consiste à produire des images réalistes, la fusion d’expositions procure souvent des images crédibles et faciles à affiner pour peu que la plage de contraste ne soit pas trop étirée. Elle est particulièrement efficace avec des photos de paysage dont la distribution des contrastes est souvent linéaire, avec un premier plan qui est plus sombre ou plus clair que l’arrière-plan. À la différence de la fusion HDR, la fusion d’expositions ne nécessite que deux images à cadrage identique, l’une exposée pour les ombres et l’autre pour les hautes lumières. L’assemblage des images a obligatoirement lieu dans un éditeur d’images, car il s’appuie sur des calques, masques de fusion et objets dynamiques (reportez-vous au chapitre 6 pour en apprendre davantage).
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La fusion de deux expositions permet d’éviter la redistribution des tonalités (tone mapping), laquelle apporte souvent son lot d’incohérences visuelles.

Canon 5D Mark II, EF 17-40 mm f/4 L USM, fusion manuelle de 2 expositions de 1/13 s (0 IL) et 1/50 s (−2 IL) à f/11 et 100 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative



Pour obtenir des résultats satisfaisants, la prise de vue des deux images doit répondre aux exigences présentées plus haut, pages 121 à 124. La procédure utilisée pour calculer l’exposition de ces images est la suivante.

1. Réglez votre appareil en mode Manuel, sélectionnez l’ouverture du diaphragme en fonction de la profondeur de champ désirée, puis déterminez l’exposition de base, c’est-à-dire celle qui produit une exposition correcte pour le premier plan. Idéalement, opérez en mode de mesure Spot en vous basant sur un élément qui possède une tonalité moyenne proche du gris 18 % (herbe verte, rochers, feuillage caduc, etc.). Réglez l’appareil sur le temps de pose recommandé par la cellule, puis déclenchez pour prendre la première photo, exposée pour le premier plan.

2. Déterminez l’exposition correcte pour l’arrière-plan. Là encore, utilisez un spotmètre externe ou la mesure Spot du boîtier, en vous basant sur des hautes lumières dont vous souhaitez restituer les nuances (hors hautes lumières spéculaires), par exemple un nuage blanc ou des restes de neige sur une montagne.

3. Prenez note du temps de pose recommandé par la cellule puis sélectionnez une valeur quatre fois plus longue (par exemple 1/30 au lieu de 1/125 seconde) pour tenir compte du calibrage de la cellule qui établit invariablement une tonalité moyenne. Déclenchez pour prendre la seconde photo, exposée pour l’arrière-plan.

CONSEIL


Si vous n’avez pas le temps de suivre la procédure présentée plus haut, activez le mode Bracketing, puis prenez une séquence de trois (−2, 0 et +2 IL) ou cinq images (−2, −1, 0, +1 et +2 IL). Ouvrez les images dans votre logiciel de développement RAW, puis sélectionnez-en deux qui représentent au mieux les tonalités du premier et de l’arrière-plan.



Déboucher les ombres

Rappelons qu’un éclairage trop violent crée des ombres très marquées. Pour corriger cet effet, vous pouvez utiliser un réflecteur et/ou une source de lumière diffuse et moins puissante qui atténue les ombres créées par un éclairage direct. Il est également possible de placer votre sujet contre un mur de couleur neutre et claire pour obtenir le complément de lumière réfléchie dont vous avez besoin.

Utiliser un réflecteur ou diffuseur

Comme l’indiquent leurs noms respectifs, un réflecteur réfléchit la lumière alors qu’un diffuseur la diffuse. Vous pouvez les utiliser aussi bien avec la lumière naturelle qu’avec la lumière d’un flash. Lorsqu’il est positionné et orienté de manière à renvoyer une partie de la lumière sur le sujet, un réflecteur rend les ombres plus transparentes. Quant au diffuseur, toujours placé entre le sujet et la source de lumière, il augmente la taille apparente de celle-ci pour rendre la lumière plus douce et homogène.
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Il existe différentes méthodes pour déboucher les ombres d’un sujet à contre-jour. Ici, j’ai utilisé un flash pour révéler les inscriptions sur ces panneaux situés au point le plus méridional de la Suède.

Canon 5D Mark III, EF 17-40 mm f/4 L USM, 1/160 s à f/16 et 100 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative, corrections d’exposition +0,67 IL (lumière ambiante) et −0,67 IL (éclair du flash)



Si l’on trouve dans le commerce une vaste gamme de réflecteurs et/ou diffuseurs pliants dans de nombreuses formes, matières et tailles, il est également possible d’en fabriquer soi-même avec des feuilles en plastique transparent (diffuseur), du carton plume, une plaque de polystyrène blanc ou une simple feuille de papier (réflecteur).


[image: image]

Pour cette photo de ma fille, saisie dans la lumière chaude du coucher de soleil, j’ai utilisé un réflecteur rond pliant pour renvoyer une partie de la lumière vers elle. L’appareil réglé en mode Manuel, j’ai fait coïncider le cercle de la mesure Spot avec le visage, puis j’ai modifié le temps de pose jusqu’à ce que le posemètre indique une exposition correcte à l’ouverture et à la sensibilité choisies.

Canon 1Ds, EF 100 mm f/2 USM, 1/320 s à f/3,5 et 160 ISO, mode Manuel, mesure Spot



Parmi les solutions payantes, un réflecteur pliant 5 en 1 offre sans doute le meilleur rapport qualité-prix. Il peut servir à la fois de diffuseur et de réflecteur grâce à un jeu de toiles diffusantes et réfléchissantes dotées de différentes couleurs. Selon le sujet photographié ou le rendu désiré, vous pouvez alors choisir un réflecteur argenté (lumière froide et contrastée), blanc (lumière neutre) ou doré (lumière chaude et douce).
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S’il risque d’effaroucher les sujets les plus craintifs, un réflecteur pliant peut rendre de fiers services en macro. Pour mettre en valeur les couleurs de ce couple de demoiselles, je me suis servi de la lumière réfléchie par la face blanche d’un tel réflecteur.

Canon 5D Mark II, EF 100 mm f/2,8 L Macro IS USM, 1/250 s à f/8 et 500 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative, correction d’exposition +0,33 IL



Utiliser un flash

Une photo prise au flash est toujours le résultat d’une double exposition : une partie de la lumière est fournie par la lumière ambiante et une autre par la lumière du flash. Pour éviter des déceptions, mieux vaut avoir conscience de cette particularité et de la nécessité de synchroniser l’éclair du flash avec l’obturateur de l’appareil. Si les deux types d’éclairage sont étroitement interdépendants et doivent être envisagés dans leur ensemble, il est tout à fait possible de les séparer pour les révéler dans l’image. Pour ne rendre visible que la lumière ambiante, il suffit de mettre le flash hors tension. Pour mettre en évidence l’importante, et parfois même violente, énergie lumineuse émise par le flash, il suffit de faire en sorte que la lumière ambiante ne laisse plus aucune trace dans l’image. En revanche, pour obtenir une image réussie, il s’agit de conjuguer les deux types d’éclairage de façon créative. Le photographe doit jongler avec la lumière ambiante et le flash tout en modifiant leur contribution à la scène, ce qui donne d’innombrables possibilités d’influer sur le rendu final. De même, il faut tenir compte de cette dichotomie lors de la mesure et du réglage de l’exposition.
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La synchronisation haute vitesse permet de travailler à des vitesses d’obturation très rapides, mais réduit fortement le nombre guide et donc la portée maximale du flash. Je m’en suis servi ici pour rendre visible tous les petits détails de cet ascalaphe soufré.

Canon 5D Mark III, EF 100-400 mm f/4,5-5,6 L IS USM, 1/800 s à f/10 et 1 000 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative, flash 580EXII avec synchronisation haute vitesse, corrections d’exposition +0,67 IL (lumière ambiante) et −0,67 IL (éclair du flash)



LOI DU CARRÉ INVERSE DE LA DISTANCE


Si vous utilisez un éclairage artificiel, vous devez intégrer un autre facteur : la loi du carré inverse de la distance. Elle stipule que l’intensité d’une source lumineuse est inversement proportionnelle au carré de la distance qui la sépare du sujet. Au fur et à mesure que cette distance augmente, l’intensité de l’éclairage décroît de façon exponentielle : par rapport à un sujet placé à 1 mètre du flash, un sujet situé à 2 mètres ne reçoit plus qu’un quart de lumière, en le plaçant à 4 mètres, l’intensité lumineuse n’est plus qu’un seizième de celle du départ.

Il est très facile de se rendre compte de l’effet de cette loi physique en utilisant le flash incorporé à l’appareil : si celui-ci n’a aucun mal à illuminer correctement un sujet proche de lui, un sujet placé beaucoup plus loin ne reçoit plus suffisamment de lumière pour garantir une exposition satisfaisante, et ce, même en jouant sur d’autres paramètres d’exposition tels que l’ouverture et/ou la sensibilité ISO. Face à ce problème, il n’y a qu’un seul remède : un flash externe doté d’une puissance supérieure. Mais là encore, il faut faire attention à ce que l’arrière-plan ne paraisse pas trop sombre et/ou le premier plan pas trop clair en comparaison du sujet principal.



Les flashs modernes offrent deux systèmes de mesure d’exposition. Le premier, appelé « TTL » (through the lens, « à travers l’objectif »), est géré à la fois par le boîtier et le flash. Le second nécessite d’évaluer l’intensité d’éclair du flash à l’aide d’un flashmètre, puis de régler l’exposition en conséquence.

Les systèmes TTL. Au lieu d’incorporer la cellule au flash, les premiers systèmes TTL l’intégraient directement au boîtier, lequel mesurait la lumière réfléchie par la surface du film. À la différence des premiers systèmes automatiques, la mesure TTL ne pouvait pas être influencée par une lumière parasite frappant la cellule du flash et non la surface du film, et inversement. De même, elle favorisait l’emploi de filtres et la séparation du boîtier et du flash, permettant de positionner ce dernier là où il pouvait fournir l’éclairage le plus esthétique.

Les appareils actuels ne disposent plus de surface de film pouvant servir de référence de mesure. Pour cette raison, leur système TTL fait appel à une suite de prééclairs ayant lieu avant l’éclair principal. Les prééclairs, ainsi que la lumière ambiante, sont analysés par la même cellule, permettant d’obtenir un dosage parfait des deux types de lumière. Afin d’améliorer ce dosage, les systèmes TTL bénéficient d’un certain nombre d’améliorations : la première consiste à intégrer la distance séparant le flash et le sujet dans le calcul de l’exposition, la seconde à comparer l’écart de luminance entre la lumière ambiante et l’éclair du flash pour déterminer l’emplacement du sujet à l’intérieur du cadre et ainsi éliminer d’éventuelles erreurs d’exposition lors d’une recomposition de l’image. De même, les zones fortement réfléchissantes sont exclues dans le calcul de l’exposition alors qu’elles pouvaient perturber les systèmes de mesure plus anciens.


[image: image]

Bien que sa puissance soit assez limitée, un flash incorporé s’avère utile pour de nombreux sujets. Employé avec une vitesse lente, il permet d’évoquer le mouvement d’un sujet tout en conservant sa lisibilité.

Canon 40D, EF 17-40 mm f/4 L USM, 1/20 s à f/11 et 100 ISO, mode Priorité à la vitesse, mesure Évaluative, flash incorporé



NOMBRE GUIDE ET INTENSITÉ D’ÉCLAIR


Le nombre guide (NG) indique la distance en mètres entre le sujet et le flash (D) pour obtenir une exposition correcte à une ouverture donnée (f), selon la formule NG = D × f. Malheureusement, cette donnée est tout sauf exacte, car elle ne dépend pas seulement de l’ouverture, mais également de la sensibilité de la surface sensible (50 au départ, puis 100 ISO par la suite) et de la « focale » du réflecteur du flash.

Si la plupart des fabricants se sont mis d’accord pour utiliser la même sensibilité de référence, 100 ISO, leurs déclarations divergent en ce qui concerne la focalisation du réflecteur : le plus souvent, le nombre guide fait référence à la focale la plus longue, permettant aux fabricants de « gonfler » artificiellement la puissance de leurs flashs.

En résumé, le nombre guide n’est donc qu’une indication approximative pour déterminer la puissance maximale d’un flash et nous aimerions que les fabricants fassent preuve de davantage de transparence, par exemple en communiquant d’emblée, pour chaque position du réflecteur zoom, le nombre guide correspondant.



Si les systèmes incorporés sont très efficaces, ils mesurent invariablement la lumière réfléchie, c’est-à-dire la quantité de lumière renvoyée par le sujet. De ce fait, ils se laissent facilement tromper par un sujet avec un pouvoir réfléchissant hors norme, inférieur ou supérieur à celui de la référence de mesure, le gris moyen à 18 %.
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La macro est l’un des domaines ou l’emploi du flash prend tout son sens : le manque de lumière y est courant, et la petite taille du sujet favorise une lumière douce et homogène sans qu’il soit nécessaire d’ajouter des façonneurs encombrants et onéreux.

Canon 5D Mark III, EF 100 mm f/2,8 L Macro IS USM, 1/160 s à f/11 et 250 ISO, mode Priorité à la vitesse, mesure Évaluative, flash 580EXII déporté à gauche



Les flashmètres. La plupart des posemètres indépendants sont à même de faire une mesure en lumière réfléchie, mais ils sont les plus utilisés pour mesurer la lumière incidente, c’est-à-dire le niveau d’éclairement reçu par le sujet. À la différence d’une mesure en lumière réfléchie, une mesure en lumière incidente affiche toujours la même valeur, que le sujet soit gris, blanc ou noir, permettant d’obtenir une mesure d’exposition plus fiable qui ne tient compte ni de la luminance ni de la couleur du sujet photographié.

Les posemètres indépendants intègrent pour la plupart une fonction permettant de mesurer l’intensité d’éclair d’un flash. Pour cela, le flashmètre est positionné à la place du sujet en orientant le diffuseur vers l’appareil. Le flashmètre affiche ensuite l’ouverture du diaphragme en fonction de l’éclairage utilisé, la sensibilité ISO et la vitesse d’obturation lui ayant été renseignées au préalable. Il est alors possible de déclencher le flash via la prise PC du flashmètre et un cordon synchro ou en activant un mode de mise en attente qui démarre la mesure lorsque le flashmètre détecte un éclair.

