
        
            
                
            
        

    

Résumé

Si l’image couchée sur du papier reste un must pour présenter et archiver ses meilleures photos, de nombreux photographes se contentent de visualiser leurs œuvres sur écran. Il n’a pourtant jamais été aussi aisé de produire des tirages au rendu époustouflant !

Après son livre consacré au traitement des fichiers RAW (Le négatif numérique), Jeff Schewe détaille dans ce nouvel ouvrage les différentes étapes du flux de production d’impression, de la préparation des images à leur présentation, en passant par la conversion noir et blanc et le paramétrage des imprimantes Canon et Epson. Il guide ainsi le lecteur à travers les fonctionnalités des logiciels Lightroom et Photoshop, et rappelle les techniques spécifiques que tout photographe se doit de maîtriser pour obtenir des tirages de qualité : gestion des couleurs, épreuvage sur écran, reéchantillonnage, accentuation, traitement du bruit, conversion CMJN…
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Cet ouvrage traite de l’optimisation des images dans Lightroom et Photoshop, et de leur impression. Il a pour ambition de vous montrer comment paramétrer et utiliser la gestion des couleurs, comment parfaire vos images à l’aide de la fonction « Épreuvage sur écran » et comment tirer le meilleur parti du pilote de votre imprimante. Nous nous intéresserons bien sûr aux tonalités et aux couleurs, ainsi qu’à l’accentuation et à la réduction du bruit, essentielles à cette recherche d’optimisation. De même, nous explorerons en détail la résolution d’image et son influence sur la qualité du tirage final, la transformation noir et blanc, l’impression monochrome et la question de la conservation des tirages.

J’ai écrit ce livre parce qu’il me semblait qu’il n’existait aucune source d’information qui couvrait convenablement ce sujet sans se consacrer à une seule application : au lieu d’un énième ouvrage sur Lightroom ou sur Photoshop, j’ai donc choisi de vous proposer un ouvrage suffisamment générique pour que son contenu puisse s’adapter à différents logiciels.

Au début de ma formation de photographe, j’ai eu la chance de lire une série de livres d’Ansel Adams qui ont fait naître ma vocation pour la photographie. Ces ouvrages – The Camera, The Negative et The Print – ont grandement contribué à faire évoluer mes connaissances. Pour rendre hommage à cette célèbre série, les versions originales de mes deux derniers ouvrages portent les noms ambitieux de The Digital Negative (N.d.T. : paru aux éditions Eyrolles en français sous le titre Le négatif numérique, en 2013) et The Digital Print (que vous avez entre les mains). Ils sont complémentaires : alors que Le négatif numérique – Développer ses fichiers RAW avec Photoshop, Camera Raw et Lightroom apprend à obtenir le maximum du développement RAW, Imprimer ses photographies commence là où Le négatif numérique s’arrête, tout en ajoutant le traitement de fichiers numérisés. Le temps dira si les deux ouvrages auront sur leurs lecteurs une infime fraction de l’impact que les livres d’Ansel Adams ont eu sur moi en leur temps.

Après avoir obtenu deux diplômes de photographe au Rochester Institute of Technology (RIT), j’ai exercé plus de vingt-cinq ans une activité de photographe publicitaire à Chicago. Je fais partie des précurseurs de la photographie numérique : dès 1984 (l’année de sortie du premier ordinateur Macintosh), une de mes images a ainsi été retouchée numériquement ; en 1992, j’ai commencé à utiliser Photoshop 2.0.1 à des fins commerciales. Ayant été l’un des premiers alpha-testeurs de Photoshop, j’ai fait la connaissance de nombre de ses développeurs, dont certains, et notamment Thomas Knoll (l’un des frères créateurs du logiciel) et Mark Hamburg (le numéro 2, et développeur en chef de Lightroom), sont même devenus des amis proches.

J’ai été fortement impliqué dans le développement de Camera Raw et de Lightroom et j’ai eu la chance inouïe de rencontrer de nombreux experts dans le domaine de la photo numérique. Je nourris ainsi une sincère admiration pour Bruce Fraser, auteur et formateur réputé. Il m’a pris sous son aile. J’ai eu l’honneur d’avoir formé avec lui et d’autres amis une confrérie nommée « Pixel Genius », qui créait des plug-ins pour Photoshop. Après le décès prématuré de Bruce, j’ai repris le flambeau et ai assuré la mise à jour de deux de ses ouvrages dédiés à Camera Raw et aux techniques d’accentuation ; je suis aussi l’un des co-auteurs de l’ouvrage Adobe Photoshop CS5 for Photographers: The Ultimate Workshop (N.d.T. : paru en français aux éditions Eyrolles sous le titre Retouches et photomontages avec Photoshop CS5). Après avoir collaboré à la rédaction de plusieurs livres, je suis particulièrement fier d’avoir écrit deux ouvrages seul, dont celui que vous lisez actuellement. Ils ont fait de moi un auteur à part entière.

Je remercie les personnes qui ont contribué à faire exister ce livre, en premier lieu John et Thomas Knoll, pour avoir créé à la fois Photoshop et Camera Raw, véritables catalyseurs du traitement numérique. Merci également à Mark Hamburg qui a supporté mon franc-parler et tenu compte de certaines de mes suggestions. Mes remerciements vont également à Russell Preston Brown pour avoir conspiré avec moi, à Chris Cox pour avoir incorporé de nombreuses fonctionnalités astucieuses dans Photoshop, à Russell Williams pour toujours viser l’excellence, et aux responsables produit John Nack et Brian Hughes pour toujours être à l’écoute des utilisateurs de Lightroom et Photoshop. Je dois également des remerciements à l’équipe de développement de Camera Raw, et tout particulièrement à Eric Chan et Zalman Stern. Merci aussi à mes amis et partenaires chez Pixel Genius : Martin Evening, Roy Mac Holbert, Mike Keppel, Seth Resnick, Andrew Rodney et les regrettés Mike Skurski et Bruce Fraser. Merci également à la mafia du pixel, ils se reconnaîtront…

Ce livre n’aurait jamais vu le jour sans la dream team de Peachpit, ma maison d’édition américaine : Rebecca Gulick, éditrice extraordinaire qui a le don de rester imperturbable face à mes étourderies et mes retards ; Liza Brazieal, qui m’a permis de faire ce que je pensais être le mieux ; Elizabeth Kuball, qui a attentivement relu ce manuscrit pour corriger les fautes et les incohérences ; Kim Scott de Bumpy Design, pour son excellent travail de mise en pages ; Patricia J. Pane qui a trouvé les dernières fautes ; Valerie Haynes Perry, qui a produit un index permettant à chacun de trouver l’information qu’il cherche ; Mimi Heft, enfin, qui a créé la couverture et la maquette intérieure. Je n’aurais jamais choisi ces images pour la couverture des deux ouvrages, mais j’avoue qu’elles fonctionnent vraiment bien. (N.d.T : vous pouvez admirer la couverture des versions originales des deux livres sur le site qui leur est dédié : http://thedigitalnegativebook.com/wp/. À noter que vous y trouverez aussi une partie des images ayant servies aux exercices.)

J’aimerais également remercier mon épouse Rebecca, qui est toujours la première personne à lire mes manuscrits (et qui contribue à les rendre compréhensibles). Elle sait prendre mon manque d’attention et mes mauvaises habitudes avec beaucoup de sagesse et m’aime malgré tout. Merci aussi à Erica, ma fille, qui a souffert de mon absence pendant l’écriture de cet ouvrage. Mais c’est une de mes critiques les plus virulentes, ce qui nous met à égalité.

Merci enfin à vous, lecteur. J’espère que cet ouvrage pourra vous aider à faire avancer vos techniques d’impression.

Jeff Schewe, juin 2013


Note du traducteur

Si le flux d’impression détaillé au sein de cet ouvrage se base sur Photoshop CC et Lightroom 5, la plupart des explications de l’auteur couvrent également les versions plus anciennes de ces logiciels, ainsi que Photoshop Elements. Qui plus est, les grands principes de la préparation d’images pour l’impression s’appliquent à des logiciels provenant d’autres éditeurs et resteront d’actualité lorsque de nouvelles versions des logiciels d’images auront vu le jour.

Avant de vous laisser à votre lecture, j’aimerais pour ma part remercier mon éditrice, Stéphanie Poisson, dont la vigilance et la rigueur ont aidé à rendre les propos de Jeff encore plus pertinents et compréhensibles, et bien sûr remercier mon épouse Marie et mes enfants Jonathan et Héloïse qui se sont accommodés tant bien que mal (et plutôt bien d’ailleurs) de mes réponses distraites lorsque je me suis immergé, une fois de plus, dans les abysses du traitement d’images et de l’impression jet d’encre.

Volker Gilbert, avril 2014
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En partant d’un négatif noir et blanc saisi avec une chambre Sinar 20 × 25 et un objectif 240 mm, j’ai d’abord produit un tirage Van Dyke sur du papier aquarelle couché main, puis j’en ai effectué une copie sur du film Ektachrome 20 × 25, numérisé à l’aide d’un scanner Epson V750 et corrigé dans Lightroom 5.
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Au cours des dernières années, les progrès fulgurants de l’impression numérique ont permis de produire des tirages jet d’encre dont la qualité égale ou dépasse celle des tirages argentiques réalisés en chambre noire. Ce premier chapitre présente les principales technologies d’impression et les grandes familles d’imprimantes disponibles sur le marché.


Une brève histoire de l’impression numérique

La société Canon revendique l’invention de ce qu’elle appelle « la technologie bulle d’encre », en 1977. Un chercheur avait accidentellement frôlé une seringue remplie d’encre avec un fer à souder, provoquant une vaporisation locale qui avait éjecté une gouttelette d’encre de l’aiguille de la seringue.

Dans les années 1980, la technologie jet d’encre a connu un essor considérable. Parmi les imprimantes commercialisées, citons les modèles HP Thinkjet (1984), et Canon BJ-80 (1985), initialement conçus pour l’impression de documents bureautiques. À la fin des années 1980, Hewlett-Packard présenta une imprimante couleur à même d’imprimer en CMJN, même si elle ne pouvait pas encore être qualifiée d’imprimante photo. En 1994, c’est Epson qui proposa la première imprimante jet d’encre haute résolution pour l’impression de photographies : le modèle Epson Stylus Color (P860A) imprimait en noir, cyan, magenta et jaune, avec une résolution de 720 points par pouce (ppp). Si elle était particulièrement bien adaptée à l’impression de graphiques, cette imprimante n’était pas faite pour l’impression d’images en couleurs. Il fallut attendre l’année 1997 et la Epson Stylus Photo pour remédier à cette lacune. L’Epson Stylus Photo imprimait en six couleurs (noir, cyan, magenta, jaune, cyan clair et magenta clair), ce qui a considérablement amélioré le rendu des tirages.

C’est toutefois à l’imprimante Iris que l’on doit l’impression numérique haut de gamme. Créée en 1985 par la société Iris Graphics, elle était destinée à l’impression d’épreuves d’arts graphiques. Ses encres CMJN et sa résolution qui distinguait 1 800 points par pouce ou 12 pixels par millimètre permettaient la reproduction de détails précis et de dégradés fins. L’Iris possédait quatre très petites buses en verre, stimulées à l’aide d’un cristal piézo-électrique. Le support d’impression était monté sur un grand tambour qui autorisait des tirages aux dimensions 83 × 118, 9 cm. Côté fonctionnement, une fois le tambour mis en rotation, les buses éjectaient l’encre de manière régulière en volume et en fréquence ; les gouttelettes étaient chargées et orientées en fonction de l’impression à générer, grâce à un champ électrostatique déviant les gouttelettes superflues du support d’impression. Cependant, l’Iris n’était pas adaptée d’entrée de jeu à l’impression Fine Art ; elle doit ses lettres de noblesse à une star du rock n’roll…

Une star du rock et une scie à métaux

Membre de l’illustre groupe de rock américain Crosby, Stills and Nash, Graham Nash est aussi un photographe passionné qui s’est constitué de vastes archives au fil des années, avec des photos de tous les groupes de rock de l’époque. Un directeur artistique lui demanda un jour de lui soumettre des portraits de la chanteuse Joni Mitchell. Graham Nash lui envoya un classeur de négatifs originaux que le directeur artistique réussit à perdre, anéantissant ainsi deux années de travail photographique. À l’occasion d’une exposition composée de 35 portraits de célébrités au format 91 × 152 cm, organisée à Tokyo, Graham Nash tenta de sortir quelques tirages à partir des planches-contacts de Joni Mitchell. Hélas, l’agrandissement traditionnel des planches s’avéra décevant et Nash fut amené à consulter d’autres spécialistes pour résoudre ce problème épineux.

Roy Mac Holbert, régisseur de spectacle du groupe Crosby, Stills and Nash, était un passionné d’informatique. Plus important encore, il avait expérimenté un scanner numérique très avancé (ThunderScan) qui n’était malheureusement pas en mesure de produire des fichiers à partir des planches-contacts. Il décida de solliciter l’expertise d’autres technophiles, et notamment celle de Dave Coons, qui avait mis au point un scanner haute résolution pour la société Walt Disney. La tentative fut couronnée de succès. Il fallut ensuite trouver un moyen d’imprimer des grands tirages en partant des fichiers numérisés.


Note

Roy Mac Holbert est également l’un des partenaires de l’éditeur de logiciels PixelGenius, où il a remplacé Bruce Fraser en tant que responsable produit du plug-in PhotoKit Sharpener. [image: image]



Dave Coons avait produit des tirages préliminaires à l’aide d’une Iris 3047. Graham Nash fut très impressionné par leur qualité, à défaut d’en être entièrement satisfait. Par la suite, Nash et Mac Holbert continuèrent à travailler avec Dave Coons pour améliorer le rendu de cette imprimante conçue au départ pour l’épreuvage et non pour les tirages photographiques.

L’exposition au Japon connut un succès fulgurant, nécessitant même la réimpression des photos pour deux autres expositions aux galeries Simon Lowinsky à New York et G. Ray Hawkins à Los Angeles. Encouragé par ce succès, Graham Nash décida d’acquérir, fin 1989, un exemplaire de l’Iris 3047 pour 126 000 $, de même qu’une maison à Manhattan Beach (Californie) pour l’abriter ! Mais elle avait été conçue pour sortir des épreuves sur papier d’art graphique : lorsqu’il essaya d’y introduire du papier aquarelle, il constata que l’espace était insuffisant pour faire glisser la feuille sous la tête d’impression. Sans hésiter, il s’empara d’une scie à métaux pour dissocier la tête d’impression de l’imprimante et augmenter la distance entre les deux. Tout en perdant sa garantie constructeur, Graham Nash inaugura ainsi l’ère de l’impression haut de gamme.

Après avoir produit de nombreux tirages d’exposition, Roy Mac Holbert et Graham Nash décidèrent de mettre leur expertise à disposition d’autres photographes et fondèrent un atelier d’impression haut de gamme, Nash Editions. L’imprimante Iris souffrant d’une lenteur considérable (sa mise en route nécessitait entre deux et trois heures et l’impression d’un tirage entre vingt et trente minutes), et les encres Iris n’étant pas très résistantes à la lumière, Roy Mac Holbert et Graham Nash furent amenés à trouver de nouvelles machines, à la fois plus efficaces et plus faciles à entretenir.

À la fin des années 1990, Epson proposa à Nash Editions d’évaluer un prototype de sa nouvelle imprimante grand format Stylus Pro 9500. Bien qu’au départ la qualité des tirages noir et blanc fût assez décevante, Roy Mac Holbert et Graham Nash purent obtenir, moyennant de nombreux échanges avec les ingénieurs d’Epson, un rendu satisfaisant. Ceci marqua le début de la fin des imprimantes Iris et le commencement de la domination des imprimantes Epson dans l’univers de l’impression Fine Art.


Note

L’imprimante Iris de Nash Editions fait aujourd’hui partie de l’exposition permanente du Musée national de l’histoire américaine de la Smithsonian Institution. [image: image]



Jon Cone et la piézographie

Jon Cone fonda son entreprise au début des années 1980, à New York. Cone Editions était au départ un atelier d’impression spécialisé en sérigraphie, gravure sur bois, photocomposition et photogravure. En 1989, la société déménagea dans un petit village du Vermont et commença à produire des tirages numériques sur une imprimante Iris 3047.

Jon Cone était directement impliqué dans le développement et la commercialisation de cette imprimante et contribuait aussi à l’amélioration de l’élaboration des encres, permettant d’augmenter la résistance des tirages à la lumière et ainsi leur longévité. Au même titre que Roy Mac Holbert et Graham Nash, Jon Cone passera ensuite aux imprimantes Epson pour lesquelles il développa une gamme d’encres monochromatiques, les encres Piezography.


Piézographie

La piézographie est une technologie unique qui consiste à remplacer les encres de couleur par des encres grises afin de produire des tirages noir et blanc d’une neutralité et d’une tonalité irréprochables. [image: image]



Adoption de la technologie jet d’encre

Si Nash Editions réussissait plutôt bien à promouvoir ses services sur le marché de l’impression haut de gamme, l’impression jet d’encre rencontra de nombreuses résistances. La plupart des photographes ignoraient tout de cette technologie jusqu’alors exclusivement dédiée à l’impression de documents bureautiques. Pour donner à l’impression jet d’encre haut de gamme ses titres de noblesse, Jack Duganne, un des premiers employés de Nash Editions, inventa le terme « giclée », dérivé du mot français « gicleur » – il fut souvent employé par la suite pour désigner un tirage jet d’encre haut de gamme et le distinguer d’un tirage numérique produit sur une imprimante de bureau.

Epson consacra beaucoup d’efforts à la promotion de l’impression jet d’encre. L’exposition photo America in Detail, du photographe Stephen Wilkes, sponsorisée par Epson et présentée à New York, Chicago, Los Angeles et San Francisco, rencontra un immense succès en 2001 ; les tirages avaient été réalisés par Nash Editions. Au départ, Epson a ainsi dominé le marché de l’impression jet d’encre haut de gamme, grâce à une véritable écosphère composée de papetiers et de fabricants d’encres indépendants. À mentionner aussi une collaboration étroite entre le fabricant et des tireurs professionnels et photographes. Quelques années plus tard, Epson a été finalement contrainte à faire face à la concurrence : Canon et HP avaient mis au point de nouvelles imprimantes et encres plus performantes.

La technologie jet d’encre a depuis longtemps gagné la bataille de l’impression haut de gamme : désormais, plus personne ne conteste son utilisation pour des tirages Fine Art. Quant au terme « giclée », tombé en désuétude, il n’est plus employé que par une poignée de néophytes et quelques rares galeristes. Pour ma part, je préfère utiliser le terme « tirage numérique à pigments » pour désigner le procédé utilisé.


Évolution au lieu de révolution

Le développement de la technologie jet d’encre s’est accéléré avec celui des capteurs numériques. Ce fut une véritable révolution dans l’impression numérique, la demande des photographes étant très importante. Aujourd’hui, les appareils photo numériques évoluent plus lentement et les améliorations sont beaucoup plus discrètes. À l’image de la prise de vue numérique, l’impression a atteint sa maturité et les fabricants d’imprimantes Canon et Epson commencent à se heurter à des limites en matière de physique, de chimie et de conception mécanique. Si les imprimantes continuent à se bonifier au fil des années, il ne faut pas s’attendre à des miracles ; il n’y aura plus que des évolutions lentes, composées d’avancées mineures. [image: image]




Les différents types d’imprimantes numériques

Les imprimantes jet d’encre se différencient principalement par la conception de leurs têtes d’impression et des types d’encres qu’elles utilisent, les imprimantes à sublimation thermique, par le mode de transfert de l’encre qu’elles adoptent. Il existe une troisième catégorie d’imprimantes, qui utilise des lasers ou des ampoules LED pour exposer un support photosensible ensuite traité chimiquement. Nous allons présenter en détail ces différents types d’imprimantes, en commençant par les imprimantes jet d’encre.

Procédé piézo-électrique et procédé thermique

Le procédé piézo-électrique a été mis au point par le précurseur de l’impression numérique haut de gamme, Epson. Sa technologie repose sur un cristal piézo-électrique qui convertit les impulsions électriques en forces mécaniques provoquant ainsi l’éjection d’une gouttelette d’encre. Les têtes d’impression des dernières imprimantes professionnelles d’Epson comportent 360 buses par pouce, éjectant chacune de minuscules gouttelettes d’environ 1,5 picolitre.


Note

Un picolitre correspond à 10-12 l et sa taille physique à 50 μm ! [image: image]



Le procédé thermique, également connu sous le nom « Bubble Jet » lorsqu’il s’agit d’une imprimante Canon, utilise, lui, un petit élément qui chauffe localement l’encre laquelle est alors éjectée sur le papier. Une fois l’élément de chauffage éteint, l’encre remplit à nouveau la tête d’impression et lorsque l’élément se réchauffe à nouveau, elle envoie une autre gouttelette d’encre.

Il existe d’importantes différences entre les deux technologies de tête d’impression.

•  Les têtes d’impression piézo-électrique sont très onéreuses et leur remplacement, en cas d’endommagement ou de dysfonctionnement, nécessite l’intervention d’un technicien spécialisé. Elles sont également beaucoup plus susceptibles de souffrir d’une obstruction des buses, notamment en cas de non-utilisation prolongée de l’imprimante. Tous les utilisateurs d’imprimantes Epson ont déjà rencontré ce problème épineux et dépensé beaucoup d’encre pour y remédier à l’aide d’un nettoyage des buses. Malheureusement, il s’agit d’un inconvénient propre à la technologie d’impression piézo-électrique.

•  Les têtes d’impression thermique possèdent de nombreuses buses supplémentaires : si l’imprimante détecte une buse obstruée, elle la met en veille et en utilise une autre à sa place. Ainsi, les imprimantes Canon et HP sont beaucoup moins sensibles à l’obstruction des buses. En revanche, lorsqu’il n’y a plus assez de buses fonctionnelles, il sera éventuellement nécessaire de changer la tête d’impression. Heureusement, vous pouvez la remplacer sans solliciter le service après-vente du fabricant.

Quant à la technologie qui produit les meilleurs résultats, sachez que nous sommes arrivés à un niveau de perfectionnement qui met les imprimantes Canon et Epson sur un pied d’égalité puisque toutes sont à même de produire de superbes tirages. Aujourd’hui, les deux sociétés sont les seules encore présentes sur le marché de l’impression photo, HP l’ayant abandonné il y a quelques années. J’ai collaboré avec Epson, à la fois en tant que photographe Stylus Pro et producteur de la série de séminaires Epson Print Academy. Je m’évertuerai cependant dans cet ouvrage à porter un regard à la fois neutre et objectif sur les imprimantes Canon. J’avoue que si je devais acquérir une nouvelle imprimante, j’aurais beaucoup de mal à choisir entre ces deux marques.


Résolution d’impression

La résolution d’impression rapportée par le système d’exploitation est de 360 ppp pour les imprimantes Epson et 300 ppp pour les imprimantes Canon et HP (consultez le chapitre 4 pour davantage d’informations). [image: image]



Encres pigmentaires et encres à colorants

Les encres pigmentaires contiennent des pigments encapsulés qui sont suspendus dans un liquide. Les particules sont alors suffisamment petites pour ne pas boucher les têtes d’impression.

Les premières imprimantes jet d’encre utilisaient des encres à base de colorants, appelés aussi « encres dye ». Elles bénéficient d’un espace couleur (gamut) très étendu grâce à une importante saturation des couleurs, mais souffraient initialement d’une résistance plutôt médiocre à la lumière, compromettant la conservation des tirages. Si l’adoption des encres pigmentaires a permis d’améliorer la longévité des tirages de manière spectaculaire, elle a aussi réduit l’étendue des couleurs imprimables (référez-vous au chapitre 5 pour en savoir plus). Ces dernières années, Epson, Canon et, dans une moindre mesure, HP ont déployé d’importants efforts pour augmenter le gamut de leurs encres pigmentaires. Grâce à eux, elles peuvent aujourd’hui rivaliser avec les encres à base de colorants en ce qui concerne l’étendue des couleurs imprimables.

Encres à solvants

Plusieurs gammes d’imprimantes utilisent actuellement des encres à solvants. Elles bénéficient d’un certain nombre d’avantages : d’une part, les tirages sont très résistants aux abrasions mécaniques, à l’altération des couleurs et à la projection d’eau, autorisant des applications telles que l’affiche publicitaire rétroéclairée, l’habillage de véhicules et la décoration extérieure. Il est également possible d’imprimer sur des bâches de toile sans qu’il soit nécessaire d’ajouter une surcouche de protection.

Si les premières imprimantes à base d’encres à solvants n’étaient pas vraiment adaptées à la reproduction de photos, les imprimantes de la série Epson SureColor s’y prêtent particulièrement bien. Dotées d’une largeur maximale de 64 pouces (162,6 cm), elles utilisent des encres UltraChrome GS2 et se distinguent principalement par le nombre des cartouches couleur embarquées : le modèle S30670 travaille avec quatre cartouches d’encres et le modèle haut de gamme S70670 avec pas moins de dix cartouches, lui permettant d’utiliser des encres blanches et métalliques pour imprimer sur des supports colorés.

Bien entendu, il s’agit là de deux imprimantes de production dont les capacités excèdent les besoins de la plupart des photographes. Cependant, la possibilité d’imprimer sur des supports exotiques pourrait bien séduire certains utilisateurs.

Sublimation thermique

Dans une imprimante à sublimation thermique, l’encre est chauffée par des microrésistances disposées sur la tête d’impression : elle passe instantanément de l’état solide à l’état gazeux puis, projetée sur la feuille, elle refroidit à son contact et redevient solide. Mais la réception de l’encre requiert un support particulier.

Contrairement à l’encre à base de colorants d’une imprimante jet d’encre, l’encre d’une imprimante à sublimation thermique est très résistante et offre une excellente longévité aux tirages. Il y a quelques années encore, ces imprimantes étaient fort onéreuses. Aujourd’hui, elles ne sont utilisées que pour certaines applications commerciales telles que le transfert sur tee-shirts et l’impression sur tissu.


Bâti comme un tank, pour un tank

L’imprimante à sublimation thermique Kodak XL7700 que j’utilisais à l’époque pour imprimer mes documents de travail était fabriquée comme un tank ! Ce n’est pas un hasard puisqu’elle a été initialement conçue pour le gouvernement américain : intégrée dans un blindé Abrams M1, elle était censée permettre au commandeur d’une unité de combat de répertorier et de transmettre les positions de l’ennemi. Kodak avait décidé de la commercialiser aussi sur le marché grand public, où elle a connu un succès d’estime. [image: image]



Procédé chromogène

Le premier processus introduit par Kodak pour effectuer des tirages à partir de films négatifs couleur fut appelé « chromogenic » ou, plus court, « C-prints » (pour tirage chromogène). Le processus chromogène s’appuyait sur trois couches (cyan, magenta et jaune) dont les couleurs ne pouvaient être révélées qu’à l’aide d’une chimie particulière.

Dans les premières années de la photographie numérique, de nombreuses images ont été produites par des imprimantes chromogènes. La LightJet de Cymbolic Sciences était l’une des premières. À l’image de la Lambda de l’italien Durst, elle exposait l’émulsion photosensible d’un support argentique à des lasers colorés en rouge, vert et bleu, support qui était ensuite développé de manière traditionnelle dans des bains photochimiques. Bien qu’elles ne soient plus fabriquées, certaines de ces imprimantes sont encore employées par des laboratoires photo professionnels, les papiers photo argentiques et les produits chimiques étant toujours disponibles.

La plupart des minilabs numériques utilisent des tireuses Fujifilm Frontier et/ ou Noritsu. Toujours en production, elles sont très prisées des photographes de mariage puisque leur productivité accrue offre un coût par tirage très compétitif par rapport à celui d’une imprimante jet d’encre. À noter que la plupart des laboratoires photo proposent également des tirages jet d’encre.

À cause des bains photochimiques traditionnels utilisés, la résistance à la lumière et la longévité des tirages issus du processus chromogène ne sont pas aussi importantes que celles des tirages jet d’encre : avec le papier Fuji Cristal Archive Paper, on peut compter sur une durée de conservation d’environ 60 ans, alors que la plupart des supports jet d’encre peuvent être conservés plus longtemps, sans altération des couleurs.


Développement photo en ligne

Il existe de nombreux prestataires de développement photo en ligne. Aux États-Unis, les sociétés Shutterfly.com, Snapfish.com et Mpix.com offrent une qualité satisfaisante. Cependant, les laboratoires photo professionnels Burrell Imaging (burrellcolourimaging), Miller’s Professional Imaging (www.millerslab.com) et Digital Precision Imaging, Inc. (ProDPI.com) permettent d’aller plus loin en termes de qualité d’image et de dimensions des tirages.

Parmi les laboratoires français, citons Photoweb (www.photoweb.fr), Photoservice (www.photoservice.com), Fujifilm (www.fujifilm.fr), ainsi que les laboratoires professionnels Picto (www.picto.fr) et Aplus (www.labophotopro.com). (N.d.T.) [image: image]



Impression offset numérique

Traditionnellement, on utilisait des imprimantes offset feuilles dotées de quatre plaques d’impression pour imprimer des documents (cartes de visite, brochures, magazines, etc.). Si l’impression offset classique est en train de sombrer, le marché de l’impression numérique prend son envol. L’imprimante numérique Indigo, produite par Hewlett-Packard, utilise jusqu’à sept couleurs différentes. Blurb (www.blurb.com) fut l’un des premiers services d’impression à utiliser une imprimante Indigo ; elle se comporte comme une grosse imprimante jet d’encre bien qu’elle intègre du toner au lieu d’encres liquides.

Les imprimantes numériques autorisent des tirages limités, c’est la raison pour laquelle elles sont employées par des laboratoires en ligne et des laboratoires photo professionnels. Elles impriment toutes sortes de documents, de la carte de visite au livre photo, en passant par la carte de vœux et le calendrier. Pour préparer des images à l’impression numérique, il faut effectuer un épreuvage à l’écran en mode CMJN et optimiser l’accentuation en vue d’une impression sur presse offset (consultez le chapitre 4 pour en savoir davantage).


Choisir une imprimante

L’achat d’une nouvelle imprimante s’apparente beaucoup à celui d’une nouvelle voiture ; confronté à de nombreux modèles avec des caractéristiques et des prix très différents, il vous faudra avant toute chose définir le type d’imprimante et le format d’impression maximal dont vous avez besoin.

Imprimantes grand public

Il existe de nombreuses imprimantes grand public, il est impossible de toutes les présenter. De manière générale, elles se distinguent par une courte période de commercialisation et des cartouches d’encre très coûteuses – l’achat d’un jeu d’encres complet vous coûtera souvent presque aussi cher qu’une nouvelle imprimante ! De ce fait, mieux vaut considérer ces machines comme des consommables : peu durables, elles sont équipées de petites cartouches d’encre et leur mécanique ne saurait résister à une utilisation fréquente.

Bien que j’aie des connaissances plutôt poussées en impression jet d’encre, je ne suis pas vraiment à l’aise lorsqu’il s’agit de choisir une imprimante grand public. Récemment, ma fille souhaitait en acquérir une ; après avoir longuement comparé les caractéristiques techniques des modèles exposés, elle s’est résignée à acheter la plus chère de l’Apple Store, une imprimante multifonction HP Photosmart 6520 e-All-in-One permettant de numériser, copier et imprimer des documents. Elle l’utilise pour imprimer des images 10 × 15 cm à partir de son ordinateur, de son iPad et de son iPhone, elle en est plutôt satisfaite. Notez que la largeur des tirages de la plupart des imprimantes grand public est limitée à 21 cm environ.

L’Epson PictureMate est mon imprimante grand public favorite. Elle ressemble à un petit transistor et permet d’imprimer à l’extérieur, grâce à des batteries. J’ai emmené une PictureMate lors de mes trois expéditions en Antarctique. Les participants du voyage photo pouvaient ainsi imprimer et partager leurs images.


Le coût de l’encre

La cartouche d’encre d’une imprimante Epson R2880 contient 11,4 ml d’encre et coûte environ 10 € (87,71 centimes/ml). Il suffit de comparer ce prix à celui de la vodka ou du gazole pour se rendre compte qu’il est exorbitant ! Plus vous montez en gamme d’imprimantes, plus le prix de l’encre baisse : la cartouche d’une Epson Stylus Pro coûte 50 € pour 80 ml (62,5 centimes/ml), celle d’une Epson 9900 300 € pour 700 ml (27 centimes/ml).

S’il est possible d’acheter des cartouches moins cher, cela peut s’avérer risqué : d’une part, les encres tierces ne sont pas garanties en termes de longévité et de résistance à la lumière, d’autre part, elles risquent de boucher, voire de détruire la tête d’impression. Il existe par ailleurs des systèmes d’alimentation en flux continu pour remplir les cartouches originales à partir de cartouches plus grandes, mais la procédure nécessite souvent une modification des puces, et ne parlons pas des risques de pollution.

Notez toutefois que certaines encres tierces de qualité, telles que les encres Piezography de Jon Cone, offrent des prestations particulières qui permettent de produire des tirages impossibles à réaliser avec les encres d’origine. [image: image]



Imprimantes photo

Les imprimantes positionnées dans la gamme au-dessus des imprimantes grand public sont dédiées à la photo, bien qu’elles n’atteignent pas le niveau de perfectionnement des imprimantes professionnelles. Canon et Epson proposent plusieurs modèles aux formats A4, A3 et A2+. Je possède deux imprimantes de ce type : l’Epson Stylus Pro R3000 au format A3 et l’Epson Stylus Pro 3880 au format A2+. Canon produit des modèles équivalents tels que la Canon PIXMA iP7220 (format A4) et la PIXMA Pro9500 Mark II (format A3). Les cartouches des imprimantes photo ont des contenances plus importantes que celles des matériels grand public, ce qui évite d’avoir à les changer trop souvent, de plus le coût au millilitre est plus bas.

Imprimantes professionnelles

Les imprimantes professionnelles sont encore moins nombreuses que les modèles de gamme intermédiaire, et il n’y a plus que Canon et Epson qui en proposent. Canon commercialise les modèles iPF6400 (24 pouces) et iPF8400 (44 pouces) qui intègrent des encres pigmentaires LUCIA avec huit cartouches d’encres couleur et quatre cartouches d’encres grises. Le modèle iPF9400 du même constructeur offre une largeur de tirage de 60 pouces (152 cm) et l’iPF5100, qui existe déjà depuis quelques années, une largeur de 35,56 cm.

Si l’Epson Stylus Pro 3880 semble faire partie de la gamme professionnelle, il s’agit en réalité d’un modèle intermédiaire, le rôle d’imprimante professionnelle étant attribué à l’Epson Stylus Pro 4900. Les modèles 7900 (24 pouces) et 9900 (44 pouces) intègrent onze cartouches UltraChrome HDR, dont une avec de l’encre noire mate. S’il est possible d’acquérir les imprimantes professionnelles Epson avec un spectrophotomètre embarqué (Epson SpectroProofer), ce dernier est surtout utile aux prestataires d’impression. Pour ma part, je vous conseille l’achat d’un spectrophotomètre X-Rite, présenté dans le chapitre 2. Quant à l’Epson Stylus Pro 11880, il s’agit d’un traceur grand format (64 pouces) qui utilise des encres Epson UltraChrome K3, comme les modèles 7890 (24 pouces) et 8890 (44 pouces).