Eu égard à ces avantages, il n’est pas étonnant que les flashmètres aient toujours les faveurs des portraitistes, photographes de produits et photographes de mode. Mais de nombreux photographes se fient également à l’histogramme, affiché sur l’écran arrière et répertoriant les niveaux de pixels entre les valeurs 0 (noir pur) et 255 (blanc pur). Pourquoi alors continuer à utiliser un flashmètre ? D’une part, l’interprétation de l’histogramme demande un certain apprentissage, d’autant plus que le graphique ne reflète pas l’image originale, mais un aperçu de celle-ci. D’autre part, il n’y a pas d’histogramme « parfait » avec une distribution idéale des pixels, chaque image étant unique. Il est donc uniquement possible de détecter une mauvaise exposition, mais pas d’en reconnaître une bonne. Qui plus est, l’histogramme n’est pas capable d’afficher le rapport de contraste pour les parties les plus sombres et les parties plus claires d’une scène.

En mesurant la lumière avec un flashmètre, vous pouvez trouver les paramètres d’exposition les plus appropriés pour les parties les plus importantes d’une scène. De même, vous pouvez mesurer tour à tour les parties les plus sombres et les plus claires dans lesquelles vous souhaitez conserver des détails pour ainsi calculer le rapport de contraste. Ceci est particulièrement utile lorsqu’il s’agit d’équilibrer l’éclairage provenant de plusieurs sources. Au lieu de connaître la bonne exposition après la première image (suite à l’examen de l’aperçu et de l’histogramme), il est ainsi possible de la définir avant même de l’avoir prise – un gage de sécurité et de professionnalisme.

CORRECTION D’EXPOSITION AU FLASH


La correction d’exposition au flash fonctionne sensiblement de la même façon que la correction d’exposition destinée à augmenter ou à réduire la quantité de lumière ambiante. Lorsqu’elle est active, seule l’intensité d’éclair du flash est modifiée, aucun changement n’étant appliqué aux paramètres du triangle d’exposition, à savoir l’ouverture, le temps de pose et la sensibilité ISO. Une compensation positive augmente la puissance d’éclair alors qu’une compensation négative la réduit. Influant sur l’équilibre entre la lumière ambiante et l’éclair du flash, la correction d’exposition au flash peut être utilisée à des fins créatives. Gardez simplement à l’esprit que plus le flash domine la lumière ambiante, plus l’effet paraît artificiel. N’en abusez donc pas si vous recherchez un rendu naturel – en cas de doute, optez plutôt pour une valeur négative de compensation.



La synchronisation. La synchronisation entre le flash et l’obturateur (synchro ou synchro flash) permet de faire en sorte que l’émission d’un éclair intervienne au moment précis où l’obturateur libère intégralement la surface du capteur. Les reflex numériques utilisent un obturateur comportant deux rideaux qui s’ouvrent et se referment en un laps de temps très court pour exposer le capteur à la lumière. Celui-ci s’expose intégralement à la lumière quand le premier rideau est arrivé en bas de la fenêtre et le second rideau n’a pas encore commencé sa course. La vitesse maximale de synchronisation (généralement 1/125, 1/200 ou 1/250 s) désigne le point de non-retour : au-delà de cette vitesse, le capteur est exposé à travers une fente de lumière qui est de plus en plus étroite au fur et à mesure que la vitesse d’obturation augmente, ne laissant passer plus aucune lumière aux vitesses les plus rapides.

La plupart des appareils photo permettent de choisir parmi deux modes de synchronisation, la synchronisation au premier et au second rideau. Lorsque vous sélectionnez le mode « Synchro au premier rideau », le processus se déroule de la manière suivante : après la mise au point et le déclenchement de l’obturateur, le flash émet dans un premier temps un prééclair, puis trouve les paramètres d’exposition les plus appropriés. Ensuite, le premier rideau défile vers le bas en libérant le capteur. Cela déclenche le flash principal qui a maintenant le temps nécessaire pour exposer le capteur pendant une fraction de seconde jusqu’à ce que le deuxième rideau le couvre à nouveau. Dans la plupart des cas, on sélectionne le mode « Synchro au premier rideau » ; c’est aussi lui qui sert de mode par défaut.

Dans le mode « Synchro au premier rideau », le flash est émis immédiatement après l’ouverture du premier rideau, au début de l’exposition. Dans le mode « Synchro au second rideau », il se déclenche juste avant que le deuxième rideau ne commence à recouvrir le capteur. Avec des sujets immobiles, les différences entre ces deux modes restent subtiles ; avec des sujets mobiles en revanche, et notamment si vous enregistrez le mouvement en utilisant une vitesse lente, l’emploi du mode « Synchro au second rideau » s’impose tout naturellement puisque d’éventuelles traînées lumineuses se trouvent alors derrière et non pas devant le sujet. Mais, tout dépend de l’origine du mouvement : si l’appareil bouge pour rendre un sujet statique plus dynamique, sélectionnez la synchro au premier rideau, si l’appareil reste fixe pour suivre le mouvement du sujet, optez plutôt pour la synchro au second rideau.

La synchronisation haute vitesse. Alors que l’on pourrait imaginer le contraire, la synchronisation haute vitesse ne sert pas à photographier des sujets évoluant à grande vitesse. En fait, ce mode permet de synchroniser le flash avec l’ensemble des vitesses d’obturation, et notamment avec les plus rapides. Pour ce faire, il émet une série d’éclairs. La fréquence des éclairs est alors tellement élevée que la série est perçue comme un seul éclair.

La synchronisation haute vitesse est très utile pour la prise de vue à l’extérieur où elle permet de choisir des ouvertures plus grandes pour une profondeur de champ plus réduite. Mais la puissance maximale du flash est alors plus réduite, privilégiant des sujets situés à proximité du flash. La synchronisation Vitesse lente (synchro lente) contrôle le temps d’ouverture de l’obturateur pour saisir la lumière ambiante d’une scène faiblement illuminée.

Par manque de place, je n’ai pu qu’effleurer ici la surface des énormes possibilités apportées par l’utilisation des flashs. Sachez qu’il existe des ouvrages qui en traitent tous les aspects – vous trouverez les titres de ces livres dans les annexes.
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Plus encore que la quantité de lumière émise par le flash, c’est sa qualité qui détermine le rendu final de l’image. Ici, j’ai employé le flash en modes indirect et remplissage (fill-in) pour privilégier une lumière douce et uniforme et éviter un fond noir inesthétique.

Canon 5D Mark II, EF 100 mm f/2,8 Macro, 1/200 s à f/8 et 800 ISO, mode Priorité à la vitesse, mesure Évaluative, flash 550EX dirigé vers un réflecteur pliant
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Études de cas d’exposition

Comme le souligne le photographe américain Andreas Feininger, « une photo techniquement parfaite peut être la plus ennuyeuse du monde ». Plus encore que les paramètres d’exposition, la lumière et la composition sont des ingrédients essentiels à la création d’images saisissantes. Mais à la différence du regard photographique, affûté au fil de longues années de pratique, l’apprentissage de l’exposition est beaucoup plus rapide. Dans ce chapitre, je vous présente différents domaines photographiques ainsi que mon approche technique et créative pour résoudre les problèmes d’exposition les plus courants.
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Parfois, le hasard fait bien les choses : j’étais en train de tirer le portrait de ce personnage de carnaval quand une pluie de confettis fut jetée sur nous, ajoutant un côté dynamique à l’image.

Canon 5D Mark III, EF 135 mm f/2 L USM, f/4, 1/640 s à 320 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative



Immortaliser toute la beauté d’un paysage

On réduit trop souvent la photo du paysage aux vues grandioses de l’Ouest américain, rapportées par Adams, Munch, Weston et leurs disciples. Mais il y a autant d’interprétations possibles que de paysages différents, chaque image étant avant tout un état d’âme, le reflet de la culture et de la créativité du photographe.

Sur un paysage, la lumière est très variable. Si la vision humaine est suffisamment sensible pour s’ajuster à ces changements perpétuels, le capteur, on l’a dit, ne parvient pas toujours à enregistrer des détails à la fois dans les tons foncés et les hautes lumières. Heureusement, il existe un certain nombre d’outils et de techniques pour gérer des contrastes même extrêmes, parmi lesquels, lors de la prise de vue, les filtres gris neutre dégradés, les réflecteurs, les diffuseurs et les flashs (voir le chapitre précédent), de même que des techniques de fusion manuelle et HDR utilisées a posteriori (consultez le chapitre suivant).

Quel que soit son degré de sophistication, la cellule d’un appareil photo part du principe que la moyenne des différentes valeurs de lumière réfléchie correspond à celle d’une charte gris neutre à 18 %. De ce fait, elle se laisse facilement tromper par des lumières hors norme, notamment par celles qui subliment les paysages. Si le ciel occupe une partie proéminente de votre champ, il faut ouvrir le diaphragme ou augmenter le temps de pose pour éviter une sous-exposition des détails sur le sol. La même solution s’impose si ce dernier a une réflectivité plus importante (neige ou sable).

Pour moi, la photographie de paysage est une activité plutôt lente et contemplative qui privilégie la qualité d’image. Pour cette raison, je choisis d’une part une sensibilité ISO peu élevée, pour maximiser l’étendue dynamique et minimiser le bruit électronique, et d’autre part une petite ouverture qui réduit les défauts optiques tout en augmentant la profondeur de champ.

Le trépied s’impose tout naturellement comme remède efficace au flou de bougé. En prime, il ralentit mon rythme de prise de vue, m’incitant à consacrer plus de temps et d’attention à l’exposition, à la composition et à la lumière. L’appareil réglé en mode Priorité à l’ouverture ou Manuel, les fonctions Live view et Simulation d’exposition m’aident à peaufiner l’exposition. Si la plage de contraste de la scène dépasse la plage dynamique du capteur, je n’hésite pas à recourir aux outils et techniques évoqués plus haut, avec toutefois une nette préférence pour des solutions qui interviennent dès la prise de vue.


[image: image]

« Vue sur la Zugspitze ». Afin de profiter de cette brève éclaircie, j’ai travaillé à main levée. Le choix d’une sensibilité de 200 ISO m’a permis d’utiliser une vitesse d’obturation plus rapide, celui de l’ouverture f/8 d’obtenir un piqué homogène.

Canon 5D Mark II, EF 100-400 mm f/4,5-5,6 L IS USM, f/8, 1/320 s à 200 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative
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« Église fortifiée ». À la focale la plus courte de mon objectif ouvert à f/13, la profondeur de champ couvre tous les éléments de l’image, des feuilles de vigne au premier plan à l’église à l’arrière-plan. Le filtre polarisant intensifie les couleurs au prix d’un léger manque d’homogénéité dans le ciel.

Canon 5D Mark III, EF 16-35 mm f/4 L IS USM (16 mm), f/13, 1/25 s à 200 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative, correction d’exposition +0,67, filtre polarisant
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« Sorbier des oiseaux en hiver ». Pour ne pas obtenir de la neige grise, j’ai surexposé cette image de presque 2 IL par rapport aux recommandations de la cellule. Une sensibilité assez élevée m’a permis de compenser la faible luminosité ambiante.

Canon 5D Mark III, EF 28-70 mm f/3,5-4,5, f/8, 1/60 s à 800 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Moyenne à prépondérance centrale, correction d’exposition +1,67




[image: image]

« Printemps au vignoble ». Les branches d’un lilas en fleurs, réduites à des taches de couleurs grâce à une faible profondeur de champ, rendent cette image plus intéressante.

Canon 5D Mark II, EF 70-200 mm f/4 L USM, f/4,5, 1/1 000 s à 400 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative
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« Calme absolu ». Lorsque tous les éléments de l’image se trouvent à la même distance, le choix de l’ouverture n’est plus seulement motivé par des considérations de profondeur de champ. Ici, j’ai opté pour une ouverture moyenne afin d’obtenir une netteté uniforme jusqu’aux bords extrêmes de l’image.

Canon 5D Mark II, TS-E 45mm f/2, 8, 1/8 s à 100 ISO, mode Manuel, mesure Évaluative
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« Badberg ». Lorsque le soleil se situe dans le cadre, il faut souvent recourir à des outils ou techniques particuliers (ici la fusion HDR) pour conserver les détails dans les tonalités extrêmes.

Canon 5D Mark III, EF 16-35 mm f/4 L IS USM, f/14, 1/15 (+2 IL), 1/60 (0 IL) et 1/250 s (−2 IL) à 100 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Moyenne à prépondérance centrale
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« Coucher de soleil aux îles Lofoten ». La mesure multizone parvient presque toujours à trouver une exposition adéquate. Ici, elle met en valeurs les couleurs chatoyantes du paysage tout en conservant les détails dans les tons foncés.

Canon 1Ds, EF 17-40 mm f/4 L USM, f/9, 1/60 s à 160 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative



Découvrir l’infiniment petit

Si l’on s’en tient à sa définition la plus stricte, le terme « macrophotographie » ne s’applique qu’aux images qui représentent le sujet avec un grandissement supérieur ou égal au rapport ×1. Mais étant donné que toutes les images sont agrandies avant d’être présentées à leur public, on pourrait considérer comme images macro toutes les photos réalisées à un rapport supérieur à celui obtenu à la distance minimale de mise au point de l’objectif utilisé.

Quoi qu’il en soit, la macrophotographie met le photographe devant des difficultés bien spécifiques : au fur et à mesure que la distance entre l’appareil photo et le sujet diminue, la profondeur de champ fond comme neige au soleil alors que les mouvements du sujet et du photographe sont fortement amplifiés. Mais ce n’est pas tout, puisque l’ouverture réelle de l’objectif se réduit en même temps que la mise au point, de quoi vous faire manquer cruellement de lumière aux rapports de reproduction plus importants. La stabilisation, quelle soit optique, mécanique ou physique, n’est plus qu’une solution parmi d’autres pour éliminer le flou. Pour obtenir des photos nettes, il faut souvent jouer sur la sensibilité du capteur et/ou sur la quantité de lumière.

La profondeur de champ et donc l’ouverture du diaphragme ont un rôle essentiel à jouer en macro. C’est la raison pour laquelle j’opère souvent en mode Priorité à l’ouverture, qui me permet de choisir l’ouverture la plus appropriée en fonction du sujet et du rendu recherché : une grande ouverture pour un flou d’arrière-plan des plus agréables ou une petite ouverture pour une profondeur de champ des plus étendues. J’évite les ouvertures les plus étriquées : avec mes objectifs macro, f/11 (format APS-C) et f/16 (format 24 × 36) représentent habituellement la limite à ne pas franchir – au-delà, la diffraction commence à exercer son effet dommageable sur la netteté.

En attribuant la priorité à l’ouverture, il faut tout de même surveiller le temps de pose : le choix d’une vitesse d’obturation plutôt rapide permet d’éviter le flou lorsque le sujet est agité par le vent, celui d’une vitesse plutôt lente de privilégier une qualité d’image optimale lorsque le sujet est immobile. Si l’augmentation de la sensibilité engendre toujours une montée du bruit, une bonne exposition à la prise de vue, puis une bonne gestion au post-traitement aident à en minimiser l’impact visuel.

Pour combler une carence de lumière, j’utilise un ou plusieurs flashs. Cependant, le rendu naturel de mes images m’importe par-dessus tout : utilisés en tant qu’éclairage d’appoint, les flashs me servent en premier lieu à déboucher les ombres et raviver les couleurs ; une correction d’exposition au flash (−0,67 ou −1 IL) garantit alors que l’éclair du flash ne supplante pas la lumière ambiante.
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« Chasseur et proie ». Pour mettre en valeur les couleurs subtiles sur le corps de cette araignée-crabe, j’ai utilisé un flash cobra coiffé d’un diffuseur blanc.

Canon 5D Mark III, EF 100 mm f/2, 8 L Macro IS USM, f/9, 1/200 s à 1 600 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative, correction d’exposition +0,67 (lumière ambiante) et −1 IL (éclair du flash)
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« Exercice d’équilibriste ». L’appareil fixé sur un trépied solide, j’ai aligné le sujet perpendiculairement à l’axe optique (et donc parallèlement au plan du capteur) pour tirer pleinement parti de la profondeur de champ disponible.

Canon 5D Mark III, EF 100 mm f/2, 8 L Macro IS USM, f/11, 1/320 s à 400 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative
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« Rencontre fortuite dans une fleur de pavot ». Opérant à main levée j’ai veillé à ce que les yeux à facettes des deux syrphes se trouvent sur un même plan, parallèle à celui du capteur. Une sensibilité élevée m’a permis de choisir une vitesse d’obturation rapide, seule garante d’une photo nette.

Canon 5D Mark III, EF 100 mm f/2, 8 L Macro IS USM, f/6, 3, 1/400 s à 3 200 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative, correction d’exposition +0,67 IL
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« Petit curieux ». Pour obtenir des flous d’arrière-plan harmonieux, la direction de la lumière et le point de vue du photographe sont tout aussi importants que le choix du diaphragme. Un déplacement de quelques centimètres est souvent suffisant pour obtenir de plus beaux rendus.

Canon 5D Mark III, EF 100 mm f/2, 8 L Macro IS USM, f/8, 1/125 s à 2 000 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative, correction d’exposition +1 IL
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«Fragile». Souvent considérée comme un handicap, la faible profondeur de champ aide ici à faire ressortir le sujet sur un arrière-plan enchevêtré.

Canon 5D Mark III, EF 100 mm f/2, 8 L Macro IS USM, f/7,1, 1/160 s à 1 250 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative, correction d’exposition +0,67 IL



Photographier en faible lumière

Il est tout à fait possible de réussir de bonnes photos lorsque les conditions d’éclairage ne sont pas au beau fixe, et notamment la nuit. Mais le peu de lumière disponible exige du photographe une bonne maîtrise à la fois de la qualité et de la quantité de lumière. Pour éviter des problèmes de flou, il existe deux approches possibles : la prise de vue à main levée ou l’appareil fixé sur pied.

Dans le premier cas, il convient de choisir une sensibilité élevée et une vitesse d’obturation supérieure ou égale à l’inverse de la focale pour obtenir une netteté irréprochable. Un objectif lumineux, employé à pleine ouverture ou fermé d’une valeur de diaphragme permet de produire un effet de bokeh prononcé qui transforme, dans les zones hors mise au point, les points en disques lumineux. Si la mise au point sélective crée alors une opposition saisissante entre les parties nettes et floues de l’image, elle exige aussi un réglage précis pour faire coïncider la zone de netteté étroite avec les parties plus importantes du sujet.

Dans le second cas, il faut régler son appareil photo sur sa sensibilité native. L’appareil sur pied, le passage en mode Live view est alors intéressant à plus d’un titre. D’abord, il permet de juger la mise au point et la profondeur de champ à l’ouverture réelle, ensuite, il facilite le cadrage et la composition. Enfin, il permet d’afficher au préalable les effets d’une compensation d’exposition, d’une balance des blancs ou d’un style d’image. Qui plus est, le miroir est bloqué et ne contribue plus aux vibrations – il s’agit là d’un avantage non négligeable, notamment en ce qui concerne l’emploi de téléobjectifs. N’oubliez pas de déclencher l’appareil via un déclencheur à distance (électrique, infrarouge ou radio) ou, si celui-ci vous fait défaut, à l’aide de la fonction Retardateur – un délai de 10 au lieu de 2 secondes vous aidera alors à supprimer d’éventuelles vibrations résiduelles.

À l’extérieur, la nuit, la lumière ambiante n’est pas seulement faible mais son intensité varie aussi d’une partie de la scène à l’autre. Pour résoudre ce problème de contraste, je m’efforce de photographier entre chien et loup, c’est-à-dire dans l’heure qui précède ou suit le lever ou le coucher du soleil. J’attends ensuite le moment le plus propice, celui où la luminosité du ciel est équivalente à celle des détails au sol illuminés par les dernières lueurs du soleil.

J’utilise le plus souvent les modes d’exposition Priorité à l’ouverture et Manuel, le mode B étant la seule solution pratique lorsque le temps de pose excède les possibilités offertes par l’obturateur. Si la scène comporte des sources d’éclairage, la fermeture à f/16 ou f/22 permettra de transformer les points lumineux en étoiles, le nombre de branches étant alors directement lié au nombre de pétales du diaphragme.
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« Lever de lune ». Pour augmenter le rapport signal sur bruit dans les tons foncés, j’ai surexposé légèrement l’image sans pour autant impacter la restitution des hautes lumières (exposition à droite).

Canon 5D Mark II, Samyang 35 mm f/1,4 AS UMC, f/11, 2,5 s à 100 ISO, mode Manuel, mesure Évaluative




[image: image]

« Ruelle arlésienne ». Le mélange de différentes sources d’éclairage produit souvent des images aux couleurs saturées. L’appareil installé sur un trépied, j’ai utilisé ici le mode Live view pour faire la mise au point et régler l’exposition.

Canon 5D Mark III, EF 100-400 mm f/4,5-5,6 L IS USM, f/10, 15 s à 200 ISO, mode Manuel, mesure Évaluative
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« Vie nocturne à Stockholm ». Pour photographier ces jeunes visiteurs d’une discothèque huppée, un temps de pose relativement bref et une bonne dose de persévérance m’ont permis d’obtenir cette image qui mélange le flou et le net.

Canon 5D Mark II, EF 100-400 mm f/4,5-5,6 L IS USM, f/6,3, 0,6 s à 800 ISO, mode Priorité à la vitesse, mesure Évaluative, correction d’exposition −1,33 IL



Saisir des photos de reportage

Pour réagir à l’action qui se déroule devant l’objectif et en anticiper le moment le plus fort, il faut avoir des réflexes rapides et surtout garder la tête froide. La photo de reportage n’est donc pas faite pour tous ceux qui souhaitent exercer à tout instant un contrôle sur le sujet, la lumière et les paramètres d’exposition.

Lorsque la lumière fait défaut, le reporter photographe n’a souvent d’autre choix que d’augmenter la sensibilité du capteur. Heureusement, c’est rarement un problème pour la plupart des appareils actuels dont les images restent exploitables à des sensibilités que l’on n’aurait pas pu ou osé utiliser il y a quelques années seulement. Si certains appareils proposent un automatisme ISO qui choisit automatiquement la sensibilité en fonction du couple ouverture/temps de pose sélectionné, son utilisation ne s’impose que lorsqu’il est possible de fixer des seuils maximaux à la fois pour la sensibilité et la vitesse d’obturation. Gardez aussi à l’esprit que les différents réglages de sensibilité influent fortement sur le rendu des images, à la fois en ce qui concerne la plage de contraste, la netteté et le bruit. Pour produire une série d’images à rendu homogène, mieux vaut donc s’en tenir à un seul réglage de sensibilité et faire varier l’ouverture du diaphragme et/ou le temps de pose pour répondre aux changements de luminosité ambiante.

Le plus grand enjeu en photo de reportage consiste à figer le mouvement du sujet. À condition d’exploiter le bref instant pendant lequel votre sujet paraît comme suspendu dans l’air, vous pouvez vous en sortir avec un temps de pose relativement lent (1/125 ou 1/250 s), ce qui est très pratique lorsque la lumière vous fait faux bond. La direction du mouvement par rapport à l’appareil influe aussi sur l’ampleur du flou : on l’a dit au chapitre 1, si un sujet traverse perpendiculairement le champ de vision, son mouvement semble plus rapide que lorsqu’il se déplace parallèlement à l’axe optique. Dans ce dernier cas, vous pouvez utiliser un temps de pose plus lent sans pour autant sacrifier la netteté des images.

Bien que le choix du temps de pose y soit souvent plus important (de là l’intérêt du mode Priorité à la vitesse), le choix de l’ouverture n’est pas pour autant secondaire en photo de reportage. L’utilisation d’une grande ouverture vous permettra à la fois de mettre en valeur le sujet principal et de brouiller les détails dans l’arrière-plan. Quant à la fermeture du diaphragme à une valeur intermédiaire, elle vous aidera à réduire les défauts optiques, notamment le vignetage.
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« Maussade ». Le temps maussade et pluvieux avait manifestement sapé le moral de ces spectateurs d’un défilé de carnaval. J’ai choisi de travailler en mode Manuel pendant toute la manifestation, modifiant la sensibilité en fonction de la luminosité ambiante tout en préservant le même couple ouverture/temps de pose.

Canon 5D Mark III, EF 70-200 mm f/4 L USM, f/5,6, 1/500 s à 2 000 ISO, mode Manuel, mesure Évaluative
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« Masqués ». Cette image est issue du même reportage que la précédente. Le choix d’une sensibilité élevée m’a permis d’obtenir une vitesse d’obturation suffisamment rapide pour figer les mouvements et une ouverture suffisamment fermée pour compenser d’éventuelles erreurs de mise au point.

Canon 5D Mark III, EF 70-200 mm f/4 L USM, f/5,6, 1/500 s à 1600 ISO, mode Manuel, mesure Évaluative
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« Trio ». Afin d’obtenir une vitesse d’obturation suffisante pour figer le mouvement d’un sujet mobile, il est souvent nécessaire de choisir une grande ouverture. En augmentant la sensibilité à 640 ISO, j’ai pu fermer l’ouverture de deux valeurs entières et ainsi obtenir une zone de netteté plus étendue.

Canon 5D Mark III, EF 135 mm f/2 L USM, f/4, 1/640 s à 640 ISO, mode Manuel, mesure Évaluative
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« Sorcières ». Avec un appareil plus ancien, le bruit devient rapidement envahissant aux sensibilités élevées. Ici, je n’ai pas osé aller au-delà de 800 ISO, me contraignant à utiliser une vitesse d’obturation un peu trop lente. Heureusement, la netteté de l’image n’en a guère souffert.

Canon 40D, EF 70-200 mm f/4 L USM, f/5, 1/200 s à 800 ISO, mode Priorité à la vitesse, mesure Évaluative



Oser le noir et blanc

Débarrassée de ses couleurs, une image repose tout d’abord sur des variations de luminosité. De même, la texture, les formes, les lignes et les motifs contribuent à augmenter l’impact visuel d’une image monochrome. Les caractéristiques de la lumière sont alors essentielles pour traduire toutes les nuances de votre sujet, des noirs profonds aux blancs purs :

• une lumière douce se prête particulièrement bien à des portraits et natures mortes riches en nuances ;

• une lumière dure aux paysages et photos d’architecture expressifs ;

• une lumière latérale aide à mettre en valeur les textures d’un sujet alors que le contre-jour révèle ses qualités graphiques.

La photographie numérique a simplifié la gestion du contraste : exit les filtres colorés et place aux logiciels de post-traitement dont certains proposent même une modification du contraste local, idéale pour l’accentuation des textures. Si la transformation noir et blanc à la prise de vue semble être une excellente idée, du moins en théorie, sa mise en pratique est beaucoup moins évidente.

D’une part, elle ne s’applique qu’aux seuls fichiers JPEG : si vous travaillez en RAW, les réglages sont enregistrés sous forme de métadonnées et appliqués par le seul logiciel du fabricant de votre appareil photo. D’autre part, en opérant en mode Monochrome, l’appareil produit un fichier dont les valeurs RVB sont identiques : au lieu d’enregistrer les couleurs, l’appareil ne tient compte que des luminances, éliminant au passage deux tiers des informations de l’image. Or, pour créer une image riche en nuances, il est indispensable de jouer sur les interactions entre les différentes couleurs.

Plus encore que son alter ego en couleurs, une image noir et blanc repose sur des tonalités « pleines » et des dégradés progressifs. Au lieu d’exposer pour les ombres et de développer pour les hautes lumières, stratégie gagnante pour les négatifs noir et blanc, il faut faire exactement le contraire : en exposant à droite, vous pouvez optimiser le rapport signal sur bruit et la qualité technique des images.

Si vous travaillez souvent aux sensibilités les plus élevées, n’hésitez pas à transformer vos images en noir et blanc : cela vous permettra de supprimer le bruit de chrominance tout en conservant le bruit de luminance. Celui-ci confère aux images ainsi converties une structure des plus agréables, proche de celle d’un négatif noir et blanc.
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« Repos musical ». Un stabilisateur optique peut rendre de précieux services, à condition que le sujet reste immobile. Ici, il m’a aidé à obtenir une profondeur de champ étendue tout en éliminant le flou de bougé.

Fujifilm XE-2, XF 18-55 mm f/2,8-4 R LM OIS (24 mm), f/8, 1/40 s à 800 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure multizone
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« Jardin commun ». Une faible plage de contraste à la prise de vue se traduit souvent par une image aux tonalités « pleines » qui vous donne une marge de manœuvre très importante au post-traitement.

Fujifilm X-E2, XF 18-55 mm f/2,8-4 R LM OIS, f/8, 1/40 s à 200 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure multizone
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« Banc avec vue ». S’il a été utilisé pour accentuer le contraste entre le ciel et les nuages, le filtre polarisant contribue ici à réduire le contraste, permettant de saisir des détails à la fois dans les voiliers et les pavés.

Canon 5D Mark III, EF 16-35 mm f/4 L IS USM, f/13, 1/25 s à 100 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative
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Ajuster l’exposition dans Camera Raw et Lightroom

Étape déterminante au sein d’un flux de production photographique, la prise de vue n’est pas pour autant son point d’orgue. Même une image parfaitement exposée gagnera encore en impact visuel lorsque ses tonalités et ses couleurs seront optimisées dans un logiciel d’images. Toutefois, la présence d’outils de plus en plus sophistiqués dans votre « chambre claire » ne doit pas vous détourner de votre objectif principal : conformer vos images à votre vision créative, et ce, dès la prise de vue.
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Le post-traitement est la suite logique de la prise de vue. Mais contrairement à ce que pensent certains photographes, il ne permet pas de changer l’eau en vin.