L’ouvrage que vous tenez en mains est dédié à l’impression haut de gamme, de ce fait je suppose que vous utilisez une imprimante photo ou professionnelle. À titre personnel, je fais appel aux modèles Epson R3000, 4900, 9900 et Canon iPF6400. Même si je n’hésite pas à acheter une imprimante grand public ou semi-professionnelle sur Internet, je ne pense pas que ce soit une bonne idée pour une imprimante professionnelle. S’agissant d’un investissement assez coûteux, mieux vaut se rendre chez un revendeur traditionnel qui a pignon sur rue. Il pourra vous aider à la mise en route de l’imprimante, vous expliquer son utilisation et vous assister auprès du fabricant en cas de souci de fonctionnement. En ce qui concerne la garantie, je vous conseille vivement de souscrire à l’extension de garantie optionnelle, permettant de bénéficier en cas de besoin d’un service après-vente compétent.


Note

Dans une imprimante Canon, les cartouches d’encre sont chargées en permanence, ce qui évite d’avoir à les changer lors du passage d’un support d’impression à un autre. Dans une imprimante Epson, les encres noire mate et noire brillante se partagent une tête, il est donc nécessaire de faire une bascule lors du passage d’un papier brillant à un papier mat, ce qui augmente la consommation d’encre. [image: image]



Imprimer chez soi ou faire imprimer ?

Faut-il imprimer chez soi ou envoyer ses fichiers numériques à un laboratoire professionnel ou à un prestataire d’impression ? Si vous souhaitez garder le contrôle sur le rendu final, travailler avec votre propre imprimante est sans doute une excellente idée. Mais cela s’accompagne d’un certain nombre d’inconvénients : il vous faudra acheter et entretenir le matériel, et assumer vos erreurs de manipulation. Et bien qu’il soit possible de prévisualiser le rendu du tirage imprimé sur écran, vous devrez souvent multiplier les essais avant d’obtenir la qualité souhaitée. En confiant l’impression de vos images numériques à un prestataire spécialisé, vous ne payerez que le prix des tirages, généralement inférieur au coût d’investissement et d’impression d’une imprimante grand public.

Mais le temps nécessaire à l’obtention des tirages est également un paramètre à prendre en compte. Si vous imprimez chez vous, il vous suffit de charger le papier pour un résultat quasi immédiat. Si en revanche vous envoyez vos fichiers à un prestataire, vous devrez attendre plusieurs jours avant de pouvoir tenir vos tirages en mains.

En tant que lecteur de cet ouvrage, vous préférerez sans doute mettre la main à la pâte. Je vous conseille alors de partager le travail avec un laboratoire professionnel ou un atelier d’impression : une imprimante A3 ou A2+ vous permettra de produire la majorité des tirages par vous-même et vous servira aussi à l’épreuvage analogique des tirages de plus grande taille, réalisés sur le traceur grand format d’un prestataire externe.
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Pour cette photo d’une pellicule couleur saisie sur du film diapositive couleur au format 20 × 25, j’ai utilisé une chambre Sinar, un objectif 300 mm et des flashs de studio.
J’ai travaillé avec un boîtier 24 × 36 Nikon, doté d’un objectif macro. J’ai utilisé un scanner à plat Epson Perfection V750 pour numériser la diapo 20 × 25.
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La gestion des couleurs est aujourd’hui un système mature et efficace pour maîtriser le rendu des couleurs à travers les différents périphériques de la chaîne graphique. Lorsqu’un nouveau système d’exploitation ou un nouveau logiciel de traitement d’images est introduit, vous rencontrerez parfois des « turbulences » qui ne seront que temporaires si vous avez de bonnes notions de gestion des couleurs et si vous l’appliquez de manière correcte. C’est le sujet de ce chapitre.


Comprendre la couleur

Rassurez-vous, il n’est pas nécessaire de devenir un spécialiste en colorimétrie pour comprendre et travailler avec la gestion des couleurs – ainsi ne fais-je pas moi-même partie des spécialistes, même si mes connaissances sont suffisantes pour gérer les couleurs de mes images. L’œil humain est un organe très sophistiqué, cependant, la perception des couleurs est souvent source de confusion. Qu’est-ce que la couleur ?

La couleur et sa perception

La couleur émane-t-elle de la lumière, de l’objet observé ou de la perception humaine ? Des trois à la fois ! Comme feu mon ami et collègue Bruce Fraser le disait, la couleur est un événement qui se produit grâce à ces trois paramètres. L’événement « couleur » est la perception visuelle d’un observateur, déclenchée par des longueurs d’onde d’une lumière émise par une source, et modifiée par la réflexion de cette dernière sur la surface d’un objet. Si l’objet en question est une pomme rouge, une feuille verte ou une paire de chaussures bleues, la couleur telle qu’elle est perçue est tributaire de la lumière qui éclaire l’objet, de la longueur des ondes que celui-ci réfléchit (ou transmet) et de la manière dont elle est perçue par nos yeux. Changez un des ingrédients de l’événement « couleur » et l’apparence de la couleur sera différente.

Permettez-moi d’attirer votre attention sur ce chapitre et les informations qu’il comporte, car ces dernières peuvent être assez complexes. Pour rendre la lecture plus facile, j’ai placé les passages les plus ardus dans des encadrés et des notes. Si vous possédez déjà des connaissances poussées en théorie des couleurs, ou si vous préférez ne pas vous y aventurer, je vous conseille de passer directement à la seconde partie du chapitre. Et si vous êtes un spécialiste de la couleur, soyez patient avec moi, car je suis en formation perpétuelle…

Lumière

Si sir Isaac Newton (1642-1727), célèbre physicien et mathématicien anglais, assimilait la lumière à un flot de petites particules, les corpuscules, d’autres scientifiques tels que Christian Huygens (1629-1695) considéraient qu’elle était composée d’ondes. Plus de deux siècles plus tard, les travaux de physiciens quantiques tels que Albert Einstein, Louis de Broglie et Max Planck ont aidé à établir la dualité onde-corpuscule selon laquelle tous les objets physiques peuvent présenter des propriétés d’ondes ou de particules. D’après Albert Einstein, la lumière pouvait avoir une nature corpusculaire. Il postulait l’existence des photons, sortes de petits grains d’énergie lumineuse qui traversent l’espace et le temps. Si les photons possèdent tous la même vitesse, celle de la lumière, ils n’ont pas tous le même niveau d’énergie. C’est ce dernier qui définit la longueur d’onde de la lumière : plus les photons transportent de l’énergie, plus la longueur d’onde est petite et la fréquence élevée.

Spectre électromagnetique de la lumière
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Fig. 2-1 Le rayonnement magnétique et la partie du spectre perçue par la vision humaine.



La vision humaine perçoit uniquement les rayonnements électromagnétiques dont la longueur d’onde se situe entre 380 nm (limite supérieure de l’ultraviolet) et 780 nm (limite inférieure de l’infrarouge). Notez qu’un nanomètre correspond à 10-9 m. La couleur de lumière est caractérisée par sa longueur d’onde : les longueurs d’onde près de la limite supérieure du spectre visible produisent du rouge alors que celles à proximité de la limite inférieure produisent du bleu.


Quelle est la couleur du blanc ?

Les sources de lumière possèdent différentes caractéristiques spectrales qui peuvent changer l’apparence des couleurs. La température de couleur proximale permet de déterminer la « température » d’une source de lumière à partir de sa couleur. Elle est exprimée en kelvins (K), du nom de William Th omson, lord Kelvin et physicien de l’université de Glasgow. Le kelvin est une mesure absolue de la température thermodynamique où le zéro absolu (-273,15 °C) correspond à une température de 0 K. Tous les corps émettent des rayons électromagnétiques lorsqu’ils possèdent une température qui est supérieure à celle du zéro absolu. Le rayonnement représente une conversion de l’énergie thermique en énergie électromagnétique. Lorsque le rayonnement est suffisamment puissant et chaud, le corps émet de la lumière. La couleur d’une source lumineuse est comparée à celle d’un corps noir théorique qui est chauffé à une température entre 2 000 et 10 000 K, et qui aurait dans le domaine de la lumière visible un spectre d’émission similaire à la couleur considérée. À température ambiante, un corps noir n’émet qu’un faible rayonnement infrarouge. Lorsqu’il est chauffé à 1 500 ou 2 000 K, le rayonnement s’apparente à la lumière d’une bougie et à 3 200 K à la lumière tungstène. À 5 000 K, l’émission du corps noir inclut davantage de petites longueurs d’onde et à 9 000 K, la lumière paraît plus froide, grâce à une majorité de petites longueurs d’onde. La figure 2-2 présente les courbes spectrales d’un corps noir, chauffé à différentes températures. Une température proximale de 5 000 K représente la lumière du jour « moyenne », standard établi en photographie. Toutefois, il convient de noter qu’il ne s’agit pas de l’illuminant standard D50. Si celui-ci possède une température proximale de 5 000 K, l’émission du corps noir ne suit pas une progression linéaire, mais une courbe qui va du rouge au bleu, en passant par l’ambre et le jaune. La couleur d’une source de lumière (illuminant) est donc définie sur deux axes chromatiques au lieu d’une seule. Le second axe (vert-magenta) correspond alors au curseur Teinte de Camera Raw et Lightroom. Notez que j’utilise le terme « température de couleur proximale » puisque la plupart des illuminants ne sont pas de véritables radiateurs Planckiens. [image: image]
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Fig. 2-2 Couleur de température de la lumière.






Remarque

Les azurants optiques ont un impact négatif sur la longévité des tirages. Pour en savoir plus sur ce problème épineux, consultez le chapitre 5. [image: image]



La gestion des couleurs se préoccupe principalement des couleurs du spectre visible par l’œil humain. Toutefois, les photographes doivent également prendre conscience de l’influence qu’exercent les rayonnements ultraviolets (longueur d’onde inférieure à 380 nm) et infrarouges (longueur d’onde supérieure à 780 nm) sur la lumière. En fait, les appareils photo numériques sont très sensibles aux rayons infrarouges et requièrent des filtres qui éliminent cette partie du spectre. Quant aux rayons ultraviolets, ils peuvent modifier le rendu d’un tirage imprimé, à cause des azurants optiques des papiers qui transforment la lumière UV en lumière visible.

Les caractéristiques spectrales d’une source de lumière agissent sur les couleurs d’un objet : si la lumière du jour (illuminant standard D) bénéficie d’une distribution spectrale très harmonieuse, la lumière tungstène émet davantage de rayons à longueur d’onde plus grande et à fréquence plus basse. D’autres sources de lumière, telles que les tubes fluorescents, possèdent un spectre plus étroit, composé de plusieurs raies spectrales qui modifient de manière importante l’apparence des couleurs.
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Fig. 2-3 Distributions spectrales de trois sources de lumière : Illuminant standard D (lumière du jour), Illuminant standard A et Illuminant standard F1. Notez que la plage des longueurs d’onde est inversée par rapport à celle de la figure 2-1.



Si la distribution spectrale joue un rôle important sur les couleurs telles qu’elles sont perçues par l’œil et le cerveau, il faut aussi composer avec le fait que la vision humaine tend à faire disparaître d’éventuelles différences dans la perception des couleurs. Le cerveau s’adapte en permanence pour que les couleurs des objets demeurent relativement constantes, et ce, quelle que soit la lumière ambiante (par exemple que le blanc nous semble rester blanc sous un éclairage jaune ou bleuté). Malheureusement, le film argentique et le capteur numérique ne bénéficient pas de cette capacité d’adaptation et répondent différemment à diverses sources d’éclairage, en fonction de la distribution spectrale et de la température de leurs couleurs.

Couleur

La couleur de l’objet est le second paramètre nécessaire à la création de l’événement « couleur ». Si l’objet est opaque ou transparent, l’identification de sa couleur est entièrement imputable à la perception visuelle, ainsi qu’aux rayonnements qu’il absorbe et qu’il réfléchit. C’est la couleur du rayonnement réfléchi (donc non absorbé) qui nous fait voir l’objet de cette couleur.


CIE

La Commission internationale de l’éclairage (CIE) est une organisation internationale dédiée à la lumière, l’éclairage, la couleur et les espaces colorimétriques. Elle a été fondée à Berlin en 1913 et est actuellement basée à Vienne. En 1931, La CIE a inventé un des premiers espaces colorimétriques, CIE XYZ 1931 ainsi que l’observateur standard CIE 2 ° (voir l’encadré, page 18). [image: image]



Observez la figure 2-4. Cette rose a été photographiée avec un Canon EOS 1Ds Mark III et un objectif macro 100 mm, sous un éclairage par une ampoule fluorescente GE Chroma 50 de type lumière du jour qui produit un spectre dépourvu de pics prononcés. La rose réfléchit la composante rouge de la lumière blanche et en absorbe les composantes vertes et bleues. La tige et les feuilles renvoient la composante verte (et un peu de jaune) tout en absorbant les lumières rouge et bleue. Quant au ruban bleu, il émet du bleu (et un peu de cyan) et absorbe le vert et le rouge. La lumière blanche produit donc des couleurs en fonction des composantes réfléchies ou absorbées par l’objet observé. La figure 2-5 montre les courbes spectrales d’objets bleus, verts, rouges et blancs.
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Fig. 2-4 Rose rouge, feuilles vertes et ruban bleu.
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Fig. 2-5 Courbes de distribution spectrale représentant les objets bleus, verts et rouges dans la photo de la rose. Notez que j’ai ajouté une courbe supplémentaire pour un objet blanc (le fond derrière la fleur).



Vision

L’œil est le troisième ingrédient nécessaire à la création de l’événement « couleur ». La perception humaine des couleurs se base sur le principe de la trichromie : toutes les couleurs peuvent être reproduites en mélangeant les trois couleurs primaires rouge, vert et bleu. Pour cela, l’œil possède des cellules photosensibles appelées « cônes » qui se décomposent en trois types respectivement sensibles aux petites, moyennes et grandes longueurs d’onde. Les bâtonnets, autre type de cellules, sont eux surtout sensibles aux informations de luminosité. Les cônes et bâtonnets sont repartis de manière inégale sur la rétine : la fovéa, située à proximité de l’axe optique, concentre une grande quantité de cônes alors que la périphérie ne comporte pratiquement plus que des bâtonnets – c’est la raison pour laquelle nous apercevons peu de couleurs dans l’obscurité. Notez que le faible « angle solide » de la fovéa (2 ° environ) a servi de base à la définition de l’observateur standard CIE 2 ° qui est fondée sur une moyenne de nombreuses expériences auxquelles participaient plus d’une centaine d’observateurs volontaires (voir l’encadré ci-après).


L’observateur standard CIE 2 °

Due à la distribution des cônes sur la rétine, la perception des couleurs varie en fonction du point de vue de l’observateur. Pour isoler cette variable, la Commission internationale de l’éclairage (CIE) a défini l’observateur standard CIE 2 °, basé sur les expériences menées par Wright (1928) et Guild (1931) et permettant de visualiser et décrire la perception des couleurs d’un grand nombre de personnes. Les scientifiques demandaient aux cobayes d’égaliser une couleur en superposant les faisceaux de trois projecteurs dotés de filtres rouge, vert et bleu sur un cercle blanc de 2 cm de diamètre, lequel était visualisé à une distance de 50 cm, ce qui correspond à un angle de 2 ° et ainsi à la zone de la rétine où la vision atteint sa plus grande netteté. D’autres expériences furent conduites en 1964 : l’observateur standard CIE 10 °, basé sur les études de Stiles, Burch et Speranskaya, n’est pas aussi répandu que l’observateur standard CIE 2 °. [image: image]



Moyennant un peu d’entraînement, on peut améliorer son acuité visuelle : il a notamment été établi que ceux qui sont amenés à observer les couleurs dans le cadre de leur travail (artistes, designers et scientifiques de la couleur) ont souvent une perception plus précise des couleurs. Malheureusement aussi, un certain nombre de personnes (8 % des hommes et seulement 0,5 % des femmes) souffrent d’une anomalie visuelle. Il existe plusieurs formes de dyschromatopsie, les plus répandues étant l’incapacité de distinguer le vert du rouge, ou le bleu du jaune. Le daltonisme a souvent une origine génétique, mais il se manifeste parfois suite à un accident ou à une exposition trop forte et prolongée à la lumière UV. S’il n’y a pas de traitement possible, une anomalie légère peut être dépistée et atténuée par des exercices visuels. La société X-Rite propose un test en ligne entièrement gratuit (www.xrite.com/online-color-test-challenge), pour vous permettre de connaître votre perception des couleurs. Si vous réalisez un score médiocre, n’hésitez pas à consulter votre ophtalmologiste pour des examens plus poussés.
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Fig. 2-6 Sensibilités maximales des cônes B, V et R dans l’œil humain. L’absorption des trois récepteurs est maximale à 420, 530 et 565 nm. Peu sensibles aux couleurs, les bâtonnets sont surtout sollicités en lumière faible. Leur sensibilité maximale se situe autour de 499 nm.



La trichromie et la trivariance sont deux termes proches et fréquemment confondus. La trichromie a été établie par Thomas Young en 1802 et approfondie par Hermann von Helmholtz en 1850. Elle stipule que la perception des couleurs est fondée sur l’existence de trois types d’éléments sensibles dans la rétine. La trivariance est une généralisation de ce principe, reposant sur des expériences et des mesures de la perception humaine et énonçant que chaque couleur peut être définie par trois propriétés colorimétriques différentes. Le modèle de trivariance le plus abouti a été mis au point par l’organisme CIE. Basé sur trois nouvelles primaires X, Y et Z, le système colorimétrique CIE XYZ 1931 est l’un des piliers de la gestion moderne des couleurs.

La figure ci-contre montre le diagramme de chromaticité de l’espace colorimétrique XYZ, la forme en fer à cheval délimite l’ensemble des couleurs pouvant être distinguées par l’œil humain. La projection en deux dimensions suivant les axes x et y tend à exagérer certaines couleurs et à en atténuer d’autres. Si la répartition spatiale des couleurs n’est pas uniforme, le diagramme de chromaticité conserve néanmoins son utilité. Nous verrons d’autres graphiques de l’espace CIE XYZ 1931 à la fin de ce chapitre et comparerons le gamut de différents profils et espaces de travail.
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Fig. 2-7 L’espace colorimétrique CIE XYZ 1931. La forme en fer à cheval représente l’étendue des couleurs (gamut) pouvant être perçues par la vision humaine.



Grâce à la perception trichromique de la vision humaine, il est possible de distinguer un spectre complet dont l’ensemble des couleurs est dérivé des trois couleurs primaires qui correspondent aux trois longueurs d’onde auxquelles répondent les trois types de cônes de l’œil humain : les couleurs primaires rouge, vert et bleu de la synthèse additive. En mélangeant les couleurs primaires rouge, vert et bleu en proportions égales, la couleur résultante est le blanc. Le mélange du rouge et du vert produit du jaune et celui du rouge et du bleu du magenta. En mélangeant les couleurs bleu et vert, on obtient du cyan. Les couleurs complémentaires, obtenues en mélangeant les couleurs primaires, s’appellent « couleurs primaires soustractives ».

Si les couleurs primaires de la synthèse additive (RVB) sont associées à la photographie, les couleurs primaires de la synthèse soustractive (CMJN) sont inféodées à l’impression. Pourquoi le mode CMJN a-t-il besoin d’une quatrième « couleur », le noir ? Si la superposition des trois couleurs CMJ devait produire du noir, la pureté des encres est insuffisante et on n’obtient dans la pratique qu’un gris sale. Pour cette raison, l’encre noire a été ajoutée et permet d’atteindre une densité maximale satisfaisante.
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Fig. 2-8 Les couleurs primaires des synthèses additives (à gauche) et soustractives (à droite).



L’association des couleurs primaires RVB et CMJ conduit à la genèse d’une gamme complète de couleurs, essentielle pour la correction des couleurs. Si une image possède une dominante verte, ajoutez du magenta ou soustrayez du vert pour la corriger. De même, pour ajouter du jaune, vous pouvez soustraire du bleu, pour ajouter du rouge, soustraire du cyan.


Pourquoi la couleur magenta est-elle manquante ?

Si on examine les couleurs du spectre visible, on pourrait s’interroger sur la raison pour laquelle la couleur magenta n’y figure pas. Bien que cette couleur existe, elle est absente dans le spectre tel qu’il est obtenu en décomposant la lumière blanche avec un prisme ou des gouttes d’eau formant un arc-en-ciel. On obtiendrait du magenta en pliant le spectre de telle manière que les extrémités se rejoignent : le bleu combiné au rouge produirait alors du magenta. Notez aussi que si la couleur magenta est absente du spectre, elle existe bien dans le tracé du gamut d’un espace couleur comme celui de la figure 2-7. [image: image]



Théorie des couleurs complémentaires

Si la théorie trichromatique de Thomas Young et Hermann von Helmholtz a permis de définir le fonctionnement de la rétine, elle a cependant des limites. En fait, il existe une autre théorie pour décrire la perception des couleurs. La théorie des couleurs complémentaires (ou théorie du processus antagoniste) fut établie par le physiologiste Ewald Hering en 1892 et modifiée par la suite par d’autres chercheurs. Sa théorie suggère que la rétine possède des composantes qui génèrent des signaux opposés en fonction de la longueur d’onde de la lumière. Ewald Hering pensait que toutes les couleurs proviennent de trois paires de composantes (blanc-noir, bleu-jaune et rouge-vert) qui œuvrent de manière indépendante sans influer sur leurs voisins. Le système blanc-noir participe à la luminosité et à la saturation, tandis que les deux autres systèmes sont à l’origine des nuances. La théorie d’Ewald Hering explique nettement le phénomène de la persistance rétinienne, c’est-à-dire des images qui persistent malgré l’interruption de la stimulation.
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Fig. 2-9 Exemple de contraste successif (persistance rétinienne), expliqué par la théorie des couleurs complémentaires de Hering.



Fixez le signe « + » situé au milieu de l’image de haut pendant au moins trente secondes, puis le signe « + » de l’image de bas. Vous devriez voir apparaître le drapeau du Royaume-Uni.

Si la théorie des couleurs complémentaires avait été opposée pendant longtemps à la théorie trichromatique, des recherches ont montré que les deux théories sont complémentaires pour expliquer tous les processus physiologiques. La théorie trichromatique s’applique à la rétine alors que la théorie des couleurs complémentaires fait référence aux centres visuels du cerveau. La théorie des zones (zone theory of color) fusionne les deux théories concurrentes en une seule :

•  les trois types de cônes dans la rétine absorbent la lumière reçue et la transforment en signaux électriques, selon la théorie trichromatique de Young et Helmholtz ;

•  un signal achromatique (blanc-noir) et deux signaux antagonistes (bleu-jaune et rouge-vert) tels que stipule la théorie des couleurs complémentaires de Hering.
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Fig. 2-10 L’espace colorimétrique L*a*b* avec les axes L* (Luminance), a* (rouge-vert) et b* (jaune-bleu) avec les valeurs de couleur et de luminance qui leurs sont attribuées.



Les deux principes, trichromie et processus antagoniste, sont ainsi intimement liés et indispensables pour comprendre la gestion des couleurs.

L’organisme CIE a établi différents modèles de représentation des couleurs. Si le modèle CIE XYZ 1931, déjà présenté à la page 19, est basé sur la trichromie, le modèle CIE L*a*b* (CIELAB) est basé sur la théorie des couleurs complémentaires. Le modèle CIELAB, issu du modèle CIE XYZ 1931, a été spécialement conçu pour que les distances calculées entre couleurs correspondent aux différences perçues par l’œil humain. Le système CIELAB possède un paramètre de luminance (L* ou Luminance) qui correspond à la composante antagoniste blanc-noir et deux paramètres de chrominance rouge-vert (a*) et jaune-bleu (b*) qui couvrent toutes les couleurs du spectre visible. Les valeurs pour les paramètres a* et b* peuvent êtres négatives ou positives. En utilisant le modèle colorimétrique Lab, vous pouvez convertir les couleurs trichromatiques en couleurs complémentaires.

La figure ci-dessus montre le modèle de représentation des couleurs CIELAB et l’attribution de leurs valeurs de luminance et de chrominance. Les couleurs complémentaires se retrouvent dans les composantes L* (blanc-noir), a* (rouge-vert) et b* (jaune-bleu). Bien que la description des couleurs soit techniquement correcte, le rouge de l’axe a* (+a*) possède en réalité une dominante magenta et le vert (-a*) une dominante cyan.


L*a*b*, LAB ou Lab ?

L’espace colorimétrique LAB est basé sur le modèle de représentation des couleurs CIE 1976 (L*a*b*), autrement connu sous l’appellation CIELAB. Si vous souhaitez contribuer à certains forums sur Internet, mieux vaut ajouter des astérisques (L*a*b*) pour ne pas provoquer des réactions virulentes d’autres participants. Pour ma part, j’utiliserai au sein de cet ouvrage le terme CIELAB ; quand je ferai référence à un espace LAB générique (par exemple celui de Photoshop, CIELAB D50), j’utiliserai simplement les trois lettres LAB. [image: image]



Mesure et codage des couleurs

Si la colorimétrie est la science de la mesure des couleurs, le terme est plutôt mal choisi. Nous l’avons déjà évoqué, la couleur est un événement avec trois composantes : une source lumineuse, un objet et l’œil. Lorsque vous mesurez la couleur, vous analysez les composantes trichromatiques qui pénètrent dans l’œil tout en déduisant la perception des couleurs provoquée par le mélange des trois couleurs rouge, vert et bleu. Il existe trois types d’instruments capables de mesurer le stimulus que l’œil traduit en couleurs. Leur fonctionnement est fondé sur le même principe : une lumière avec des caractéristiques connues est projetée sur (ou à travers) la surface mesurée, et un détecteur analyse ensuite la lumière émise ou renvoyée. Le détecteur est un simple compteur de photons. Pour qu’il puisse tenir compte de la longueur d’onde de la lumière analysée, l’instrument doit filtrer la lumière en amont. Les instruments d’analyse se distinguent surtout par le nombre et les caractéristiques des filtres employés ainsi que par leur sensibilité et précision ; chacun a ses avantages et ses inconvénients. De manière générale, la précision est fonction de l’investissement.

•  Les densitomètres permettent de mesurer la densité, c’est-à-dire la partie de la lumière qui est absorbée par une surface réfléchissante ou transparente. Les densitomètres sont employés en photographie pour mesurer la densité maximale d’un négatif, ou en imprimerie pour mesurer et contrôler la densité des encres couleur.

•  Les colorimètres mesurent les valeurs trichromatiques en utilisant un jeu de filtres colorés qui imitent la perception visuelle des couleurs. Équipés d’au moins trois filtres pour analyser les principaux rayonnements de distribution spectrale (rouge, vert et bleu), la plupart des colorimètres intègrent des filtres supplémentaires permettant de les adapter à d’autres rayonnements et ainsi d’augmenter leur précision. Les colorimètres sont utilisés pour étalonner les couleurs d’écrans et de vidéoprojecteurs.


Qu’est-ce qu’un spectrocolorimètre ?

Par définition, un spectrocolorimètre est un spectrophotomètre à même de calculer et de renseigner sur des valeurs trichromatiques, ce qui est le cas de la plupart des spectrophotomètres utilisés pour la gestion des couleurs. Cependant, le terme est parfois détourné à des fins de marketing pour désigner un colorimètre qui intègre davantage de filtres que ceux utilisés pour analyser les couleurs primaires rouge, vert et bleu. J’estime qu’il serait dans ce cas à la fois plus approprié et plus précis d’utiliser le terme « colorimètre multibande », en précisant le nombre de filtres utilisés pour analyser différentes tranches du spectre. [image: image]



•  Les spectrophotomètres mesurent les caractéristiques spectrales d’une surface et la quantité de lumière qui est réfléchie ou transmise aux longueurs d’onde analysées. Les spectrophotomètres utilisés pour la gestion des couleurs analysent la lumière du spectre visible (entre 400 et 700 nm) en découpant le spectre en tranches étroites de longueurs d’onde (entre 10 et 20 nm). Certains instruments sont également capables de mesurer la lumière ultraviolette (UV) du spectre invisible pour détecter et quantifier la fluorescence. Les spectrophotomètres sont surtout utilisés pour créer des profils d’imprimante.

Colorimétrie

La colorimétrie recouvre les théories et pratiques utilisées pour mesurer et coder les couleurs perçues par la vision humaine. Elle a pour but d’ériger un modèle numérique permettant de prédire l’apparition ou non du métamérisme. Pour être efficace, le modèle en question doit effectuer les deux tâches suivantes :

•  lorsqu’un observateur standard perçoit deux échantillons comme étant de couleur identique, le modèle doit le représenter par les mêmes valeurs numériques ;

•  lorsqu’un observateur standard perçoit une différence entre deux échantillons de couleur, le modèle doit les représenter à l’aide de deux jeux de valeurs numériques tout en étant capable de quantifier la différence entre les couleurs et leur écart visuel.

Les modèles de représentation des couleurs de l’organisme CIE sont au cœur de la plupart des systèmes de gestion des couleurs. Ils permettent d’attribuer des valeurs numériques aux couleurs visibles par l’œil humain. Les deux modèles les plus couramment utilisés sont CIE XYZ et CIE L*a*b*, respectivement présentés aux pages 19 et 21.

Delta-E. Pour peu que vous mesuriez deux échantillons couleur dans un espace uniforme tel que CIE XYZ ou Lab, l’écart relevé reflète fidèlement la différence entre les deux couleurs telle que perçue par la vision humaine. Cette différence s’appelle « Delta-E » (terme souvent abrégé en ΔE ou dE). Quatrième lettre de l’alphabet grec, delta (Δ) est souvent utilisée pour décrire un changement ou une différence ; le « E » vient du mot allemand Empfindung que l’on peut traduire par « perception ». S’il existe des études préconisant différentes valeurs ΔE pour le seuil de discernement des couleurs, on estime le plus souvent qu’un écart ΔE égal à 1 est la plus petite différence que la vision humaine est à même de percevoir pour deux couleurs qui ne sont pas situées l’une à côté de l’autre. Pour deux plages couleur voisines, l’écart est inférieur à 1 ΔE, la vision humaine étant plus sensible aux nuances de couleur. Cependant, les valeurs inférieures à 1 ΔE représentent souvent des écarts liés à l’imprécision de deux mesures consécutives ou à celle de l’instrument de mesure. De manière générale, des écarts ΔE compris entre 3 et 6 sont considérés comme acceptables dans l’impression offset tandis qu’un écart supérieur à 6 ΔE est considéré comme un défaut de reproduction.

Métamérisme. Le métamérisme est un phénomène par lequel deux rayonnements distincts, dotés de répartitions spectrales différentes, peuvent être perçus comme de couleurs identiques. Les deux couleurs sont alors appelées « métamères ». La répartition spectrale répertorie la proportion de la lumière émise, transmise ou réfléchie par un échantillon coloré à chaque longueur d’onde du spectre visible, permettant de caractériser la lumière de manière précise. Rappelons que le cerveau humain distingue les couleurs grâce aux cônes (figure 2-6). Toutes les couleurs sont donc caractérisées par trois paramètres qui émanent directement des intensités relevées par les trois types de cônes, respectivement sensibles aux couleurs rouge, vert et bleu (trichromie). Le métamérisme se produit parce que chaque type de cône répond à l’énergie recueillie à partir d’une vaste gamme de longueurs d’onde. Deux rayonnements distincts provenant de différentes longueurs d’onde produisent alors parfois des valeurs trichromatiques équivalentes. S’agissant de deux couleurs aux distributions spectrales complètement différentes, elles sont indiscernables par l’œil humain.


La bible de la gestion des couleurs

À tous ceux souhaitant plonger plus profondément dans la théorie des couleurs je conseille l’achat et la lecture de l’ouvrage Color Science. Concepts and Methods, Quantitative Data and Formulae des auteurs Wyszecki et Styles, paru aux éditions Wiley en 2001. Toutefois, l’ouvrage en question est uniquement adapté aux lecteurs anglophones et tous ceux qui ne sont pas allergiques aux formules mathématiques. Qui plus est, le livre est assez cher ! Je l’ai acheté pour avoir des réponses à toutes mes questions sur la gestion des couleurs, mais j’étais assez frustré qu’il ne contienne aucune illustration en couleurs. (N.d.T. : beaucoup plus accessible – il est en français – tout aussi exhaustif et imprimé en couleurs, l’ouvrage La gestion des couleurs pour les photographes, les graphistes et le prépresse de Jean Delmas, paru aux éditions Eyrolles en 2012, s’impose tout naturellement si vous souhaitez aller plus loin !) [image: image]



Attention, le terme métamérisme est souvent employé de manière erronée pour décrire un phénomène par lequel deux objets de couleurs différentes peuvent paraître de couleur identique sous un éclairage particulier et pas sous un autre. En fait, le rayonnement émis par un objet change en fonction de la distribution spectrale du rayonnement qu’il reçoit et cela modifie aussi sa couleur telle qu’elle est perçue par la vision humaine.


CIECAM02

Publié en 2002 par le comité technique de la CIE, le modèle CIECAM02 était, lors de son homologation en 2008, le plus récent parmi les modèles d’apparence de la couleur (colour appearance model en anglais). Les deux grandes nouveautés de ce modèle sont d’une part l’utilisation d’une transformation pour l’adaptation chromatique (CIECAT02) et d’autre part la mise en place d’équations pour calculer les corrélations mathématiques existant entre les six dimensions techniques liées à l’apparence de la couleur : luminance, luminosité, richesse des couleurs, chroma, saturation et teinte. Le modèle CIECAM02 est utilisé dans le système de couleur WCS de Windows à partir de Vista. Toutefois, le modèle CIECAM02 ne se substitue pas au système de gestion des couleurs de Windows (ICM) et il n’a pas encore été adopté par les principales sociétés en gestion des couleurs. Bien que très prometteur, il n’est donc pas très utile pour l’instant. [image: image]



Dans l’exemple de la figure 2-11, la source d’éclairage A émet davantage de grandes longueurs d’onde (rouge) que la source d’éclairage B, laquelle émet plus de petites longueurs d’onde (bleu). Toutefois, l’écart visuel entre les deux couleurs est provoqué par les différentes distributions spectrales des deux échantillons colorés.

[image: image]
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Fig. 2-11 Correspondance et discordance des couleurs de deux échantillons, observés sous deux sources d’éclairage avec des sensibilités spectrales différentes.