Canon 5D Mark III, EF 17-40 mm f/4 L USM (21 mm), f/13, 1/100 s à 200 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative, filtre polarisant



Il est possible de rattraper d’éventuelles erreurs d’exposition a posteriori, dans un logiciel de développement RAW, mais seule une exposition correcte est à même de garantir une qualité technique irréprochable, à savoir une image « pleine », avec des détails qui foisonnent à la fois dans les tons foncés et les hautes lumières et une plage tonale qui s’étend harmonieusement entre ces deux extrémités. Contrairement à ce qu’on peut lire par-ci, par-là, l’exposition est fixée à l’instant même où la surface sensible de votre appareil, film ou capteur, reçoit la lumière. C’est à cet instant que la plage dynamique et le niveau de bruit (ou de grain) de l’image sont définis. Mais tout n’est pas perdu en cas d’exposition imparfaite, le traitement d’images permettant de rattraper, dans des limites raisonnables, des erreurs commises à la prise de vue.

Il existe trois principales raisons de confier la conversion des fichiers RAW à votre ordinateur plutôt qu’à l’appareil photo. D’abord, certaines opérations, et notamment la récupération des hautes lumières et la correction du bruit, sont très gourmandes en ressources. Ensuite, les fichiers RAW sont toujours conservés dans leur état brut, seulement augmenté de quelques métadonnées de développement ; vous pouvez donc modifier les tonalités et couleurs de ces fichiers ad libitum, sans crainte pour l’intégrité de l’image. Enfin, l’enregistrement au format JPEG impose de valider tous les paramètres de l’appareil (sensibilité ISO, balance des blancs, contraste, espace couleur, saturation, accentuation, réduction du bruit, etc.) dès la prise de vue alors que la sensibilité ISO est l’unique paramètre à prendre en compte lorsque vous travaillez en RAW. Au lieu de vous plonger dans les menus de votre boîtier pour régler les paramètres de traitement, vous pouvez focaliser toute votre attention sur l’exposition et la composition de votre sujet.
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Parfois, c’est de la qualité des algorithmes de récupération que dépendent le succès ou l’échec d’une image ! Ici, le curseur Hautes lumières de Lightroom m’a permis de sauver les hautes lumières écrêtées dans le ciel.

Canon 5D Mark III, EF 100-400 mm f/4,5-5,6 L IS USM, f/5,6, 1/640 s à 500 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative



Lorsqu’on travaille au format RAW, il est indispensable de faire appel à un logiciel de développement. Il joue un rôle crucial dans la chaîne de traitement, au point de devenir presque aussi important que votre appareil numérique. Un peu comme le négatif noir et blanc dont la qualité dépend beaucoup du révélateur utilisé (pour le contraste, la netteté et la texture de grain du tirage final), le dématriçage effectué par le logiciel de conversion conditionne la qualité de l’image finale, même si l’éditeur d’images utilisé en aval y contribue aussi.

Il existe de nombreux logiciels pour convertir les fichiers RAW. Si certains estiment que les logiciels propriétaires (Canon DPP, Nikon Capture NX-D, etc.) conservent une petite avance pour ce qui est de la conformité du rendu entre les fichiers JPEG et RAW issus du même appareil (restitution des couleurs, répartition des tonalités et restitution des détails), il faut savoir que chaque logiciel ne propose en réalité qu’une interprétation des fichiers bruts sans qu’il soit possible de déterminer lequel offre la restitution la plus fidèle. Gardez donc toujours à l’esprit que le « négatif numérique » ne sert que de point de départ pour la suite de traitements aboutissant à l’image finale. Chaque photographe interprète une image de manière différente, en adaptant son usage des outils de correction et de retouche en fonction du résultat souhaité.

À titre personnel, je me sers de multiples logiciels de développement RAW, en fonction du sujet et du rendu souhaités. Mais le plus souvent, j’ai recours aux logiciels de l’éditeur Adobe : Bridge et Lightroom pour la gestion et le catalogage des images, Camera Raw pour leur développement et Photoshop pour les retouches plus fines. Lightroom et Camera Raw partagent leur moteur de développement et, à quelques rares exceptions près, leurs outils de correction sont identiques, même si leur manipulation est parfois différente. Dans ce chapitre, je ne présente que les seuls outils ayant trait à la correction de l’exposition. Pour aller plus loin, je vous conseille la lecture des ouvrages cités dans les annexes.

L’interface utilisateur et les outils de la plupart des logiciels de développement RAW suivent une logique privilégiant un flux de travail optimal, et c’est aussi le cas de Lightroom. Celui-ci vous invite à effectuer les réglages dans l’ordre où apparaissent les commandes dans le panneau latéral gauche du module Développement, c’est-à-dire de haut en bas. Mais ce n’est pas gravé dans le marbre, l’ordre des corrections n’ayant aucune répercussion sur le résultat final ; n’hésitez donc pas à l’adapter à vos goûts et besoins en matière de traitement d’images !
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Le panneau Réglages de base de Lightroom



L’ÉCRAN, UN MAILLON ESSENTIEL DE LA CHAÎNE DE TRAITEMENT D’IMAGES


Une fois les images saisies et transférées sur l’ordinateur, elles doivent être examinées et interprétées sur un écran. Si la qualité intrinsèque de l’écran influe sur la qualité des images finales, c’est son étalonnage qui garantit la restitution fidèle de leurs tonalités et couleurs. L’achat d’un colorimètre s’impose donc, tout comme le choix d’une cible de calibrage (luminance, point blanc et gamma) adaptée à l’utilisation finale de vos images. Pour connaître les différents paramètres influant sur l’affichage de vos images, je vous conseille la lecture de l’ouvrage de référence La gestion des couleurs pour les photographes, les graphistes et le prépresse, écrit par Jean Delmas aux éditions Eyrolles.



L’histogramme de Lightroom

Comme nous l’avons vu au chapitre 3, l’histogramme est un moyen rapide pour étudier la répartition des niveaux de luminosité des pixels. L’abscisse représente les valeurs tonales, entre le noir (à gauche) et le blanc (à droite), et l’ordonnée la quantité de pixels pour chaque niveau de luminosité.

Dans Lightroom, l’histogramme affiche toutes les modifications en temps réel. Les trois couches RVB sont visibles simultanément : la plage grise signifie la présence des trois couleurs Rouge, Vert et Bleu, la plage jaune combine les couches rouge et verte, la plage magenta cumule le nombre de pixels rouges et bleus et la plage cyan répertorie les pixels bleus et verts. L’histogramme arbore quatre sections qui n’apparaissent que si vous déplacez votre souris sur l’histogramme ou sur l’une des quatre commandes de l’onglet « Réglages de base » qui les héberge. Il indique ainsi les zones affectées et contrôlées par les commandes Noirs, Exposition, Hautes lumières et Blancs (de gauche à droite). L’histogramme est véritablement interactif : pour corriger la luminosité globale d’une image, cliquez avec la souris sur une gamme de pixels moyens de l’histogramme, puis faites-la glisser vers la gauche pour assombrir l’image et vers la droite pour l’éclaircir. Notez que cette opération déplace simultanément le curseur correspondant.

Les petits carrés situés en haut à gauche et à droite de l’histogramme contrôlent l’affichage des valeurs écrêtées dans les hautes et basses lumières. Le simple fait de cliquer sur l’un des carrés permet d’afficher les pixels écrêtés, de façon permanente ou uniquement au passage de la souris sur l’un des carrés en question. Dans l’un ou l’autre des cas, les zones écrêtées apparaissent en bleu dans les tons foncés et en rouge dans les hautes lumières.

Au lieu d’indiquer les valeurs RVB des pixels sur une échelle de 0 à 255, Lightroom affiche pour chaque composante couleur des valeurs de pourcentages. Il s’agit d’un système plus adapté aux fichiers RAW dont les valeurs RVB ne s’étendent pas entre 0 et 255 (8 bits), mais entre 0 et 4 095 (12 bits) ou 0 et 16 383 (14 bits) pour chaque couche couleur. Utilisant un espace couleur natif dont l’étendue est calquée sur ProPhoto RGB et la courbe de réponse tonale sur sRGB, Lightroom effectue une compensation automatique pour les images affichées. Cependant, les valeurs de pixels ne tiennent pas compte de l’espace de travail des images converties, et si vous sélectionnez un espace différent de l’espace incorporé, le logiciel ne parvient pas toujours à signaler les zones écrêtées. Pour vous assurer de l’intégrité des informations couleur d’une image aux teintes saturées, pensez à l’exporter en précisant l’espace de travail ProPhoto RGB, puis effectuez l’ultime conversion vers l’espace couleur cible dans un éditeur d’images tel que Photoshop.
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L’histogramme de Lightroom. En passant la souris sur (ou en cliquant sur) un des deux boutons triangulaires, vous révélez les zones écrêtées dans l’aperçu (bleu pour les tons foncés et rouge pour les hautes lumières). La couleur des triangles d’avertissement indique la couche la plus affectée par l’écrêtage (rouge, verte ou bleue). Lorsque le triangle est blanc, l’écrêtage affecte l’ensemble des trois couches RVB.



Régler la balance des blancs

Les réglages que propose Lightroom pour la balance des blancs sont communs à la plupart des logiciels de développement. Par défaut, le préréglage « Telle quelle » reprend le réglage de balance des blancs utilisé par votre appareil photo. Le logiciel propose également des préréglages relatifs à différents types d’éclairages (Lumière naturelle, Temps nuageux, Ombre, Tungstène, Fluorescente et Flash) ainsi qu’un préréglage Personnalisée, utilisé chaque fois que vous modifiez la balance des blancs avec la pipette d’échantillonnage ou à l’aide des curseurs Température et Teinte. Ces derniers assurent un ajustement précis le long des axes bleu-jaune (température) et magenta-vert (teinte).

• Le curseur Température ajuste la température des couleurs selon l’échelle en kelvins, entre 2 000 et 50 000 K : pour compenser une température de couleur basse (par exemple la lumière tungstène à 3 200 K), faites glisser le curseur vers la gauche pour refroidir les couleurs ; pour compenser une température de couleur élevée (par exemple la lumière froide réfléchie par un ciel bleu, souvent supérieure à 10 000 K), faites glisser le curseur vers la droite pour réchauffer les couleurs.
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Une photo de nuit, avec son mélange d’éclairages naturels et artificiels, offre souvent de multiples possibilités pour ajuster la balance des blancs. Pour cette photo de l’Hôtel de ville de Stockholm, j’ai réglé l’appareil en mode Lumière du jour (en haut à droite). Une fois l’image ouverte dans Lightroom, j’ai d’abord choisi le réglage Tungstène (en bas à droite) pour obtenir un ciel plus éclatant et plus froid. Finalement, j’ai opté pour une balance des blancs personnalisée (à gauche) : en cliquant avec la pipette sur le pont, j’ai obtenu des couleurs plus chatoyantes à la fois pour l’édifice public et les reflets dans l’eau.

Canon 5D Mark II, 135 mm F/2 L USM, f/8, 10 s à 100 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative, correction d’exposition −1,33 IL



• Le curseur Teinte règle la balance des blancs le long d’un axe magenta-vert. Il est surtout utile pour corriger la dominante couleur provoquée par un éclairage fluorescent : déplacez le curseur vers la gauche pour ajouter du vert ou vers la droite pour en retirer.

La pipette (raccourci W) est parfaite pour neutraliser des pixels censés être neutres. Pour cela, cliquez sur des pixels de couleur grise, idéalement pas trop foncés (du métal, du béton ou du macadam gris, un nuage, une chemise blanche ou le blanc de l’œil de votre modèle). Le logiciel vous avertit si vous sélectionnez des pixels écrêtés, c’est-à-dire trop clairs, et vous invite à en choisir d’autres. Il est également déconseillé d’échantillonner des pixels d’un gris trop sombre, notamment avec des images prises aux sensibilités ISO élevées : le bruit chromatique pourrait alors générer des erreurs d’analyse.

La pipette est particulièrement utile pour corriger l’équilibre des couleurs d’une scène éclairée par plusieurs sources de lumière. En cliquant successivement sur différentes zones de l’image, vous pouvez choisir la correction qui offre le meilleur rendu global. Une balance des blancs « créative », c’est-à-dire un réglage qui rend avant toute chose justice à l’ambiance de la scène, est alors souvent préférable à une autre, « techniquement correcte », mais produisant un rendu décevant.

QUAND FAUT-IL EFFECTUER LA BALANCE DES BLANCS ?


L’équilibre des couleurs influe directement sur l’histogramme et l’affichage des zones écrêtées. Pour cette raison, il est conseillé d’effectuer le réglage de la balance des blancs préalablement à celui des tonalités et couleurs. Toutefois, avec des images sous-exposées, il est souvent assez difficile de repérer une zone de référence pour la correction de la balance des blancs et l’effet de cette dernière n’apparaît pas toujours clairement. Si tel est le cas, commencez par la correction des tonalités, puis revenez à la balance des blancs une fois que l’image présente une apparence plus équilibrée.



Corriger les tonalités et le contraste de manière globale

Si le réglage de la balance des blancs intervient sur l’équilibre des couleurs, les outils des panneaux Réglages de base et Courbe des tonalités apportent des changements à l’équilibre tonal. Il est possible de modifier la luminosité et le contraste de l’image, tout en récupérant un certain nombre d’informations dans les hautes lumières et les tons foncés.

Le panneau Réglages de base

Les logiciels de développement RAW doivent faire face à un nouveau challenge : la plage dynamique des appareils numériques n’a pas cessé à augmenter au fil des années et les outils de développement sont tenus d’exploiter la latitude supplémentaire dans les tons foncés et hautes lumières sans pour autant introduire du bruit et/ou aplatir les tonalités moyennes. Le moteur de développement le plus récent d’Adobe répond parfaitement à ces exigences, grâce à des algorithmes de redistribution des tonalités (tone mapping) directement empruntés des logiciels HDR. En revanche, il n’agit pas de manière « neutre » en ce qui concerne la l’exposition. En fait, Camera Raw et Lightroom procèdent à un éclaircissement des tons moyens qui vise à ajouter du « punch » aux images, avec pour corolaire une compression des hautes lumières et, dans une moindre mesure, des tons moyens. Ce qui semble à première vue être une surexposition se révèle donc souvent être une exposition parfaite !
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Mes nouveaux réglages par défaut, obtenus en suivant la procédure ci-dessous. Ils m’offrent un premier rendu plus harmonieux dans les hautes lumières et les tons moyens, que j’affine ensuite à l’aide des curseurs du panneau Réglages de base.



Pour reprendre la main sur les réglages par défaut et gagner davantage de marge de manœuvre dans les hautes lumières, suivez la procédure ci-dessous. Elle vous aidera à établir un point de départ plus juste et plus respectueux des paramètres d’exposition de votre appareil. À défaut de livrer une première interprétation flatteuse des tonalités et couleurs, le jeu de réglages ainsi établi vous permettra de pronostiquer et de résoudre plus rapidement d’éventuels problèmes d’exposition, car les informations dans les tonalités extrêmes sont « pleines ».

1. Ouvrez une image dans le module Développement de Lightroom. Dans le menu Paramètres>Processus, sélectionnez l’option « 2010 » pour procéder à une « mise à jour » du processus vers l’ancienne version 2010.

2. Ouvrez le panneau Réglages de base, puis effectuez une mise à zéro des curseurs Noirs, Luminosité et Contraste. Dans le menu déroulant Courbe à points du panneau Courbe des tonalités, sélectionnez l’option Linéaire.

3. Rebasculez vers les routines de traitement les plus récents. Le panneau Réglages de base affiche désormais de nouveaux paramètres pour les commandes Exposition (−1,00), Contraste (−33) et Noirs (+25), et le panneau Courbe des tonalités une courbe personnalisée. Quant à l’image, elle retrouve un rendu plus doux, avec une meilleure différenciation à la fois des hautes lumières et des tons foncés.

4. Enregistrez les nouveaux paramètres sous forme de Paramètres prédéfinis et appliquez-les à toutes les images dont le rendu dans les tonalités extrêmes vous donne du fil à retordre.

Rappelons que les six curseurs du menu Tonalité et le curseur Clarté du menu Présence du panneau Réglages de base interviennent sur les tonalités et le contraste d’une image, à la fois pour embellir des clichés bien exposés et pour remédier à certaines carences liées à une mauvaise exposition ou à une discordance entre la plage de contraste d’une scène et la plage dynamique du capteur.

• Avec sa vaste plage opérationnelle (+/−5 IL pour des images LDR et +/−10 IL pour des images HDR), la commande Exposition évoque le correcteur d’exposition d’un appareil photo. Elle agit principalement sur la luminosité des tons moyens. En déplaçant le curseur Exposition à gauche, vous compressez l’ensemble des valeurs tonales, en le déplaçant à droite, vous les étirez.

• La commande Contraste augmente ou réduit le contraste en appliquant une simple courbe en S (ou S inversé), l’effet étant asymétrique puisqu’elle agit davantage sur les tons foncés que sur les tons clairs. Une augmentation éclaircit les tons clairs et assombrit les tons foncés, une réduction assombrit les tons clairs tout en éclaircissant les tons foncés. Si la plage de contraste de l’image est étendue, il est très utile de réduire le contraste avant de passer à l’ajustement des curseurs Hautes lumières et Ombres. Inversement, augmentez le contraste d’une image qui en manque.

• La commande Hautes lumières fonctionne de manière bidirectionnelle. En déplaçant le curseur à gauche, vous récupérez des informations dans les hautes lumières ; à droite, elles sont éclaircies mais protégées d’un écrêtage intempestif.

• Le comportement du curseur Ombres est presque symétrique à celui du curseur Hautes lumières : un déplacement à gauche assombrit les tons foncés tout en pondérant leur écrêtage, un déplacement à droite les éclaircit pour y récupérer des informations.

• Les curseurs Blancs et Noirs définissent le point d’écrêtage des hautes lumières et tons foncés. Comme pour les curseurs Exposition, Hautes lumières et Ombres, vous pouvez maintenir la touche Alt/Option enfoncée pour afficher les hautes lumières et les ombres écrêtées en mode Seuil, c’est-à-dire sous forme de plages colorées sur fond noir. Les zones écrêtées dans les trois couches s’affichent en blanc, les zones écrêtées dans les couches rouges et/ou vertes en rouge, vert et jaune.

• Le curseur Clarté intervient sur le contraste local des tons moyens. Au même titre que le contraste global, le contraste local influe sur la tonalité d’une image. Appliquée de manière excessive, la commande Clarté peut provoquer l’écrêtage des hautes lumières et des tons foncés et révéler des halos d’accentuation peu esthétiques. Bien dosée, elle permet d’augmenter le contraste des tons moyens pour obtenir des images plus « pêchues ».

Rattraper une surexposition

1. Commencez par réduire la luminosité globale de l’image à l’aide du curseur Exposition, puis déplacez le curseur Contraste pour comprimer ou étirer les tonalités de l’image.

2. Passez aux curseurs Hautes lumières et Ombres : enfoncez la touche Alt/Option et déplacez le curseur Hautes lumières jusqu’à ce que les zones surexposées disparaissent. Faites de même avec le curseur Ombres pour faire ressortir des détails dans les zones sous-exposées.

Au lieu de restaurer les tonalités et les couleurs des zones écrêtées, les outils de certains logiciels se bornent à transformer les zones écrêtées en aplats de gris. La commande Hautes lumières opère de manière autrement plus sophistiquée puisqu’elle restaure les couleurs et les textures pour peu qu’elles existent encore dans au moins une des trois couches couleur.

Bien que les deux curseurs de récupération agissent presque exclusivement sur la plage tonale visée, ils tendent à affaiblir progressivement le contraste dans les tons moyens. Il est donc souvent nécessaire de pousser le curseur Contraste à droite et le curseur Noirs à gauche pour raviver les tons moyens et foncés. En déplaçant le curseur Blancs à gauche, vous révélez davantage de nuances dans les hautes lumières, en le déplaçant à droite, vous les éclaircissez progressivement jusqu’à leur écrêtage.
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Lorsque la plage de contraste du sujet est aussi étendue que la plage dynamique du capteur, trouver l’exposition qui rend justice à la fois aux hautes lumières et tons foncés est délicat. Ici, pour ne pas enterrer les ombres, j’ai dû accepter un léger écrêtage du ciel proche du soleil couchant. Heureusement, mon appareil offre une petite marge de sécurité qui a permis de récupérer, grâce à l’action conjointe des commandes Exposition (- 0,30), Blancs (−22) et Tons clairs (−100), les informations manquantes. Les curseurs Tons foncés (+48) et Noirs (+9) ont permis de doper la luminosité et le contraste des tons foncés alors que les curseurs Contraste (+11) et Clarté (+22) dynamisent à la fois le contraste global et local.

Canon 5D Mark II, Voigtländer Color-Skopar 20 mm f/3,5 SL II, f/16, 5 s à 100 ISO, mode Manuel, mesure Évaluative



Compenser une sous-exposition

1. Ajustez le curseur Exposition jusqu’à ce que l’image présente une luminosité satisfaisante.

2. Enfoncez la touche Alt/Option et déplacez le curseur Ombres à droite pour récupérer des informations dans les tons foncés.

3. Très souvent, il est nécessaire d’enchaîner avec le curseur Noirs : son déplacement dans la même direction augmente très subtilement la transparence des ombres tandis que dans la direction opposée on ajuste le point d’écrêtage des tons foncés tout en rehaussant le contraste. L’éclaircissement des tons foncés y révèle immanquablement le déficit d’informations provoqué par la réponse linéaire du capteur. Prévoyez donc de réduire le bruit de façon globale et locale ou, si nécessaire, de superposer une texture de grain au bruit pour dissimuler une éventuelle discontinuité dans les aplats.
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Cette image a été fortement sous-exposée suite à une erreur de mesure mais reste exploitable grâce au format RAW et au faible taux de contraste de la scène. Je l’ai éclaircie à l’aide du curseur Exposition (+2,37), puis avec le curseur Noirs (+15) j’ai apporté plus de profondeur aux ombres.

Si l’image finale présente du bruit, il a une texture fine et monochromatique qui ne perturbe pas la lecture.

Fujifilm S3 Pro, Nikon 85 mm f/2,8 PC D, f/2,8, 1/1 000 s à 100 ISO, mode Manuel, mesure Matricielle



CONSEIL


Les curseurs Hautes lumières et Ombres ont une incidence sur le rendu, plus ou moins harmonieux, des zones récupérées. S’ils parviennent à restituer de nombreux détails dans les tonalités extrêmes, ils provoquent parfois, aux réglages plus vigoureux, l’apparition de tonalités et couleurs peu naturelles, d’ombres bruitées ou d’artéfacts disgracieux (halos, postérisation).

Si certains de ces défauts peuvent être atténués ou corrigés a posteriori, mieux vaut prévenir que guérir. Surveillez les zones de fort contraste telles que la ligne d’horizon ou les contours d’un arbre se détachant du ciel et déplacez le curseur Hautes lumières à droite jusqu’à ce que les artéfacts disparaissent. Faites le contraire pour le curseur Ombres lorsque le bruit devient trop envahissant dans les tons foncés.



Corriger un manque de contraste

Avec un éclairage très doux et diffus, l’étendue de contraste de la scène est inférieure à la plage dynamique du capteur et l’appareil photo produit alors une image qui manque de force. Heureusement, cela ne se traduit pas par une perte d’informations, mais plutôt par une concentration de celles-ci au milieu de l’histogramme. Là encore, il est conseillé de commencer par le curseur Exposition.

1. Déplacez le curseur Exposition jusqu’à ce que l’image retrouve une luminosité adéquate. Si vous avez exposé l’image à droite (une stratégie qui se prête particulièrement bien aux scènes peu contrastées), faites glisser le curseur à gauche pour réduire la luminosité des tons moyens ; sinon, poussez le curseur à droite pour l’augmenter.

2. Pour étendre les tons foncés et produire des noirs profonds, déplacez le curseur Noirs à gauche, tout en enfonçant la touche Alt/Option, jusqu’à l’apparition des premières zones sous-exposées.

3. Un déplacement du curseur Blancs à droite permet de redonner de l’éclat aux tons clairs alors qu’une augmentation du contraste permet d’étirer les valeurs tonales vers les extrémités de l’histogramme.

4. N’hésitez pas à utiliser les curseurs Hautes lumières et Ombres. Bien que conçus pour récupérer des informations dans les ombres « bouchées » et hautes lumières « cramées », ils sont également très utiles pour contrôler le contraste des plages tonales auxquelles ils sont subordonnés. La commande Clarté procure quant à elle davantage de présence aux images.
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J’ai pris cette image juste avant la tombée de la nuit, sous une faible lumière ambiante ; elle souffre d’un manque de contraste. Pour y remédier, j’ai décalé les curseurs Contraste (+58) et Blancs (+33) vers la droite et le curseur Noirs (−17) vers la gauche. Un réglage personnalisé pour la balance des blancs (Ombre) m’a permis de réchauffer les couleurs.

Canon 5D Mark III, EF 100 mm f/2,8 Macro L IS USM, f/2,8, 1/50 s à 1 000 ISO, mode Manuel, mesure Évaluative, correction d’exposition +0,67 IL



DONNER LA PRIORITÉ À L’IMAGE


On n’insiste jamais assez sur le rôle joué par l’histogramme et les outils du module Développement dans la correction de l’exposition et du contraste. Toutefois, au lieu de vous laisser déborder par leurs possibilités quasi infinies, prenez un peu de recul pour « écouter » votre image. Après avoir basculé en mode Plein écran (raccourci F), examinez-la et déterminez comment vous pouvez l’améliorer en pensant en termes génériques tels que « plus clair », « plus sombre », « plus contrasté » et « moins contrasté » pour définir les changements à apporter.

Pensez également aux corrections locales : en éclaircissant ou en assombrissant certaines zones, vous pouvez guider le parcours visuel dans l’image ; en augmentant ou en réduisant le contraste localement, vous pouvez faire en sorte que le sujet se détache clairement de l’arrière-plan. Une fois établie la feuille de route, choisissez les outils de correction en fonction de vos priorités et des tâches à accomplir.



Le panneau Courbe des tonalités

Si le curseur Contraste augmente ou réduit le contraste d’une image, les commandes du panneau Courbe des tonalités offrent davantage de souplesse puisqu’elles contrôlent, avec une précision bien supérieure, la tonalité des différentes plages de contraste. Les commandes du panneau Courbe des tonalités sont destinées à compléter celles du panneau Réglages de base : de manière générale, elles sont utilisées pour affiner le rendu d’une image une fois les réglages de base accomplis.

L’éditeur de courbe paramétrique présente une interface simplifiée qui propose quatre curseurs qui interviennent respectivement sur les tons clairs, les teintes claires, les teintes sombres et les tons foncés. Trois séparateurs de gamme tonale, situés au bas de la courbe, permettent de compresser ou d’étendre la plage de tonalités visée tout en étirant ou compressant celle de la plage voisine.
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L’éditeur de courbe paramétrique
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L’éditeur de courbe à points, accessible via la petite icône en bas à droite. Si on peut placer jusqu’à 16 points d’ancrage sur la courbe, mieux vaut limiter leur nombre pour un tracé doux et progressif. Car des réglages « folkloriques » peuvent provoquer une inversion partielle ou complète des tonalités (pseudo solarisation).



L’éditeur de courbe à points offre davantage de précision, notamment dans les hautes lumières, là où les fichiers RAW possèdent le plus d’informations. Deux courbes préinstallées (Contraste moyen, Contraste fort) s’ajoutent à une courbe Linéaire, plus douce et sélectionnée par défaut.

Grâce à l’outil de réglage ciblé, il est possible de modifier la courbe paramétrique ou la courbe à points en sélectionnant directement sur l’aperçu les zones des tonalités à modifier. L’emploi de cet outil est très intuitif : cliquez sur l’icône de l’outil située dans l’angle supérieur gauche du panneau, puis placez le curseur de l’outil sur la zone à modifier. Maintenez la pression sur la souris, puis déplacez-la verticalement (vous pouvez également utiliser les flèches de votre clavier) pour éclaircir ou assombrir les pixels de la plage tonale échantillonnée.

REMARQUE


Les corrections appliquées dans les menus Courbe paramétrique et Courbe à points du panneau Courbes des tonalités sont cumulatifs.



Modifier l’exposition de manière sélective

Les outils Pinceau de retouche, Filtré gradué et Filtre radial permettent de peaufiner les images zone par zone et détail par détail, ce qui est particulièrement utile lorsqu’il s’agit de corriger des problèmes d’exposition a posteriori. Notez que les trois outils ne se cantonnent pas à la seule modification de la luminosité des zones retouchées : ils n’offrent pas moins de quatorze paramètres sur lesquels vous pouvez intervenir, séparément ou conjointement, pour vos retouches locales.

L’outil Filtre gradué

Dans une photo de paysage, la plage de contraste de la scène dépasse souvent la plage dynamique du capteur, mettant ce dernier à rude épreuve. Il s’agit alors de rééquilibrer les tonalités pour ne pas brûler les hautes lumières ou boucher les ombres.