CIELUV

L’espace CIE 1976 (L*u*v) est un espace colorimétrique défini par la Commission internationale de l’éclairage en 1976. S’il repose en partie sur l’espace CIE XYZ 1931, il appartient aux systèmes chromatiques uniformes qui proposent une répartition plus uniforme des couleurs par rapport à la perception humaine. CIELUV et CIELAB ont été introduits la même année, car il a été impossible d’obtenir un consensus sur l’adoption de l’un ou de l’autre des deux espaces colorimétriques. Dans la gestion des couleurs, CIELAB est plus répondu que CIELUV. [image: image]



Il existe différentes méthodes pour la mesure du métamérisme. La plus connue est l’indice de reproduction des couleurs ou IRC (indice de rendu de couleur), normalisé par la Commission internationale de l’éclairage. Il est défini en comparant la source à tester à une source de référence (lumière du jour) qui possède la même température de couleur, qui rayonne comme un corps noir et à laquelle on attribue un indice égal à 100, considéré comme idéal. L’indice de métamérisme (IM) est une méthode plus récente pour simuler la lumière du jour. Elle repose sur le calcul de la différence entre différents couples de couleurs indiscernables (c’est-à-dire des métamères), visualisées sous un illuminant de référence. Les deux méthodes se distinguent principalement par le choix de l’illuminant de référence.

Pour évaluer les couleurs dans un système de gestion des couleurs, il est indispensable d’utiliser une source d’éclairage adaptée aux arts graphiques, avec un bon indice IRC ou IM, ce qui explique pourquoi les pupitres d’examen, utilisés par les professionnels du prépresse et de l’impression et intégrant un éclairage normalisé de type D50, sont aussi onéreux.

Échec de l’équilibre de gris. Les encres sont affectées par des phénomènes que l’on associe faussement au métamérisme. De manière générale, les couleurs sont obtenues en mélangeant différentes encres en cyan, magenta, jaune et noir (CMJN), y compris pour produire du gris neutre. Lorsqu’une imprimante est calibrée, la balance des gris nécessaire pour utiliser une échelle des gris neutres du noir jusqu’au blanc a été établie pour un éclairage de référence, le plus souvent D50. Cependant, la même balance des gris n’est pas forcement perçue comme étant neutre sous un autre éclairage (tungstène, fluorescent, etc.). Il ne s’agit pas d’un défaut de métamérisme, puisque c’est le même échantillon qui paraît différent sous des éclairages différents. Le scientifique Steve Upton de la société Chromix, auteur du logiciel ColorThink, a inventé le terme « Gray Balance Failure » (échec de l’équilibre de gris) pour décrire ce phénomène. Les premières imprimantes jet d’encre de Canon et Epson souffraient d’un équilibre de gris défaillant qui rendait impossible l’obtention de gris neutres lorsqu’un tirage était visualisé sous différentes sources de lumière. Un tirage qui paraissait parfaitement neutre en lumière du jour (D50) adoptait une forte dominante magenta lorsqu’il était examiné sous un éclairage tungstène, ou une dominante verte lorsqu’il était observé à l’extérieur, sous un ciel nuageux. Si la gestion des couleurs n’était pas capable de remédier à ce fâcheux problème, les imprimantes et encres se sont améliorées depuis, au point d’éliminer l’échec de l’équilibre de gris totalement ou en grande partie.
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Fig. 2-12 Simulation d’un échec de l’équilibre de gris telle qu’elle se présente sur des tirages imprimés avec une Epson 2000P.



Les trois images de la figure 2-12 simulent l’équilibre de gris défaillant tel qu’il pouvait se manifester sur des tirages imprimés sur une Epson 2000P. Il s’agit bien d’une simulation. J’insiste, car, ayant entendu parler du problème, je me suis bien gardé d’acheter cette imprimante pour produire de « vrais » tirages !

Codage des couleurs. La colorimétrie se soucie de l’apparence, de la mesure et de la correspondance des couleurs. Mais le codage des couleurs est également d’une grande importance. Dans les espaces XYZ et LAB, les couleurs sont caractérisées par leurs composantes XYZ et L*a*b*. Les deux espaces modélisent la vision humaine et conservent une parfaite indépendance vis-àvis des différents matériels. Les mesures et spécifications des couleurs dans les espaces mentionnés s’affranchissent d’éventuels facteurs externes, avec pour seule exception l’espace CIELAB qui est assujetti à la définition du point blanc (D50, D65, etc.). Les coordonnées XYZ et L*a*b* sont absolues et définissent de manière non équivoque une seule couleur, rendant les deux espaces colorimétriques très utiles pour la gestion des couleurs où ils servent notamment à la transformation des couleurs entre différents espaces de travail et profils.

Photoshop propose différentes méthodes pour spécifier une couleur de façon que les valeurs relevées soient indépendantes de l’espace de travail utilisé, ou du profil de l’image. C’est très important puisque les valeurs RVB et CMJN varient en fonction de l’espace de travail.


[image: image]

Fig. 2-13 L’outil Pipette de Photoshop et les options qui lui sont dédiées.



Échantillonnage et codage des couleurs dans Photoshop. L’éditeur d’images phare permet de choisir parmi différents espaces colorimétriques pour prélever et définir les couleurs. Si le codage des couleurs dans les espaces RVB (0-255), TSL et CMJN (0-100 %) tient compte de l’espace de travail sélectionné dans le panneau Couleurs, celui dans l’espace LAB en est complètement indépendant.

Le comportement de l’outil Pipette, utilisé pour échantillonner les couleurs, dépend des réglages et options qui lui sont spécifiques. À la différence de l’outil Pipette, l’outil « Échantillonnage de couleur » permet de prendre plusieurs échantillons de couleur et d’en conserver l’affichage des valeurs au sein du panneau Informations. Celui-ci affiche aussi les valeurs prélevées par l’outil Pipette. En cliquant sur une des deux petites icônes en forme de pipette, il y est possible de modifier l’espace couleur utilisé pour l’affichage. Il y a deux menus séparés contrôlant respectivement l’affichage dans la partie gauche et celui dans la partie droite du panneau. Le prélèvement de plusieurs échantillons est très utile pour comparer plusieurs couleurs. L’outil « Échantillonnage de couleur » permet de positionner jusqu’à quatre échantillons sur l’image alors que celui de Camera Raw autorise jusqu’à neuf échantillons simultanés. Malheureusement, Lightroom ne permet qu’un seul échantillonnage à la fois et il y est impossible de conserver un prélèvement pour effectuer des comparaisons entre deux couleurs. La figure 2-15 montre l’affichage des quatre échantillons de couleur et leur position dans l’image. J’ai choisi quatre espaces colorimétriques pour le codage des couleurs.
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Fig. 2-14 Les options du menu déroulant du panneau Informations de Photoshop et différentes manières d’y afficher les informations d’un échantillon rouge primaire (RVB 255/0/0).
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Fig. 2-15 L’affichage de plusieurs échantillons simultanés.



Pour le codage des couleurs, Photoshop offre les mêmes options que pour leur échantillonnage, c’est-à-dire des curseurs RVB, TSL, CMJN et LAB dans les panneaux Couleur et « Sélecteur de couleurs ». Ce dernier s’ouvre en cliquant sur le petit pavé couleur situé dans le panneau Couleur ou dans la barre d’outils principale.

Dans Lightroom, la mesure et la sélection des couleurs sont en revanche très rudimentaires. Tout d’abord, seul le module Développement possède les outils nécessaires. Ensuite, vous ne pouvez prélever qu’un seul échantillon de couleur et les informations s’affichent uniquement en % RVB ou L*a*b*. Enfin, vous ne pouvez sélectionner des couleurs qu’à l’aide de l’outil « Sélectionner une couleur », présent au sein des panneaux « Filtre gradué », « Filtre radial », « Pinceau de retouche » et « Virage partiel ».

Pour finir, je pense que l’outil « Échantillonnage de couleur » avec ses neuf points d’échantillonnage permanents est un modèle à suivre pour Photoshop et Lightroom.


Que signifie le point d’exclamation ?

Les points d’exclamation dans l’affichage des valeurs CMJN de la figure 2-14 signalent que la teinte rouge primaire sous la pipette est tellement saturée qu’elle se situe à l’extérieur de l’espace de travail CMJN (hors gamut). [image: image]
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Fig. 2-16 Le panneau Couleur et son menu déroulant permettant de choisir parmi différents espaces colorimétriques.
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Fig. 2-17 Le panneau « Sélecteur de couleurs » dans Photoshop. L’aperçu des couleurs se met à jour en fonction de l’espace colorimétrique.
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Fig. 2-18 Les outils de Lightroom pour mesurer et choisir une couleur.
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Fig. 2-19 L’outil Échantillonnage de Camera Raw et l’affichage de neuf points d’échantillonnage.




L’affichage des informations couleur dans Lightroom

Les histogrammes et informations colorimétriques affichées dans Lightroom ne se réfèrent pas à un espace de travail standard. En fait, le module Développement de Lightroom œuvre dans l’espace de travail interne du logiciel (RIMM RGB), qui marie les primaires de l’espace ProPhoto RGB à un gamma linéaire. Quant à l’espace de travail utilisé par l’interface utilisateur de Lightroom, il s’appelle « Melissa RGB », en référence à Melissa Gaul, ancienne membre de l’équipe de développement du logiciel. Au lieu de suivre une échelle classique de valeurs RVB entre 0 et 255, les informations colorimétriques sont exprimées en pourcentages, entre 0 et 100 %. Elles se rapportent à l’espace Melissa RGB, bien que les valeurs reflètent une courbe des tonalités de type sRGB et non pas la courbe linéaire de l’espace de travail. Il est possible d’obtenir un affichage avec des valeurs RVB traditionnelles, mais uniquement lorsque vous simulez un espace RVB à l’aide de la fonction « Épreuvage à l’écran ». Dans la seconde partie de ce chapitre, vous trouverez des informations plus exhaustives sur les espaces de travail. Gardez simplement à l’esprit que celui de Lightroom ressemble à l’espace ProPhoto RGB avec un gamma linéaire et que l’affichage des informations se fait dans l’espace Melissa RGB. [image: image]



Limites des modèles colorimétriques

Si les modèles colorimétriques de la CIE sont très efficaces pour assurer la correspondance des couleurs entre différents espaces colorimétriques, ils échouent dans certains domaines de la perception visuelle. Au départ, les modèles colorimétriques ont été conçus pour anticiper la correspondance ou la discordance des couleurs de deux objets visualisés sous un éclairage spécifique. Toutefois, il ne s’agit pas parfois d’obtenir une couleur « exacte », mais plutôt une couleur qui « paraît » correcte dans un contexte précis.

La constance des couleurs est une partie du système de perception visuelle permettant de voir les couleurs dans une variété de conditions. Il arrive qu’elle nous empêche de voir la bonne couleur. La figure 2-20 montre un exemple pour la constance de couleur qui est également liée au contraste simultané : les couleurs autour du sujet principal influent sur les couleurs de celui-ci. J’ai utilisé un calque de remplissage couleur dans Photoshop en mode de fusion Couleur pour créer les deux dominantes couleur dans l’arrière-plan. Les fleurs ont été masquées pour en conserver les couleurs d’origine. Si elles ont des couleurs identiques dans les deux images, elles paraissent plus foncées dans la photo à dominante chaude et moins saturées dans celle à dominante froide. Les modèles colorimétriques sont simplement incapables (au moins pour l’instant) de tenir compte du contraste simultané tel qu’il est perçu par le cerveau humain. La constance des couleurs permet à nos yeux de s’adapter à des illuminants différents et d’observer une rose tantôt sous la lumière du jour tantôt sous un éclairage tungstène, tout en qualifiant sa couleur de « rouge » dans les deux cas.

La figure 2-21 présente trois images d’une mire X-Rite ColorChecker Passport. Celle de gauche montre l’aspect des couleurs sous la lumière du jour (la photo a été prise au flash de studio), celle du milieu les couleurs telles qu’elles sont perçues par la vision humaine sous un éclairage tungstène – sur l’appareil, j’ai corrigé la balance des blancs pour obtenir des couleurs naturelles. Également prise sous un éclairage tungstène, l’image de droite montre les couleurs telles qu’elles sont enregistrées par le boîtier avec un réglage de balance des blancs « Lumière du jour ». Les couleurs présentent une forte dominante orangée.


[image: image]

Fig. 2-20 Présentation du contraste simultané. Observez la couleur des fleurs. Vous paraît-elle identique sur les deux images ?
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Fig. 2-21 Constance des couleurs dans la perception humaine et discordance des couleurs dans le boîtier.




Attention

Ne confondez pas la colorimétrie avec la perception des couleurs. La colorimétrie sert en premier lieu à déterminer la valeur des couleurs perçues par la vision humaine. Cependant, elle constitue un élément essentiel des modèles mathématiques utilisés par la gestion des couleurs. Ce rôle deviendra plus apparent lorsque nous aborderons les différences entre les modes de rendu Perception et « Colorimétrie relative », dans la seconde partie de ce chapitre. [image: image]



L’apparence des couleurs est également tributaire de la distribution spectrale de l’éclairage et de son niveau d’éclairement. Pour que la constance des couleurs puisse être opérationnelle, la source d’éclairage doit émettre une lumière dont le spectre comprend toutes les longueurs d’onde et dont la puissance est suffisamment élevée pour que nous puissions utiliser les cônes de la rétine. Lorsque la lumière comporte un spectre interrompu avec des pics par-ci, par-là, ce qui est le cas des enseignes au néon, la constance des couleurs ne peut faire son œuvre.

Au fur et à mesure que la luminosité baisse, les bâtonnets se substituent aux cônes pour la perception des couleurs. Si la rétine comporte autour de 12 millions de bâtonnets, le nombre de cônes est beaucoup plus réduit, avec seulement 6 millions, concentrés sur une petite surface située à l’intérieur de la fovéa. Les bâtonnets sont surtout sensibles aux longueurs d’onde aux alentours de 500 nm, qui correspondent au vert et au cyan du spectre. Les modèles colorimétriques de la CIE ne tiennent pas compte du niveau d’éclairement puisqu’ils ne font référence qu’au travail des cônes, sensibles aux couleurs rouge, vert et bleu. Lorsque vous observez un tirage sous un éclairage faible, les couleurs vous paraîtront ainsi plus froides que celles d’un tirage observé sous un éclairage puissant.

La psychologie des couleurs et la mémoire des couleurs soulèvent d’autres questions relatives à la perception humaine des couleurs. La psychologie des couleurs se situe au-delà de la portée des modèles colorimétriques et de celle de cet ouvrage. Mais il faut être conscient de l’impact psychologique de la couleur et du fait que celle-ci est un sujet à la fois très subjectif et complexe. La mémoire des couleurs a été très utile à l’évolution de l’espèce humaine. Elle nous permet par exemple de déterminer la maturité d’une pomme en fonction de sa couleur. Si les modèles colorimétriques ne tiennent pas compte des couleurs de mémoire, ces dernières peuvent aider un photographe ou un graphiste à contrôler et à corriger les couleurs.

La figure 2-22 présente une photo de différents fruits. Êtes-vous capable d’identifier chacun des fruits, même si leurs couleurs sont fausses ? Sans une mémoire précise des couleurs, il vous sera difficile de trouver leurs noms. J’ai eu beaucoup de mal, et pourtant, c’est moi qui ai pris cette photo ! La photo 2-23 montre les mêmes fruits avec, cette fois, les bonnes couleurs. Il s’agit d’une prune, d’un abricot, de trois cerises et d’une pêche.
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Fig. 2-22 Des fruits avec de fausses couleurs de mémoire.
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Fig. 2-23 Les mêmes fruits avec leurs couleurs correctes.




Comprendre la gestion des couleurs

La gestion des couleurs contrôle l’apparence des couleurs telles qu’elles sont restituées par les différents périphériques de la chaîne de traitement d’images (appareils photo, scanners, écrans, imprimantes, presses offset, etc.). Son objectif principal est de garantir la fidélité des couleurs, de l’acquisition des images jusqu’à leur utilisation finale.

Les bases de la gestion des couleurs

La gestion des couleurs repose sur trois piliers fondamentaux : calibrage, caractérisation et conversion. Si les systèmes d’exploitation actuels accordent beaucoup de place à la gestion des couleurs, celle-ci ne requiert finalement qu’une poignée de profils, un logiciel qui sait les gérer et un périphérique de sortie à même d’offrir des résultats à la fois constants et reproductibles. Rappelons que la gestion des couleurs ne saurait pas s’accommoder de conditions changeantes.
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Fig. 2-24 Les principes de base de la gestion des couleurs.



Sur la base d’une chaîne élémentaire de traitement d’images composée d’un périphérique d’entrée (appareil photo) et d’un périphérique de sortie (imprimante), la gestion des couleurs suit deux étapes.

1. Les composantes RVB de l’image sont définies dans l’espace de l’appareil photo.

2. Les composantes RVB de l’appareil photo sont converties vers celles de l’imprimante à l’aide du profil de cette dernière.

Mais la gestion des couleurs est en réalité plus complexe que cela, notamment lorsqu’elle emprunte la technologie ICC qui utilise des protocoles bien définis pour la création des profils et la conversion des couleurs entre deux espaces couleur.


L’organisme ICC

L’ICC (International Color Consortium) est un comité constitué en 1993 d’une association de huit entreprises leaders dans les domaines de l’informatique et de l’image numérique (Adobe, Agfa, Apple, Kodak, Microsoft, Silicon Graphics, Sun Microsystems et Taligent) ayant pour but de créer un système universel et transparent de gestion des couleurs qui ne serait pas lié à un système d’exploitation ou à un logiciel en particulier. Apple fut le premier fabricant à intégrer une gestion des couleurs basée sur des profils ICC dans son système d’exploitation (ColorSync). Si trois des membres fondateurs (Sun Microsystems, Silicon Graphics et Taligent) ont quitté l’organisme ICC, d’autres l’ont rejoint depuis (Canon, Fuji, Fujitsu, Hewlett-Packard, Lexmark, Sun Chemical, X-Rite, etc.), portant le nombre des adhérents à plus de cinquante. Vous trouverez la liste des membres ainsi que de nombreuses informations utiles sur le site de l’ICC, www.color.org. [image: image]



La gestion des couleurs ICC

Préalablement à la mise en place du système ICC, il existait plusieurs solutions pour gérer les couleurs. Malheureusement, toutes étaient propriétaires et onéreuses ; aucune ne pouvait prétendre à l’ouverture vis-à-vis d’autres fabricants et systèmes d’exploitation. Le comité ICC a donc développé une série de profils standardisés et une méthode permettant de convertir les couleurs d’un espace vers un autre tout en préservant autant que faire se peut l’aspect des couleurs. Voici les trois classes de profils les plus répandues.

•  Les profils d’entrée caractérisent les périphériques d’acquisition d’images tels que les scanners et les appareils photo numériques. Ils contiennent des informations sur les couleurs que le périphérique est à même de reproduire et sur les modifications nécessaires à la conversion des couleurs vers un espace colorimétrique standard, comme CIE XYZ ou CIELAB, que l’on appelle aussi « espace de connexion ».
Les profils d’entrée sont basés sur une conversion unidirectionnelle. Il s’agit souvent de profils matriciels avec des courbes de linéarisation, le plus souvent une matrice couleur 3 × 3 avec une courbe de réponse tonale pour chaque couleur RVB ou de profils basés sur une table de correspondance de type AtoB. Dans de tels profils, l’espace de l’appareil est toujours de type RVB. Si les profils basés sur des tables offrent une plus grande précision grâce à de multiples jeux de données, elles sont aussi plus volumineuses que les profils matriciels.

•  Les profils d’affichage et les espaces de travail se ressemblent, bien que leur utilisation soit différente. Si un profil d’affichage est le résultat du calibrage et de la caractérisation d’un écran ou d’un vidéoprojecteur, un espace de travail est un profil d’affichage idéalisé qui n’est pas lié à un périphérique d’affichage précis. Bien que ce ne soit pas un espace colorimétrique universel et indépendant au même titre que les espaces CIE XYZ et CIELAB, un espace de travail est un standard auquel adhèrent la plupart des logiciels d’images.
Vous connaissez sans doute déjà les principaux espaces de travail de Photoshop, sRGB, Adobe RGB (1998) et ProPhoto RGB. Parmi eux, certains s’inspirent directement d’écrans réels dont ils reprennent les composantes trichromatiques, le point blanc et les courbes gamma. L’espace de travail ProPhoto RGB bénéficie d’un gamut tellement étendu que certaines couleurs se situent à l’extérieur du spectre visible à l’œil humain – nous étudierons cet espace colorimétrique de manière plus détaillée dans la section « La gestion des couleurs dans Photoshop ». À la différence des profils d’entrée, les profils d’affichage et espaces de travail sont bidirectionnels, c’est-à-dire qu’ils sont à même de convertir les couleurs entre l’espace de connexion et l’espace de travail et dans le sens inverse. Si l’espace de connexion est basé sur les modèles XYZ ou LAB, l’espace de travail est souvent défini dans l’espace CIE XYZ.

•  Les profils de sortie ont été conçus au départ pour étalonner des imprimantes offset dotées des quatre couleurs CMJN. Les profils de sortie comportent dans tous les cas des tables de correspondance (LUT). La plupart des profils de sortie utilisent l’espace LAB en tant qu’espace de connexion et comportent au moins deux paires de tables qui assurent une conversion des données entre l’espace de l’appareil et l’espace LAB, ou vice versa. Les tables comportent également des informations de conversion pour différents modes de rendu. Ces derniers déterminent la manière avec laquelle sont gérées les couleurs de l’espace source qui ne sont pas représentées dans l’espace de destination. Le gamut d’un espace d’entrée ou d’un espace de travail est en fait souvent plus étendu que celui d’un espace de sortie, nécessitant, de ce fait, le remplacement des couleurs hors gamut.

Si les profils ICC contiennent de nombreuses informations indispensables pour conserver l’aspect des couleurs d’une image du début à la fin de la chaîne de traitement, ils ne sont pas pour autant parfaits. Afin de ne pas trop augmenter le poids des fichiers ICC, les tables de correspondance opèrent un sous-échantillonnage qui supprime une partie des couleurs.


Versions de profils ICC

En 2001, l’organisme ICC publiait une mise à jour de sa spécification de profils ICC, laquelle passait de la version 2 à la version 4 (actuellement la version 4.2.0.0). La plupart des logiciels de création de profils proposent de choisir parmi ces deux versions de profils. Si on pouvait imaginer qu’un profil v4 serait toujours « meilleur » qu’un profil v2 (j’estime que c’est bien le cas), l’utilisation de profils ICC v4 occasionne parfois des problèmes dans le flux de production parce que certains systèmes d’exploitation et logiciels ne prennent pas encore en charge la nouvelle norme. Pour en avoir le cœur net, n’hésitez pas à tester la compatibilité de vos profils avec votre configuration actuelle. Pour ma part, je ne crée que des profils ICC v2 – treize ans après l’introduction de la spécification ICC v4, certains profils v4 continuent à provoquer des problèmes. [image: image]



Le moteur de conversion des couleurs (CMM, Color matching method) désigne les algorithmes utilisés pour convertir les couleurs d’un espace colorimétrique vers un autre. Si le comportement du moteur de conversion des couleurs est plus ou moins dicté par la spécification ICC, il reste une petite marge de manœuvre, autorisant les différents moteurs à produire des couleurs légèrement différentes.

Par défaut, Photoshop et Lightroom emploient le moteur de conversion des couleurs Adobe Color Engine (ACE). Grâce à Thomas Knoll, qui est également le créateur de Photoshop et de Camera Raw, le moteur ACE bénéficie de quelques améliorations qui vont au-delà de la spécification ICC. Ainsi, au lieu de calculer en 8 ou 16 bits, ACE œuvre en 20 bits, ce qui lui permet d’obtenir des couleurs précises. Qui plus est, le moteur conçu par Adobe effectue une compensation du point noir garantissant que les noirs les plus foncés dans l’espace source seront reproduits par les noirs les plus foncés dans l’espace de destination. La compensation du point blanc est, en revanche, déjà assurée par la norme ICC. Apple utilise dans son système Mac OS un moteur de conversion des couleurs propriétaire, Apple CMM, tout comme Microsoft Windows qui impose à son tour l’utilisation du moteur Image Color Management (ICM), mis au point par la société allemande Heidelberg.

Quel est le meilleur moteur de conversion des couleurs ? Malheureusement, il n’y a pas de réponse tout faite à cette question. Pour ma part, je fais systématiquement confiance à mon ami Thomas Knoll pour tout ce qui touche à la colorimétrie et la gestion des couleurs…

La figure 2-25 présente les bases d’un flux de travail ICC du profil d’entrée au profil de sortie, en passant par le profil d’écran et l’espace de travail, respectivement dédiés à l’affichage et la conversion de couleurs entre les profils. Entre l’espace de travail et le profil de sortie, la conversion fonctionne dans les deux sens : si vous activez l’épreuvage à l’écran dans Photoshop, le logiciel affiche les couleurs telles qu’elles seront imprimées en appliquant le profil de sortie préalablement à la conversion. À noter aussi que le schéma ne tient pas compte de l’impact du mode de rendu du profil sur la conversion des couleurs.


[image: image]

Fig. 2-25 Schéma simplifié d’un flux de production basé sur les profils ICC.



Modes de rendu. Il existe non seulement différents moteurs, mais également plusieurs méthodes pour convertir les couleurs entre deux profils. Les modes de rendu déterminent alors la manière avec laquelle les couleurs d’un espace source sont modifiées pour se conformer à un espace cible plus petit. L’ICC spécifie trois modes de rendu et une variante, offrant en tout quatre méthodes différentes pour gérer des couleurs hors gamut. Chacune de ces méthodes fait l’objet d’un certain nombre de compromis. Pour trouver la méthode la plus appropriée, je vous conseille l’épreuvage à l’écran dans Photoshop ou Lightroom.


Gamut et hors gamut

En colorimétrie, le terme « gamut » fait référence à l’étendue des couleurs qu’un appareil est capable de reproduire. De manière générale, le tracé du gamut est représenté par un graphique bidimensionnel qui repose sur les deux paramètres Teinte et Saturation. En utilisant un graphique 3D, basé sur un modèle TSL (Teinte, Saturation et Luminance), il est possible d’obtenir une meilleure représentation de l’étendue des couleurs restituées par le périphérique. Le terme « hors gamut » renvoie à une situation dans laquelle l’étendue des couleurs d’une image source excède celle d’un espace de travail ou d’un périphérique de sortie. Les modes de rendu vous permettent de choisir parmi différentes méthodes pour remplacer une couleur hors gamut par une autre qui fait partie de l’espace de sortie. [image: image]



•  Le mode de rendu Perception comprime ou étend les couleurs de l’espace source pour qu’elles rentrent dans l’espace de destination. Le mode Perception vous permet de conserver les teintes et les rapports de proximité ou d’éloignement entre les couleurs afin d’obtenir des couleurs harmonieuses. S’il préserve l’équilibre des gris dans l’espace de destination, ce n’est pas toujours le cas des couleurs. En fait, pour conserver les relations entre les couleurs, le mode de rendu Perception modifie l’ensemble des couleurs déjà présentes dans l’espace de destination en les désaturant. La spécification ICC n’étant guère restrictive en ce qui concerne le mode Perception, elle incite les sociétés tierces à développer des algorithmes de conversion propriétaires qui représentent des secrets jalousement gardés. En fonction des éditeurs de logiciels, les résultats en mode Perception sont donc souvent différents.

•  Le mode de rendu « Colorimétrie relative » préserve toutes les couleurs qui existent dans l’espace de destination tout en modifiant les couleurs hors gamut. Ces dernières sont remplacées par les couleurs les plus proches de la même teinte située en bordure du gamut de destination. Comparé au mode de rendu Perception, le mode « Colorimétrie relative » ne modifie pas la saturation des couleurs et se prête ainsi parfaitement à des images aux couleurs naturelles. Là encore, utilisez l’épreuvage à l’écran pour trouver le mode de rendu le plus juste pour l’image.

•  Le mode de rendu Saturation s’évertue à conserver la saturation des couleurs au détriment de leur teinte et luminosité. De manière générale, ce mode de rendu est surtout utile lorsqu’il s’agit d’imprimer des images pour lesquelles le respect de la teinte et de la luminosité est moins important que celui de l’éclat maximal des couleurs (communication d’entreprises, graphiques, etc.). Notez que dans certains logiciels, le mode de rendu Saturation s’apparente au mode de rendu Perception. Les algorithmes pour le mode Saturation n’étant pas imposés par l’ICC, leur interprétation est laissée à la seule discrétion des développeurs de logiciels.

•  Le mode de rendu « Colorimétrie absolue » repose sur les algorithmes du mode de rendu « Colorimétrie relative ». Mais à la différence de ce dernier, il adopte le blanc de l’espace source sans le décaler vers celui de l’espace de destination. Ainsi, si le blanc de l’espace source possède une dominante jaune, ce mode l’imprimera en jaunâtre et ce, quelle que soit la teinte du support d’impression. L’épreuvage est le terrain de prédilection du mode de rendu « Colorimétrie absolue ». Celui-ci permettra d’utiliser une imprimante jet d’encre pour simuler les couleurs d’une presse qui est moins performante pour ce qui est du gamut et de la blancheur du support d’impression. Cette méthode d’épreuvage est souvent remarquablement précise pour anticiper le rendu des images imprimées sur une presse offset. Elle est donc très intéressante pour la préparation d’images destinées à une conversion CMJN.


Profils matriciels et modes de rendu

Tous les profils, qu’ils soient matriciels ou dotés d’une table de correspondance LUT, intègrent le mode de rendu « Colorimétrie relative ». Lorsque vous procédez à une conversion des couleurs entre deux profils ICC v2, par exemple entre les deux espaces sRGB et ProPhoto RGB, le logiciel applique donc systématiquement ce mode de rendu, et ce, même si d’autres modes de rendu sont proposés. La nouvelle spécification ICC v4 autorise l’utilisation du mode Perception et il existe même un profil sRGB v4 (actuellement au stade bêta) sur le site web de l’ICC, que vous pouvez télécharger et installer pour essayer cette nouvelle fonctionnalité. Je la trouve plutôt utile pour convertir les couleurs entre les espaces ProPhoto RGB et sRGB, notamment pour des images destinées à un affichage sur le Web. [image: image]
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Fig. 2-26 Comparaison entre les algorithmes des modes de rendu Perception (à gauche) et Colorimétrie relative (à droite) et leur impact sur la modification des couleurs hors gamut. Il s’agit de représentations simplifiées qui ne tiennent pas compte de la modification du point blanc.



Le choix du mode de rendu utilisé pour convertir les couleurs entre l’espace source et l’espace de destination peut influer considérablement sur le rendu des couleurs hors gamut. Je ne peux qu’insister sur l’importance qu’a l’épreuvage à l’écran pour la prévisualisation du tirage imprimé, et pour les corrections à apporter à l’image finale. Si Photoshop offre les quatre modes de rendu présentés plus haut, Lightroom ne propose que les modes Perception et Relatif (« Colorimétrie relative ») qui opèrent respectivement une compression ou un écrêtage du gamut. La figure 2-26 montre les différences entre ces deux approches ; les cercles blancs correspondent aux couleurs du profil source et les cercles noirs aux couleurs ayant subi des modifications visant à les faire rentrer à l’intérieur de l’espace de destination.


Quel mode de rendu choisir ?

Si vous préférez des couleurs saturées et des relations subtiles entre différentes couleurs, optez pour le mode de rendu Perception. Si les tonalités de l’image vous importent plus que les couleurs (notamment pour le noir et blanc), choisissez le mode de rendu « Colorimétrie relative ». Toutefois, la seule façon de connaître le mode de rendu le plus approprié pour votre image consiste à utiliser l’épreuvage à l’écran, voire à produire deux tirages et à les comparer en les plaçant côte à côte. Au final, le meilleur mode de rendu sera celui qui vous plaira le plus ! [image: image]



La gestion des couleurs sur Mac

La section précédente décrit la gestion des couleurs ICC au travers du système ColorSync sur Mac. Je travaille principalement sur Mac, mais j’utilise Windows de temps à autre pour y vérifier le fonctionnement de mes logiciels. Il va sans dire que j’ai des opinions très arrêtées sur les points forts et faibles de la gestion des couleurs sur Mac. Si elle correspond peu ou prou à celle sous Windows, Apple tend à la rendre inopérante à chaque renouvèlement de son système d’exploitation, alors que Microsoft prône la continuité pour Windows. La gestion des couleurs sur Mac est assez simple : il n’est nécessaire d’y intervenir que pour le choix du profil d’écran par défaut.

La boîte de dialogue Moniteurs des « Préférences Système »

Pour attribuer à votre écran le profil approprié, cliquez sur le menu Pomme et sélectionnez l’option « Préférences Système ». Dans la fenêtre qui s’ouvre, cliquez d’abord sur l’icône Moniteurs, puis, dans la fenêtre Moniteurs, sur l’onglet Couleur. La liste déroulante « Profil d’affichage » du panneau Couleur propose ensuite les différents profils d’affichage de votre système, le profil actuellement utilisé étant surligné en gris. La figure 2-27 présente le panneau Couleur et mes préférences d’affichage. J’ai coché l’option « Afficher uniquement les profils de ce moniteur » pour ne pas être submergé par un trop grand nombre de profils. Cela me permet également de ne choisir qu’un profil adapté à mon écran.

Notez que la capture d’écran a été faite sur un Mac opérant sous Mac OS X 10.9. Cependant, la boîte de dialogue des systèmes Mac OS X 10.6 à 10.8 est quasiment identique. À condition d’utiliser une configuration bi-écran, elle affiche trois panneaux : Moniteur, Disposition et Couleur. Si vous n’avez branché qu’un seul écran, le panneau Disposition ne s’affiche pas.
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Fig. 2-27 Le panneau Couleur de la fenêtre Moniteur.




Remarque

En ce qui concerne la gestion des couleurs sur Mac, le choix du profil d’affichage approprié est la notion la plus importante à connaître, si on fait abstraction de l’installation de nouveaux profils dont la facilité de mise en œuvre est tributaire du système d’exploitation et de l’imprimante utilisés. Malheureusement, la gestion des couleurs sur Mac s’avère parfois inutilement complexe. [image: image]



Le système d’exploitation attribue automatiquement à chaque écran un profil par défaut ; dans la figure 2-27, il s’appelle « LCD3090WQXi », en correspondance avec le type d’écran utilisé. J’ai sélectionné le profil « LCD3090WQXi-Center_03-15-13 », créé par mes soins lors de l’étalonnage de l’écran. J’ai ajouté le suffixe « Center » pour me rappeler qu’il s’agit bien de l’écran situé au centre de ma configuration tri-écran et le suffixe « 03-15-13 » pour rappeler la date de création du profil d’écran (la date de création est très utile pour pouvoir distinguer des profils établis pour le même écran).

Installer des profils ICC sur Mac

Lorsque vous installez une imprimante, les profils d’imprimante sont automatiquement mis en place par le pilote de l’imprimante. Par défaut, les profils ICC sont enregistrés dans le dossier Bibliothèque/ColorSync/Profiles, à la racine de votre disque système. Et également dans le sous-dossier Bibliothèque/ColorSync/Profiles de votre dossier Utilisateur. Si vous n’utilisez qu’un seul compte utilisateur, l’emplacement du dossier Profiles n’a aucune importance. En revanche, si vous êtes plusieurs à travailler avec le même ordinateur, vous pouvez enregistrer vos profils ICC au sein de votre dossier utilisateur, interdisant de ce fait l’accès aux autres utilisateurs.

Il est possible d’ajouter des sous-dossiers au dossier Profiles, ce qui permet d’organiser ses profils en fonction des périphériques auxquels ils sont associés. Si les logiciels sont à même d’afficher les profils ainsi classés, les sous-dossiers restent cachés.

Le système d’exploitation, Photoshop et Lightroom sont capables d’afficher les profils du système et ceux de l’utilisateur, mais malheureusement, les profils installés par le pilote d’une imprimante jet d’encre Epson récente sont masqués. La figure 2-28 montre l’emplacement de ces fichiers cachés et comment les faire apparaître.

Pourquoi le système d’exploitation impose-t-il cela aux pilotes d’imprimantes ? Bien que j’aie posé la question aux sociétés Apple et Epson, je n’ai pu obtenir de réponse satisfaisante. Rappelons simplement que, pour utiliser les profils propriétaires autrement qu’en passant par Photoshop ou Lightroom, il vous faudra d’abord les dénicher en suivant les étapes de la figure 2-28.


Comment afficher le répertoire Bibliothèque du dossier Utilisateur ?

La version Mac OS X 10.7 s’est accompagnée d’un changement que je n’apprécie guère : le dossier Bibliothèque du dossier Utilisateur et son contenu sont invisibles dans Mac OS 10.7 et 10.8 ! Heureusement, il existe plusieurs méthodes pour afficher ce dossier. En guise de solution temporaire, vous pouvez appuyer sur la touche Option, puis cliquer sur Aller dans la barre des menus. Sélectionnez ensuite dans la liste déroulante le dossier Bibliothèque pour l’ouvrir dans le Finder. Il est également possible d’ajouter le dossier Bibliothèque parmi les Favoris de la barre latérale : sous Mac OS 10.9 Mavericks, sélectionnez votre dossier utilisateur, puis appuyez sur les touches Cmd et J pour afficher les options de visualisation du dossier. Il suffit de cocher l’option « Afficher le dossier Bibliothèque » pour le faire réapparaître de manière permanente. [image: image]
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Fig. 2-28 L’emplacement caché des profils d’imprimante sur Mac.



L’utilitaire ColorSync

L’utilitaire ColorSync, accessible à partir du sous-dossier Utilities du dossier Applications, offre quelques fonctionnalités utiles pour la gestion des profils ICC :

•  le panneau S.O.S. Profils permet de vérifier l’intégrité des profils et de les répare en cas de non-conformité avec la spécification ICC. Notez que seuls les problèmes liés à l’inscription des balises peuvent être résolus ;

•  le panneau Profils affiche la liste des profils actuellement présents sur votre disque dur en fonction de leur emplacement (Système, Ordinateur, Utilisateur ou Autre). Il suffit de sélectionner un profil pour afficher le gamut et les informations dans les différentes balises du fichier ICC ;

•  le panneau Calculette aide à traduire les couleurs entre différents profils et/ ou espaces de travail, et de trouver les valeurs RVB, CMJN ou Lab de n’importe quelle couleur sur votre écran ;
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Fig. 2-29 Le panneau Profils de l’Utilitaire ColorSync et le panneau qui affiche des informations plus détaillées au sujet de l’espace de travail Adobe RGB (1998).



•  le panneau Périphériques répertorie tous les appareils (scanners, appareils photo, écrans et imprimantes) pour lesquels il existe un profil ColorSync. En fonction du nombre d’imprimantes installées sur votre Mac, l’affichage des informations est plus ou moins rapide.

Renommer un profil sur Mac

Chaque profil ICC possède deux noms distincts : le nom tel qu’il est affiché dans le Finder, et un nom interne qui est utilisé pour l’affichage dans les menus de certains logiciels. S’il est possible de modifier l’appellation externe en la renommant directement dans le Finder, on ne peut changer l’appellation interne de la même manière, il faut se servir de l’Utilitaire ColorSync.

1. Dans le panneau Profils de l’Utilitaire ColorSync, double-cliquez sur le nom du profil, puis sélectionnez la balise « desc » pour afficher le nom interne du profil.

2. Pour modifier ce nom, surlignez son texte dans le champ « Nom ASCII », puis tapez le nom de remplacement.

3. Si le nom UniCode n’est que rarement utilisé, je vous conseille tout de même de renseigner le champ ad hoc en tapant le même texte que pour le champ « Nom ASCII ».
(Pour être honnête, j’ignore l’utilité du champ de texte « Nom du script Mac » et je ne me souviens pas d’avoir déjà aperçu un profil ICC avec du texte dans le champ en question.)

4. Dans l’exemple présent, j’ai changé le nom interne du profil « LCD3090WQXi-Center_03-15-13 ».

Rappelons qu’il est plus avantageux de baptiser un profil ICC dès sa création, avec un intitulé pertinent qui contient le nom du matériel étalonné ainsi que des informations supplémentaires telles que les réglages d’impression utilisés (pour la création d’un profil d’imprimante) ou la date (pour un profil d’affichage, ce qui permet de vérifier la validité de l’étalonnage). Malheureusement, l’Utilitaire ColorSync n’a pas d’équivalent dans Windows, bien qu’il existe une application gratuite dont nous parlerons dans quelques pages.
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Fig. 2-30 Changement du nom interne d’un profil à l’aide de l’Utilitaire ColorSync.




Renommage de profils et scripts Photoshop

Abstenez-vous de renommer vos profils ICC lorsque vous avez préenregistré des scripts dédiés à la transformation des couleurs entre deux espaces colorimétriques. Un renommage rendra le script inopérant puisque celui-ci s’appuie sur le nom du profil tel qu’il s’affiche dans les menus de Photoshop. Un réenregistrement du script sera nécessaire pour l’exécuter à nouveau. [image: image]



La gestion des couleurs sous Windows

Alors que la gestion des couleurs sur Mac est soumise à des changements fréquents du système qui provoquent parfois des dysfonctionnements, Windows bénéficie d’une gestion des couleurs qui a le double avantage d’être mature et plutôt facile à utiliser. Comme sur Mac, la première chose à vérifier sous Windows est la prise en charge du profil d’écran par le système d’exploitation.

Le panneau « Gestion des couleurs »

La manière la plus facile de vérifier le profil d’écran utilisé par Windows est la suivante.

1. Cliquez sur Démarrer.

2. Ouvrez le panneau « Gestion des couleurs » à partir du « Panneau de configuration ».

3. Sélectionnez votre écran dans le menu déroulant Périphériques.

4. Sélectionnez le profil d’écran dans le menu « Profils associés à ce périphérique ».
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Fig. 2-31 Choix du profil d’écran par défaut dans l’onglet Périphériques du panneau Gestion des couleurs.



5. Pour que ce profil soit appliqué par défaut par Windows et tous les logiciels, cliquez sur « Définir en tant que profil par défaut ».

Les onglets « Tous les profils » et Avancé

Le panneau « Gestion des couleurs » comporte deux autres onglets : « Tous les profils » répertorie l’ensemble des profils installés, et Avancé permet d’intervenir sur différents réglages par défaut.
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Fig. 2-32 Les onglets Tous les profils et Avancé, du panneau Gestion des couleurs.



•  L’onglet « Tous les profils » offre quelques informations assez succinctes sur le profil sélectionné. Ici, j’ai sélectionné le profil d’affichage par défaut de la figure 2-31. Quand on clique sur le nom du profil, Windows renseigne sur sa catégorie (Affichage), sa date de création et sa version. Contrairement à l’utilitaire ColorSync sur Mac, l’onglet « Tous les profils » ne permet pas d’afficher les informations contenues dans les différentes balises du fichier ICC, mais il aide à ajouter de nouveaux profils sans avoir à parcourir tout le disque dur : cliquez simplement sur Ajouter et sélectionnez le profil à installer.
Vous pouvez aussi ajouter un profil en effectuant un clic droit sur le fichier ICC en question, puis en sélectionnant l’option « Installer un profil » à partir du menu contextuel. Ou bien manuellement : faites-le glisser dans le dossier C:\Windows\System32\spool\drivers\color.

•  L’onglet Avancé propose de nombreux réglages pour spécifier les profils par défaut et modes de rendu utilisés par Windows. J’ai interrogé un spécialiste de la gestion des couleurs et développeur de Photoshop sur la raison d’être de ces réglages, il m’a répondu que le système de gestion des couleurs de Windows (WCS) était encore en cours de développement et qu’il n’influait pas sur la reproduction des couleurs dans un flux professionnel tel qu’employé dans Photoshop et Lightroom.
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Fig. 2-33 Un clic droit sur un profil révèle la commande Installer un profil, du menu contextuel, qui ajoute le profil au dossier idoine de Windows.



Les utilitaires de gestion des couleurs dans Windows

Si les fonctionnalités du panneau « Gestion des couleurs » de Windows sont loin de rivaliser avec celles de l’utilitaire ColorSync de Mac OS, il existe plusieurs solutions gratuites ou payantes pour examiner et modifier des profils ICC.

•  Vous pouvez télécharger gratuitement l’utilitaire Profile Inspector sur le site web de l’ICC (www.color.org/profileinspector.xalter). Grâce à lui, vous pourrez afficher les informations enregistrées dans l’en-tête et dans les différentes balises d’un fichier ICC et en modifier certains paramètres.

•  Bien que j’aie passé de nombreuses heures à parcourir le Web à la recherche d’une application gratuite pour renommer des profils dans Windows, je n’en ai pas trouvé. Parmi les logiciels payants, je vous conseille ColorThink 2, de Chromix (www.chromix.com). La figure 2-35 montre les fonctions Profile Inspector et Profile Renamer de ColorThink, dédiées à l’examen et au renommage de profils ICC.
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Fig. 2-34 La fenêtre principale de l’utilitaire Profile Inspector et la fenêtre Header présentant les informations de l’en-tête du profil.
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Fig. 2-35 Les panneaux Profile Inspector et Profile Renamer du logiciel ColorThink.



La gestion des couleurs dans Photoshop

Si le concept est souvent considéré comme complexe, j’espère que la gestion des couleurs à travers Photoshop vous semblera facile une fois que vous aurez lu les explications suivantes.

Les préférences Couleurs

Pour ouvrir la boîte de dialogue Couleurs, sélectionnez la commande Édition>Couleurs (Ctrl/Cmd + Maj + K) qui permet de définir tous les paramètres de couleur de Photoshop. La boîte de dialogue Couleurs offre deux modes d’affichage, Simple et Avancé (ce dernier n’étant accessible qu’après avoir cliqué sur le bouton « Plus d’options »).
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Fig. 2-36 Les modes d’affichage Simple et Avancé de la boîte de dialogue Couleurs de Photoshop.



Les options affichées dans les deux modes d’affichage sont pour la plupart identiques, mais le mode Avancé offre deux menus supplémentaires, « Options de conversion » et « Options avancées ». Je présenterai ici les options du mode Avancé que je considère comme étant finalement plus simples que celles du mode Simple.

Espace de travail RVB. Photoshop est livré avec plusieurs paramètres prédéfinis de gestion des couleurs que vous pouvez changer en fonction de vos besoins. En Amérique, le menu Paramètres propose par défaut « Utilisation générale pour l’Amérique du Nord » alors qu’en Europe, la liste déroulante indique « Utilisation générale pour l’Europe 2 ». Les paramètres par défaut ne sont pas nécessairement les meilleurs et il est fortement conseillé de les modifier pour choisir un espace de travail plus vaste que l’espace sRGB.

À titre personnel, j’utilise l’espace de travail ProPhoto RGB, mais il est également possible de choisir l’espace Adobe RGB (nous verrons pourquoi en fin de chapitre). Vous pouvez sélectionner un des espaces de travail installés sur votre disque dur, mais évitez à tout prix le profil d’écran en vigueur ! Ce dernier étant intimement lié à votre écran, il est totalement inadapté au rôle d’espace de travail pour l’impression ! Toutefois, il est toujours utile de vérifier si Photoshop tient compte du profil d’écran désigné par votre système d’exploitation.
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Fig. 2-37 Choix de ProPhoto RGB en lieu et place de l’espace sRGB proposé par défaut.



Espace de travail « Niveaux de gris ». Pour l’espace de travail réservé au mode « Niveaux de gris » ne vous contentez pas non plus des paramètres par défaut, c’est-à-dire d’un engraissement de 15 % (« Dot gain 15% »). Il est certes adapté à la préparation d’images en niveaux de gris à l’impression offset, mais il s’avère moins utile pour des images préalablement converties en noir et blanc. L’espace de travail idéal en niveaux de gris comporte une valeur de gamma qui correspond à celle de votre espace de travail RVB : avec l’espace ProPhoto RGB, optez pour l’espace Gray Gamma 1.8, avec les espaces Adobe RGB ou sRGB pour l’espace Gray Gamma 2.2. La figure suivante montre comment effectuer ce changement.
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Fig. 2-38 Choix du mode Gray Gamma 1.8 à partir de la liste déroulante du menu Niveaux de gris.
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Fig. 2-39 Les réglages personnalisés avant leur enregistrement.



Règles de gestion des couleurs. Les menus « Non-concordances des profils » et « Profils manquants », visibles au bas de figure 2-39, permettent de déterminer le comportement de Photoshop à l’ouverture de fichiers dont le profil ne correspond pas à l’espace de travail choisi ou dont le profil est manquant. Je vous conseille de cocher l’option « Choix à l’ouverture » du menu « Profils manquants ».

Fonction Enregistrer. Enregistrez les réglages des sections « Espaces de travail » et « Règles de gestion des couleurs » avant de poursuivre le paramétrage de la boîte de dialogue Couleurs. Cela vous permettra d’une part de détecter en un clin d’œil d’éventuels changements dans vos réglages, et vous pourrez d’autre part jongler plus facilement avec plusieurs jeux de réglages, enregistrés pour faire face à différents travaux.

1. Cliquez sur Enregistrer.

2. Une boîte de dialogue vous demande un nom de fichier pour votre jeu de paramètres. Choisissez un nom pertinent, puis cliquez sur Enregistrer.

3. Une nouvelle boîte de dialogue vous propose de rédiger une courte description ou des commentaires à propos du jeu de paramètres personnalisés. Une fois le texte rédigé (mais vous pouvez ignorer cette étape), cliquez sur OK pour sauvegarder le jeu de paramètres qui s’ajoute aux options du menu déroulant Paramètres.
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Fig. 2-40 Voici mes options sauvegardées des Couleurs pour une impression sur papier d’arts graphiques.



« Options de conversion » et « Options avancées ». Les réglages des menus « Options de conversion » et « Options avancées » ne s’affichent qu’en mode Avancé (appuyez sur « Plus d’options »). Voici leurs options.

•  Moteur. Ce menu permet de choisir un moteur de conversion colorimétrique parmi ceux qui sont installés sur votre poste de travail. L’option par défaut, Adobe ACE, a l’avantage d’être compatible avec Mac OS et Windows. Ne sélectionnez un autre moteur que si vous avez une bonne raison de le faire (pour ma part, je n’en connais pas…).

•  Mode. Le menu Mode propose quatre modes de rendu régissant les modifications des couleurs lors des changements entre deux espaces colorimétriques (RVB, CMJN, LAB, Niveaux de gris, etc.) via le menu Image>Mode. À titre personnel, je préfère passer par la commande « Convertir en profil » du menu Édition pour convertir les couleurs entre deux espaces, permettant de garder le contrôle sur les différents paramètres de conversion. De ce fait, je conserve ici l’option proposée par défaut, « Colorimétrie relative » avec « Compensation du point noir ».

•  « Compensation du point noir ». Indispensable en mode « Colorimétrie relative », la compensation du point noir est facultative pour le mode Perception. Là encore, ne modifiez l’option par défaut que si vous êtes sûr de votre fait.

•  « Simulation (images 8 bits/couche) ». Cette option ajoute un peu de bruit lors de la conversion d’un fichier image de 16 en 8 bits.

•  « Compenser les profils de scène ». Cette option ne s’applique qu’à des images effectuant des allers-retours entre After Effets, Premiere et Photoshop.

Bruce Fraser qualifiait les options avancées comme étant potentiellement nuisibles. N’y touchez surtout pas !

•  « Désaturer les couleurs du moniteur de ». Conçue par Thomas Knoll et Mark Hamburg pour répondre à certains utilisateurs d’espaces couleur volumineux tels que ProPhoto RGB et des écrans à gamut réduit, cette option n’a plus lieu d’être. Une option à supprimer de Photoshop !

•  « Fusionner les couleurs RVB avec le gamma ». Cette option permet de changer la manière dont Photoshop fusionne les couleurs de deux calques. Par défaut, le logiciel utilise un gamma correspondant à celui de l’espace de travail de l’image, avec des résultats parfois surprenants. Pour certains graphiques, il est avantageux de choisir un gamma égal à 1. Finalement, cette option ne s’adresse pas aux photographes (ni l’option suivante d’ailleurs).


Peut-on désactiver la gestion des couleurs dans Photoshop ?

Quand vous sélectionnez l’option Désactivées, Photoshop dissimule simplement le fait qu’il continue à utiliser la gestion des couleurs : il continue à employer les espaces de travail que vous avez définis dans la boîte de dialogue Couleurs. Si le profil d’une image ne correspond pas à l’espace de travail, Photoshop le supprime à l’ouverture ; si vous collez une image dans une autre, au profil différent ou absent, Photoshop préserve les nombres RVB au détriment des couleurs. Dans les deux cas, c’est inopportun. Ne désactivez donc jamais la gestion des couleurs ! [image: image]



•  « Fusionner les couleurs du texte avec le gamma ». Par défaut, cette option utilise un gamma égal à 1,45 pour fusionner les couleurs de deux calques de texte. Là encore, je n’ai jamais éprouvé le besoin de m’en servir.

Les profils manquants

Les réglages de gestion des couleurs de Photoshop, et notamment ceux de la section « Règles de gestion des couleurs », contrôlent directement la gestion des profils ICC à l’ouverture des fichiers.

•  « Conserver les profils incorporés » est la seule option envisageable pour un usage standard. Elle préserve le profil de l’image lorsqu’il diffère de celui de votre espace de travail, et ce, même à son enregistrement.

•  Désactivées conduit à visualiser et à modifier l’image dans l’espace de travail courant, tout en le conservant dans ce profil. Si le profil attribué à l’image est le même que celui de l’espace de travail courant, l’option Désactivées permet de visualiser et de modifier l’image dans cet espace de travail tout en la conservant dans ce profil. Si le document est doté d’un profil autre que celui de l’espace de travail courant, il sera supprimé, l’image sera visualisée dans l’espace de travail courant.

•  « Conversion en RVB/CMJN/Niveaux de gris » convertit l’image dans l’espace de travail courant et lui attribue le profil de l’espace de travail courant.

Il est généralement souhaitable d’attribuer un profil RVB aux images pour éviter un scénario dans lequel le profil de l’image est inconnu. Il n’y a qu’une exception qui justifierait de laisser une image sans profil : la préparation d’images destinées à être visualisées sur Internet.

Internet est-il hostile à la gestion des couleurs ? On pourrait le penser étant donné que seule une petite partie des navigateurs savent gérer les couleurs, et que parmi eux rares sont ceux qui gèrent les images pourvues de profil ICC de manière correcte. Au lieu de laisser une image sans profil, convertissez ses couleurs vers l’espace sRGB, puis utilisez la commande « Enregistrer pour le Web » tout en décochant l’option « Incorporer le profil de couleur » pour ôter le profil de l’image. Pour ce faire, je préfère sélectionner l’option « Choix à l’ouverture » du menu « Profil manquant ».
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Fig. 2-41 La boîte de dialogue Profil manquant.



Sur la figure 2-41, la boîte de dialogue « Profil manquant » avertit que le fichier « CC-chart002.tif » ne possède pas de profil RVB. En effet, l’image provient d’un scanner à plat dont le logiciel de numérisation est incapable d’attribuer le profil d’entrée aux images. Lorsque je numérise des photos argentiques, ce message d’avertissement m’est précieux car je n’oublie pas alors d’attribuer un profil d’entrée aux fichiers, puis de convertir leurs couleurs vers l’espace de travail RVB. Lorsque j’ouvre un fichier JPEG dépourvu de profil, il est fort probable que celui-ci ait été préparé pour l’affichage web, je lui attribue donc l’espace de travail sRGB.

Il existe une autre situation pour laquelle il n’est probablement pas souhaitable d’incruster un profil ICC : la préparation d’images CMJN destinées à l’impression sur une presse inconnue. Soit la presse ne gère pas les couleurs et ignore le profil de l’image, soit elle les gère et effectue une conversion des couleurs vers son propre profil CMJN, ce qui n’est que rarement avantageux.

Les options « Attribuer un profil » et « Convertir en profil »

La gestion des non-concordances est un autre aspect de la gestion des couleurs. Elle s’applique à l’ouverture d’une image dont le profil diffère de celui de l’espace de travail ou lorsqu’une image de profil A est collée dans une autre image de profil B. Or, il y a de fortes chances que vous souhaitiez conserver le profil d’une image à son ouverture ; de même, lors du collage d’une image dans une autre, vous préférerez sans doute convertir les couleurs entre les deux profils pour préserver l’aspect des couleurs. Pour cette raison, je vous conseille de désactiver systématiquement les options « Choix à l’ouverture » et « Choix au collage » du menu « Non-concordances des profils ».

Les boîtes de dialogue de la figure suivante s’affichent uniquement quand vous décochez ces deux options. Elles vous avertissent alors d’un éventuel conflit entre deux profils ou espaces de travail. La meilleure manière de gérer ce conflit consiste à ouvrir l’image dans Photoshop, puis à choisir une des commandes « Attribuer un profil » ou « Convertir en profil » à partir du menu Édition. Vous aurez alors la possibilité d’examiner l’image dans Photoshop et de prévisualiser les modifications avant de les appliquer.
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Fig. 2-42 Les boîtes de dialogue « Non-concordance des profils incorporés » et « Coller la non-concordance des profils ».
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Fig. 2-43 Les boîtes de dialogue « Convertir en profil » et « Attribuer un profil ».



Les commandes « Attribuer un profil » et « Convertir en profil » n’agissent pas de la même manière. Il est important de connaître leurs différences pour ne pas prendre une mauvaise décision qui entraînerait une dégradation des couleurs de vos images.

•  « Attribuer un profil » préserve le trio de nombres RVB d’une image tout en modifiant leur interprétation colorimétrique. L’attribution d’un profil n’est utile que lorsque l’image ne possède pas de profil ou que lorsque le profil incorporé a été attribué à l’image par erreur – certes, ce dernier cas de figure n’est sans doute pas fréquent dans une chaîne de traitement dont les couleurs sont gérées, toutefois croyez-moi, tout peut arriver. L’attribution du profil correct à l’image est alors un remède efficace, d’autant plus qu’il est possible de prévisualiser la modification des couleurs pour choisir le profil le plus approprié.

•  « Convertir en profil » préserve l’interprétation colorimétrique d’une image tout en modifiant les trios des nombres RVB. Cette commande est presque toujours préférable à la commande « Attribuer un profil », puisqu’elle est en adéquation avec l’un des credo de la gestion des couleurs, préserver les couleurs tout au long de la chaîne de traitement d’images. Pour ma part, je préfère la commande « Convertir en profil » aux changements du mode colorimétrique, car elle permet la prévisualisation des couleurs et l’essai de différents modes de rendu préalablement à la conversion.

À l’image du panneau Couleurs, la commande « Convertir en profil » propose deux modes d’affichage, « De base » et Avancé. L’avantage principal du mode Avancé est qu’il filtre les espaces de destination pour vous : si par exemple vous effectuez une conversion entre deux espaces RVB, la liste du menu déroulant Profil affichera uniquement les profils RVB, alors que les utilisateurs du mode « De base » devront parcourir la liste de tous les profils installés sur leur ordinateur. Pour moi, le mode Avancé est plus facile à utiliser que le mode « De base », même s’il propose des options plutôt « intimidantes », comme « Lien de périphérique » ou Abstrait, dont je ne me sers jamais.

Les options de conversion vous permettent d’une part de définir le moteur et le mode de rendu, et d’autre part d’opter ou non pour « Utiliser la compensation du point noir » et la Simulation (cochez ces deux options). Au lieu d’appliquer les options de conversion à toutes vos images (c’est le cas des options du panneau Couleurs), vous pouvez les ajuster au cas par cas dans la boîte de dialogue « Convertir en profil », avec, en prime, une prévisualisation instantanée.
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Fig. 2-44 La boîte de dialogue « Convertir en profil » en mode Avancé.




Remarque

Une présentation de la gestion des couleurs dans Photoshop ne serait pas complète sans en avoir abordé deux fonctionnalités essentielles : les com mandes « Format d’épreuve » et Imprimer. Ces dernières sont suffisamment importantes pour que je leur dédie des sections entières dans les chapitres 3 et 4. [image: image]



La gestion des couleurs dans Lightroom

Comparée à la gestion des couleurs dans Photoshop, celle de Lightroom est un véritable jeu d’enfant. Lightroom a été en effet conçu de manière à ce que les réglages y soient aussi peu nombreux que les décisions à prendre en termes de gestion des couleurs. Si l’on fait abstraction de l’épreuvage à l’écran et de l’impression (présentés aux chapitres 3 et 4), vous ne rencontrerez que deux situations où vous devrez vous préoccuper de la gestion des couleurs : le transfert des images vers un éditeur externe (onglet « Édition externe » des Préférences) et leur exportation (menu « Paramètres de fichier » de la boîte de dialogue Exporter).
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Fig. 2-45 Options pour l’espace de travail de destination dans l’onglet Édition externe des Préférences.
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Fig. 2-46 Choix de l’espace de travail de destination dans la boîte de dialogue Exporter un fichier.



À condition que vos images restent à l’intérieur de Lightroom, celui-ci gère les couleurs sans votre intervention. L’export des images et leur transfert vers un éditeur externe tel que Photoshop sont les seuls moments où vous devrez gérer les couleurs.

Lorsque vous ouvrez une ou plusieurs images dans Photoshop à partir de Lightroom, suivez la procédure suivante.

1. Choisissez l’espace de travail de destination dans l’onglet « Édition externe » des Préférences de Lightroom qui propose trois espaces de travail : ProPhoto RGB, Adobe RGB ou sRGB.

2. Passez par la commande « Modifier dans Photoshop » ou une des autres commandes du même menu (« Ouvrir en tant qu’objet dynamique », « Fusion panorama » dans Photoshop, « Fusion HDR Pro » dans Photoshop ou « Ouvrir en tant que calques ») pour appliquer cet espace de travail aux images à transférer.

3. Si vous avez sélectionné l’espace ProPhoto RGB, optez pour un codage en 16 bits par couche pour éviter une postérisation dans les dégradés.

À condition d’avoir correctement paramétré les « Règles de gestion des couleurs » de la boîte de dialogue Couleurs de Photoshop, les images s’ouvriront automatiquement dans ce logiciel, sans l’ouverture d’un message d’avertissement.

Autre cas de figure, l’export d’une ou de plusieurs images. Choisissez l’espace de travail de destination dans le menu « Paramètres de fichier » de la boîte de dialogue Exporter. En plus des trois espaces de travail mentionnés plus haut (ProPhoto RGB, Adobe RGB ou sRGB), Lightroom offre la possibilité de choisir un espace de travail, un profil d’affichage ou un profil d’imprimante parmi les profils RVB installés sur votre disque dur. Cette dernière option s’impose pour envoyer des images à des prestataires qui exigent des fichiers dont les couleurs ont été préalablement converties vers un profil d’imprimante. En cliquant sur Autres, vous pouvez sélectionner les profils s’affichant dans différents menus déroulants de Lightroom.


En pratique

La gestion des couleurs n’est pas aussi compliquée dans la pratique qu’elle en a l’air. Dans les pages qui suivent, nous allons aborder différents aspects de la mise en pratique de la gestion des couleurs, sans trop rentrer dans les détails des différentes solutions de calibrage. J’ai choisi de vous montrer mes propres outils tout en vous proposant des pistes de recherche pour vous permettre de trouver la solution de calibrage la mieux adaptée à vos besoins.


Faut-il conserver le profil d’entrée ?

Après avoir attribué un profil d’entrée à une image numérisée, procédez systématiquement à une conversion des couleurs vers un espace de travail « standard ». Un profil d’entrée ne se substitue pas à un espace de travail, puisque le mélange de trois nombres RVB à parts égales ne produit pas toujours un gris neutre. [image: image]



Créer des profils d’entrée

Les profils d’entrée sont la base de travail d’un système de gestion des couleurs. Ils sont attribués aux images provenant de scanners ou d’appareils photo numériques.

Caractériser un scanner

Pour caractériser la restitution des couleurs des scanners, j’utilise le logiciel X-Rite i1 Profiler qui intègre des modules pour créer des profils d’entrée, des profils d’écran et des profils d’imprimante. Pour calibrer un scanner, il faut numériser une mire standard – à titre personnel, j’utilise une mire ColorChecker avec 24 plages couleur. Assurez-vous de n’appliquer ni réglage automatique ni correction manuelle des tonalités ou des couleurs dans votre logiciel de numérisation.

Je me sers d’un scanner à plat Epson V750 et du logiciel associé pour numériser la mire ColorChecker. N’appréciant guère le mode TWAIN qui permet de récupérer l’image directement dans Photoshop, je préfère utiliser le logiciel Epson Scan en mode indépendant. Voici les étapes à suivre pour créer un profil d’entrée.

1. Le logiciel de caractérisation de scanner n’a pas besoin d’une très grande résolution. Pour cette raison, je me contente de numériser la mire en utilisant une résolution de 200 ppp et une profondeur de codage de 16 bits par couche.

2. Une fois la mire numérisée, j’ouvre le logiciel i1 Profiler, puis je charge le fichier de la mire ainsi que le fichier de référence contenant la définition absolue des plages colorées de la mire.

3. Il s’agit ensuite de bâtir le profil ICC. Je vous recommande fortement de choisir l’ancienne version 2 de la norme ICC au lieu de la version 4, plus récente, mais pas toujours bien gérée par les logiciels (voir l’encadré de la page 35).

4. Dans Photoshop, j’attribue le nouveau profil d’entrée à l’image de la mire, puis je convertis les couleurs dans l’espace de travail ProPhoto RGB à l’aide de la commande « Convertir en profil ».
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Fig. 2-47 Numérisation d’une mire ColorChecker.




Logiciels de caractérisation de scanner

X-Rite i1 Profiler (Windows et Mac OS) : www.xrite.com

Profile Prism (Windows) : www.ddisoftware.com

SilverFast (Windows et Mac) : www.silverfast.com/fr/

basICColor input (Windows et Mac) : www.basiccolor.de [image: image]




[image: image]

Fig. 2-48 Chargement du fichier de référence nécessaire à la création du profil.
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Fig. 2-49 Ouverture de l’image de la mire dans Photoshop et conversion des couleurs dans l’espace ProPhoto RGB.



Caractériser un appareil photo numérique

Pour la caractérisation d’un boîtier, Camera Raw et Lightroom utilisent une technologie à part, basée sur des profils DNG et incompatible avec la norme ICC. Si vous utilisez un logiciel basé sur la technologie ICC tel que Capture One, DxO Optics Pro ou Raw Developer, vous pourrez créer des profils ICC en utilisant un outil de caractérisation ICC « classique » (basICColor input, Argyll CMS, etc.).
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Fig. 2-50 Sélection des deux images de la mire ColorChecker Passport dans Lightroom et leur exportation.



S’ils remplissent la même mission que leurs alter ego à l’extension ICC, les profils DNG ont été spécialement mis au point pour la conversion des fichiers RAW. Je vous conseille de créer des profils DNG de type bi-illuminant, optimisés à la fois pour la lumière du jour et l’éclairage incandescent.

Pour cela, il faut photographier la mire une première fois sous la lumière du jour (D50, D55 ou D65), puis une seconde fois sous l’éclairage tungstène (3 200 K). Le profil ainsi créé peut être employé dans Camera Raw et Lightroom.

J’utilise la mire ColorChecker Passport et le logiciel de création de profils homonyme pour caractériser mes appareils photo. Le téléchargement et l’utilisation du logiciel sont gratuits, et il est parfaitement compatible avec l’ensemble des mires ColorChecker.
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Fig. 2-51 Créer un profil bi-illuminant dans ColorChecker Passport.
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Fig. 2-52 Comparaison des couleurs du profil par défaut Adobe Standard avec celles du profil personnalisé Canon EOS-1Ds Mark III-Dual.



Il est impossible de modifier les couleurs d’un profil DNG à l’aide du logiciel ColorChecker Passport, mais vous pourrez pour cela télécharger et installer l’utilitaire gratuit DNG Profile Editor (labs.adobe.com).

1. Lancez DNG Profile Editor.

2. Ouvrez une image témoin au format DNG.

3. Passez dans l’onglet « Color Tables » et sélectionnez, avec la souris, un ou plusieurs échantillons des couleurs dont vous souhaitez améliorer le rendu.

Vous personnaliserez ainsi les couleurs du fichier DNG et obtiendrez un rendu particulièrement fidèle, par exemple pour des prises de vue publicitaires.

La solution SpyderCheckr Pro de Datacolor permet de corriger les couleurs des fichiers RAW sans passer par la création de profils ICC ou DNG. Elle s’appuie sur les curseurs du panneau TSL pour créer des paramètres prédéfinis de correction que vous pouvez appliquer dans Lightroom ou Camera Raw. À titre personnel, je préfère utiliser des profils DNG car les paramètres prédéfinis de SpyderCheckr Pro peuvent interférer avec d’autres paramètres prédéfinis comprenant des corrections des couleurs.


Combien de profils faut-il créer ?

La littérature de X-Rite tend à exagérer l’importance de créer des profils DNG pour toutes les conditions de lumière rencontrées. De mon point de vue, un profil pour la lumière du jour et un autre pour l’éclairage tungstène permettent de couvrir la plupart des situations. Si les illuminants standards A (2 856 K) et D65 (6 504 K) font partie des sources de lumière continue, la création d’un profil bi-illuminant permet de tenir compte des caractéristiques des deux illuminants et de minimiser le risque d’un défaut métamérique. Il n’est pas nécessaire de créer des profils pour les différents types de lumière du jour (nuageux, ombragé, etc.) puisqu’il suffit d’utiliser le profil dédié à la lumière du jour avec un réglage de la balance des blancs en guise de compensation. La seule fois où vous devrez créer des profils DNG sera lorsque vous souhaiterez photographier sous un éclairage doté d’un spectre discontinu produit par des tubes fluorescents ou des ampoules à LED. Là, la création d’un profil personnalisé sera très utile. [image: image]



Calibrer et caractériser un écran

Les écrans d’ordinateur bénéficient indirectement de la technologie et du développement des téléviseurs dont ils empruntent une partie des composantes. On trouve sur le marché plusieurs gammes de moniteurs, allant des modèles grand public jusqu’aux écrans haut de gamme. Les modèles haut de gamme bénéficient de caractéristiques plus sophistiquées et de composants plus onéreux permettant d’atteindre à la fois un gamut plus large et une précision des couleurs bien supérieure.