La solution la plus efficace est l’utilisation d’un filtre dégradé à la prise de vue. Pour peu que l’étendue du contraste ne soit pas plus importante que la plage dynamique, vous pouvez également recourir à l’outil Filtre gradué, alter ego logiciel du filtre dégradé. Il offre davantage de souplesse puisqu’il vous permet de jouer sur plusieurs paramètres à la fois, de positionner précisément la zone de transition du dégradé et de déterminer sa dureté. Gardez simplement à l’esprit que les outils de correction sélective ne sont pas à même de rattraper une surexposition importante – pour que la récupération puisse faire son œuvre, le fichier image doit comporter des informations dans au moins une des couches couleur.

Voyons comment améliorer un ciel. L’utilisation de l’outil est très simple.
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Les commandes de l’outil Filtre gradué



1. Cliquez sur son icone (raccourci M), sélectionnez une valeur négative pour l’exposition (je commence souvent par la valeur −2,00), puis cliquez sur le bord supérieur de l’image pour définir le point de départ du dégradé.

2. Gardez la pression sur la souris et faites glisser vers le bas pour définir l’étendue du dégradé. Appuyez simultanément sur la touche Maj pour aligner le masque automatiquement aux bords horizontaux et verticaux de l’image. Les tracés supérieur et inférieur du dégradé désignent le départ et la fin de l’effet gradué. En tirant dessus, vous pouvez déterminer l’étendue de l’effet ; en cliquant sur la ligne médiane, vous pouvez le réorienter.

3. Une fois le masque ajusté, modifiez la valeur du curseur Exposition pour rendre le ciel plus clair ou plus sombre.
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L’outil Filtre gradué est très utile pour la correction des photos de paysage.

Ici, il m’a aidé à faire ressortir les couleurs dans le ciel à la manière d’un filtre dégradé gris.

Canon 5D Mark II, EF 17-40 mm f/4 L USM, f/10, 1/80 s à 400 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative



Ce que j’aime beaucoup dans cet outil, c’est qu’il permet d’augmenter simultanément le contraste entre le ciel et les nuages en jouant sur les curseurs Contraste, Hautes lumières et Ombres. De même, je me sers régulièrement du curseur Clarté pour faire ressortir la texture des nuages et du curseur « Correction du voile » pour atténuer le voile atmosphérique.

L’outil Pinceau de retouche

En plus des mêmes paramètres de ceux de l’outil Filtre gradué, l’outil Pinceau de retouche permet d’intervenir sur les propriétés du masque : le diamètre (curseur Taille), la dureté du contour (curseur Contour progressif), l’opacité maximale (curseur Densité) et l’opacité réservée à chaque application du pinceau (curseur Flux). Le diamètre du pinceau n’étant pas lié au taux d’agrandissement de l’image, il suffit de l’augmenter pour accroître la précision du pinceau.
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En contre-jour, il n’est pas toujours possible de rendre justice à la fois aux hautes lumières et aux tons foncés. Souhaitant restituer avant tout l’épaisse fumée, j’ai sous-exposé les détails de cette locomotive à vapeur. Grâce à l’outil Pinceau de retouche, j’ai pu en récupérer une partie tout en minimisant le bruit à l’aide du curseur Bruit.

Canon 5D Mark II, Voigtländer Ultron 40 mm f/2 SL II, f/13 1/2 500 s à 500 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative, correction d’exposition −2 IL



En cochant l’option Masquage automatique, il est possible de masquer les parties de l’image qui diffèrent, par leur couleur et/ou leur tonalité, des zones sur lesquelles vous peignez à l’aide du Pinceau de retouche. Les corrections sont donc uniquement appliquées là où vous le désirez, les zones adjacentes étant protégées par le masque, dont les paramètres sont mis à jour en temps réel.

Parmi les paramètres proposés, Exposition, Hautes lumières et Ombres sont particulièrement utiles pour éclaircir ou assombrir certaines parties d’une image. Cependant, pour obtenir un rendu harmonieux, évitez une intervention trop musclée : si l’emploi des commandes Exposition et Hautes lumières favorise l’apparition d’aplats et de franges, le curseur Ombres tend à mettre en évidence le bruit dans les tons foncés.

Affiner un masque de Filtre gradué. La version numérique du filtre dégradé gris souffre du même défaut que l’original : très efficace lors d’une séparation claire et nette entre les tonalités claires et sombres, elle l’est beaucoup moins lorsque la ligne d’horizon est par exemple rompue par une rangée d’arbres ou une chaîne de montagnes. Le filtre produit alors inévitablement un obscurcissement peu naturel des zones de transition. Pour remédier à ces artéfacts, vous pouvez utiliser l’option Pinceau (raccourci Maj + T) des outils Filtre gradué et Filtre radial. Elle vous permet de peindre sur le masque de correction locale pour en ajouter ou en extraire des parties.

L’outil Filtre radial

Face au vignetage, phénomène qui se manifeste par une diminution de la luminosité dans les coins de l’image, les photographes adoptent différentes stratégies : certains le considèrent comme un défaut optique et le corrigent lors du développement des images, d’autres le tolèrent en estimant qu’il aide à « fermer » l’image. D’autres encore ajoutent du vignetage pour diriger le regard sur le sujet principal.

Si l’outil « Vignetage après recadrage » permet de créer un effet de vignetage, l’outil Filtre radial va encore plus loin en vous autorisant à appliquer l’effet à l’aide d’un masque circulaire ou ovale dont vous pouvez définir librement le positionnement, les dimensions et la douceur de la transition. Par défaut, l’effet s’applique aux zones situées à l’extérieur du cercle matérialisé. Pour qu’il se limite à l’intérieur du cercle, il suffit de cocher l’option « Inverser le masque ».

Notez que bien que la création d’effets de vignette avec des sujets excentrés soit une des applications les plus courantes de ce filtre, il peut également servir à mettre en valeur certaines parties de l’image ou à produire des effets créatifs.
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Ce musicien en herbe semblait minuscule parmi les géants. J’ai utilisé l’outil Filtre radial pour le mettre en valeur. Il se détache de l’arrière-plan grâce à sa luminosité plus importante.

Canon 1D Mark II, EF 70-200 mm f/4 L USM, f/8 1/125 s à 500 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative



Créer des images HDR dans Lightroom

Les « années folles » de l’imagerie HDR nous ont apporté leur lot d’images hyperréalistes, très éloignées des canons de beauté traditionnels. Si certains photographes continuent à produire de tels visuels dotés de couleurs sursaturées, de halos extrêmes, de contrastes anémiques et de textures exagérées, d’autres s’évertuent à créer des images dont le rendu tente de restituer peu ou prou les couleurs et les contrastes observés au moment de la prise de vue.
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L’utilisation des outils HDR ne doit pas être une fin en soi. Pour moi, il s’agit seulement d’une corde de plus à mon arc, je n’y recours qu’en cas de besoin, lorsque la plage de contraste de la scène excède la plage dynamique de mon capteur. Obtenir un rendu parfaitement naturel revêt alors pour moi une grande importance.

Canon 5D Mark III, EF 16-35 mm f/4 L IS USM, f/10, trois expositions à 1/20 (+0,67 IL), 1/100 (−1,33 IL) et 1/320 s (−3,33 IL) à 100 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative, filtre polarisant



Les logiciels HDR doivent résoudre un problème à multiples facettes : celui de reproduire les subtilités de la vision humaine. En comprimant simplement la plage des contrastes d’une scène pour la conformer à celle, beaucoup plus réduite, d’un écran ou d’un tirage, on n’obtiendrait qu’une image avec un rendu que personne ne qualifierait de naturel. Pour produire des images réalistes, il faut conserver le contraste local entre les différentes zones de l’image tout en créant des transitions plausibles le long des contours à contraste élevé. Heureusement, les algorithmes de tone mapping de la plupart des logiciels actuels y parviennent fort bien. Parmi eux, la fonction « Fusion des photos » des logiciels Camera Raw et Lightroom se distingue par un flux de travail et une prise en main de plus aisés.

La fonction « Fusion des photos » repose sur un format d’enregistrement que l’on pourrait qualifier de « super-RAW » : à même de contenir toute la richesse d’informations d’une scène à plage de contraste étendue, le format DNG 16 bits à virgule flottante autorise les mêmes traitements que les formats RAW et DNG, permettant de rester dans un flux de production non destructif de la fusion HDR jusqu’à la redistribution des tonalités du fichier fusionné. Les algorithmes utilisés sont plus performants que ceux du module Fusion HDR Pro de Photoshop : d’une part, ils minimisent l’apparition de ruptures de tons dans les dégradés de couleurs, et ce, même avec seulement deux images sources, et d’autre part, ils compensent automatiquement les éventuels décalages à main levée entre deux vues consécutives. En revanche, la réduction des images fantômes se situe à peu près dans la moyenne des logiciels HDR ; face à un sujet mobile, mieux vaut recourir à la fusion d’expositions manuelle, détaillée un peu plus loin dans ce chapitre.

1. Dans le module Développement de Lightroom, sélectionnez au moins deux images issues d’une série de prises de vue bracketées. À partir du menu contextuel ou du menu Photo, exécutez la commande Fusion des photos>HDR (Ctrl + H) pour fusionner les images choisies et pour présenter l’image ainsi produite dans la boîte de dialogue « Aperçu de la fusion HDR ».

2. Parmi les Options HDR de la boîte de dialogue « Aperçu de la fusion HDR », la première, Alignement automatique, corrige le brouillage et le dédoublement des détails dans l’image fusionnée, provoqués par un décalage des images sources. Si l’option Tonalité automatique opère un premier ajustement des tonalités et couleurs, j’estime qu’elle produit souvent un rendu peu naturel qui tend à « dompter » les tonalités extrêmes au prix d’une compression trop importante.

3. Les options Faible, Moyen et Élevé du menu « Niveau de correction des décalages » visent à réduire les effets fantômes causés par l’hétérogénéité du contenu des images sources (mouvement de l’eau, des nuages ou du feuillage dans un paysage ou déplacement de personnes ou de véhicules dans une vue urbaine). En éliminant toutes les expositions pour les zones incriminées, à l’exception d’une seule, le logiciel parvient à réduire, ou, plus rarement, à éliminer les artéfacts. En cochant l’option « Afficher l’incrustation de la correction des décalages », vous pouvez visualiser les parties de l’image sur lesquelles intervient la correction des effets fantômes.

4. Cliquez sur Fusionner pour créer et enregistrer l’image fusionnée au format DNG 16 bits à virgule flottante. De retour dans l’interface principale de Lightroom, utilisez les outils du module Développement pour ajuster l’image. Hormis le curseur Exposition, doté d’une plage d’intervention deux fois plus grande (+/−10 au lieu de 5 IL), il sera nécessaire d’intervenir sur les curseurs Hautes lumières, Blancs, Ombres et Noirs pour révéler toutes les nuances de l’image. Les commandes du panneau Courbe des tonalités sont également très utiles pour affiner le contraste, tout comme celles des outils Filtre Gradué, Pinceau de retouche et Filtre Radial.
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Par rapport à celles de la plupart des logiciels spécialisés, la boîte de dialogue de la fonction Fusion des photos de Lightroom paraît dépouillée. Ce n’est guère alarmant puisque la redistribution des tonalités est effectuée plus tard, une fois de retour dans le module Développement.



LIGHTROOM, PHOTOSHOP ET LE FILTRE CAMERA RAW


Si ses algorithmes ont été poussés à la perfection, la fonction « Fusion des photos » ne représente pas encore une solution passe-partout pour produire des images à plage dynamique très étendue. Le logiciel Photomatix Pro, par exemple, offre une correction plus souple et plus efficace de l’effet fantôme qui justifie pleinement le passage par un outil externe pour des images prises dans des conditions plus difficiles. Heureusement, il est facile d’intégrer un logiciel spécialisé à votre flux de production non destructif à condition d’enregistrer l’image fusionnée au format TIFF 32 bits à virgule flottante avant de l’ouvrir dans Camera Raw ou Lightroom.

Dans Photoshop, vous pouvez vous servir du filtre Camera Raw pour bénéficier des mêmes outils de correction. Une fois les réglages effectués, sélectionnez la commande Image>Mode>16 bits/couche. Dans la boîte de dialogue Virage HDR, optez pour la méthode « Exposition et gamma », puis cliquez sur OK pour réduire la profondeur de codage de l’image à 16 bits/couche.

En plus de Photomatix Pro, j’utilise occasionnellement les logiciels Lumariver HDR (uniquement sur Mac) et PhotoAcute (Mac et Windows) lorsque le rendu de l’image fusionnée reste en deçà de mes attentes. Là encore, l’ouverture et la gestion des images au sein des logiciels Adobe se déroule sans heurts grâce à l’enregistrement au format DNG 16 bits.



Si les logiciels HDR n’ont cessé d’évoluer, et ils continueront à le faire, il n’est pas nécessairement facile de parvenir à des images au rendu très naturel. Et pour cause, puisque nous ne serons jamais en mesure de produire un tirage qui restitue toute la plage de contraste d’une scène. Mais il est possible de s’en approcher suffisamment, à condition de respecter les principes clés suivants :

• bien qu’une saturation des couleurs excessive puisse paraître alléchante au premier abord, elle risque de ne pas résister à l’épreuve du temps. Pour ma part, je préfère créer des images dont je puisse continuer à être fier dans les années à venir ;

• assurez-vous que les tons les plus clairs et les plus sombres d’une scène soient traduits par des blancs et des noirs ; rien ne paraît plus suspect qu’une image HDR qui se compose exclusivement de tons moyens. De même, prenez garde à conserver un bon contraste local dans les hautes lumières et les tons foncés ;

• l’apparition de halos lumineux le long des contours est une des conséquences les plus répandues de la compression trop importante de la plage des tonalités d’un fichier HDR. Pour échapper à cet artéfact disgracieux, évitez des réglages trop musclés pour les curseurs Hautes lumières, Contraste, Clarté et Correction du voile, à la fois pour les corrections globales et locales ;

• n’hésitez pas à utiliser les commandes Filtre gradué de Lightroom ou Outil Dégradé de Photoshop pour améliorer la transition entre les tonalités plus claires et plus sombres. Utilisés lors du tone mapping, les deux outils vous permettent de produire des résultats aussi harmonieux que crédibles.