Conseil

L’écran s’apparente à une fenêtre permettant de visualiser les images saisies par votre appareil photo ; un écran de qualité médiocre risquerait de compromettre l’évaluation de vos images, optez donc de préférence pour un modèle haut de gamme. [image: image]



Le calibrage et la caractérisation sont deux étapes distinctes. Le calibrage se charge de régler l’écran selon des normes préétablies pour l’affichage. Je vous conseille un point blanc de 6 500 K (D65), un gamma d’affichage de 2,2 et une luminance autour de 150 cd/m2. Si les écrans haut de gamme sont souvent fournis avec un colorimètre et un logiciel de calibrage permettant d’intervenir directement sur les paramètres de l’écran, les écrans grand public doivent être calibrés avec une solution tierce.

Écrans haut de gamme

Parmi les écrans haut de gamme, certains proposent un gamut « standard », proche de celui de l’espace sRGB, les autres un gamut étendu (wide gamut) et une couverture pratiquement intégrale de l’espace Adobe RGB (98 % environ). Je vous recommande l’achat d’un écran à gamut étendu pour corriger vos images dans Camera Raw, Lightroom et Photoshop. Deux fabricants d’écrans en proposent : Eizo (www.eizo.com) et NEC (www.nec.com). J’utilise des écrans NEC, mais les écrans Eizo sont de qualité équivalente.

Sous Windows et dans Photoshop (CS5 ou plus récent) et Lightroom, vous pouvez bénéficier d’une résolution tonale de 10 bits par composante alors que le système d’exploitation Mac OS est actuellement limité à 8 bits par composante. Pour cela, il est impératif de posséder une carte graphique et un écran qui acceptent des données sur 10 bits en entrée. Avec un écran Eizo ou NEC, le logiciel de calibrage propriétaire intervient directement sur les composantes électroniques de l’écran, permettant d’obtenir une précision d’affichage sur 10 bits, et ce, même si votre système d’exploitation n’en bénéficie pas ! La figure suivante montre le logiciel SpectraView II qui assure le calibrage matériel des écrans des séries SpectraView et MultiSync de NEC.


[image: image]

Fig. 2-53 Calibrage et caractérisation d’un écran NEC 3090WQXi à l’aide du logiciel NEC SpectraView II.




NEC SpectraView Profiler (N.d.T)

Le logiciel NEC SpectraView II n’est distribué qu’avec des écrans NEC commercialisés en Amérique du Nord. Les utilisateurs européens d’écrans NEC SpectraView (attention, les écrans MultiSync ne sont pas pris en charge) bénéficient du logiciel de caractérisation SpectraView Profiler qui n’est autre qu’une version rebaptisée du célèbre logiciel allemand basICColor Display. [image: image]



Écrans grand public

Si vous achetez un écran semi-professionnel ou grand public, il vous faudra investir dans une solution de calibrage indépendante. Pour ma part, j’utilise le colorimètre X-Rite i1 Display Pro et le logiciel i1 Profiler pour étalonner l’écran de mon ordinateur portable. Si je préfère partir sur le terrain avec un écran dûment calibré et caractérisé, je ne me fais pas d’illusions quant à la fidélité des couleurs d’un écran d’ordinateur portable… Je m’abstiens donc de corriger les couleurs de mes images lorsque je suis en déplacement.


[image: image]

Fig. 2-54 Calibrage et caractérisation de l’écran d’un ordinateur portable MacBook Pro.




Solutions de calibrage et de caractérisation pour écrans semi-professionnels et grand public

• i1 Display Pro, solution complète (www.xrite.com)

• ColorMunki Display, solution complète (www.xrite.com)

• ColorMunki Photo, solution complète (www.xrite.com)

• Spyder 4, solution complète (www.datacolor.eu)

• ColorEyes Display Pro, uniquement logiciel (www.integrated-color.com)

• basICColor Display, solution complète ou logiciel (www.basiccolor.de)

• dispcalGUI, uniquement logiciel (dispcalgui.hoech.net) [image: image]



Choisir l’espace de travail

Dans mon ouvrage Le négatif numérique – Développer ses fichiers RAW avec Photoshop, Camera Raw et Lightroom, j’ai consacré deux pages à la gestion des couleurs des fichiers RAW. J’y consacrerai encore moins de place ici, car c’est très simple. En fait, il n’existe qu’un seul espace de travail capable de gérer toutes les couleurs saisies par l’appareil photo et reproduites par une imprimante wide gamut : Pro Photo RGB.

La figure suivante montre que l’imprimante Canon iPF6400 est à même d’imprimer des couleurs situées à l’extérieur de l’espace Adobe RGB (et à plus forte raison, de l’espace sRGB…) lorsqu’elle utilise des supports brillants tels que le papier baryté Hahnemühle Glossy FineArt Baryta.
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Fig. 2-55 Comparaison des gamuts de différents espaces de travail et profils.




Note

Gardez à l’esprit qu’il est impossible de définir l’étendue des couleurs d’un appareil photo numérique. Toutefois, pour la démonstration, j’ai ajouté le profil ICC qu’attribue le logiciel Capture One Pro au dos numérique Phase One P65+. Si le tracé correspondant au gamut de ce profil n’est pas vraiment réaliste, il établit que ce dos numérique saisit davantage de couleurs que peut en contenir l’espace de travail Adobe RGB (1998). [image: image]




Conseil

Dans Camera Raw 8 (uniquement la version pour Photoshop CC), vous pouvez choisir n’importe quel profil de destination en mode RVB, CMJN ou LAB. Pour incorporer cette fonctionnalité, Th omas Knoll a même dû créer de toutes pièces un histogramme Lab, c’est du jamais vu dans un logiciel de développement RAW ! Si cette nouvelle fonctionnalité est assez intéressante, elle ne s’adresse qu’à une petite frange d’utilisateurs. Pour ma part, je vous recommande de toujours utiliser l’espace ProPhoto RGB comme profil de destination. [image: image]



Créer des profils d’imprimante

Le rôle d’un profil d’impression est de caractériser le rendu des couleurs d’une imprimante. Un profil d’impression comporte une paire de tables pour chaque mode de rendu (une table AtoB de l’espace de l’appareil vers l’espace de connexion et une table BtoA dans le sens inverse). Cette paire de tables doit être d’une précision ultime pour afficher et imprimer fidèlement les couleurs.

Si de nombreux profils génériques, fournis par les fabricants d’imprimantes ou de papier, conviennent parfaitement à l’épreuvage à l’écran et l’impression, il est parfois nécessaire de faire appel à des profils d’imprimante personnalisés, créés par soi-même ou commandés à un prestataire spécialisé. Un profil d’imprimante personnalisé sera le seul à pouvoir décrire précisément les caractéristiques de votre imprimante, car il existe des différences entre les exemplaires d’un même modèle d’imprimante dont le profil générique ne saurait tenir compte.

Profils fournis avec le pilote d’impression

Ces derniers temps, Canon et Epson ont déployé des efforts considérables sur le calibrage et la caractérisation de leurs imprimantes et papiers. Avec beaucoup de succès puisque la qualité des profils fournis avec le pilote d’impression est désormais très bonne. Toutefois, sachez que cela ne concerne que les papiers qu’ils commercialisent eux-mêmes.

Profils fournis par les papetiers

Les principaux fabricants et distributeurs de papier offrent une vaste sélection de profils d’imprimante dont la qualité s’avère le plus souvent très satisfaisante. J’ai utilisé ces profils pour produire de nombreux tirages. Cependant, la création de profils personnalisés reste intéressante à plus d’un titre : d’une part, elle permet de créer des profils qui tiennent compte des conditions d’éclairage d’observation des tirages (lumière du jour, éclairage tungstène, etc.) et d’autre part, elle est imposée par certains modules d’impression tels que le plug-in Canon imagePROGRAF qui n’acceptent que des profils personnalisés.

Profils tiers

Il existe des services qui vous proposent, pour un tarif raisonnable, la création de profils personnalisés, optimisés pour votre trio imprimante/encres/papier. Pour cela, vous devrez imprimer une mire standard et envoyer le tirage à votre prestataire qui créera un profil d’imprimante basé sur l’analyse des couleurs de la mire imprimée.

Les profils ainsi créés sont souvent d’excellente qualité et leur rapport qualitéprix très avantageux, pour peu que n’ayez besoin que de quelques profils personnalisés. Pour moins d’une centaine d’euros, vous pourrez obtenir des profils personnalisés sans avoir à investir dans une solution d’étalonnage onéreuse.


Prestataires de création de profils

Mon ami et collègue Andrew Rodney (www.digitaldog.com) propose d’excellents profils personnalisés, tout comme la société CHROMIX, éditeur du logiciel ColorTh ink. Christophe Métairie (www.cmp-color.fr) et Emmanuel Lafont (www.profilicc.com) font partie des spécialistes les plus reconnus en France (N.d.T.). [image: image]



Créer ses propres profils

Si vous aimez mettre la main à la pâte et exercer un contrôle absolu sur les rendus des couleurs de vos tirages, vous pouvez bâtir vos propres profils d’imprimante. Il vous faudra acquérir pour cela un spectrophotomètre et un logiciel de création de profils, ce qui est un investissement plutôt important.

Rappelons que les imprimantes photo utilisent des encres en différentes nuances de cyan, magenta, jaune et noir. Cependant, pour une simple question de flux de production, les systèmes d’exploitation les considèrent comme des périphériques RVB, nécessitant la création et l’utilisation de profils RVB. Malheureusement, l’impression d’images sans gestion des couleurs (c’est-à-dire sans appliquer un profil ICC) n’est plus autorisée par Photoshop (CS6 et CC) et n’a jamais été possible dans Lightroom. Pour imprimer des mires de calibrage, il faut donc faire appel à un logiciel de création de profils tel que X-Rite i1 Profiler ou à l’utilitaire Adobe Color Printer Utility, proposé gratuitement sur le site Adobe Labs (labs.adobe.com).

De manière générale, plus une mire comporte de plages colorées, plus la qualité du profil sera élevée. Cependant, un nombre trop important de plages risque d’introduire des imprécisions. Une mire avec 2 000 plages est un excellent compromis et ne nécessite qu’une seule feuille A4.

1. Dans l’exemple de la figure 2-56, j’ai sélectionné une mire dédiée au spectrophotomètre X-Rite iSis XL dans le logiciel X-Rite i1 Profiler pour l’imprimer sur une imprimante Epson 4900, dotée de papier Hahnemühle Glossy FineArt Baryta. Après avoir imprimé le tirage de la mire, je l’ai laissé sécher pendant la nuit pour garantir une stabilisation des encres.


Logiciels de création de profils d’imprimante

X-Rite i1 Profiler ColorMunki Photo Datacolor SpyderPrint LaserSoft SilverFast basICColor print [image: image]
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Fig. 2-56 Une mire de 2 000 plages, paramétrée pour une mesure à l’aide du spectrophotomètre automatique i1 iSis XL.




Combien de temps attendre avant de pouvoir mesurer une mire imprimée ?

Selon mes observations, les encres Epson sèchent rapidement et permettent une stabilisation rapide des couleurs, une heure après la sortie de l’imprimante environ – si l’évolution des couleurs continue, elle demeure si discrète qu’elle ne peut être mesurée qu’à l’aide d’un spectrophotomètre. La période de stabilisation est plus longue avec une imprimante et des encres Canon, elle peut durer plusieurs heures en fonction du trio imprimante/encres/papier. Pour être certain que les couleurs n’évoluent plus, j’ai pris l’habitude de mesurer des mires que j’avais imprimées la veille. [image: image]



2. Le lendemain, j’ai utilisé le spectrophotomètre iSis XL pour mesurer les plages colorées ; il est conçu pour les chartes mesurant jusqu’à 33 cm.

3. Une fois la charte mesurée, j’ai indiqué dans le panneau Éclairage l’illuminant prévu pour l’observation des tirages imprimés (ici l’illuminant D50). Il est également possible d’utiliser un spectrophotomètre portatif (i1 Photo ou i1 Photo 2) pour mesurer directement la source de lumière en question, puis de définir cette dernière en tant qu’illuminant personnalisé.
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Fig. 2-57 Les panneaux Mesure et Éclairage du logiciel i1 Profiler.



4. Le panneau « Paramètres des profils » comporte différents paramètres. Je les ai tous testé sans avoir détecté de différences importantes… Si vous ne faites pas partie des « geeks » de la couleur, conservez les réglages par défaut, sauf ceux du menu « Version du profil ICC » : choisissez l’option « Version 2 » au lieu de « Version 4 ».
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Fig. 2-58 Les réglages du panneau Paramètres des profils.



5. Enregistrez le profil sous un nom pertinent. Le nouveau profil s’affiche ensuite automatiquement dans Photoshop et Lightroom. Notez que le renommage a posteriori d’un profil est un procédé assez périlleux (consultez les pages 42-43 de ce chapitre pour en apprendre davantage).
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Fig. 2-59 Enregistrement du nouveau profil dans le panneau.



Je considère que la création de profils CMJN ne concerne que peu de photographes, car elle appartient au domaine des arts graphiques. Si vous souhaitez en créer, sachez qu’il vous faudra disposer d’une imprimante capable de reproduire les conditions de travail d’une presse offset et d’un support d’impression adapté. Après avoir mesuré la mire, vous configurerez les paramètres de séparation CMJN et notamment le mode de séparation (GCR ou UCR), le taux maximal d’encrage et le noir maximal.

Heureusement, il est généralement possible d’utiliser un des profils standards pour la conversion ou l’impression de fichiers CMJN. Ainsi, l’espace de travail SWOP-Coated v2 est-il largement plébiscité par le monde de l’impression en Amérique du Nord, alors que des fichiers dont les couleurs ont été converties vers l’espace de travail ISO Coated v2 sont, le plus souvent, acceptés en Europe. Notez que les différents profils standards sont fournis par Photoshop.

Acheter une solution d’étalonnage

Faut-il vraiment investir dans une solution d’étalonnage ? La réponse est « oui » si vous souhaitez afficher des couleurs fidèles sur votre écran. Si vous observez vos images sur un écran non calibré, vous n’aurez aucune idée précise de leurs tonalités et couleurs ! Cependant, au-delà de la caractérisation et du calibrage de l’écran, la question de l’investissement dans une solution permettant d’étalonner votre appareil photo, scanner ou imprimante se pose.

Une fois de plus, la qualité se paie. En entrée de gamme, le spectrophotomètre ColorMunki Photo offre une solution complète, plutôt sophistiquée et très accessible mais quelque peu limitée dans sa portée et moins souple et puissante que le logiciel X-Rite i1 Profiler. Si vous pouvez investir dans ce dernier, vous avez la possibilité de l’acheter avec ou sans le spectrophotomètre X-Rite i1 Pro 2. Ce dernier vous permettra de créer des profils pour votre écran et votre imprimante. Il est onéreux, mais la différence n’est pas très importante.

Si vous devez très rapidement produire un grand nombre de profils, procurez-vous un lecteur de mires automatique, tels que l’iSis ou l’iSis XL. Car faire glisser le spectrophotomètre le long d’une réglette pour lire les plages colorées à la main est un processus qui peut être aussi frustrant que laborieux et lent. Cependant, sachez que l’automatisation de la lecture des plages nécessite un investissement conséquent, uniquement justifié en cas de besoins importants en matière de profils d’imprimante.

Si vous êtes pleinement satisfait des profils fournis avec l’imprimante ou proposés par le fabricant ou distributeur de papier, investir dans un système d’étalonnage complet n’a pas beaucoup de sens. Si j’ai choisi d’acheter une solution universelle, c’est parce que je suis prêt à mettre le prix pour contrôler les couleurs de mes images tout au long de la chaîne de traitement…
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J’ai pris cette photo de station-service Texaco dans un musée de vieilles voitures et de camions près de Pullman, dans la partie sud-est de l’état de Washington. J’ai utilisé un appareil moyen format Phase One 645DF, un dos numérique Phase One P65+ et un objectif 45 mm f/2,8, fermé à f/8,5 et 100 ISO.
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Il est possible d’optimiser ses images en tenant compte des paramètres d’impression, et notamment de la résolution de l’imprimante, des encres et du papier utilisé. Pour une qualité optimale, il faut toujours partir d’une image RVB dont on a ajusté les couleurs et les tonalités préalablement à l’accentuation, en fonction de la source et du contenu, ainsi qu’à la réduction du bruit. L’image ainsi optimisée pourra être tirée sur une imprimante jet d’encre ou affichée sur le Web, en passant par l’impression chez un prestataire externe.


Préparer le fichier maître RVB

La création d’un fichier maître consiste à optimiser une image RVB autant que possible, sans pour autant appliquer des ajustements spécifiques à l’utilisation finale de l’image. Il s’agit donc de conserver les informations de l’image originale et d’affiner son rendu de manière à obtenir une image de référence « universelle » pouvant aisément être utilisée pour différents types d’impression.
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Fig. 3-1 Une série d’images avant correction des tonalités et couleurs.



Lors de la correction initiale des couleurs et des tonalités de l’image, il est important de ne pas écrêter de façon significative les informations dans les tons foncés et les hautes lumières. Cela dit, même une optimisation assez subtile provoque souvent une perte d’informations dans les valeurs extrêmes. En photographiant une scène baignée dans la lumière dure d’un milieu d’après-midi ensoleillé, vous aurez ainsi beaucoup de mal à conserver des détails à la fois dans les hautes lumières et les tons foncés. Cette photo de la vieille station-service Texaco prise avec un appareil moyen format Phase One 645, un dos numérique Phase One P65+ (60 mégapixels) et un objectif 45 mm en témoigne, puisqu’elle présente des hautes lumières écrêtées. Heureusement, le dos numérique que j’ai utilisé possède une plage dynamique très étendue qui se prête à merveille à des scènes de fort contraste.
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Fig. 3-2 La même série après optimisation dans Lightroom et Photoshop.



Vous pouvez corriger les couleurs et les tonalités de façon globale, sur l’image entière, ou de façon locale, en travaillant sur des zones sélectionnées au préalable. Si elles améliorent certains aspects de l’image, les corrections globales peuvent en dégrader d’autres. Certains photographes s’obstinent à travailler sur l’image entière, moyennant de nombreux allers-retours et ajustements subtils, alors qu’il aurait été bien plus efficace d’utiliser des corrections locales. Les corrections globales et locales portent sur l’ajustement des tonalités et des couleurs, l’accentuation et la réduction du bruit.

Lors de l’optimisation d’une image maître, commencez toujours par remédier à son plus gros défaut ; les autres ensuite vous paraîtront moins graves. Pour donner un exemple, la photo de la pellicule couleur de la figure 3-4 souffre d’une sorte de traitement croisé qui fait apparaître une dominante jaune dans les hautes lumières, et bleue dans les tons foncés. Une fois cette dominante corrigée, il était plus facile d’améliorer les autres aspects de l’image. Dans ce chapitre, je présente un flux de production destiné à créer une image RVB optimisée pour l’impression.
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Fig. 3-3 La station-service, réglages par défaut.
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Fig. 3-4 L’image numérisée avant correction affiche une dominante couleur affectant les hautes lumières et tons foncés de manière différente.




Remarque

Si vous voulez en savoir plus sur les outils et techniques de correction d’images dans Camera Raw, Lightroom et Photoshop, reportezvous à mon précédent ouvrage, Le négatif numérique – Développer ses fichiers RAW avec Photoshop, Camera Raw et Lightroom. [image: image]



Optimiser les tonalités et les couleurs

S’il est possible d’ajuster les tonalités et les couleurs dans Photoshop, sachez que Camera Raw et Lightroom apportent un certain nombre d’avantages et notamment la possibilité d’appliquer des corrections globales et locales aux fichiers RAW. En revanche, Photoshop règne encore en maître lorsqu’il s’agit d’effectuer des corrections des tonalités et des couleurs très complexes : sa plus grande précision est un vrai plus en matière de masquage, de sélection, de création et de gestion de calques.

Ajuster les tonalités et couleurs dans Camera Raw et Lightroom

Dans Camera Raw et Lightroom, la disposition des panneaux suit une logique qui privilégie un flux de travail optimal. Certains photographes préfèrent utiliser les outils du panneau « Courbe des tonalités » plutôt que ceux du panneau « Réglages de base » pour corriger les tonalités de leurs images. Les deux méthodes sont bonnes. Les outils sont à votre disposition, mais leur utilisation n’est pas obligatoire ; toutefois, mieux vous comprendrez l’interaction entre les différents outils, meilleurs seront vos résultats.


Remarque

Lightroom et Camera Raw partagent les mêmes panneaux et outils de correction, seule l’interface utilisateur est différente. La plupart des explications que je donne sont donc valables pour les deux logiciels. [image: image]



Il y a de nombreuses manières d’effectuer certaines mêmes corrections dans les trois logiciels. Cela peut semer la confusion, surtout si vous êtes un nouvel utilisateur. Dans ce cas, je vous propose d’utiliser la méthode qui produit le plus simplement et rapidement les résultats désirés. Pour ma part, je fais confiance à Thomas Knoll, l’un des frères créateurs de Photoshop et concepteur de Camera Raw, qui préconise de commencer l’ajustement des images par le panneau « Réglages de base ».

1. L’ajustement de la balance des blancs est à considérer comme un point de départ pour d’autres corrections, car ce réglage influe aussi sur les tonalités d’une image. Certains boîtiers parviennent à déterminer automatiquement une balance des blancs appropriée, mais ce n’est pas le cas de mon dos numérique : un réglage sur le paramètre « Lumière du jour » est donc nécessaire pour obtenir un premier résultat « correct ».
Dans Camera Raw et Lightroom, cliquez à l’aide de la pipette pour choisir un point neutre dans l’image. Gardez à l’esprit qu’une balance des blancs techniquement correcte ne s’impose pas toujours d’un point de vue esthétique. Pour corriger la balance des blancs de la photo de la station-service, j’ai modifié le paramètre par défaut « Lumière du jour » (5 500 K et une teinte de +10) en cliquant avec la pipette sur un détail censé être neutre, ce qui m’a donné une température de couleur de 5 650 K et une teinte de +10. Pour réchauffer les couleurs de l’image, j’ai déplacé le curseur Température sur 6 336 K.


[image: image]

Fig. 3-5 Utilisation de l’outil Pipette de Lightroom pour l’ajustement de la balance des blancs.




[image: image]

Fig. 3-6 Image après ajustement de la balance des blancs (Température 6 336 K et Teinte +10).



2. Le passage de la pipette d’échantillonnage dans la partie éclairée du mur ne révèle aucune présence de pixels écrêtés. De même, l’histogramme ne signale qu’un écrêtage insignifiant dans les tons foncés. Quand on appuie sur la touche Alt/Option, l’aperçu signale des pixels écrêtés dans les hautes lumières : s’agissant de hautes lumières spéculaires, leur présence n’a rien d’inquiétant. De même, si on déplace simultanément le curseur Noirs, l’image révèle un écrêtage affectant les ombres profondes sous le toit de la station-service.


[image: image]

Fig. 3-7 Histogramme dans Lightroom.




[image: image]

Fig. 3-8 Utilisation des témoins d’écrêtage pour les hautes lumières et les tons foncés.




Touche Alt/Option et témoins d’écrêtage de l’histogramme

Quand la touche Alt/Option est enfoncée, l’image de la station-service révèle un écrêtage dans les hautes lumières qui n’est pas traduit dans l’histogramme. Intrigué par cette différence, j’ai interrogé Eric Chan, l’un des développeurs de Camera Raw. Il m’a expliqué que l’histogramme possède un seuil supérieur à celui de la touche Alt/Option en ce qui concerne l’affichage des pixels écrêtés. La touche Alt/Option, associée aux curseurs Exposition, Hautes lumières, Ombres, Blancs et Noirs, affiche l’écrêtage en tenant compte de l’espace de sortie et des couches individuelles : une couche est considérée comme écrêtée lorsqu’elle a des pixels de valeur 0 ou 255 (exprimée en 8 bits par couche). Si les témoins d’écrêtage de l’histogramme tiennent également compte des couches individuelles, l’affichage est le résultat d’un calcul plus sophistiqué : une couche est considérée comme écrêtée lorsqu’au moins 0,1 % (un millième) des pixels de l’image sont à la valeur 0 (écrêtage des tons foncés) ou 255 (écrêtage des hautes lumières). Les témoins d’écrêtage de l’histogramme ne s’activent que lorsque ce seuil est franchi. [image: image]



3. Le curseur Exposition est l’outil le plus important du panneau « Réglages de base » pour éclaircir ou assombrir une image. Si l’image est globalement trop sombre, déplacez le curseur vers la droite ; si elle est trop claire, déplacez-le vers la gauche. Un déplacement de +1 valeur correspond à une augmentation de l’exposition d’1 IL, un déplacement de -1 valeur à une diminution d’1 IL. Ici, j’ai choisi de positionner le curseur sur -25 pour assombrir légèrement l’ensemble.


Remarque

Camera Raw et Lightroom intègrent des algorithmes pour récupérer un écrêtage dans les hautes lumières et éclaircir les tons foncés, en adaptant leur champ d’action en fonction des tonalités de l’image. [image: image]



4. Le curseur Contrate est très utile ensuite pour corriger, lui aussi, les tonalités. Il permet d’augmenter ou de réduire le contraste en appliquant une courbe en S. Ici, j’ai sélectionné une valeur de -10 pour réduire très légèrement le contraste global.

5. Les curseurs « Hautes lumières » (Camera Raw : « Tons clairs »), Ombres (Camera Raw : « Tons foncés »), Blancs et Noirs contrôlent la répartition des tonalités. Si le curseur Exposition contrôle la luminosité globale (tons clairs, tons moyens et tons foncés), le curseur « Hautes lumières » influe uniquement sur les valeurs au-dessus des valeurs moyennes, et le curseur Ombres sur les valeurs qui sont en dessous.

6. Les curseurs Blancs et Noirs permettent de définir le point d’écrêtage des hautes lumières et des tons foncés. En appuyant sur la touche Alt/ Option tout en déplaçant un de ces curseurs, vous pouvez contrôler très précisément le réglage des points blanc et noir de l’image. Pour affiner les tonalités de la photo de la station-service, j’ai déplacé le curseur « Hautes lumières » pour assombrir les hautes lumières (-17) et le curseur Ombres pour éclaircir les ombres (+40). Les curseurs Blancs (+6) et Noirs (-20) m’ont aidé à restituer l’éclat des hautes lumières, devenues un peu ternes suite à l’ajustement des curseurs Exposition et « Hautes lumières », et à rendre les tons foncés plus intenses.


[image: image]

Fig. 3-9 Image après correction globale.



7. Je suis passé ensuite aux outils de correction locale pour affiner le rendu des hautes lumières et tons foncés de certaines zones. Avec l’outil « Pinceau de retouche », j’ai commencé par assombrir les hautes lumières du mur blanc et des arbres (Exposition -1,00) en mode « Masquage automatique », puis j’ai désactivé ce mode pour éclaircir au pinceau l’ombre située au-dessus de la voiture (Exposition +0,50 et Ombres +40). Pour afficher les corrections au pinceau de retouche, j’ai utilisé le mode Masque (option « Afficher l’incrustation de masque sélectionnée »). Afin d’améliorer la visibilité du masque, j’ai changé sa couleur par défaut (rouge, déjà surreprésentée dans l’image) en vert (Maj + O).

L’histogramme de l’image finale ne diffère que peu de celui de l’image de départ qui ne souffrait pas d’un écrêtage important. Toutefois, les ajustements globaux et locaux ont contribué à l’optimiser pour l’impression.


Attention

Il n’existe pas d’histogramme parfait. Celui-ci n’est qu’une représentation graphique de la répartition tonale des informations de l’image. Gardez donc à l’esprit qu’il ne s’agit pas de corriger vos images en vous basant uniquement sur l’histogramme. [image: image]
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Fig. 3-10 Corrections locales.
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Fig. 3-11 Image après corrections globale et locale des tonalités et couleurs.




Processus 2012

Lightroom (depuis la version 4) et Camera Raw (depuis la version 7) intègrent de nouveaux algorithmes de réparation de tonalités (tonemapping) qui adaptent leur champ d’action en fonction des tonalités de l’image. Ils permettent une meilleure gestion d’images très contrastées en limitant l’écrêtage des tonalités extrêmes (hautes lumières et tons foncés). Toutefois, sachez qu’il faut convertir les réglages des images préalablement traitées dans une ancienne version de Processus (2003 ou 2010) vers la nouvelle version de Processus (2012) pour qu’elles puissent bénéficier de ces raffinements. [image: image]



Lorsqu’une image possède une plage de contraste très étendue, vous pouvez compresser la courbe des tonalités en utilisant les algorithmes de répartition de tonalités de Camera Raw et Lightroom pour conserver un maximum de détails dans les hautes lumières et tons foncés ; pour cela, vous pouvez utiliser les outils des panneaux « Réglages de base » et « Courbe des tonalités ». Lorsque votre image possède une plage de contraste plus étroite, il s’agit plutôt d’augmenter le contraste.

Les deux approches sont diamétralement opposées. Nous venons de voir comment corriger les tonalités d’une image plutôt contrastée. Voici maintenant comment corriger une image qui manque de contraste, prise par temps nuageux.

1. J’ai pris cette photo de rochers de lave sur le flanc d’une montagne islandaise, avec un appareil moyen format Phase One 645, un objectif standard 75 mm et un dos numérique Phase One P65+. Au premier abord, elle paraît plutôt terne, ce qui est typique d’une image qui manque de contraste. L’histogramme en forme de cloche indique la présence de nombreuses informations dans les tons moyens et tons foncés.


[image: image]

Fig. 3-12 L’image de départ et son histogramme.



2. Pour ajuster les tonalités, j’ai augmenté le contraste (+25), puis j’ai éclairci les hautes lumières (+25) tout en assombrissant les tons foncés (-50) afin d’augmenter le contraste dans les tons moyens. J’ai également déplacé le curseur Blancs à droite (+25) et le curseur Noirs à gauche (-20).

3. Dans le menu Présence du panneau « Réglages de base », j’ai déplacé le curseur Clarté (+10) pour augmenter le contraste local des tons moyens de l’image. Le curseur Clarté utilise un algorithme de correction adaptative qui augmente ou réduit le contraste des tons moyens.

4. Le curseur Vibrance, lui, intervient sur la saturation des couleurs de manière non linéaire : alors que la commande Saturation augmente ou réduit la saturation de manière globale, la commande Vibrance augmente ou réduit la saturation des couleurs moins saturées tout en pondérant celle des couleurs saturées. Ici, j’ai déplacé le curseur Vibrance à +40.

5. Je suis ensuite passé à la courbe des tonalités : j’ai choisi une courbe paramétrique qui assombrit les hautes lumières tout en éclaircissant les tons clairs pour renforcer le contraste dans les tons moyens. Notez que le curseur « Hautes lumières » du panneau « Courbe des tonalités » ne contrôle pas la même gamme de tons que le curseur homonyme du panneau « Réglages de base » mais, cela n’a aucune importance dans la pratique. Déplacez simplement les curseurs jusqu’à ce que vous obteniez le résultat escompté.

6. Toujours dans le panneau « Courbe des tonalités », j’ai déplacé le curseur « Tons sombres » à droite (+10) et le curseur Ombres à gauche (-20). Si les curseurs « Hautes lumières », Ombres, Blancs et Noirs du panneau « Réglages de base » tiennent compte de la répartition des tonalités dans l’image, les curseurs de l’onglet « Courbe paramétrique » du panneau « Courbe des tonalités » n’interviennent que sur la courbe tonale, bien que leur champ d’action soit similaire. Tandis que les curseurs du panneau « Réglages de base » sont plus faciles à utiliser, ceux du panneau « Courbe des tonalités » offrent plus de souplesse et une plage de réglages un peu plus étendue.


[image: image]

Fig. 3-13 L’image après ajustement dans les panneaux Réglages de base et Courbe des tonalités.



7. J’ai effectué ensuite une retouche locale à l’aide du « Filtre gradué » pour assombrir la partie supérieure de l’image, devenue trop claire suite aux corrections globales. Au lieu d’ajuster cette zone à l’aide des curseurs des panneaux « Réglages de base » et « Courbe des tonalités », j’ai préféré utiliser ceux de l’outil « Filtre gradué » : j’ai déplacé les curseurs Exposition et « Hautes lumières » à gauche et le curseur Clarté à droite pour assombrir et augmenter le contraste local du tiers supérieur de l’image.

L’image finale bénéficie d’une forte augmentation du contraste et de la saturation des couleurs. Notez que j’ai également affiné la balance des blancs dans le but d’obtenir un rendu un peu plus froid de l’image. L’histogramme arbore désormais une répartition des tonalités très harmonieuse, alors que celui de l’image de départ épousait la forme d’une cloche très étroite. Si la répartition des tonalités a introduit un léger écrêtage dans les tons foncés, celui-ci est absent dans les hautes lumières.
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Fig. 3-14 Ajustement de la partie supérieure de l’image à l’aide du Filtre gradué.
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Fig. 3-15 L’mage finale optimisée et son histogramme.



Ajuster les tonalités et couleurs dans Photoshop

Alors que les commandes de Camera Raw et Lightroom sont parfaites pour optimiser les tonalités et les couleurs, Photoshop procure de meilleurs résultats avec des fichiers numérisés ou lorsqu’il faut aller au-delà des capacités des logiciels de développement RAW pour corriger certaines zones d’une image.


Ajuster des images numérisées dans Camera Raw et Lightroom

Vous pouvez vous servir de Camera Raw et de Lightroom pour ajuster les tonalités et les couleurs d’une image numérisée. Si Camera Raw n’ouvre que des images préalablement aplaties et enregistrées au format TIFF, la boîte de dialogue Importer de Lightroom accepte des images TIFF et PSD, à condition d’enregistrer ces dernières avec l’option « Maximiser la compatibilité des fichiers PSD et PSB ». À titre personnel, j’utilise Lightroom pour ajuster les fichiers numérisés qui n’ont pas besoin de retouches importantes et qui ne nécessitent ni masques ni sélections. [image: image]
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Fig. 3-16 L’image originale numérisée et ouverte dans Photoshop.
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Fig. 3-17 Le panneau Courbes de Photoshop.



Cette image de pellicule a été numérisée à partir d’un film inversible. Elle possède une vilaine dominante jaunâtre dans les hautes lumières et une dominante bleu-magenta dans les tons foncés. Mon logiciel de numérisation ne propose qu’une correction globale des couleurs, j’ai donc préféré effectuer la correction des couleurs dans Photoshop, en partant d’une image à laquelle j’ai appliqué une courbe des tonalités très douce. Dans Photoshop, j’ai créé un calque de réglage Courbes. Voici quelques conseils pour exploiter au mieux cette commande.

1. Les pipettes pour choisir la couleur du point noir et du point blanc utilisent des valeurs par défaut (255,255,255 pour le point blanc et 0,0,0 pour le point noir), qui risquent d’écrêter les hautes lumières et tons foncés. Pour changer les valeurs RVB pour le point blanc, double-cliquez d’abord sur la pipette « Définir le point blanc », puis insérez les valeurs RVB 250,250,250 dans la boîte de dialogue « Sélecteur de couleurs (couleur des tons clairs cible) ».

2. Double-cliquez ensuite sur la pipette « Définir le point noir » pour définir les valeurs RVB 10,10,10 dans la boîte de dialogue « Sélecteur de couleurs (couleur des tons foncés cible) ».

3. Vous pouvez conserver la valeur par défaut (RVB 128,128,128) pour la pipette du point gris. Lorsque vous cliquez sur OK, Photoshop présente un message vous invitant à enregistrer les nouvelles valeurs par défaut. Cliquez sur « Oui » pour entériner votre choix.


[image: image]

Fig. 3-18 L’ajustement de la couleur du point blanc et du point noir.



4. Le nombre de pixels échantillonnés par la pipette des points noir, gris et blanc varie en fonction de l’option sélectionnée à partir du menu déroulant Taille de l’outil Pipette. Par défaut, celui-ci propose l’option « Échantillon ponctuel », c’est-à-dire que la pipette n’échantillonne qu’un seul pixel. L’option peut donner des résultats imprévisibles, car il est impossible de contrôler le curseur de la pipette avec suffisamment de précision pour choisir la couleur souhaitée (il est même possible d’échantillonner ainsi du bruit ou des artéfacts !). Choisissez plutôt l’option « Moyenne 11 × 11 » ou une des options permettant de cibler encore plus de pixels.


Option « Moyenne 11 × 11 »

Photoshop calcule la moyenne des couleurs sur un échantillonnage de 11 × 11 pixels, il est ainsi plus facile de définir la ou les couleurs cibles. Retenez que le choix du nombre de pixels prélevés s’applique à l’ensemble des outils qui utilisent une pipette d’échantillonnage. [image: image]
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Fig. 3-19 Le menu déroulant Taille de l’outil Pipette.



5. Une fois sélectionnées les couleurs cibles et la taille de l’échantillon, j’ai utilisé les pipettes pour définir le point blanc, le point noir et le point gris. Ici, j’ai cliqué tour à tour sur la partie la plus claire de l’image pour corriger la dominante jaune dans les hautes lumières, sur la partie la plus foncée pour corriger la dominante bleu-magenta dans les tons foncés, et sur une partie de luminosité moyenne pour neutraliser les gris. En seulement trois clics, j’ai apporté une amélioration importante à l’image.

L’ajustement de la courbe RVB est souvent suffisant pour modifier les tonalités et les couleurs. Pour corriger la dominante dans cette photo, j’ai pu me passer de corrections plus précises portant sur les courbes des couches Rouge, Vert et Bleu. Mais d’un point de vue esthétique, il n’est pas toujours souhaitable de privilégier la neutralité des couleurs. Dans certains cas, par exemple pour réchauffer les hautes lumières de l’image de la vieille station d’essence, les courbes individuelles des couches couleur permettent d’introduire des dominantes couleur. Les pipettes des courbes Rouge, Vert et Bleu se comportent alors de la même façon que celles de la courbe composite.

Le panneau Courbes propose lui aussi des corrections ciblées qui permettent d’éclaircir ou d’assombrir des tonalités particulières directement dans l’image. Pour ce faire, cliquez d’abord sur le bouton d’activation des corrections ciblées, puis sur l’image et déplacez ensuite le pointeur de la souris pour ajuster la courbe. L’outil de correction ciblée permet d’observer l’image de manière interactive lors de l’ajustement de la courbe au lieu de garder l’œil rivé sur le point d’ancrage de la courbe.


[image: image]

Fig. 3-20 Image corrigée à l’aide des pipettes du panneau Courbes.
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Fig. 3-21 Les commandes du panneau Courbes dédiées aux couches Rouge, Vert et Bleu.




Courbes ou Niveaux ?

Vous pouvez définir les niveaux d’entrée et de sortie des tons foncés, des tons clairs et des tons moyens dans les Niveaux, de la même manière que dans les Courbes. Cependant, cette dernière commande est la seule à proposer un contrôle précis de toutes les valeurs intermédiaires sur la courbe, que ce soit sur la courbe composite ou sur les courbes individuelles. Lorsqu’il s’agit d’intervenir sur les couches couleur individuelles, la commande Courbes offre donc une meilleure précision d’ajustement. Je vous conseille de l’utiliser, bien qu’à titre personnel je me serve régulièrement de la commande Niveaux pour éclaircir, assombrir, écrêter ou ajuster une ou plusieurs couches d’une image (et non pas l’image tout entière). [image: image]



Si la commande Courbes m’a permis de débarrasser l’image en grande partie de sa dominante couleur, elle souffre encore d’une petite dérive qu’il est possible de supprimer de façon locale. J’ai préféré utiliser l’outil « Plage de couleurs » pour sélectionner les parties peu saturées de l’image (notez que la pipette d’échantillonnage de l’outil « Plage de couleurs » partage les paramètres de l’outil Pipette et des pipettes des panneaux Courbes et Niveaux).

1. J’ai cliqué-déplacé le pointeur de la pipette pour prélever les tons clairs et les tons moyens de l’image : dans l’aperçu de la boîte de dialogue « Plage de couleurs », les couleurs saturées s’affichent en noir (elles sont donc désélectionnées) alors que les couleurs « neutres » paraissent en blanc (elles sont sélectionnées).

2. Après avoir cliqué sur OK pour enregistrer la sélection, j’ai ajouté un calque de réglage « Teinte/Saturation », permettant de désaturer les couleurs localement, grâce à un masque de fusion qui tient compte de la sélection effectuée au préalable à l’aide de l’outil « Plage de couleurs ».
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Fig. 3-22 L’outil Plage de couleurs.
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Fig. 3-23 La pile des calques de l’image finale.




Note

Je préfère regrouper les calques au sein de différents groupes pour faciliter leur organisation. Cette image possède un calque Arrière-plan, un calque dédié à la retouche de poussières, un groupe de calques « Ajustements tonalités et couleurs », un groupe « Ajustements saturation et couleur » comportant différents calques et calques de réglage pour ajuster les couleurs et un groupe « Tonalité fond » avec différents ajustements de la couleur de l’arrière-plan de l’image. Notez que le contenu de certains de ces groupes de calques est ici masqué. [image: image]



3. J’ai ajouté d’autres ajustements plus spécifiques de la teinte et de la saturation des couleurs et notamment un calque de réglage « Teinte/Saturation » ciblant la teinte et la saturation de cinq gammes de couleurs différentes : magenta, bleu, vert, jaune et rouge. En plus de réglages inviduels de la teinte, j’ai augmenté la saturation et la luminosité des couleurs.
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Fig. 3-24 Différents ajustements du calque de réglage Teinte/Saturation, permettant de modifier la teinte et la saturation de cinq gammes de couleurs.



4. J’ai également ajouté un calque de réglage Vibrance pour augmenter la saturation des couleurs les moins saturées, ainsi que deux calques en mode de fusion Couleur, sur lesquels j’ai peint en bleu et vert pour ainsi colorer certaines parties de l’image. Notez qu’il s’agit d’un ajustement très ciblé dont vous n’aurez pas besoin pour la plupart de vos images.

5. Pour finir, j’ai modifié la luminosité de différentes parties de l’image à l’aide de plusieurs calques de réglage Courbes, accompagnés de masques de fusion. Pour assombrir ou éclaircir sélectivement l’image, j’ai utilisé l’outil Dégradé : un effet linéaire pour assombrir l’angle inférieur droit, un effet radial pour éclaircir le centre, un autre linéaire pour assombrir la partie supérieure, etc. La figure 3-25 montre l’image finale et les calques du groupe « Tonalité fond ».


[image: image]

Fig. 3-25 L’image finale et les calques de réglage Courbes du groupe Tonalité fond.




Superposition des calques et qualité d’image

Le nombre de calques superposés dégrade-t-il la qualité d’image ? Rassurez-vous, pour peu que vous modifiiez une image codée en 16 bits par couche et que vous n’utilisiez que des calques de réglage Courbes sans écrêter les valeurs extrêmes, il n’y aura aucune perte de qualité visible. Cependant, je vous conseille de limiter le nombre de calques autant que possible. [image: image]



Accentuer et réduire le bruit

L’acquisition et la numérisation d’images argentiques introduisent une perte de netteté qu’il convient de rattraper à l’aide de l’accentuation. Dans le cas d’une image numérique, l’accentuation vise dans un premier temps à compenser la perte de détails provoqués par l’utilisation d’un filtre passe-bas à la prise de vue et par l’interpolation des couleurs des données brutes ; le taux d’accentuation est alors tributaire de la source (appareil, objectif ou capteur utilisés) et du contenu de l’image : les images de haute fréquence comportent de nombreux détails fins alors que les images de basse fréquence possèdent des tonalités plus uniformes avec des transitions progressives.

L’accentuation et la réduction du bruit sont les deux faces de la même médaille. L’accentuation d’une image entraîne nécessairement une augmentation du bruit qu’il convient d’atténuer le plus possible. Au même titre que la correction des tonalités et des couleurs, l’accentuation et la réduction du bruit doivent être effectuées de manière à ne pas limiter le traitement utlérieur des images. Les fichiers ainsi optimisés deviennent des images de référence que vous pouvez aisément rééchantillonner et accentuer pour divers types d’impression. Là encore, vous pouvez appliquer l’accentuation et la réduction du bruit de façon globale et/ou locale.


Filtre passe-bas

Le filtre passe-bas aide à réduire les phénomènes de moiré et d’altération des couleurs provoqués par l’interférence entre la texture du sujet photographié et la grille de photosites du capteur. En revanche, il réduit le piqué des images. Certains appareils numériques n’intègrent pas de filtre passe-bas pour accroître la netteté des images. À la demande de certains photographes, le Nikon D800E intègre un filtre passe-bas dont le filtre a été désactivé optiquement pour augmenter la résolution du capteur. Mais du moiré et des artéfacts colorés apparaissent dans certaines images. Pour atténuer ces phénomènes, vous pouvez pivoter l’appareil à la prise de vue ou introduire un léger flou dans Photoshop. Notez aussi que le curseur Moiré des outils de correction locale de Camera Raw et de Lightroom est plutôt efficace. [image: image]



Un flux de production dédié à l’accentuation

Mon regretté ami et collègue Bruce Fraser est à l’origine d’un flux de production d’accentuation. Il avait eu l’idée de mettre l’accentuation et la réduction du bruit au cœur d’un flux de production complet comportant trois étapes d’accentuation distinctes : l’accentuation en fonction de la source, l’accentuation créative et l’accentuation pour l’impression. Dans Camera Raw et Lightroom, l’accentuation en fonction de la source et l’accentuation créative sont appliquées en même temps.

1. L’accentuation en fonction de la source permet de déterminer la fréquence des contours (on fait la distinction entre des images de haute et de basse fréquence) et le taux d’accentuation approprié pour récupérer la netteté des contours perdue lors de l’acquisition ou la numérisation des images. Il s’agit d’une approche conservatrice : étant donné que l’accentuation est une correction destructive et qu’il est virtuellement impossible d’annuler une accentuation excessive, il ne faut pas choisir un taux d’accentuation trop important.
À ce stade, il est également indispensable d’atténuer le bruit ou le grain du film, exacerbé par l’accentuation des contours. Dans Photoshop, il est conseillé d’appliquer la réduction du bruit préalablement à l’accentuation afin de ne pas renforcer le bruit ; dans Lightroom et Camera Raw, les algorithmes pour l’accentuation et la réduction du bruit font partie de la même chaîne de traitement et l’ordre dans lequel ils sont appliqués n’est donc pas critique.

2. L’accentuation créative s’applique manuellement à des détails ou des zones spécifiques de l’image. Vous pouvez l’utiliser pour augmenter la netteté apparente d’un sujet et rendre légèrement flou ce qui l’entoure. Dans un portrait, elle permet d’accentuer les yeux, la bouche, les cheveux et les cils sans pour autant renforcer la texture de la peau (sauf si vous photographiez un marin bourru…).

3. L’accentuation en fonction de l’impression est appliquée à la fin du traitement d’image, après avoir déterminé les dimensions du tirage et la résolution de sortie finale. Le taux d’accentuation utilisé pour un papier brillant ou satiné diffère de celui à utiliser pour un papier mat ou aquarelle. Si Camera Raw et Lightroom intègrent l’accentuation pour l’impression sous forme d’une commande séparée qui est appliquée à l’enregistrement ou à l’impression des fichiers, sa mise en œuvre dans Photoshop est un peu plus complexe. Gardez toujours à l’esprit que l’accentuation en fonction de l’impression n’est appliquée qu’une seule fois, dans un de ces logiciels.
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Fig. 3-26 Schéma d’un flux de production dédié à l’accentuation dans Camera Raw, Photoshop et Lightroom.



Accentuation en fonction de la source dans Lightroom et Camera Raw

La figure 3-27 présente la photo sur laquelle je vais vous présenter les commandes d’accentuation. Elle a été prise à l’extérieur de la ville Death Valley, en Californie, avec un appareil moyen format Phase One 645, un dos numérique P65+ et un objectif 75 mm.

Si la disposition des commandes du panneau « Réglages de base » suit une logique qui privilégie un flux de travail optimal, de haut en bas, ce n’est pas le cas des commandes du panneau Détail : commencez toujours par l’ajustement du curseur Rayon avant de passer à celui des curseurs Gain, Détail et Masquage.


Note

Les réglages effectués dans le panneau Détail de Camera Raw et Lightroom sont conçus pour être évalués à un rapport de grossissement égal à 100 % (1:1), c’est-à-dire qu’un pixel de l’image doit correspondre à un pixel de l’écran. Ce fait est d’une importance capitale, puisqu’il vous est impossible d’obtenir un aperçu fiable de l’accentuation et de la réduction du bruit à des rapports de grossissement inférieurs ou supérieurs à 100 %… [image: image]




[image: image]

Fig. 3-27 Paysage au lever de soleil, près de Death Valley, en Californie.



•  Le curseur Rayon détermine les pixels auxquels s’applique le filtre d’accentuation. Une image « haute fréquence », c’est-à-dire comportant de nombreuses transitions abruptes entre les tons sur une surface réduite, nécessite un petit rayon (ici de 0,8) ; une image « basse fréquence », dont les tons restent relativement uniformes sur une petite surface donnée, requiert un rayon plus large. Lightroom propose deux paramètres prédéfinis d’accentuation : « Netteté-Panoramique » se prête, grâce à un rayon réduit (0,8), aux images « haute fréquence » (paysages) alors que « Netteté-Faces » propose un rayon plus large (1,4) pour accentuer des images « basse fréquence » (portraits). Malheureusement, Camera Raw est livré sans paramètres prédéfinis.

•  Une fois défini le rayon, passez au curseur Gain qui détermine l’intensité de l’accentuation. J’ai souvent tendance à choisir d’emblée des valeurs élevées pour ce curseur, puisqu’il est toujours possible de réduire le volume d’accentuation à l’aide des trois autres curseurs. La figure 3-28 montre des extraits agrandis à 300 % de l’image à travers différents réglages d’accentuation et de réduction du bruit. Pour l’image avec les réglages optimisés, j’ai utilisé un Gain de 60, un Rayon de 0,8, un Détail de 90 et un Masquage de 20. Pour obtenir l’image finale, j’ai déplacé le curseur Luminance sur une valeur de 20 pour réduire le bruit de luminance et le curseur Détail sur 65 pour conserver davantage de détails.
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Fig. 3-28 Aperçus des différents réglages d’accentuation.



•  Le fonctionnement du curseur Détail, ensuite, est plutôt complexe. En fonction de la valeur appliquée, il alterne deux méthodes d’accentuation.

– Quand on le déplace à droite, le logiciel applique des algorithmes de déconvolution très similaires à ceux du filtre « Netteté optimisée » de Photoshop utilisé en mode « Flou de l’objectif ». L’accentuation par déconvolution accentue la netteté des contours tout en augmentant les halos d’accentuation et le bruit ; un réglage à la valeur 90 privilégie la netteté des contours.

– Quand on déplace le curseur à gauche, on réduit la netteté des contours tout en supprimant les halos d’accentuation ; un réglage à la valeur 0 supprime une grande partie des halos.

Rappelons que l’accentuation agit toujours sur les pixels situés le long des contours : l’éclaircissement des pixels clairs et l’assombrissement des pixels foncés augmentent la netteté apparente des contours. Pour accentuer un portrait, faites glisser le curseur Détail à gauche, conformément aux réglages du paramètre prédéfini « Netteté-Faces » de Lightroom.

•  Le curseur Masquage diminue l’accentuation des zones de couleurs uniformes tout en la limitant aux seuls contours d’une image.

•  Le curseur Luminance du menu « Réduction du bruit » fait figure de cinquième curseur d’accentuation.

En appuyant sur la touche Alt/Option, tout en déplaçant un des curseurs des contrôles d’accentuation, vous afficherez un aperçu très particulier qui reflète les réglages en cours.
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Fig. 3-29 Aperçus des différents réglages d’accentuation, obtenus en appuyant sur la touche Alt/Option.



Officiellement, le panneau Détail ne comporte que quatre curseurs pour l’accentuation. Toutefois, j’estime qu’il y en a cinq pour ajuster de manière optimale la netteté des détails. Une augmentation du taux d’accentuation provoque irrémédiablement une augmentation du bruit dans l’image. La réduction du bruit de luminance est importante, notamment si vous associez un réglage important pour le curseur Détail à un réglage modéré pour le curseur Rayon. En déplaçant le curseur Détail vers la droite, l’accentuation par déconvolution introduit parfois une augmentation vertigineuse du bruit qui nécessite une réduction du bruit de luminance, même pour des images prises avec la sensibilité ISO de base. En augmentant la réduction du bruit de luminance, il est possible d’utiliser des valeurs plus importantes pour les curseurs Gain et Détail tout en minimisant la montée du bruit.

•  Le curseur Luminance agit sur le volume de la réduction du bruit de luminance en appliquant un flou à l’image.

•  Le curseur Détail du menu Luminance agit en guise de seuil de correction pour le bruit de luminance. Un déplacement du curseur à droite conserve davantage de détails et augmente le bruit alors qu’un déplacement à gauche réduit le bruit au détriment des détails. Pour une qualité d’image optimale, il faut donc trouver le meilleur compromis entre le lissage du bruit et la conservation des détails dans l’image.

La figure 3-30 montre l’image avec les réglages globaux pour l’accentuation et la réduction du bruit. Je me suis évertué à obtenir des réglages appropriés pour les curseurs du panneau Détail sans pour autant introduire des artéfacts d’accentuation se manifestant à la taille réelle des pixels (100 %).

Malheureusement, les corrections globales ne sont pas toujours efficaces lorsqu’il s’agit de supprimer l’ensemble des artéfacts disgracieux… Pour appliquer des corrections locales de l’accentuation et de réduction du bruit, vous pouvez utiliser les outils « Filtre gradué » et « Pinceau de retouche » de Camera Raw et Lightroom. Ici (figure 3-31), j’ai masqué le ciel à l’aide du mode « Masquage automatique » de l’outil « Pinceau de retouche », puis j’ai réduit le bruit et l’accentuation de manière locale.
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Fig. 3-30 Extrait de l’image (agrandi à 100 %) avec les réglages globaux pour l’accentuation et la réduction du bruit.
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Fig. 3-31 Masquage du ciel à l’aide de l’outil Pinceau de retouche en mode Masquage automatique. J’ai appliqué une accentuation à valeur négative et une réduction du bruit à la partie masquée qui est ici affichée en vert.



Les réglages des outils de correction locale de Camera Raw et Lightroom agissent de concert avec les réglages du panneau Détail en modifiant proportionnellement l’ampleur de la correction globale : en réglant le curseur Gain du panneau Détail sur +50, et le curseur Netteté dans le panneau « Filtre gradué » ou « Pinceau de retouche » sur la même valeur, vous appliquerez une accentuation locale qui correspond à une valeur de +75. Un réglage aux valeurs comprises entre -1 et -50 réduit le réglage global alors qu’un réglage entre -51 et -100 ajoute un effet de flou similaire à celui appliqué par le filtre « Flou de l’objectif » de Photoshop.

L’utilisation de corrections à la fois globales et locales de la netteté et du bruit est primordiale pour optimiser la qualité d’image des fichiers maîtres et vous permettra de les optimiser pour l’impression. Examinez vos images attentivement pour détecter la présence d’éventuels artéfacts d’accentuation.
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Fig. 3-32 Comparaison de différents réglages pour l’accentuation globale et locale et la réduction du bruit.



Ce n’est qu’en regardant cette image de plus près que j’ai découvert la présence d’un autre photographe dans la scène photographiée. Il s’agit là de l’un des inconvénients de fréquenter un atelier de prise de vue avec d’autres photographes puisque ces derniers s’introduisent parfois dans vos images, sans que vous puissiez vous en apercevoir à la prise de vue. La figure 3-33 présente l’image avant et après la suppression de l’élément gênant (le photographe) dans Photoshop.
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Fig. 3-33 Retouche à l’aide de l’outil Correcteur de Photoshop, destinée à faire disparaître un élément gênant.



Réduction du bruit dans Lightroom et Camera Raw

Si vous utilisez un appareil photo à des sensibilités élevées, la réduction du bruit revêt une grande importance. Dans Camera Raw et Lightroom, elle part du même principe, celui d’accentuer les contours tout en réduisant le bruit dans les aplats. L’accentuation d’une image prise à une sensibilité élevée nécessite alors un rayon plus important pour ne pas renforcer le bruit.

La figure 3-34 montre une photo que j’avais prise avec un Canon EOS 10D à 1 600 ISO, c’est-à-dire à une sensibilité très élevée pour cet appareil reflex numérique ancien. Si les dimensions de l’image ont été réduites pour la reproduire dans le présent ouvrage, le bruit se manifeste tout de même en l’agrandissant.
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Fig. 3-34 L’image utilisée pour les extraits des figures suivantes.



Les extraits de la figure ci-après, agrandis à 300 %, présentent quatre étapes successives de la réduction du bruit : l’image sans accentuation et réduction du bruit ; l’image accentuée avec les paramètres par défaut, mais sans correction du bruit ; l’image avec des paramètres optimisés pour l’accentuation (toujours sans réduction du bruit) ; et l’image finale avec des réglages optimisés pour l’accentuation et la réduction du bruit.

1. Pour accentuer l’image, j’ai utilisé dans un premier temps les paramètres par défaut de Camera Raw (Gain 25, Rayon 1,0, Détail 25 et Masquage 0).

2. Afin de mitiger l’impact de l’accentuation sur la réduction du bruit, j’ai d’abord réduit la valeur du curseur Détail (17). J’ai également choisi des réglages plus prononcés pour les paramètres Gain (55) et Rayon (1,3) du menu Netteté.

3. J’ai fini par choisir une valeur plus importante pour le curseur Luminance (75) du menu « Réduction du bruit », tout en réduisant la valeur du curseur « Détail de la luminance » (30) pour ainsi minimiser le bruit dans les aplats. Si la réduction du bruit a lissé le bruit texturé, elle a également introduit un rendu quelque peu artificiel.
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Fig. 3-35 Comparaison de différents réglages d’accentuation et de réduction du bruit.



Une fois l’image accentuée et le bruit réduit, je passe souvent dans le panneau Effets pour lui superposer une texture granuleuse. La meilleure façon d’y procéder consiste à réduire le bruit autant que possible, puis à ajouter du grain fin pour « casser » la texture artificielle d’une image, notamment lorsque celle-ci est imprimée en grande taille.
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Fig. 3-36 Ajout de grain destiné à atténuer le lissage provoqué par la réduction du bruit.
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Fig. 3-37 L’ajout de grain permet d’obtenir une image au rendu plus « photographique ». Extrait agrandi à 100 % de l’image de la figure précédente.



La figure 3-37 montre le résultat de l’ajout de grain ainsi que les réglages correspondants dans le panneau Effets.

Accentuation en fonction de la source et réduction du bruit dans Photoshop

Assurez-vous d’avoir effectué toutes les corrections de tonalité et de couleurs avant de passer à l’accentuation en fonction de la source dans Photoshop ; même s’il est plus facile d’entreprendre des corrections majeures une fois l’image accentuée et débarrassée du bruit.

Photoshop est incontestablement le roi du traitement d’images, mais bon nombre de ses fonctionnalités nécessitent des connaissances plutôt poussées en la matière. Si le logiciel possède de multiples fonctions permettant de tout faire ou presque, il est souvent nécessaire de modifier les réglages par défaut pour tirer la quintessence des outils d’accentuation et de réduction du bruit du logiciel.

L’accentuation et la réduction du bruit bénéficient grandement d’un traitement qui limite leur application aux contours de l’image, tout en protégeant les zones unies et texturées (aplats) de l’image. Si le masquage des contours est intégré dans Camera Raw et Lightroom, il doit être créé manuellement dans Photoshop. Il sert à la fois à l’accentuation en fonction de la source et à la réduction du bruit.
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Fig. 3-38 Image numérisée à partir d’une diapo 4 × 5 à l’aide d’un scanner film Imacon 848. L’accentuation a été desactivée dans le logiciel de numérisation.




Créer un Masque de contours dans Photoshop

1. Dans le panneau Couches, cliquez d’abord sur la couche RVB (les couches Rouge, Vert et Bleu sont sélectionnées en même temps), puis sur le bouton « Récupérer la couche comme sélection », situé au bas du panneau, pour sélectionner les informations de luminance.

2. Cliquez sur le bouton « Mémoriser la sélection sur une couche » ou la commande Sélection>Mémoriser la sélection à partir de la barre des menus.

3. Renommez la nouvelle couche Alpha 1 en Luminosité.

4. Sélectionnez la couche Luminosité. L’image s’affiche désormais en nuances de gris.

5. Appliquez le filtre « Tracé des contours », situé dans le sous-menu Esthétiques du menu Filtre. Celui-ci analyse l’image et sépare les contours en les assombrissant par rapport aux zones unies et texturées qu’il éclaircit.

6. Modifiez l’image pour augmenter le contraste entre les contours et les aplats de l’image. Ici, j’ai utilisé la commande Niveaux (Cmd/Ctrl + L) pour assombrir les tons foncés.

7. Appliquez le filtre « Flou gaussien » pour adoucir les bords et pour ainsi rendre les transitions plus douces entre les parties sélectionnées ou non par le masque de contours. Un rayon entre 2 et 4 pixels convient pour la plupart des images.

8. Pour que les contours à protéger apparaissent en blanc et les zones de couleur uniforme en noir, inversez le masque en choisissant la commande Image>Réglages>Négatif ou en appuyant sur les touches Cmd/Ctrl + I.

9. Corrigez à nouveau la tonalité du masque à l’aide de la commande Niveaux ou Courbes.

Vous pouvez appliquer le masque de contours au calque d’accentuation en tant que masque de fusion. La figure cidessous montre les différentes étapes de la création du masque ainsi que le masque de contours final. Notez que les paramètres utilisés pour l’ajustement des tonalités et l’application du flou varient en fonction du contenu et de la résolution de l’image. [image: image]


[image: image]

Fig. 3-39 Les différents réglages utilisés pour la création du Masque de contours et du masque final.





Dans Photoshop, il est important d’appliquer la réduction du bruit préalablement à l’accentuation. La réduction du bruit dans les zones de couleur et de texture uniformes permet d’accentuer les contours plus fortement. Vous pouvez utiliser un masque de contours pour le calque d’accentuation et le calque de réduction du bruit. Dans ce dernier cas, je préfère utiliser le filtre « Réduction du bruit » du sous-menu Bruit. Grâce au masque de contours, vous pouvez utiliser des valeurs plutôt importantes pour les curseurs Intensité et « Conserver les détails », étant donné que celui-ci permet de pondérer l’effet du filtre dans les contours de l’image.

1. J’ai dupliqué le calque Arrière-plan pour créer un nouveau calque de réduction du bruit, puis j’ai renommé le nouveau calque en « Réduction du bruit ». Je préfère appliquer les corrections sur un calque séparé pour pouvoir bénéficier des différents modes de fusion proposés par Photoshop.

2. Lorsqu’il est utilisé en mode Avancé, le filtre « Réduction du bruit » permet de choisir différents paramètres pour chacune des couches couleur, ce qui n’est pas proposé par Camera Raw et Lightroom. De manière générale, les images numérisées à partir de films argentiques comportent du bruit dans la couche bleue alors que les deux autres couches ne sont que peu bruitées. De ce fait, il convient de procéder à une correction plus prononcée du bruit dans la couche bleue.
À noter que cela s’applique également aux images numériques saisies sous un éclairage tungstène ; les informations de couleur étant moins nombreuses dans la couche bleue, la correction de la balance des blancs y introduit immanquablement du bruit. Ici, j’ai choisi une valeur de 8 pour le curseur Intensité du volet Bleu tout en réduisant la valeur du curseur « Conserver les détails » à 50 % pour ainsi augmenter la correction du bruit dans la couche bleue.
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Fig. 3-40 Utilisation du filtre Réduction du bruit dans Photoshop.
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Fig. 3-41 La boîte de dialogue Récupérer la sélection.



3. Après avoir renommé le calque supérieur en « Réduction du bruit », j’ai récupéré le masque de contours à l’aide de la commande « Récupérer la sélection », puis j’ai inversé celui-ci à l’aide de l’option Inverser de la boîte de dialogue « Récupérer la sélection ». Le masque de contours ainsi créé permet d’appliquer la réduction du bruit aux seules parties blanches du masque (les aplats), tout en protégeant les parties noires (les contours). Notez que cette fois-ci, j’ai choisi de ne pas atténuer les contours à l’aide du filtre « Flou gaussien ».

4. Passons à l’accentuation des contours. Pour ce faire, il faut créer un nouveau calque d’accentuation. Pour créer un nouveau calque qui réunit toutes les informations des calques visibles, appuyez sur la touche Alt (Windows) ou Option (Mac) tout en sélectionnant l’option « Fusionner les calques visibles » à partir du menu déroulant du panneau Calques (Ctrl + Alt/Option + E).


Conseil

Si certains réglages vous paraissent utiles, n’hésitez pas à les enregistrer sous la forme d’un pa ramètre prédéfini pour les appliquer à d’autres images. J’ai enregistré un jeu de réglages pour le filtre « Réduction du bruit », me permettant d’appliquer les mêmes réglages de réduction du bruit à toutes mes images numérisées à partir de diapos 4 × 5. [image: image]
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Fig. 3-42 Création d’un nouveau calque réunissant toutes les informations des calques visibles.



5. Dans Photoshop CC, le filtre « Netteté optimisée » met à disposition de l’utilisateur des fonctionnalités plus étendues et des algorithmes plus précis. Lorsque j’utilise ce filtre, je privilégie une valeur de Gain élevée, une valeur de Rayon faible et une valeur de 20 % pour le paramètre « Réduction du bruit », ce dernier étant concerné en particulier par les nouveaux algorithmes réservés à Photoshop CC. Parmi les trois variantes d’accentuation, je sélectionne « Flou de l’objectif ». Je ne modifie pas les valeurs des curseurs des menus « Tons foncés » et « Tons clairs » puisque je préfère ajuster l’accentuation de ces plages de tonalités plus tard, à l’aide des modes de fusion du calque. La figure 3-43 montre les réglages utilisés que j’ai enregistrés dans le Paramètre prédéfini « Film 4 × 5 ».
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Fig. 3-43 Les réglages utilisés pour le filtre Netteté optimisée.



6. Après avoir appliqué le filtre « Netteté optimisée », je double-clique sur la vignette du calque pour ouvrir la boîte de dialogue « Style de calque ». Dans le menu déroulant « Mode de fusion », l’option Luminosité permet de n’accentuer que les informations de luminance. Pour ne pas perdre des détails dans les valeurs extrêmes, j’appuie sur la touche Alt/Option tout en déplaçant les curseurs blancs de la section « Comparaison sur » sur les valeurs 225 et 250 et les curseurs noirs sur les valeurs 10 et 35. L’accentuation par le calque du dessus s’applique ainsi uniquement aux tons moyens, les tons les plus clairs et les plus foncés n’étant pas ou peu affectés.


Remarque

Bien qu’il soit possible d’obtenir une correction équivalente à l’aide des curseurs des menus « Tons foncés » et « Tons clairs » du filtre « Netteté optimisée », les commandes de la boîte de dialogue « Style de calque » s’adaptent plus finement aux caractéristiques de l’image. Notez qu’il faut adapter les valeurs présentées ici en fonction de l’image à accentuer. [image: image]
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Fig. 3-44 Choix des paramètres pour les curseurs de la section Comparaison sur de la boîte de dialogue Style de calque.



7. Il suffit de récupérer la sélection du masque de contours (qui n’est pas inversée cette fois-ci) et d’appliquer celle-ci sur un masque de fusion pour accentuer uniquement les contours de l’image. La figure 3-45 présente une comparaison de l’image avant et après la réduction du bruit et l’accentuation en fonction de la source.
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Fig. 3-45 Comparaison de l’image avant et après réduction du bruit et de l’image finale, accentuée en fonction de la source.



Si vous pensez que ce processus d’accentuation et de réduction du bruit est compliqué, vous avez sans doute raison. Toutefois, sachez qu’il est possible d’en enregistrer les différentes étapes au sein d’un script pour l’appliquer à plusieurs images à la fois. Gardez toujours à l’esprit que les paramètres varient en fonction du contenu et des dimensions de l’image et qu’il faudrait donc enregistrer plusieurs scripts pour tenir compte de divers formats et types de films. Il est également possible de recourir aux services d’un plug-in dédié tel que PhotoKit Sharpener 2 de PixelGenius (voir la figure 3-46) ou Nik Sharpener Pro 3 de Google. L’encadré suivant répertorie différentes solutions provenant d’éditeurs de logiciels tiers.
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Fig. 3-46 Le plug-in PixelGenius PhotoKit Sharpener 2.




Logiciels tiers pour l’accentuation et la réduction du bruit

Si les outils de Camera Raw et Lightroom se prêtent parfaitement à l’accentuation en fonction de la source et de la sortie, les compétences de ces deux logiciels sont plutôt limitées pour l’accentuation créative. Le plug-in PhotoKit Sharpener de l’éditeur PixelGenius utilise l’accentuation en trois étapes mises au point par Bruce Fraser – qui était aussi l’un des directeurs de PixelGenius, au même titre que Martin Evening, Seth Resnick, Andrew Rodney, Mac Holbert et moi-même ; nous avons collaboré avec l’équipe des développeurs de Camera Raw et Lightroom pour incorporer une partie des algorithmes de PhotoKit Sharpener dans Camera Raw et Lightroom.

Il existe d’autres plug-ins dédiés à l’accentuation, dont chacun possède des points forts et points faibles – Google/Nik Sharpener Pro, Focus Magic, FocalBlade et Topaz Detail en sont les plus couramment utilisés.