Pour conclure, voici un conseil qui est par ailleurs valable pour toutes les images : examinez l’image finale à différentes tailles d’affichage, entre les dimensions d’une vignette et celles d’un tirage grand format. Cela facilitera la détection d’un contraste excessif au niveau des textures et d’une transition abrupte entre les zones plus claires (ciel) et plus sombres (paysage). Qui plus est, vous pouvez ainsi valider la composition de vos images : si l’image ne paraît pas suffisamment attractive sous forme de vignette, il y a de fortes chances qu’elle ne le soit pas non plus en grand format !
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Les outils de Camera Raw et de Lightroom se prêtent à merveille au traitement des images HDR. À condition de choisir des réglages modérés, il est facile d’obtenir un rendu réaliste.

Canon 5D Mark III, TS-E 24 mm f/3,5 L, f/14, quatre expositions à 1/25 (−2,33 IL), 1/10 (−1,33 IL), 1/4 (0 IL) et 0,6 s (+1,33 IL) à 100 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative



Fusionner plusieurs images dans Photoshop

Le traitement HDR accentue certains défauts (bruit, aberration chromatique) et en introduit d’autres, notamment des images fantômes, défauts d’alignement, inversions de contraste et halos lumineux. Heureusement, Photoshop offre plusieurs méthodes très efficaces pour contourner au moins une partie de ces difficultés, à condition que la plage de contraste ne soit pas trop étirée. La fusion d’expositions produit donc souvent des résultats plus naturels que le couple fusion HDR et tone mapping. En contrepartie, elle nécessite une bonne maîtrise du système de calques et masques de Photoshop.


[image: image]

Un paysage « classique » avec un ciel lumineux est un candidat idéal pour la fusion manuelle dans Photoshop : elle favorise une transition douce des tonalités et couleurs de part et d’autre du bord de luminosité.

Canon 5D Mark II, EF 17-40 mm f/4 L USM, f/16, deux expositions à 10 (+1 IL) et 2,5 s (−1 IL) à 50 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative



Fusion manuelle

De manière générale, la fusion manuelle se base sur deux photos de cadrages identiques, respectivement exposées pour les hautes lumières et les tons foncés et enregistrées au format RAW. S’il est possible de travailler à main levée, il est préférable d’immobiliser l’appareil photo sur un trépied solide pour privilégier la qualité technique et la superposition des images. Voici comment procéder.

1. Ouvrez les deux images dans Camera Raw ou Lightroom. Ajustez les curseurs Exposition, Hautes lumières et Noirs pour faire en sorte que les images ne comportent pas ou peu de zones écrêtées ou bouchées. Corrigez les aberrations chromatiques et les autres défauts optiques (vignetage et distorsion).

2. Utilisez une des commandes Modifier dans>Ouvrir en tant que calques dans Photoshop (Lightroom) ou Outils>Photoshop>Chargement des fichiers dans les calques Photoshop (Bridge) pour ouvrir et superposer les images sources dans Photoshop. Faites glisser l’image la plus foncée sur la plus claire en appuyant sur la touche Maj. Suivant votre technique de prise de vue, la superposition sera soit parfaite (appareil sur pied), soit perfectible (prise de vue à main levée). Dans les deux cas, la commande Édition>Alignement automatique des calques vous garantit une superposition au pixel près.

3. Recadrez les images, puis ajoutez un masque de fusion au calque supérieur (celui de l’image foncée). Cliquez ensuite sur le calque de l’image claire, sur les touches Ctrl/Cmd + A pour le sélectionner, puis sur Ctrl/Cmd + C pour le copier dans le presse-papier. Sélectionnez le calque supérieur, appuyez sur la touche Alt/Option, puis cliquez sur le masque de fusion. En appuyant sur Ctrl/Cmd + V, vous copiez le contenu du presse-papier, c’est-à-dire les informations de luminance de l’image claire, sur le masque de fusion.

4. Le masque de fusion affiche désormais une version monochrome du calque d’arrière-plan. Il s’agit maintenant d’en adoucir les contours afin obtenir un mélange harmonieux des informations des deux images sources. Pour cela, appliquez le filtre Flou gaussien (Filtre>Atténuation>Flou gaussien) au masque de fusion. Procédez à quelques essais pour trouver une valeur appropriée pour le paramètre Rayon : les valeurs inférieures à 100 procurent souvent des résultats trop peu contrastés et avec des halos plus ou moins prononcés qui rappellent ceux d’une image issue d’une fusion HDR « classique ».

5. Après avoir sélectionné le calque de l’image foncée, cliquez sur les touches Ctrl/Cmd + D pour le désélectionner. L’image finale représente maintenant le meilleur des deux images sur- et sous-exposée. Toutefois, il est souvent nécessaire d’en affiner les couleurs et le contraste via un ou plusieurs calques de réglage (Courbes, Niveaux, Teinte/Saturation, Vibrance, etc.).
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La pile des calques



La sélection automatique des pixels les plus lumineux dans l’image foncée est l’une des techniques offertes par Photoshop pour définir les zones du masque de fusion. Alternativement, vous pouvez utiliser un outil de sélection « classique » tel que Sélection rapide, Baguette magique, Lasso ou Lasso magnétique, appliquer un dégradé à l’aide de l’outil Dégradé ou effacer certaines parties du calque supérieur à l’aide de l’outil Gomme. J’estime qu’aucune méthode n’est meilleure qu’une autre, chaque photographe ayant sa propre façon de faire.

Fusion semi-automatique

L’empilement en mode Médiane est une méthode efficace mais assez chronophage pour isoler et réduire le bruit aléatoire d’une série d’images à cadrage et exposition identiques. Vous pouvez l’utiliser également pour faire disparaître toutes les personnes présentes dans une scène. En faisant varier l’exposition avec les vitesses d’obturation et en gardant la sensibilité ISO et l’ouverture constantes, il est possible de maîtriser une plage de contraste très étendue.


[image: image]

La fusion semi-automatique se distingue par une quasi absence de halos. C’est la raison principale pour laquelle je l’ai choisie ici, la fusion manuelle et la fusion HDR produisant des franges très visibles autour des deux arbres.

Canon 5D Mark III, EF 135 mm f/2 L USM, f/9, trois expositions à 1/800 (−2,67 IL), 1/320 (−1,33 IL) et 1/125 s (0 IL) à 800 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative



Plus facile et plus rapide à mettre en œuvre que la fusion manuelle présentée plus haut, l’empilement en mode Médiane est en revanche très sensible aux mouvements du sujet. Ne proposant aucune solution viable pour lutter contre ce phénomène lors de l’assemblage des images sources, il est donc à réserver aux sujets parfaitement immobiles. À l’image du HDR, cette méthode de fusion semi-automatique repose sur l’assemblage de plusieurs images à différentes expositions en une seule. Toutefois, la redistribution des tonalités (tone mapping) se fait de manière conventionnelle au sein de Photoshop.

1. La première étape de traitement consiste à préparer les images sources dans Camera Raw ou Lightroom. Ajustez la balance des blancs et corrigez les défauts optiques, notamment l’aberration chromatique et le vignetage. Synchronisez les réglages, puis exécutez la commande Outils>Photoshop>Chargement des fichiers dans les calques Photoshop (Bridge) ou Modifier dans>Ouvrir en tant que calques dans Photoshop (Lightroom) pour ouvrir les images sélectionnées dans Photoshop, sous la forme d’une seule image à multiples calques.

2. Dans le panneau Calques de Photoshop, sélectionnez l’ensemble des calques (Maj + clic), puis exécutez la commande Édition>Alignement automatique des calques. Dans la boîte de dialogue homonyme, cliquez sur Automatique, puis sur OK pour obtenir une superposition parfaite des calques.

3. Sélectionnez la commande Filtre>Convertir pour les filtres dynamiques. Elle rassemble l’ensemble des calques au sein d’un calque d’objet dynamique (double-cliquez sur ce calque pour les afficher). À partir du menu Calques, sélectionnez la commande Objets dynamiques>Mode d’empilement>Médiane. Une fois l’empilement terminé, le rendu de la pile de calques produit une image qui mélange les informations des images sources de façon très harmonieuse.

4. Le mode d’empilement Médiane produit le plus souvent le rendu le plus convaincant. Pour obtenir des tonalités plus claires ou plus foncées, optez pour l’un des modes Maximum ou Minimum. Pour assombrir un ciel, copiez le calque d’objet dynamique (commande Objet dynamique>Nouvel objet dynamique par Copier), puis appliquez le mode d’empilement Minimum à la partie supérieure de la photo par l’intermédiaire d’un masque de fusion partiellement opaque (sélection au préalable ou dégradé linéaire). Pour éclaircir un premier plan sombre, créez simplement un nouveau calque d’objet dynamique à l’aide de la même commande, puis appliquez le mode d’empilement Maximum à travers un masque de fusion.

5. N’hésitez pas à affiner la tonalité de l’image par un ou plusieurs calques de réglage de type Courbes. Vous pouvez également utiliser d’autres calques de réglage (Niveaux, Teinte/Saturation, Vibrance, etc.), combinés à des masques de fusion, pour révéler le contraste et les couleurs de l’image finale.
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Pile de calques d’une image fusionnée en mode semi-automatique.

Notez la présence de trois objets dynamiques (l’original et deux copies) avec pour chacun un mode d’empilement différent.



Focus stacking

L’idée de fusionner plusieurs images en une seule n’est pas nouvelle puisque, dès les débuts de la photographie, il a été plutôt courant de tirer plusieurs négatifs sur la même feuille de papier. Des techniques et méthodes semblables peuvent être utilisées pour augmenter la profondeur de champ.


[image: image]

La technique du focus stacking ne se prête qu’à des sujets parfaitement immobiles. Pour cette photo d’orchidée, saisie à l’intérieur en lumière naturelle, j’ai eu besoin de pas moins de dix-huit photos à exposition identique pour obtenir une netteté parfaite.

Canon 5D Mark III, EF 100 mm f/2,8 Macro L IS USM, f/6,3, 0,4 s à 100 ISO, mode Manuel, mesure Évaluative



Le mode de fonctionnement du focus stacking est proche de celui du HDR, mais au lieu de modifier l’exposition pour obtenir une plage dynamique très étendue, il fait varier la mise au point pour obtenir une profondeur de champ maximale. Il s’agit d’une technique qui demande une grande rigueur à la fois pour la prise de vue et le traitement d’image. Très recherchée en macrophotographie où elle permet d’étendre la profondeur de champ de façon exponentielle, elle s’avère également utile en photo de paysage. Là encore, vous pouvez obtenir une étendue virtuellement infinie tout en minimisant les effets néfastes de la diffraction.

Le nombre de vues augmente en fonction du grossissement et de la profondeur du sujet, au point de demander parfois plusieurs dizaines d’images pour une profondeur de champ couvrant le sujet entier. Un sujet parfaitement immobile, un trépied stable et un déclencheur souple sont alors des ingrédients essentiels pour une prise de vue réussie. Attention, la mise au point par augmentation du tirage modifie irrémédiablement le grandissement du sujet aux grossissements importants, provoquant des artéfacts lors de l’assemblage des images. Pour une superposition parfaite, pensez donc à investir dans un rail macro à déplacement micrométrique. De même, optez pour un cadrage plus généreux car la fusion des images produit souvent des artéfacts aux bords de l’image assemblée.


[image: image]

Les boîtes de dialogue « Alignement automatique des calques » et « Fusionner automatiquement les calques » avec les options recommandées



En matière de logiciels, vous n’avez que l’embarras du choix : hormis le généraliste Photoshop, présenté ici, les spécialistes Helicon Focus, Zerene Stacker et Combine ZP bénéficient d’une excellente réputation auprès des pratiquants du focus stacking.

1. Sélectionnez les images sources dans Lightroom, puis exécutez la commande Modifier dans>Ouvrir en tant que calques dans Photoshop à partir du menu contextuel pour les ouvrir sous la forme d’un fichier multicalque dans Photoshop (Bridge : Photoshop>Chargement des fichiers dans les calques Photoshop).

2. Au cours du traitement, les images sont juxtaposées et placées sur des calques individuels. Pour leur alignement automatique, sélectionnez dans un premier temps l’ensemble des calques (Maj + clic sur les calques situés au sommet et au bas de la pile), puis exécutez la commande Édition>Alignement automatique des calques. Elle active le module d’assemblage panoramique : dans le menu Projection, sélectionnez le mode d’assemblage Automatique, puis cliquez sur OK pour déclencher le processus.

3. Après avoir aligné les calques, il reste encore à les fusionner en fonction de leur contenu. Pour cela, sélectionnez la commande Édition>Fusion automatique des calques. Dans la boîte de dialogue « Fusionner automatiquement les calque », activez les options « Empiler les images » et « Tons et couleurs continus », puis cliquez sur OK pour exécuter la fusion automatique. Celle-ci analyse les détails présents et ne choisit que les détails les plus nets sur chaque calque.

4. Le processus demande plusieurs minutes selon le nombre et le poids des fichiers à assembler et la puissance de calcul du processeur. Au cours du traitement, les calques sont partiellement masqués pour une précision d’assemblage optimale, vous permettant de reprendre les masques à contour franc pour camoufler d’éventuels défauts d’analyse. De manière générale, plus les images sources sont nombreuses, meilleur sera le résultat.
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Engourdi par la fraîcheur de la nuit passée, ce bourdon est resté immobile à l’intérieur d’une rose trémière suffisamment longtemps pour que je prenne une série de quarante photos à mise au point décalée. Pour ne pas générer de problèmes d’alignement (la mise au point interne de l’objectif modifie la distance focale), j’ai fixé l’appareil sur un trépied solide, par l’intermédiaire d’un rail macro.

Canon 5D Mark III, EF 100 mm f/2,8 Macro L IS USM, f/11, 1,3 s à 100 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative




CONCLUSION

« Le sujet n’est rien ; la lumière est tout ! » Cette affirmation quelque peu catégorique, attribuée au célèbre photographe de paysage belge, Léonard Misonne, reste pourtant d’actualité à l’ère de la photographie numérique. Rappelons qu’une photo ne représente rien d’autre que la lumière, réfléchie par le sujet et enregistrée par une surface sensible. Sans lumière, il n’y a pas de photo.

La gestion de la lumière et de l’exposition a deux facettes, technique et esthétique, aussi importantes l’une que l’autre. Pour exploiter tout le potentiel photographique de vos sujets, il vous appartient non seulement de contrôler la quantité de lumière sur le capteur, mais également de développer une sensibilité accrue à l’ombre et à la lumière, aux tonalités et aux couleurs. De même, savoir appliquer certains réglages à la prise de vue et en reléguer d’autres au post-traitement vous permettra d’optimiser la qualité technique de vos images.

Cet ouvrage a pour ambition de vous donner tous les outils et techniques nécessaires pour obtenir des images parfaitement exposées, j’espère qu’il vous aura été utile. Toutefois, seule une pratique régulière de la prise de vue et du traitement des images vous permettra de confronter la théorie à la pratique et d’acquérir des automatismes quant à la gestion des paramètres d’exposition, lesquels vous permettront de vous consacrer pleinement à ce qui compte vraiment : la composition de vos images !