Dans un passé pas si lointain, j’ai utilisé le plug-in de réduction du bruit Noiseware de l’éditeur Imagenomic. Je continue à l’utiliser occasionnellement pour réduire le bruit de certaines images obtenues en numérisant des diapos ou négatifs argentiques. Pour mes images numériques, je préfère utiliser Camera Raw et Lightroom. Notez qu’il existe d’autres plug-ins pour la réduction du bruit tels que Noiseware, Neat Image, Topaz DeNoise et Dfine. La plupart des éditeurs de plug-ins proposent une version d’essai permettant d’essayer les outils en question. Hormis PhotoKit Sharpener et Noiseware, je ne les connais pas suffisamment pour vous en recommander certains et en déconseiller d’autres… [image: image]



Accentuation créative dans Camera Raw et Lightroom

L’accentuation créative n’est pas toujours nécessaire, mais pour certaines images, elle permet d’attirer l’attention sur les parties les plus importantes. Ainsi, pour faire ressortir un sujet par rapport à son environnement : vous pouvez le rendre plus net, ou rendre l’environnement flou. Les outils de correction locale de Camera Raw et de Lightroom se prêtent parfaitement à l’accentuation ou l’atténuation sélectives : en utilisant le curseur Netteté à des valeurs comprises entre -51 et -100, vous pouvez ajouter à votre image un effet de flou qui s’apparente à celui d’un objectif, bien qu’il ne permette pas de jouer sur le rayon du flou, contrairement au filtre « Flou gaussien » de Photoshop. Ce dernier reste incontournable lorsqu’il s’agit de produire un effet de flou plus prononcé, impossible à réaliser dans Camera Raw et Lightroom.


[image: image]

Fig. 3-47 Image avant et après atténuation sélective.




[image: image]

Fig. 3-48 Corrections localisées de l’effet de flou, visant à atténuer l’effet du Filtre gradué dans certaines parties de l’image et à accentuer ces dernières davantage.



La figure 3-47 montre l’application successive de plusieurs effets gradués avec une valeur négative maximale (-100) pour le paramètre Netteté de l’outil « Filtre gradué ». J’ai voulu rendre le centre de l’image plus net et éviter en même temps que le regard de l’observateur soit détourné de la chaîne d’ancre. Dans Lightroom 5 et Camera Raw 8, vous pouvez désormais dupliquer une correction locale pour accentuer l’effet de flou. Pour cela, faites glisser le marqueur en forme d’épingle sur l’image tout en appuyant sur les touches Ctrl + Alt (Windows) ou Cmd + Option (Mac). Pour parvenir à l’ampleur de flou souhaitée, j’ai ajouté ici de chaque côté de la chaîne d’ancre trois masques gradués avec, pour chacun, une valeur de -100 pour le curseur Netteté. Pour améliorer la précision du masque de flou, j’ai utilisé l’outil « Pinceau de retouche » : une valeur maximale (+100) m’a permis d’annuler l’effet de flou et de restaurer localement la netteté initiale.
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Fig. 3-49 Extrait de l’image finale montrant le résultat de l’atténuation et de l’accentuation locales.




Atténuation et accentuation locales

Lorsque vous appliquez du flou local à l’aide de l’outil « Filtre gradué » ou « Pinceau de retouche », vous pouvez effacer l’effet de flou dans certaines parties de l’image en y ajoutant de l’accentuation. Pour vous rendre le choix des paramètres plus facile, j’ai interrogé Eric Chan, l’un des principaux ingénieurs de l’équipe Camera Raw. Il précise que : « l’accentuation locale avec des valeurs comprises entre -1 et -50 présente une interpolation entre l’absence d’acentuation (à -50) et l’accentuation globale (à 0). Si, par exemple, vous utilisez une accentuation globale à +30, suivie d’une accentuation locale à -25 à l’aide de l’outil “Pinceau de retouche”, le logiciel applique une accentuation à +15 dans les parties peintes au pinceau ; la valeur -25 se situant à mi-chemin entre 0 et -50 et la valeur 15 à mi-chemin entre 0 et la valeur globale de 30. » De même, en peignant avec un pinceau Netteté de valeur positive sur des parties préalablement atténuées avec une valeur comprise entre -51 et -100 pour le paramètre Netteté, vous y atténuez l’effet de flou. Toutefois, ne vous laissez pas perturber par ces informations composées de chiffres. Il suffira de pratiquer pour maîtriser l’application globale et locale du curseur Netteté. [image: image]



Accentuation en fonction de la sortie

Effectuez l’accentuation en fonction de la sortie uniquement après avoir redimensionné l’image et lorsque vous avez pris connaissance de la résolution d’impression finale, et du support d’impression. Dans Lightroom, l’accentuation en fonction de la sortie est appliquée à partir du module Impression ou de la boîte de dialogue Exporter, dans Camera Raw, à partir de la boîte de dialogue « Options du flux de production ». Dans Photoshop, accentuez l’image après, entre son redimensionnement et son impression. Si la procédure est simple et efficace dans les deux premiers logiciels, elle est plus puissante, mais aussi plus complexe dans Photoshop.

Accentuation pour impression dans Camera Raw et Lightroom

Nous l’avons déjà évoqué plus haut, vous pouvez accentuer l’image pour l’impression en passant par le module Impression ou la boîte de dialogue Exporter de Lightroom, ou en spécifiant les paramètres souhaités dans une des boîtes de dialogue « Options du flux de production » (Photoshop CS6 et CC) ou « Options d’enregistrement » (uniquement Photoshop CC) de Camera Raw. Les options proposées sont peu ou prou identiques dans les deux logiciels.

•  Parmi les trois options du menu « Netteté d’impression » du module Impression, sélectionnez l’option Standard. Vous pouvez également choisir l’option Faible pour réduire la netteté des contours du tirage (en cas de suraccentuation) ou l’option Élevée pour l’augmenter (en cas de sous-accentuation).

•  Le type de papier influe également sur l’accentuation : le paramètre Brillant est adapté aux papiers brillants, lustrés et perlés et le paramètre Mat aux papiers mats et non couchés, ce qui inclut tous les supports de type aquarelle et Fine Art. Pour obtenir le même degré de netteté apparente, les papiers mats nécessitent un peu plus d’accentuation que les papiers brillants, l’encre étant diffusée davantage dans la couche du papier. Les papiers brillants nécessitent une acutance plus importante, avec une accentuation qui utilise un rayon plus petit.

•  Les boîtes de dialogue Exporter de Lightroom et « Options du flux de production » de Camera Raw comportent un troisième paramètre d’accentuation, Écran. Sélectionnez-le pour des images destinées à être affichées sur l’écran d’un ordinateur ou d’un dispositif mobile (smartphone ou tablette).
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Fig. 3-50 Le panneau Travaux d’impression du module Impression de Lightroom.
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Fig. 3-51 Les options pour le redimensionnement et l’accentuation en fonction de la sortie du panneau Exporter de Lightroom.



Accentuation pour impression dans Photoshop

L’accentuation pour l’impression est plus compliquée dans Photoshop. D’abord, il faut redimensionner les images à leur format d’impression, ce qui implique de nouvelles copies à gérer. Ensuite, il faut accentuer chaque image séparément, en fonction des paramètres d’impression (type d’impression, taille et résolution de l’image, type de papier). Enfin, il faut les enregistrer à nouveau après les avoir accentuées.

S’il est possible d’automatiser la procédure à l’aide d’un ou de plusieurs scripts préalablement enregistrés, vous n’échapperez pas à l’ouverture des images et à leur enregistrement dans Photoshop, méthode chronophage et pas vraiment conviviale. C’est une des principales raisons pour lesquelles je préfère imprimer à partir de Lightroom. Si vous préférez naviguer dans Photoshop, voici comment y accentuer une image pour l’impression.


Remarque

Si, pour l’exemple présent, j’ai choisi une image numérisée à partir d’une diapositive au format 4 × 5, sachez que la procédure est la même pour une image numérique. [image: image]



1. La première étape consiste à créer un nouveau calque représentant une copie fusionnée des calques visibles et à le placer au sommet de la pile des calques.

2. J’applique une accentuation préliminaire à l’aide du filtre Accentuation. Pour cela, je privilégie des paramètres modérés. Il n’est pas toujours facile de trouver les paramètres d’accentuation les plus appropriés en vue d’une accentuation de type passe-haut, ici, j’utilise un Gain de 100 %, un Rayon de 3,6 pixels et un Seuil de 10 niveaux. Ce dernier paramètre détermine à partir de quand commence le halo d’accentuation, c’est-à-dire qu’il définit le degré de contraste nécessaire entre les pixels pour que le filtre les considère comme un contour ; avec la valeur choisie, le filtre s’applique uniquement là où les pixels se différencient par au moins dix niveaux, limitant de cette manière l’accentuation du bruit. Le rayon d’accentuation est ici égal à 1/100 de la résolution de sortie (360 points par pouce), ce qui correspond aux recommandations de feu Bruce Fraser.
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Fig. 3-52 L’image d’origine.



3. La commande Édition>Atténuer Accentuation en mode Luminosité applique l’accentuation aux seules informations de luminosité et évite ainsi toute altération des couleurs.
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Fig. 3-53 Les réglages du filtre Accentuation et de la boîte de dialogue Atténuer.



4. J’applique ensuite le mode de fusion Incrustation au calque d’accentuation. Si ce mode ne modifie pas les pixels de luminosité moyenne, il éclaircit les pixels clairs tout en assombrissant les pixels foncés.

5. Une fois le mode de fusion du calque d’accentuation passé en Incrustation, il faut lui appliquer le filtre Passe-haut. La combinaison du calque en mode Incrustation et du filtre Passe-haut permet de combiner deux effets : l’accentuation, appliquée aux seuls contours de l’image grâce à leur détection avec le filtre Pause-haut, et le rehaussement du contraste des tons moyens.
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Fig. 3-54 Les réglages du filtre Passe-haut et les options de la boîte de dialogue Style de calque.



6. En double-cliquant sur la vignette du calque d’accentuation, on peut ajuster les curseurs du menu « Comparaison sur » de la boîte de dialogue « Style de calque » pour définir la manière avec laquelle les pixels du calque sont fusionnés avec ceux du calque sous-jacent. Ici, je n’applique l’accentuation qu’aux niveaux de pixels supérieurs à 10 et inférieurs à 250 pour ne pas écrêter les tons foncés et les hautes lumières, le taux d’accentuation étant maximal pour les niveaux de pixels supérieurs à 50 et inférieurs à 200. Notez qu’il vous faut modifier ces valeurs en fonction de vos propres besoins.

Malheureusement, il est impossible de prévisualiser les paramètres d’accentuation à l’écran : seule l’impression de l’image vous permet de juger de leur pertinence. Gardez donc toujours à l’esprit que l’écran ne peut donner qu’une idée approximative de la netteté de l’image imprimée. Observez les extraits d’image de la figure 3-55 : si l’extrait agrandi à 200 % peut vous paraître suraccentué, l’extrait agrandi à la taille réelle des pixels (100 %) semble parfaitement net et ne révèle aucun artéfact d’accentuation.
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Fig. 3-55 Comparaison de différents réglages pour l’accentuation en fonction de la sortie.




Peut-on se baser sur l’affichage à l’écran pour juger l’accentuation en fonction de l’impression ?

S’il est possible d’utiliser un écran au rapport de zoom de 100 % pour évaluer l’efficacité de l’accentuation en fonction de la source et de l’accentuation créative, c’est malheureusement impossible lorsqu’il s’agit de l’accentuation en fonction de l’impression : la résolution d’un écran est insuffisante comparée à celle d’une imprimante. Mon écran LCD possède une résolution d’affichage de 100 ppp alors que mon imprimante est à même de reproduire des images avec une résolution de 360 ppp ; lorsqu’elle est affichée à sa taille réelle des pixels (100 %), une image paraît donc 3,27 fois plus grande à l’écran que sur un tirage. S’il est possible de réduire le rapport de zoom à 33 % pour l’afficher à une taille équivalente, cela ne change rien à la résolution d’affichage qui, elle, demeure constante.

La seule manière de déterminer un taux d’accentuation approprié pour l’impression consiste à y arriver par tâtonnements, ce qui est exactement la méthode adoptée par Bruce Fraser lorsqu’il a conçu PhotoKit Sharpener, et par moi-même lorsque j’ai aidé les développeurs de Lightroom et de Camera Raw à incorporer les algorithmes de ce plug-in dans ces logiciels. C’est aussi une des raisons pour lesquelles je préfère imprimer à partir de Lightroom… [image: image]




Taille d’image et résolution d’impression

Au sens strict du terme, une image ne possède aucune résolution : elle est simplement définie par une dimension en pixels. On ne peut parler de « résolution » que lorsqu’on lui donne une forme physique en la matérialisant sur un support, écran ou papier. La résolution d’impression, exprimée en points par pouce (ppp), dépend alors directement des dimensions de l’image.

Prenons l’exemple de deux images respectivement issues d’un iPhone 4 (8 Mpix) et du dos numérique Phase One P65+ (60 Mpix) – voir la figure 3-56. Savez-vous laquelle des deux images a été prise par quel appareil photo ?
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Fig. 3-56 Deux images, respectivement saisies avec un dos numérique (60 mégapixels) et un iPhone 4 (8 mégapixels).



Résolution de l’œil en fonction de la distance d’observation



	Distance d’observation (cm)
	Résolution de l’œil (ppp)



	20
	428



	25
	355



	30
	286



	45
	191



	60
	143




De quelle résolution avez-vous besoin ?

La résolution d’impression doit être suffisamment élevée pour que vous ne distinguiez pas de pixels sur votre tirage. Cela dit, la vision humaine ne se rapporte pas à des pixels par pouce : le pouvoir de résolution de l’œil est d’environ une minute d’arc, permettant de distinguer un détail d’environ 1 mm sur une image observée à 3 m de distance. Si vous observez un tirage imprimé à une distance de 20 cm, vos yeux sont à même de distinguer 420 ppp ; en vous positionnant à 60 cm du tirage, ils ne distinguent plus que 143 ppp. La capacité de l’œil à distinguer des détails est donc tributaire de la distance d’observation : plus celle-ci est grande, plus la résolution d’impression requise est petite.

De manière générale, on admet que la distance d’observation correspond au double de la diagonale de l’image imprimée, permettant de calculer la résolution nécessaire en fonction de la distance d’observation. Ramenée au double de la diagonale d’une photo, on en déduira la qualité d’impression nécessaire ou suffisante selon sa taille et son usage. La diagonale d’une photo 10 × 15 cm étant égale à 18 cm (et 36 cm le double de sa diagonale), la résolution nécessaire pour que l’œil distingue chacun des pixels imprimés à une distance de 36 cm correspond à 300 ppp. Il s’agit là d’une donnée théorique tributaire à la fois de l’acuité visuelle de l’observateur et de l’éclairage utilisé pour l’observation. L’acuité visuelle varie en fonction de l’âge : elle atteint son maximum à l’adolescence et baisse ensuite avec l’âge. Un observateur de 20 ans distingue ainsi davantage de détails qu’un porteur de lunettes de 50 ans.

La résolution d’impression des imprimantes Epson (360 ppp) et Canon (300 ppp) semble satisfaisante, mais il faut aussi composer avec la fâcheuse tendance de certains observateurs à beaucoup s’approcher des tirages. Si cela n’arrive que très rarement avec des grandes affiches publicitaires, il est très courant d’observer ce phénomène avec des tirages exposés dans des galeries d’art ou des expositions photo. Lorsqu’une image est contemplée par des photographes, la distance d’observation est uniquement limitée par la longueur de leurs nez ! Ainsi, si vos tirages sont susceptibles d’être observés par des collègues, n’hésitez pas à augmenter leur résolution d’impression. En fin de compte, vous ne pouvez jamais en avoir trop.


Augmenter la résolution d’impression

En sélectionnant l’option « Détails plus fins » dans le pilote d’impression d’une imprimante Epson Pro, celui-ci communique au système d’exploitation et au logiciel d’image une résolution de 720 ppp, deux fois plus importante que la résolution d’impression par défaut. Les imprimantes professionnelles Canon offrent un réglage équivalent qui déclare une résolution d’impression de 600 ppp. Vous trouverez des informations plus détaillées sur les réglages des pilotes d’impression Epson et Canon au chapitre 4. [image: image]



Pour revenir aux deux photos de la figure 3-56, respectivement issues d’un dos numérique Phase One P65+ (appareil photo A) et d’un iPhone 4 (appareil photo B), sachez que la première possède des dimensions de 6 732 × 8 948 pixels, autorisant un tirage 48 × 63 cm à 360 ppp. La seconde image, provenant d’un iPhone 4, ne démérite pas lorsqu’elle est imprimée en petite taille dans un ouvrage ou affichée sur le Web. En revanche, ses dimensions plus réduites (2 472 × 3 296 pixels), ne permettent d’obtenir qu’une résolution d’impression insuffisante (132 ppp), lorsqu’elle est reproduite au même format que l’image issue du dos numérique.

Il est facile de départager les images en les grossissant dans Photoshop : pour obtenir des dimensions équivalentes, j’ai du interpoler l’image issue de l’iPhone 4 à 273 % de sa taille native !
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Fig. 3-57 Comparaison d’extraits agrandis des deux images de la figure 3-56.



Résolution d’image et résolution d’impression

La confusion entre la résolution d’impression et la finesse de goutte d’une imprimante a provoqué un certain nombre de mythes qui ont la vie dure. Dans Photoshop et Lightroom, la résolution d’une image se mesure en pixels par pouce alors que la résolution d’impression est exprimée en points par pouce. Une imprimante jet d’encre (par opposition à une presse offset) traite de deux types de résolution : la finesse de goutte qu’elle est à même d’atteindre et la résolution d’impression qu’elle déclare au système d’exploitation et aux logiciels d’image.

La tête d’impression d’une imprimante jet d’encre se déplace par un mouvement de va-et-vient, grâce à un moteur de pas qui avance le papier au fur et à mesure que l’encre est déposée sur sa surface. Les gouttelettes d’encre sont alors tellement fines qu’elles sont mesurées en picolitres (1 picolitre = 10-12 litre). Une imprimante professionnelle Epson comporte 360 buses d’encre par pouce, une imprimante Canon 300 buses d’encre par pouce. Il s’agit là de la résolution d’impression rapportée au système d’exploitation et aux logiciels. Quant à la finesse des gouttelettes, elle est de 1 440 × 720 ppp pour une imprimante Epson est de 1 200 × 600 ppp pour une imprimante Canon, la valeur plus importante étant réalisée par le mouvement horizontal de la tête d’impression et la valeur plus petite par l’avancement du papier.

Si la résolution d’impression que déclare l’imprimante diffère de la résolution de l’image, le pilote de l’imprimante modifie les dimensions de l’image en utilisant l’algorithme « Au plus proche » lequel produit immanquablement des résultats très inférieurs à ceux obtenus avec d’autres algorithmes de rééchantillonnage. C’est pourquoi le réglage de la résolution d’impression dans Lightroom et Photoshop est critique : sélectionnez toujours une valeur qui correspond à celle déclarée par votre imprimante.

Si vous faites imprimer vos images par un prestataire externe, demandez-lui la résolution requise. Si vous préparez des images à l’impression offset, la résolution d’impression est liée à la trame : avec la trame la plus courante (150 lignes par pouce), optez pour une résolution d’impression de 300 points par pouce, bien qu’il soit possible d’utiliser une valeur comprise entre 1,4 et 2,5 fois la fréquence de la trame. L’envoi des images à un prestataire d’impression implique qu’il faudra appliquer l’accentuation en fonction de la sortie, une fois l’image redimensionnée à ses dimensions finales.

Redimensionnement et rééchantillonnage dans Camera Raw et Lightroom

Le rééchantillonnage d’une image (que l’on appelle aussi « interpolation ») ajoute ou supprime des pixels. Il est alors idéal de partir des dimensions en pixels de l’image originale lorsqu’il s’agit de l’adapter à la résolution d’impression désirée. Il y a deux manières de parvenir à cette dernière avec une imprimante Canon ou Epson : le redimensionnement avec ou sans rééchantillonnage.

1. En désélectionnant l’option « Résolution d’impression » dans le panneau « Travaux d’impression » du module Impression, vous redimensionnez l’image sans en rééchantilloner les pixels. Si vous cochez l’option Dimensions du module Repères, seules les dimensions de l’image et la résolution d’impression sont superposées à l’aperçu d’image.

2. On l’a dit, il est déconseillé d’envoyer une image au pilote d’impression dont la résolution ne correspond pas à la résolution d’impression native de l’imprimante. Dans cet exemple, la résolution de l’image était de 326 pixels par pouce et je suis passé par l’option « Résolution d’impression » pour la faire correspondre à la résolution d’impression de mon imprimante Epson. L’image a donc subi un rééchantillonnage et c’est la raison pour laquelle seules les dimensions de l’image se superposent à l’aperçu.
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Fig. 3-58 Redimensionnement sans rééchantillonnage dans Lightroom.
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Fig. 3-59 Le panneau Repères et l’affichage des dimensions et de la résolution.
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Fig. 3-60 Sélection d’une résolution d’impression de 360 ppp et disparition de l’affichage de résolution.



Il est également possible de rééchantillonner l’image en passant par les boîtes de dialogue Exporter de Lightroom ou « Options du flux de production » de Camera Raw. Les deux logiciels partagent les mêmes algorithmes de rééchantillonnage, différents de ceux employés par Photoshop : lorsque la modification des dimensions de l’image est peu importante, ils utilisent l’algorithme Bicubique et lorsqu’il s’agit d’agrandir ou de réduire la taille aux pixels d’une image, les algorithmes « Bicubique plus lisse » ou « Bicubique plus net ». Il est avantageux d’utiliser Camera Raw ou Lightroom puisque les deux logiciels appliquent automatiquement l’algorithme le plus approprié en fonction des dimensions de l’image originale et celles de l’image rééchantillonnée.
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Fig. 3-61 Options dédiées au redimensionnement et au rééchantillonnage dans Lightroom et Camera Raw.



Redimensionnement et rééchantillonnage dans Photoshop

Dans Photoshop, les dimensions et la résolution de l’image peuvent être modifiées à l’aide de la boîte de dialogue Image>Taille de l’image.

1. Pour modifier les dimensions de l’image sans en rééchantillonner les pixels, désactivez l’option Rééchantillonnage, puis modifiez la largeur, la hauteur et/ou la résolution de l’image. Afin de produire de petits tirages en partant de la résolution « native », augmentez la résolution de l’image tout en réduisant ses dimensions en modifiant les valeurs des champs Largeur et Hauteur.
Lorsqu’il s’agit de produire des tirages aux dimensions prédéfinies, la désélection de l’option Rééchantillonnage débouche souvent sur une résolution d’impression qui ne correspond pas à celle, native, de l’imprimante, donnant parfois lieu à des résultats médiocres. En partant d’une des images des fleurs de la figure 3-56, saisie avec un dos numérique Phase One P65+ et dotée d’une résolution native de 6 732 × 8 984 pixels permettant un tirage de 47,5 × 63,4 cm à 360 ppp, il est possible de produire un tirage de 95 × 126,8 cm à 180 ppp (la résolution d’impression qui représente selon moi le seuil minimum) ou 23,75 × 31,7 cm à 720 ppp. Les trois dimensions sont obtenues sans rééchantillonnage des pixels de l’image originale.
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Fig. 3-62 Comparaison de différents formats d’impression, obtenus à partir de la même image sans rééchantillonnage des pixels.




Remarque

Vous pouvez aussi recourir aux algorithmes de rééchantillonnage d’un plug-in tiers ; certains d’entre eux offrent une qualité qui est supérieure à celle des algorithmes de Photoshop (consultez l’encadré page 102). [image: image]



2. Pour imprimer des images sur une imprimante jet d’encre, rééchantillonezles : cochez l’option Rééchantillonnage, puis modifiez la largeur, la hauteur et/ou la résolution de l’image (360 ppp pour une imprimante Epson et 300 ppp pour une Canon). Je vous déconseille d’utiliser les fonctions de rééchantillonnage de la boîte de dialogue « Paramètres d’impression Photoshop » dont les algorithmes produisent des résultats de qualité largement inférieure.

3. La boîte de dialogue « Taille de l’image » de Photoshop CC offre un nouvel algorithme d’interpolation : l’option « Conserver les détails (agrandissement) » permet d’augmenter le nombre de pixels tout en réduisant le bruit. En fait, la réduction des dimensions en pixels réduit le bruit de l’image, alors que ce dernier augmente lorsque vous augmentez ses dimensions en pixels.

4. Pour peu que la qualité technique d’une image soit bonne (à la fois en termes de précision de mise au point et d’absence de flou de bougé), vous pouvez doubler ses dimensions (200 %). En fonction du support papier utilisé, vous pouvez même aller encore plus loin : la surface texturée d’un papier aquarelle tolère un rééchantillonnage encore plus important (jusqu’à 400 %) alors qu’un papier brillant restitue davantage de détails fins et vous limite de ce fait à 200 % environ. La figure 3-63 montre le rééchantillonage d’une image qui a été saisie avec un iPhone 4 (2 472 × 3 296 pixels), permettant d’obtenir un tirage de 34 × 46 cm à 360 ppp.

5. L’algorithme « Bicubique plus net » intègre une étape d’accentuation ; utilisez-le lorsque vous réduisez les dimensions en pixels d’une image. Si l’algorithme « Bicubique plus lisse » était jusque-là le plus adapté pour les agrandissements, l’option « Conserver les détails (agrandissement) » donne de meilleurs résultats lorsque le taux d’agrandissement est important. En cas de taux d’agrandissement modérés, je vous conseille de choisir l’option Automatique qui sélectionne automatiquement la méthode d’interpolation la plus appropriée en fonction de l’option par défaut sélectionnée dans le menu déroulant « Interpolation de l’image » des Préférences de Photoshop. L’algorithme par défaut est également utilisé pour la transformation d’un calque ou la rotation d’une image.
Gardez cependant à l’esprit que l’algorithme « Bicubique plus net » engendre dans certains cas une accentuation excessive lorsque vous rééchantillonnez une grande image pour l’affichage web. Il est donc parfois plus approprié de choisir l’algorithme Bicubique, puis d’accentuer votre image en fonction de vos besoins ou alors de recourir à l’option « Plus net pour Écran » de Camera Raw ou Lightroom.
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Fig. 3-63 Commandes de la boîte de dialogue Taille de l’image pour le rééchantillonnage d’une image à 200 % de sa taille initiale.
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Fig. 3-64 Les options du menu Interpolation de l’image dans les Préférences de Photoshop.




Préparer une image couleur pour l’impression monochrome

Avant d’imprimer une image couleur en noir et blanc, il vous faudra dans un premier temps optimiser sa tonalité et ses couleurs. Vous pourrez ensuite la transformer en noir et blanc en utilisant l’une des différentes méthodes proposées par Camera Raw et Lightroom. Voici l’image utilisée pour illustrer cette conversion dans Lightroom. Elle a été prise à San Miguel de Allende, au Mexique, avec un boîtier hybride Lumix GH2 et un objectif 14-140 mm à 640 ISO.


Plug-ins dédiés au rééchantillonnage

Pour rééchantillonner vos images, vous pouvez choisir parmi plusieurs plug-ins tiers tel qu’Alien Skin Blow Up, On One Perfect Resize (anciennement Genuine Fractals) et BenVista PhotoZoom Pro. Il existe aussi des algorithmes de rééchantillonnage plus ou moins exotiques, intégrés ou non dans des logiciels d’impression tels que Qimage Ultimate (uniquement proposé pour Windows). Si j’ai essayé la plupart de ces solutions, je préfère finalement les fonctions de rééchantillonnage de Lightroom ou Photoshop. Toutefois, cette décision n’engage que moi – n’hésitez pas à essayer les logiciels cités avec vos propres images. [image: image]
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Fig. 3-65 J’ai optimisé les tonalités et les couleurs de cette image préalablement à la transformation en noir et blanc.



Transformation noir et blanc dans Lightroom ou Camera Raw

La manière la plus simple de convertir une image en noir et blanc consiste à déplacer le curseur Saturation à sa valeur minimale (-100). Si elle ôte toutes les couleurs de l’image, la désaturation complète manque cruellement de souplesse. Il est donc beaucoup plus intéressant d’utiliser les commandes du panneau « TSL/Couleur/NB » de Lightroom ou le panneau « TSL/Niveaux de gris » de Camera Raw.

La plupart des films noir et blanc sont sensibles à toute l’étendue du spectre visible. Afin de modifier la réponse panchromatique du film, les photographes utilisaient des filtres couleur : un filtre rouge laisse passer le rouge tout en filtrant le cyan et le bleu et assombrit ainsi la couleur du ciel ; un filtre vert éclaircit sa propre couleur et filtre sa couleur complémentaire, le magenta. En effectuant la transformation noir et blanc dans Lightroom ou Camera Raw, vous pouvez préserver le contraste entre les différentes couleurs en les éclaircissant ou assombrissant avec les curseurs qui leurs sont dédiés.

L’option Automatique tente de conserver autant que possible la luminosité et le contraste de l’image de départ. L’efficacité de cette option varie en fonction des couleurs de l’image, mais elle produit souvent un meilleur rendu initial que le réglage par défaut qui remet tous les curseurs à zéro.
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Fig. 3-66 Réglages par défaut et automatiques pour la transformation noir et blanc.



1. J’ai commencé par appliquer une conversion automatique.

2. J’ai ensuite utilisé l’outil « Réglage de la cible » pour affiner la luminosité des teintes jaunes : j’ai passé la souris sur le trottoir devant la femme, puis je l’ai déplacée vers le bas pour assombrir la teinte de celui-ci.

En comparant la version initiale avec la version finale, on se rend compte des différences entre ces deux versions monochromes qui dépassent le cadre d’une simple transformation en niveaux de gris.
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Fig. 3-67 L’image finale et les réglages optimisés pour la transformation noir et blanc.



Virage couleur dans Lightroom ou Camera Raw

L’image convertie en noir et blanc dispose toujours d’informations de couleur, il est donc aisé de lui appliquer un virage partiel en passant par le panneau du même nom.

1. Dans le panneau « Virage partiel », j’ai déplacé les curseurs Teinte (43) et Saturation (23) du menu Ombres à droite pour appliquer un virage tons chauds aux tons foncés qui reproduit le virage brun utilisé dans la chambre noire. J’ai aussi déplacé le curseur Balance (+25) pour augmenter l’impact du virage dans les tons clairs.

2. J’ai ensuite déplacé les curseurs des menus « Hautes lumières » et Ombres pour appliquer un virage sépia qui réchauffe les tons clairs tout en refroidissant les tons foncés.

3. En faisant varier la position du curseur Balance, vous pouvez conserver partiellement la teinte chaude dans les tons moyens sombres (valeurs négatives) ou la teinte froide dans les tons moyens clairs (valeurs positives). Afin de privilégier les tons chauds, j’ai déplacé le curseur Balance à droite (+50).
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Fig. 3-68 Application d’un virage partiel visant à reproduire la teinte d’un virage brun.
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Fig. 3-69 Comparaison entre différents réglages pour le curseur Balance, destinés à pondérer l’impact des teintes chaudes et froides du virage partiel dans les tons moyens, sombres et clairs.



Lorsque l’image finale a bénéficié d’un virage partiel, il convient de l’imprimer dans Lightroom ou Photoshop en utilisant à la fois le mode RVB et une gestion des couleurs basée sur des profils ICC. Si elle se compose exclusivement de teintes qui s’inscrivent sur une échelle de gris, il ne faut surtout pas l’imprimer en n’utilisant que les encres noires et grises de votre imprimante (consultez le chapitre 4 pour davantage de précisions sur les différentes méthodes d’impression).

Transformation noir et blanc dans Photoshop

Il existe de nombreuses méthodes de conversion noir et blanc dans Photoshop. Pour vous en présenter quelques-unes, j’ai choisi cette photo panoramique de la ville de Chicago, prise depuis le quartier RiverBend. Je l’ai assemblée à partir de sept images, saisies avec un appareil moyen format Phase One 645, équipé d’un dos numérique P65+ et d’un objectif 75 mm.


[image: image]

Fig. 3-70 L’image originale en couleurs.



Le mode « Niveaux de gris » est la méthode de conversion la plus simple (Image>Mode>Niveaux de gris). Cette option supprime les informations de couleur en se basant sur une moyenne compensée entre les trois couches (60 % pour la couche verte, 30 % pour la couche rouge et 10 % pour la couche bleue) qui ne produit pas toujours des résultats satisfaisants. Pour cette raison, Photoshop affiche une boîte de dialogue qui recommande l’utilisation de l’outil « Noir et blanc » (Image>Réglages>Noir et blanc).
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Fig. 3-71 Transformation noir et blanc à l’aide du passage en mode Niveaux de gris.



Si vous transformez l’image en mode Lab avant d’en supprimer les couches a et b et de la convertir en mode « Niveaux de gris », vous ne conservez que les informations de luminance, permettant d’obtenir une image monochrome dont le rendu s’apparente à celui obtenu avec une désaturation complète.
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Fig. 3-72 Transformation noir et blanc à l’aide de la désaturation.
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Fig. 3-73 Transformation noir et blanc en supprimant les couches a et b en mode Lab ; seules les informations de la couche Luminance sont conservées.



Le calque de réglage « Teinte/Saturation » peut également être utilisé avec le curseur Saturation réglé sur sa valeur minimale (-100). Le rendu tonal diffère de celui obtenu à l’aide de la transformation en mode « Niveaux de gris ».

L’outil « Mélangeur de couches » permet d’intervenir séparément sur la tonalité des composantes rouge, verte et bleue. En cochant l’option Monochrome, vous obtiendrez encore une autre interprétation en noir et blanc d’une image couleur. Pour parvenir à la version noir et blanc de la figure 3-74, j’ai sélectionné l’option Monochrome avant de déplacer les curseurs Rouge (+110), Vert (+11) et Bleu (-88) du calque de réglage « Mélangeur de couches » afin d’assombrir le ciel bleu.
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Fig. 3-74 Transformation noir et blanc à l’aide d’un calque de réglage Mélangeur de couches.



L’outil « Noir et blanc » peut être appliqué en tant que calque de réglage, à la manière de l’outil « Mélangeur de couches ». Les commandes de l’outil « Noir et blanc » s’inspirent directement de celles des panneaux « Mélange noir et blanc » de Lightroom et « Mélange des niveaux de gris » de Camera Raw.
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Fig. 3-75 Transformation noir et blanc à l’aide d’un calque de réglage Noir et blanc (mode Automatique).



Le panneau « Noir et blanc » propose un outil de réglage ciblé qui permet de rééquilibrer les tonalités de l’image, grâce à l’éclaircissement ou l’assombrissement de certaines couleurs. Plusieurs paramètres prédéfinis permettent de reproduire l’effet de différents filtres colorés utilisés à l’époque argentique. La figure 3-76 montre l’image suite à l’application d’un filtre rouge et de l’outil de réglage ciblé, visant à assombrir les couleurs du ciel bleu.