[image: image]

La lumière des fins d’après-midis produit des couleurs chaudes et des ombres prononcées. Exposer pour les hautes lumières et développer pour les tons foncés permet de préserver tous les détails.

Canon 5D Mark III, EF 16-35 mm f/4 L IS USM (20 mm), f/8, 1/320 s à 400 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative, correction d’exposition −2 IL




ANNEXES

Ces annexes rassemblent une liste des termes techniques abordés dans les chapitres de ce livre, ainsi que leurs définitions. Vous y découvrirez également quelques utilitaires pour smartphones et tablettes, une liste de fabricants de posemètres ainsi qu’une sélection d’ouvrages qui vous permettront de découvrir de nouveaux horizons en matière de prise de vue, de gestion des couleurs et de post-traitement.

 


A1 Glossaire

Balance des blancs

Réglage permettant d’étalonner le capteur d’un appareil photo numérique ou d’un Caméscope pour corriger des dominantes de couleur en fonction de l’éclairage ambiant. La balance des blancs est obtenue en analysant une surface reconnue comme neutre.

Bokeh

Aspect plus ou moins flatteur des zones floues d’une image. La qualité du bokeh est tributaire de la formule optique, de la correction des défauts optiques et du nombre de lamelles composant le diaphragme de l’objectif employé.

Bracketing

Technique qui consiste à prendre une série de photos avec différentes expositions, par exemple une suite d’images exposées avec −2 IL, 0 IL et +2 IL. Si la plupart des appareils autorisent la saisie consécutive de trois images, les appareils les plus professionnels permettent des écarts plus importants (+/−5 IL), étalés sur un nombre plus important de vues (5 ou 7).

Bruit

Structure parasite aléatoire affectant les images prises à une sensibilité ISO élevée et/ou avec des boîtiers dont les capteurs sont de taille réduite. Le bruit est également présent aux sensibilités ISO moins élevées, notamment dans les tons foncés et lors de poses lentes.

B(ulb)

Réglage permettant d’obtenir des expositions plus longues que celles proposées d’emblée par l’obturateur du boîtier. L’obturateur reste ouvert aussi longtemps que vous appuyez sur le déclencheur.

Cercle de confusion

Diamètre des points qui correspondent, une fois l’image agrandie, aux détails les plus fins qu’un observateur distingue sur une image. Il est utilisé pour calculer la profondeur de champ. De manière générale, plus un capteur est petit, plus l’image est agrandie et plus le cercle de confusion doit être petit pour une bonne acuité des détails.

Diaphragme

Mécanisme à lamelles contrôlant le diamètre de l’ouverture de l’objectif. La rondeur du diaphragme influe sur le rendu des zones floues (bokeh) d’une image.

Diffraction

Comportement des rayons de lumière après qu’ils ont rencontré un obstacle (lamelles du diaphragme, microlentilles du capteur). L’effet de diffraction crée un effet de flou qui affecte surtout les ouvertures les plus fermées. L’ampleur de la diffraction dépend aussi de la taille des photosites du capteur : plus elles sont petites, plus la diffraction interfère avec la fermeture du diaphragme.

Distance hyperfocale

Distance qui correspond au premier plan de netteté lorsque la bague de mise au point de l’objectif est réglée sur l’infini. La distance hyperfocale dépend de l’ouverture utilisée.

Écrêtage

Perte d’informations dans les zones les plus sombres ou les plus claires d’une image. Souvent provoqué par une sous-exposition ou une surexposition, l’écrêtage peut provenir d’une saturation excessive de certaines couleurs.

Exposition

Quantité de lumière qui atteint la surface sensible (film ou capteur). L’exposition dépend directement des trois paramètres : ouverture, vitesse d’obturation et sensibilité ISO.

Exposition équivalente

Différentes combinaisons d’ouverture, de vitesse d’obturation et de sensibilité ISO produisent la même exposition. Par exemple, si vous ne changez pas la sensibilité ISO, 1/60 s à f/11 donne une exposition équivalente à 1/250 s à f/5, 6.

Fill-in

Éclairage de remplissage (flash, réflecteur), utilisé pour atténuer les ombres trop marquées formées sur le sujet.

Flashmètre

Posemètre indépendant capable de mesurer l’intensité de la lumière reçue pendant la durée de l’éclair.

F-Stop

Ouverture théorique égale au rapport entre la longueur focale et le diamètre de la pupille d’entrée.

HDR

High Dynamic Range, plage dynamique étendue : pour produire un véritable fichier HDR, il faut partir d’une série d’images bracketées qui couvrent idéalement toute la plage de contraste du sujet.

Histogramme

Graphique qui montre la répartition des valeurs tonales d’une image. Pour chaque niveau de luminosité, l’histogramme répertorie le nombre de pixels correspondant dans l’image. L’histogramme sert à la fois de contrôle d’exposition à la prise de vue et de repère au traitement d’image, en aidant à ne pas écrêter des informations cruciales.

IL

Corrélation entre l’ouverture de l’objectif et la vitesse d’obturation. À 100 ISO, une valeur de 0 IL correspond à un couple d’une seconde à f/1, une valeur de 1 IL à un couple d’une demi-seconde à f/1 ou d’une seconde à f/1, 4.

Key (high-key et low-key)

Équilibre tonal d’une image. Une image high-key possède une tonalité générale dans les valeurs claires alors que la tonalité générale d’une image low-key se situe dans les valeurs foncées.

LDR

Image qui possède une plage dynamique réduite et une profondeur d’échantillonnage de 8 ou 16 bits par couche.

Lumière incidente

Méthode de mesure de lumière utilisée par la plupart des cellules posemètre/flashmètre indépendantes. Elle analyse directement la source lumineuse.

Lumière réfléchie

Méthode de mesure de lumière utilisée par les appareils photo. Elle analyse la lumière renvoyée par le sujet et se laisse ainsi facilement piéger par des sujets plus lumineux ou plus sombres que le gris moyen à 18 %.

Luminosité

Impression ressentie par l’œil lorsqu’il reçoit la lumière émise ou réfléchie par un objet. Contrairement à la luminance, la luminosité est une sensation perceptive, impossible à quantifier.

Nombre guide

Valeur caractérisant la puissance lumineuse d’un flash. Plus le nombre guide est grand, plus le flash est puissant. Elle permet de trouver l’ouverture appropriée en fonction de la distance séparant le flash du sujet et de la sensibilité du film.

Obturateur

Dispositif mécanique ou électronique contrôlant l’exposition en laissant entrer la lumière sur la surface sensible pendant une période donnée. La plupart des obturateurs sont de type plan focal, lequel est composé de deux rideaux à déplacement vertical ou horizontal.

Ouverture

Ouverture du diaphragme de l’objectif qui détermine à la fois la quantité de lumière entrant dans l’appareil photo et la profondeur de champ. L’ouverture est désignée par un « f/ » suivi d’un nombre. Plus celui-ci est élevé, plus l’ouverture est petite.

Plage de contraste

Plage de tonalités qui s’étend entre les hautes lumières les plus claires et les tons foncés les plus sombres d’une image.

Plage dynamique

Étendue des tonalités (des zones les plus sombres aux zones les plus claires) qu’un appareil photo est capable de capturer sans perte de détails.

Point blanc

Tonalité la plus claire dans une image.

Point noir

Tonalité la plus sombre dans une image.

Moyenne à prépondérance centrale

Mode de mesure qui se situe entre les modes Moyenne et Sélective. Elle fait une moyenne de mesures en donnant la priorité au cercle central du viseur et à son pourtour.

Priorité à l’ouverture

Mode d’exposition automatique (Canon : Av ; Nikon : A). L’utilisateur choisit une ouverture et l’appareil photo la vitesse d’obturation appropriée pour obtenir une bonne exposition.

Priorité à la vitesse

Mode d’exposition automatique (Canon : Tv ; Nikon : S). L’utilisateur choisit une vitesse d’obturation et l’appareil photo l’ouverture appropriée pour obtenir une bonne exposition.

Profondeur de codage

Nombre de bits utilisés pour distinguer les nuances de chaque couleur (rouge, vert, bleu dans un modèle RVB). Une profondeur de 8 bits correspond à 256, 12 bits à 4 096, 14 bits à 16 384 et 16 bits à 65 536 nuances distinctes.

Profondeur de champ

Étendue de la zone de netteté dans une prise de vue. Elle est tributaire de la focale utilisée, de la distance entre le sujet et l’objectif, et de la valeur de diaphragme.

Programme (P)

Mode d’exposition automatique qui sélectionne la vitesse d’obturation et l’ouverture en fonction de la sensibilité ISO déterminée par le photographe et de la luminosité globale de la scène.

Rapport de luminance

Écart entre les valeurs de luminance les plus élevées et les moins élevées. Un rapport de luminance de 1 024:1 signifie que la valeur maximale de contraste d’une image est 1 024 fois plus importante que la valeur minimale, laquelle se distingue tout juste du noir complet.

RAW

Fichier directement issu du capteur et ayant subi pas ou peu de modifications. Un fichier RAW repose souvent sur une profondeur d’échantillonnage de 12, 14 et 16 bits/couche et permet des modifications non destructives, portant notamment sur l’exposition, le contraste et la balance des blancs.

Réflectance

Capacité d’une surface de renvoyer une partie de lumière qui l’éclaire. La réflectance d’une surface noire est très inférieure à celle d’une surface blanche.

Spot

Mode de mesure qui analyse uniquement une zone circulaire, matérialisée dans le viseur. En positionnant la zone de mesure sur une partie importante de la scène, puis en mémorisant la mesure à l’aide de la mémorisation d’exposition, il est possible de recadrer l’image et de déclencher sans que la cellule soit piégée par des zones très sombres ou trop claires.

Température de couleur

Elle définit la température d’une source d’éclairage à partir de sa couleur et est exprimée en kelvins (K).

Tone mapping

Procédé destiné à redistribuer les tonalités d’une image HDR afin d’obtenir une plage de contrastes adaptée à une image LDR.

TTL

Through the lens. Mesure effectuée à travers l’objectif (lumière ambiante, flash et/ou balance des blancs).

T-Stop

Ouverture réelle d’un objectif. Elle est inférieure à l’ouverture nominale (F-Stop), et est due à l’absorption/dispersion de la lumière par les lentilles de l’objectif et le réseau de microlentilles du capteur.

Vitesse d’obturation

Temps pendant lequel l’obturateur reste ouvert au déclenchement pour exposer la surface sensible (film ou capteur). Elle s’exprime en secondes et en fractions de seconde : 1/125 s, 1/3 200 s, etc. Plus la vitesse est élevée, moins l’obturateur laisse entrer de lumière.

Vitesse synchro X

Vitesse d’obturation la plus élevée avec laquelle l’éclair est encore synchronisé avec l’obturateur.

 


A2 Utilitaires pour dispositifs mobiles

Calcul de la profondeur de champ et de l’hyperfocale

• DoF (Windows et Android)

• DOFMaster (iOS)

• Photo Tools Pro (Android)

• Lumariver Depth of Field (iOS et Android)

Mesure et calcul de l’exposition

• LightMeter (Android)

• Long Exposure Calculator (iDS)

• ND Filter Calculator (Android)

• myLightMeter Pro (iOS)

• Pocket Light Meter (iOS et Android)

• Lumu (iOS)

 


A3 Posemètres et flashmètres

• Gossen (www.gossen-photo.de)

• Kenko (www.kenkoglobal.com/photo/lighting_studio/light_meter/)

• Sekonic (www.sekonic.fr/)

 


A4 Bibliographie

Une sélection d’ouvrages pour aller plus loin.

• Manuel d’éclairage photo (3e édition), Fil Hunter et al., éditions Eyrolles. Une bonne source d’informations très pédagogiques sur l’éclairage.

• Manuel d’éclairage au flash – Les flashs Canon Speedlite, Syl Arena, éditions Eyrolles. Ouvrage très exhaustif sur la gestion des flashs Canon.

• L’éclairage au flash avec le système Nikon, Alan Hess, éditions Eyrolles. Livre dédié aux utilisateurs d’appareils Nikon, il détaille l’utilisation des flashs Speedlight, au studio et à l’extérieur. Traduit et adapté, tout comme le livre de Syl Arena, par l’auteur du présent ouvrage.

• Photoshop CS6 et le RAW par la pratique, Volker Gilbert, éditions Eyrolles. Bien qu’écrit en 2013 et ciblant une ancienne version de Photoshop, le contenu de ce livre est toujours d’actualité.

• Lightroom 6/CC pour les photographes, Martin Evening, éditions Eyrolles. Cet ouvrage de référence a été écrit par le photographe londonien Martin Evening et traduit par mes soins.

• Lightroom 6/CC par la pratique, Gilles Theophile, éditions Eyrolles. Pas aussi exhaustif que l’ouvrage de Martin Evening, le livre de Gilles Théophile prône une approche plus orientée vers la pratique, de découverte du logiciel « pas à pas », sous forme d’exercices.

• L’essentiel de Lightroom 6/CC, Philippe Chaudré, éditions Dunod. Ouvrage qui se distingue par son approche pragmatique et accessible.

• Le négatif numérique, Jeff Schewe, éditions Eyrolles. Traduit par mes soins, cet ouvrage, écrit par l’un des alphatesteurs de Photoshop, Lightroom et Camera Raw, offre une plongée profonde dans les rouages du moteur de développement d’Adobe.

• Capture One par la pratique, Philippe Ricordel, éditions Eyrolles. Premier ouvrage en français traitant du célèbre logiciel de développement danois et composé d’exercices pratiques.

• Photographie HDR, Pierre-Henry Müller, éditions Dunod. Très bon ouvrage sur la prise de vue HDR, écrit par un spécialiste français reconnu.

• Imprimer ses photographies, Jeff Schewe, éditions Eyrolles. Un livre qui décortique toutes les étapes de l’impression jet d’encre, du traitement des images jusqu’à la présentation et la conservation des tirages imprimés. Traduction et adaptation Volker Gilbert.

• La gestion des couleurs pour les photographes, les graphistes et le prépresse, Jean Delmas, éditions Eyrolles. Ouvrage de référence sur la gestion des couleurs, il répond à toutes les questions relatives à l’étalonnage des appareils photo, écrans et imprimantes.
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La combinaison d’une faible distance de mise au point et d’une très grande ouverture donne une très faible profondeur de champ, permettant de séparer la figure de proue du fond complètement flou.

Canon 5D Mark III, Samyang 50 mm T 1,5 AS UMC, f/1,7, 1/1 600 s à 400 ISO, mode Priorité à l’ouverture, mesure Évaluative, correction d’exposition +0,33 IL
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