Enfin, n’oubliez pas qu’il existe plusieurs plug-ins dédiés à la transformation noir et blanc tels qu’Alien Skin Exposure, DxO FilmPack, Google Silver Efex Pro et Topaz BW Effects qui possèdent chacun leurs fervents supporteurs. Si je ne les utilise pas à titre personnel, je vous conseille de les essayer pour connaître leurs points forts et points faibles et ce qu’ils peuvent apporter à votre chaîne de traitement d’images.
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Fig. 3-76 Transformation noir et blanc à l’aide d’un calque de réglage Noir et blanc (paramètre prédéfini Filtre rouge et assombrissement des teintes bleues en utilisant l’outil de réglage ciblé).



Virage couleur dans Photoshop

Si Photoshop ne propose pas de calque de réglage « Virage partiel », il offre plusieurs outils permettant d’appliquer une ou plusieurs teintes aux hautes lumières et/ou tons foncés d’une image couleur ou noir et blanc.

Le calque de réglage Courbes permet d’appliquer un virage partiel, grâce à un ajustement des courbes individuelles. Pour obtenir l’image de la figure 3-77, j’ai réchauffé les hautes lumières dans la couche rouge, tout en refroidissant les tons foncés dans la couche bleue.
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Fig. 3-77 Application d’un virage partiel à l’aide d’un calque de réglage Courbes.



La commande « Balance des couleurs » ou l’ajout d’un calque de réglage homonyme est une autre manière d’appliquer un virage partiel. L’interface utilisateur de l’outil « Balance des couleurs » est très simple : pour créer un virage partiel sépia/bleu, sélectionnez d’abord les tons clairs (Ton>Tons clairs), puis déplacez le curseur Cyan-Rouge à droite et le curseur Jaune-Bleu à gauche. Passez ensuite aux « Tons foncés » (Ton>Tons foncés) Vous obtiendrez un résultat ainsi très proche de celui produit avec un calque de réglage Courbes.

Le calque de réglage « Filtre photo » permet d’appliquer un virage simple qui s’étend à l’ensemble des tonalités de l’image. Sélectionnez une teinte à l’aide du « Sélecteur de couleurs », puis ajustez le curseur Densité. Pour produire un effet plus subtil, optez pour une densité plus réduite. La figure 3-78 montre le résultat de l’application d’une teinte ambrée dont j’ai réduit l’impact grâce à une densité de 5 %.
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Fig. 3-78 Application d’un virage partiel à l’aide d’un calque de réglage Filtre photo.



L’option Teinte de l’outil « Noir et blanc » : c’est en écrivant ce livre que j’ai découvert cette méthode, par hasard. En cochant cette option, vous pouvez choisir une teinte en passant par le « Sélecteur de couleurs » qui s’applique à toutes les tonalités de l’image.
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Fig. 3-79 Application d’un virage couleur à l’aide du Sélecteur de couleurs d’un calque réglage Noir et blanc.



Le mode Bichromie est une cinquième méthode fort sophistiquée que je n’utilise pas à titre personnel : il permet de reproduire une image noir et avec deux (bichromie), trois (trichromie) ou quatre couleurs (quadrichromie).

1. Le mode Bichromie n’autorise malheureusement pas l’utilisation d’images codées en 16 bits par couche, il impose donc une conversion préalable en mode RVB 8 bits/couche, suivie d’une conversion en mode « Niveaux de gris » et d’une autre en mode Bichromie, via la commande Image>Réglages>Bichromie.

2. Dans le menu Type de la boîte de dialogue Bichromie, choisissez ensuite le nombre de teintes.

3. Dans le menu « Paramètre prédéfini », sélectionnez effet de bichromie parmi les nombreux qui sont préenregistrés.

4. En cliquant sur les plages colorées, vous pouvez choisir les teintes à appliquer, et en cliquant sur les courbes, vous pouvez modifier la manière dont les teintes sont mélangées.

5. Convertissez l’image en mode RVB une fois que vous avez le résultat que vous désirez.

6. Si l’image est destinée à l’impression offset, vous pouvez la conserver en mode Bichromie, à condition que les teintes choisies correspondent aux encres utilisées par la presse offset. Sinon, convertissez-la en mode CMJN préalablement à son impression.
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Fig. 3-80 Conversion d’une image monochrome en mode Bichromie, avec trois encres.
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Fig. 3-81 Application d’un paramètre prédéfini dans la boîte de dialogue Bichromie.




Épreuvage sur écran

L’épreuvage sur écran s’appuie sur la gestion des couleurs dans le but d’anticiper à l’écran le rendu qu’aura l’image imprimée. Pour cela, il tient compte d’un profil ICC qui caractérise le trio imprimante/encres/papier utilisé.

L’épreuvage sur écran permet de montrer les différences entre l’image affichée et l’image imprimée, à la fois en termes de réduction du gamut et de baisse du taux de contraste. Gardez toujours à l’esprit qu’un tirage est en effet loin de reproduire toutes les informations affichées sur l’écran, le taux de contraste de ce dernier (500:1 ou davantage) étant largement supérieur à celui d’un tirage (200:1 au mieux). Si l’image imprimée subit une baisse importante en termes de contraste, ses couleurs sont également altérées par le blanc du papier : certains papiers possèdent des azurants optiques qui rendent la base du papier plus froide, alors que d’autres en sont dépourvus et tendent ainsi à réchauffer les couleurs du tirage.

L’épreuvage sur écran permet de compenser à la fois le contraste et les couleurs du tirage imprimé. Pour cela, il se charge de convertir les couleurs de l’image vers le profil de l’imprimante à simuler, puis vers le profil de l’écran sur lequel est affichée la simulation. Quel que soit le logiciel utilisé pour cet épreuvage, il est nécessaire de définir le mode de rendu utilisé pour la conversion des couleurs entre les différents profils. Les modes Perception et « Colorimétrie relative » ne sont meilleurs ni l’un ni l’autre, il convient de choisir celui dont le rendu est le plus approprié pour l’image à imprimer.

L’épreuvage sur écran se déroule toujours de la même manière : affichez l’épreuve, sélectionnez le profil de l’imprimante à simuler et identifiez le meilleur mode de rendu.


« Couleurs non imprimables »

Dans Lightroom et Photoshop, il est également possible d’afficher les couleurs hors gamut, c’est-à-dire les couleurs ne faisant pas partie de celles que votre imprimante est à même de reproduire. Mais ne vous laissez pas trop influencer par le verdict de la commande « Couleurs non imprimables » de Photoshop et le témoin d’écrêtage de la fonction « Épreuvage écran » de Lightroom. De même, abstenez-vous de modifier les couleurs de l’image de manière importante pour faire disparaître les couleurs non imprimables. Apparu avant la gestion des couleurs ICC, l’affichage des couleurs non imprimables est aujourd’hui d’une utilité restreinte, puisque l’étendue des couleurs des imprimantes actuelles n’a plus rien à envier à celle de la plupart des images numériques. Qui plus est, l’outil manque cruellement de subtilité, car il est impossible de savoir si une couleur non imprimable est proche ou éloignée d’une couleur imprimable. [image: image]




Modifier la luminosité de l’arrière-plan

Effectuez un clic droit sur l’arrière-plan de la fenêtre principale pour changer sa couleur. Par défaut, Lightroom choisit un fond blanc dont la teinte correspond au papier blanc du profil d’imprimante sélectionné. Je vous déconseille l’utilisation d’un noir ou gris foncé pour l’arrière-plan, sauf si vous imprimez votre image sur un fond sombre. [image: image]



Épreuvage sur écran dans Lightroom

1. Activez la fonction « Épreuvage écran » de Lightroom depuis la barre d’outils du module Développement, située entre l’aperçu et le panneau « Film fixe ». Pour la faire apparaître, appuyez sur la touche T.

2. Cochez l’option « Épreuvage écran » dans la barre d’outils (raccourci S) : l’arrière-plan de l’aperçu devient blanc, ce qui vous permet d’anticiper à la fois le rendu de l’image imprimée et la teinte du papier utilisé pour l’impression.

Une fois la fonction « Épreuvage écran » activée, le panneau Histogramme devient le panneau « Épreuvage écran » et se met à jour pour tenir compte des couleurs du profil ICC à simuler.

1. Le menu Profil vous permet de choisir le profil d’imprimante. Il affiche uniquement des profils RVB, Lightroom étant malheureusement incapable de prévisualiser des profils d’imprimante de type CMJN, « Niveaux de gris » ou « Ton direct ».

2. Le menu Mode vous permet de choisir parmi deux modes de rendu, Perception et Relatif qui correspondent aux options Perception et « Colorimétrie relative » de Photoshop (voir le chapitre 2).
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Fig. 3-82 L’original et deux épreuves à l’écran, obtenues en utilisant les options Relatif et Perception.



3. L’option « Simuler le papier et l’encre », en bas du menu Mode, tient compte des informations sur le papier blanc, stockées à l’intérieur du profil sélectionné. Quand elle est cochée, la tonalité et la couleur de l’arrière-plan de l’image affichent le noir le plus profond et le blanc le plus clair que le papier est à même de reproduire. Pour cela, Lightroom utilise le mode de rendu « Colorimétrie absolue » au lieu du mode « Colorimétrie relative », utilisé par défaut. Sélectionnez cette option pour juger de la perte de contraste de l’image imprimée qu’occasionne le support d’impression.
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Fig. 3-83 L’histogramme, l’affichage des valeurs RVB et l’option Simuler le papier et l’encre.



Changement des couleurs suite à l’activation de l’option Simuler le papier et l’encre.

L’histogramme présente deux témoins d’écrêtage, permettant de détecter les couleurs situées à l’extérieur des gamuts de l’écran et de l’imprimante. Le témoin en haut à droite signale des couleurs ne pouvant pas être reproduites par l’imprimante et celui en haut à gauche informe des couleurs hors gamut de l’écran.

Mais les écrans grand public ne couvrent que l’espace sRGB alors que les écrans haut de gamme couvrent presque toutes les couleurs de l’espace Adobe RGB. De toute manière, l’étendue des couleurs des écrans contemporains est toujours inférieure à celle des images affichées dans Lightroom, et notamment lorsqu’il s’agit de fichiers RAW, manipulés dans un espace couleur dont le volume est égal à celui de l’espace ProPhoto RGB.

1. Activez les témoins d’écrêtage dans un premier temps pour vous familiariser avec leur fonctionnement.

2. Libre à vous ensuite de les désactiver, car ils ne sont pas vraiment utiles (du reste, leur fiabilité étant encore assez aléatoire).


Affichage des valeurs RVB

Le module Développement de Lightroom utilise par défaut un système où les valeurs RVB sont exprimées en pourcentage, de 0 à 100 %.

En fait, pour peu que vous attribuiez un autre espace de travail à vos images, le logiciel utilise un espace couleur interne avec un gamma linéaire, rendant l’affichage des informations impossible sur une échelle « classique ». Celui-ci est réinstauré par la fonction « Épreuvage écran » : l’histogramme affiche bel et bien des valeurs RVB entre 0 et 255. [image: image]
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Fig. 3-84 Affichage des couleurs situées à l’extérieur des gamuts de l’imprimante et de l’écran.




Ajouter des profils

Lightroom affiche uniquement les profils par défaut (sRGB et Adobe RGB) ainsi que des profils préalablement sélectionnés à partir du panneau « Choisir les profils ». Pour accéder à ce dernier, cliquez sur le bouton Autres. [image: image]



Avant d’intervenir sur des commandes du panneau de droite du module Développement, je vous conseille d’afficher l’image avec son profil d’origine côte à côte avec l’image simulant le profil d’imprimante. Pour cela, cliquez sur le bouton XY, situé dans la partie gauche de la barre d’outils.

De manière générale, il faut se concentrer sur le contraste tonal. En fait, il convient d’augmenter le taux de contraste de l’image imprimée (200:1 avec un support brillant et moins de 100:1 avec un support aquarelle) pour le faire correspondre à celui de l’image maître. La gestion des couleurs n’est pas à même de s’adapter automatiquement en fonction de l’image cible. Il faut donc procéder manuellement, de sorte que l’épreuve virtuelle ressemble le plus possible à l’image d’origine. Le plus souvent, il faut intervenir sur le contraste, la teinte et/ou la saturation de l’image.

Dès que vous commencez à modifier une des commandes du panneau de droite, Lightroom affiche une boîte de dialogue vous invitant à créer une copie virtuelle de l’image sélectionnée. En confirmant la demande, le logiciel conserve les réglages de l’image et crée une nouvelle copie virtuelle dont le nom intègre le profil d’imprimante.

1. Créez deux copies virtuelles, la première pour un papier brillant et la seconde pour un papier mat, vous permettant de retrouver à tout moment une version optimisée pour le support d’impression en question.
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Fig. 3-86 La boîte de dialogue vous invitant à créer une copie virtuelle avec les paramètres de l’épreuve.



2. En fonction de l’image, il sera nécessaire ou non d’éclaircir les tons foncés, l’impression ayant souvent tendance à y réduire les nuances. Je vous conseille également de recourir au curseur Clarté du panneau « Réglages de base » pour augmenter le contraste local. En augmentant le contraste, vous conservez les hautes lumières les plus claires (le papier blanc) et les tons foncés les plus sombres (l’encre noire) ; en diminuant le contraste, seuls les tons moyens sont compressés. Le curseur Clarté vous aide à récupérer des nuances dans les tons moyens.

3. Les modes d’affichage du bouton « Alterner entre les modes Avant et Après (XY) », juxtaposant deux aperçus côte à côte ou l’un au-dessus de l’autre, vous permettent de trouver le réglage de clarté le plus approprié pour conserver la texture et les détails de l’image imprimée.
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Fig. 3-85 Les modes d’affichage du bouton XY et la juxtaposition de deux aperçus l’un au-dessus de l’autre.



4. Si le profil se charge de convertir les couleurs de l’image source pour qu’elles correspondent le plus possible aux couleurs de l’image imprimée, il est souvent nécessaire d’intervenir sur les paramètres Teinte, Saturation et Luminance du panneau TSL pour peaufiner certaines couleurs. Utilisez l’outil de réglage ciblé pour ajuster les couleurs : ici, j’ai ajusté la teinte bleue du ruban de manière à la rendre moins magenta et la teinte verte de la tige pour la rendre moins jaune. Bien qu’il s’agisse d’ajustements plutôt subtils, ils modifient le rendu de l’image imprimée de manière importante.

Les images de la figure 3-87 prouvent l’efficacité de l’épreuvage sur écran.

1. J’ai imprimé l’image sur mon traceur Epson 9000 avec le papier dont j’ai utilisé le profil ICC pour la simulation.

2. J’ai placé le tirage dans ma cabine de contrôle des couleurs GTI équipée de tubes fluorescents lumière du jour D65.

3. Je l’ai photographié en incluant une mire ColorChecker Passport en guise de référence. Notez que j’ai éclairci le bas de l’image à l’aide de l’« Outil gradué » afin de compenser l’homogénéité d’éclairage des tubes fluorescents.


[image: image]

Fig. 3-87 Image avant et après épreuvage sur écran dans Lightroom et le tirage imprimé.



Dans Lightroom, vous pouvez vous servir de l’épreuvage sur écran pour anticiper le rendu des couleurs et le contraste des images imprimées par des prestataires externes, affichées sur le Web ou visualisées au sein d’une présentation multimédia. Il suffit de sélectionner dans le menu Profil l’espace sRGB ou Adobe RGB.

Bien que la conversion entre deux espaces de travail n’autorise alors que le seul mode de rendu « Colorimétrie relative », vous pouvez contrôler le rendu des images de la même manière. Si le mode Perception vous tient à cœur, vous pouvez télécharger sur le site de l’ICC (http://www.color.org) la version bêta d’un profil sRGB qui vous permet d’alterner entre ces deux modes de rendu.

Épreuvage sur écran dans Photoshop

1. Ouvrez une image dans Photoshop.

2. Sélectionnez la commande Affichage>Format d’épreuve>Personnalisé.

3. Dans la boîte de dialogue « Personnaliser les conditions d’épreuvage », sélectionnez le profil d’imprimante à simuler et le mode de rendu. Vous pouvez simuler le papier blanc et/ou l’encre noire (c’est-à-dire la teinte la plus claire et la teinte la plus foncée du papier) et vous pouvez utiliser le bouton Aperçu pour afficher l’image avant et après la simulation du profil d’imprimante.

La figure 3-88 montre la même image avant (à gauche) et après (à droite) l’activation de l’épreuvage sur écran en utilisant le mode de rendu le plus approprié pour l’image, « Colorimétrie relative ».


[image: image]

Fig. 3-88 L’image avant et après activation de l’épreuvage sur écran.




« Conserver les numéros RVB »

Si vous cochez l’option « Conserver les numéros RVB » de la boîte de dialogue « Personnaliser les conditions d’épreuvage », les couleurs de l’image ne sont pas converties vers le profil de l’imprimante à simuler. Basé sur une interprétation des nombres RVB dans le profil de l’imprimante alors qu’ils ont été définis dans le profil de l’image, l’affichage ne tient pas compte des couleurs du tirage imprimé. Bref, il s’agit d’une option à ne sélectionner sous aucun prétexte. [image: image]



Je vous conseille de cliquer sur Enregistrer pour créer un nouveau paramètre prédéfini à partir des réglages actuels.

1. Le nouveau format d’épreuve apparaît dans le sous-menu Affichage>Format d’épreuve et dans le menu « Gestion des couleurs » de la boîte de dialogue « Paramètres d’impression Photoshop ».

2. Une fois que vous avez sélectionné un format d’épreuve et cliqué sur OK, l’image est affichée dans Photoshop avec le profil correspondant en choisissant Affichage>Couleurs de l’épreuve. Utilisez le raccourci Cmd/Ctrl+Y pour activer et désactiver cet affichage.

Il est possible d’ouvrir plusieurs fenêtres pour un même document et de choisir pour chacun un format d’épreuve différent, ce qui vous permettra de comparer le rendu de différents profils d’imprimante. Cependant, toutes les corrections sont automatiquement répercutées dans toutes les fenêtres, ce qui n’est guère commode pour ajuster une image en mode épreuvage sur écran.

1. Pour comparer l’image originale à l’image simulant le profil d’imprimante, dupliquez la première via la commande Image>Dupliquer.

2. Affichez les deux versions côte à côte à l’aide de la commande Fenêtre> Réorganiser>Juxtaposer.

Par défaut, Photoshop n’utilise pas le papier blanc en tant qu’arrière-plan pour l’image. Il faut donc procéder manuellement.

3. Cliquez sur l’arrière-plan.

4. Choisissez l’option « Sélectionner la couleur personnalisée… » depuis le menu contextuel.

5. Dans la boîte de dialogue « Sélecteur de couleurs (couleur de la zone de travail personnalisée) », sélectionnez une luminance de 95 % pour réduire la blancheur de l’arrière-plan.
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Fig. 3-89 L’option Sélectionner la couleur personnalisée du menu contextuel et le Sélecteur de couleurs.



En utilisant la même approche que dans Lightroom, vous pouvez corriger votre image originale à l’aide de plusieurs calques de réglage ajustant le contraste, la courbe tonale, la teinte et la saturation. Le plus souvent, j’ajoute un calque de réglage Courbes pour augmenter le contraste, suivi d’un calque de réglage « Teinte/Saturation », destiné à augmenter la saturation et à ajuster la teinte des couleurs RVB. La figure 3-90 présente l’image finale, imprimée sur une imprimante Epson R3000 et visualisée dans ma cabine de contrôle des couleurs après avoir effectué des corrections dans Photoshop.


[image: image]

Fig. 3-90 Image avant et après épreuvage sur écran dans Photoshop et le tirage imprimé sur du papier mat avec une imprimante Epson R3000.



Optimisation de la plage de contraste dans Lightroom

Vous pouvez utiliser l’épreuvage sur écran dans Lightroom et Photoshop pour choisir le support d’impression le plus approprié pour votre image. Par exemple, il est possible de comparer le rendu des tonalités et des couleurs en simulant deux profils d’impression.

Le profil du papier Epson Exhibition Fiber Paper refroidit les couleurs alors que celui du papier Epson Ultrasmooth Fine Art les réchauffe. Pour le premier, la modification de la teinte est attribuable à la présence d’azurants optiques dans le papier alors que pour le second, elle est due à la fois à l’absence d’azurants optiques et à la teinte plus chaude du papier. En revanche, le passage entre les modes de rendu Perception et « Colorimétrie relative » n’occasionne ici que peu de changements en termes de rendu des couleurs puisqu’il s’agit d’une image monochrome.

S’il est souvent nécessaire de compenser la teinte du papier, vous devez également intervenir sur le taux de contraste de l’image imprimée. Le taux de contraste d’un papier mat est plus restreint que celui d’un papier brillant, lustré ou perlé. L’épreuvage sur écran n’est donc pas seulement utile pour simuler les couleurs du tirage imprimé, mais également pour anticiper la teinte du papier et le taux de contraste de celui-ci.
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Fig. 3-91 Utilisation de l’épreuvage sur écran dans Photoshop pour optimiser l’image en fonction de la plage de contraste et de la teinte du papier.




Préparer des images à la conversion CMJN

Au cours des dernières années, j’ai passé de nombreuses heures à la préparation d’images en vue de leur impression sur des affiches ou dans des livres. J’ai souvent tendance à y consacrer trop de temps, mais je suis perfectionniste et je souhaite tirer le meilleur de mes images préalablement à leur impression sur une presse offset.
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Fig. 3-92 L’image avant et après la transformation noir et blanc et le recadrage dans Lightroom.



Afin de vous montrer la préparation d’une image pour l’impression CMJN, j’ai sélectionné une photo prise dans le détroit de Bransfield, entre les îles Shetland du Sud et la péninsule Antarctique, avec un Canon EOS 1 Ds Mark III et un objectif 24-70 mm.

1. Dans Lightroom, j’ai transformé l’image en noir et blanc à l’aide du panneau « Mélange noir et blanc ».

2. J’ai réchauffé les hautes lumières et refroidi les tons foncés grâce aux commandes du panneau « Virage partiel ».

3. Au lieu de conserver le rapport largeur/hauteur de l’image, j’ai recadré l’image à l’aide de l’outil Recadrage.

4. Une fois satisfait des tonalités, des couleurs et de la composition, j’ai ouvert l’image dans Photoshop pour la préparer à l’impression CMJN (malheureusement, les profils CMJN ne sont pas pris en charge par Lightroom…).

5. Dans Photoshop, j’ai redimensionné l’image (24,7 × 27,63 cm) pour la conformer à la mise en page du livre (12,19 × 13,60 cm). Il aurait été possible d’effectuer ce redimensionnement plus tard, juste avant l’enregistrement final, mais j’ai préféré ne pas attendre.

6. J’ai dupliqué l’image (Image>Dupliquer), puis j’ai affiché les deux versions côte à côte sur mon écran, l’original étant placé à droite et la copie à gauche. (Fenêtre>Réorganiser>2 vignettes verticales).

7. J’ai activé la fonction « Épreuvage sur écran » (Affichage>Format d’épreuve>Personnalisé), en veillant à choisir le profil CMJN approprié dans la boîte de dialogue « Personnaliser les conditions d’épreuvage ». En sélectionnant tour à tour les modes de rendu Perception et « Colorimétrie relative », j’ai choisi ce dernier dont le rendu me plaisait le plus.

8. Pour un meilleur jugement des couleurs de l’image, j’ai sélectionné une couleur personnalisée pour l’arrière-plan (commande « Sélectionner la couleur personnalisée » du menu contextuel). Afin de simuler le blanc du papier de la page du livre, j’ai choisi une valeur de luminosité de 95 %.
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Fig. 3-93 L’image utilisée pour l’épreuvage sur écran (à droite) et sa copie (à gauche), utilisée comme référence.



Plusieurs ajustements m’ont ensuite permis de faire ressembler le rendu de l’image imprimée à celui de l’image de départ (affichée à l’écran).

1. Au lieu d’utiliser un calque de réglage Courbes pour assombrir les tons foncés de l’image, j’ai sélectionné ces tonalités à l’aide de l’outil « Plage de couleurs », puis j’ai copié la sélection sur un nouveau calque (Calque>Nouveau calque par Copier), en utilisant le mode de fusion Produit avec une opacité de 30 %. Le mode de fusion Produit assombrit l’image en multipliant la couleur et la tonalité du calque supérieur avec celles du calque sous-jacent.
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Fig. 3-94 Utilisation de l’outil Plage de couleurs et d’un calque avec masque de fusion en mode Produit pour assombrir les tons foncés.



2. J’ai également ajouté un masque de fusion pour limiter l’assombrissement à certaines parties de l’image.


[image: image]

Fig. 3-95 L’ajustement des tons clairs de l’image.



3. J’ai utilisé la même procédure pour affiner le rendu des hautes lumières : pour les éclaircir, j’ai choisi le mode de fusion Superposition qui multiplie la tonalité et la couleur du calque sous-jacent avec l’inverse de la tonalité et la couleur du calque à fusionner. (Le mode Superposition est à l’opposé du mode Produit ; au lieu d’assombrir les couleurs, il les éclaircit.) Pour le calque du dessus, j’ai choisi une opacité de 20 %.

Si j’ai réussi à améliorer la tonalité des hautes lumières et des tons foncés à l’aide des deux calques, il a été également nécessaire d’intervenir sur le rendu des tons moyens. Pour cela, j’ai utilisé une méthode qui a été élaborée par mon ami Roy Mac Holbert : l’augmentation du contraste local. En fait, la conversion CMJN introduit une compression de la courbe des tonalités et il est donc nécessaire d’ajuster les tons moyens.

1. J’ai sélectionné la commande Calque>Fusionner les calques visibles tout en appuyant sur la touche Alt/Option pour ainsi rassembler toutes les informations de l’image au sein d’un nouveau calque.

2. Dans le panneau Calques, j’ai double-cliqué sur la vignette du nouveau calque pour afficher la boîte de dialogue « Style de calque ».

3. J’ai sélectionné le mode de fusion Incrustation qui fusionne l’image du calque supérieur avec celles des calques sous-jacents en utilisant le mode Superposition pour les hautes lumières et tons moyens clairs, et le mode Produit pour les tons foncés et tons moyens sombres.

4. Pour que l’effet influe surtout sur les tons moyens, j’ai déplacé le curseur « Noir et blanc » du menu « Comparer sur » sur les valeurs 49, 98, 148 et 203. Ainsi, l’effet du filtre est maximal pour les niveaux de pixels de 98 à 148 et diminue ensuite progressivement pour les niveaux de pixels inférieurs à 98 et supérieurs à 148. En revanche, le filtre n’a aucun effet dans les tons foncés (de 0 à 48) et les hautes lumières (entre 204 et 255). Pour atténuer l’effet, j’ai choisi une opacité de 35 %.

5. Après avoir défini les options de fusion, j’ai appliqué le filtre Passe-haut (Filtre>Divers>Passe-haut) : il détecte les contours de l’image, en laissant passer les hautes fréquences tout en atténuant les basses fréquences. (Le filtre Passe-bas n’agit que sur les contours ; il transforme les aplats en valeurs de gris.)

6. Le paramètre Rayon définit le nombre de pixels pris en compte par le filtre autour des contours à accentuer. Ici, un réglage à 30 pixels s’avère approprié pour isoler les contours.

7. L’augmentation du contraste local introduit parfois des halos disgracieux. Pour éliminer les halos apparus sur les bords supérieurs de l’iceberg, j’ai utilisé un masque de fusion.

8. Après avoir corrigé la tonalité globale de l’image, j’ai compensé la teinte chaude, introduite par la conversion CMJN. Si l’image de départ était légèrement froide pour tenir compte de l’ambiance du lieu de prise de vue, la teinte du papier, légèrement chaude, a contribué à réchauffer les nuances de gris. Afin d’y remédier, j’ai utilisé un calque de réglage « Filtre photo » avec des réglages très subtils (3 % pour le curseur Densité), permettant de rétablir la teinte froide très discrète de l’image.
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Fig. 3-96 Création d’un calque d’augmentation du contraste local.
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Fig. 3-97 Les réglages du calque de réglage Filtre photo, destinés à refroidir (très légèrement) la teinte de l’image.



9. La dernière étape consiste à accentuer l’image en fonction de la sortie. Pour cela, j’ai utilisé le paramètre prédéfini « Halftone Output Sharpeners » du plug-in PhotoKit Sharpener 2, optimisé pour une trame de 150 lpp et une résolution d’impression de 300 ppp sur du papier brillant.

10. Pour finir, j’ai converti l’image en CMJN à l’aide des paramètres utilisés pour l’épreuvage sur écran.
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Fig. 3-98 Les réglages du plug-in PhotoKit Sharpener et la pile de calques de l’image finale.



La figure 3-99 montre l’image de départ (à gauche) et l’image que j’ai optimisée pour l’impression offset (à droite). J’estime que le rendu des deux images est désormais quasiment identique – qu’en pensez-vous ? Je vous invite à investir un peu de temps dans l’épreuvage sur écran et l’optimisation des images en vue de leur impression ; si vous en maîtrisez les outils et techniques, vous ne manquerez pas d’améliorer la qualité de vos tirages de façon substantielle !
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Fig. 3-99 Affichage côte à côté de l’image de départ (à gauche) et de l’image optimisée pour l’impression CMJN (à droite).
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Fig. 3-100 Le résultat de l’accentuation en fonction de la sortie de l’image de la figure 3-52 (voir les pages 107 à 109), effectuée dans Photoshop après avoir redimensionné l’image originale à 15,2 × 17,33 cm à 300 ppp. L’image a été saisie avec une chambre Sinar au format 4 × 5 pouces et un objectif Rodenstock Apo-Ronar 300 mm f/9, sur du film Ektachrome 120 au format 6 × 7, puis numérisée à l’aide d’un scanner film Imacon 848.
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Voici une de mes plus anciennes photos, faite en 1976 quand j’étudiais la photo. J’ai travaillé avec une chambre Sinar 4 × 5 pouces, un objectif 360 mm et un film diapositive Ektachrome que j’ai développé moi-même dans un des premiers kits de développement E-6 de Kodak. La numérisation a été effectuée à l’aide d’un scanner Epson Perfection V750-M Pro.
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Si les deux chapitres précédents, consacrés à la gestion des couleurs et à la préparation des images pour l’impression, mélangaient théorie et mise en application, celui-ci est entièrement dédié à la pratique. Aussi vous paraîtra-t-il sans doute plus accessible.

Une fois l’image corrigée et optimisée à l’aide de la fonction « Épreuvage sur écran », il ne reste plus qu’à l’imprimer. Il y a là encore un certain nombre de pièges à éviter et de problèmes à résoudre, mais l’impression est le plus souvent une partie de plaisir ; j’adore imprimer mes images, et je suis certain qu’il en sera de même pour vous !


Avant d’imprimer

Ne précipitez jamais les choses, veillez aux moindres détails car certaines erreurs coûteuses en temps et en argent peuvent facilement s’introduire dans votre flux de production.

Avant d’imprimer, installez l’imprimante et le pilote d’impression. Lors de l’achat d’une nouvelle imprimante, vous serez sans doute tenté de glisser le CD d’installation dans le lecteur, puis de double-cliquer sur son icône… cependant mieux vaut commencer par la lecture du mode d’emploi. Rendez-vous ensuite sur le site web du fabricant pour télécharger, puis installer les logiciels les plus récents (pilote d’imprimante, utilitaire, micrologiciel, profils ICC, etc.).


Quelle est la connexion la plus rapide pour votre imprimante ?

En ce qui concerne la vitesse de transfert des images, les différences entre les liaisons de type USB, FireWire et Ethernet sont insignifiantes. Si la méthode la plus simple pour connecter une imprimante à un ordinateur consiste à utiliser un câble USB, ce n’est pas toujours la méthode la plus pratique : la longueur des câbles USB est limitée à 5 mètres et l’ajout d’un répéteur USB pour les allonger n’est pas toujours sans heurts. Quant à la norme FireWire, très répandue il y a quelques années encore, elle est en train de disparaître. Bien que la configuration et la maintenance d’un réseau local ne soient pas toujours aisées, je vous conseille de brancher votre imprimante via la prise Ethernet, idéalement par l’intermédiaire d’un commutateur réseau et non d’un hub. Si possible, privilégiez un commutateur pouvant atteindre un taux de transfert de données d’un gigabit par seconde. [image: image]



Installer une imprimante sur Mac

Sur Mac, l’installation d’une nouvelle imprimante est plutôt facile. Elle se résume à l’exécution de l’utilitaire d’installation et au branchement de l’imprimante sur l’ordinateur. La plupart des imprimantes permettent de choisir parmi plusieurs modes de connexion : USB, Ethernet ou FireWire (bien que ce dernier mode soit en voie de disparition, comme nous l’avons dit).

1. Après avoir installé le pilote d’impression et relié l’imprimante à l’ordinateur, ouvrez le panneau « Préfèrences Système ».

2. Cliquez sur « Imprimantes et scanners ».

3. Dans cette boîte de dialogue, cliquez sur la petite icône « + », dans l’angle inférieur gauche du panneau Imprimantes, pour ouvrir la boîte de dialogue Ajouter.

4. Étant le seul utilisateur de mes imprimantes, je décoche ensuite l’option « Partager l’imprimante sur le réseau ».

5. Dans le menu déroulant « Imprimante par défaut » je sélectionne le plus souvent l’option « Dernière imprimante » et dans le menu déroulant « Format de papier par défaut », l’option « Lettre US ».
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Fig. 4-1 Ajout d’une nouvelle imprimante.



6. En cliquant sur « Ouvrir la liste d’attente d’impression », vous affichez les travaux en attente et/ou en cours d’impression.

7. Cliquez sur Réglages pour accéder aux paramètres de l’imprimante : l’onglet Général affiche la version du pilote d’impression (de préférence, utilisez toujours la version la plus récente) et vous permet de renommer l’imprimante. J’aime renommer mes imprimantes et je vous conseille d’en faire autant : si vous possédez plusieurs imprimantes, voire plusieurs exemplaires d’un même modèle d’imprimante, attribuez à chacune un nom spécifique et apposez-leur des étiquettes pour être sûr d’envoyer vos travaux d’impression vers la bonne imprimante.
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Fig. 4-2 Une fois installée, la nouvelle imprimante s’affiche dans le panneau Imprimantes.



8. Cliquez sur « Niveaux de fournitures » pour afficher les niveaux de remplissage des cartouches d’encre, à condition que votre imprimante communique des informations à l’ordinateur. Si tel est le cas, vous pouvez passer par l’onglet Utilitaire pour ouvrir l’utilitaire de l’imprimante, imprimer une page de test ou nettoyer les têtes d’impression. Les options proposées varient en fonction du modèle de votre imprimante.
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Fig. 4-3 La liste d’attente d’impression et le panneau Général.



Si vous avez effectué une mise à jour de votre système d’exploitation, la présence d’un ancien pilote d’impression occasionne parfois des problèmes à l’installation ou l’utilisation de votre imprimante.

1. Pour y remédier, supprimez l’imprimante dans le panneau Imprimantes de la boîte de dialogue « Imprimantes et scanners » ou réinitialisez le système d’impression.

2. Après avoir effectué une remise à zéro du système d’impression, téléchargez et installez le pilote d’impression le plus récent.

3. Reconnectez l’imprimante avant de l’ajouter à nouveau dans la boîte de dialogue « Imprimantes et scanners ».
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Fig. 4-4 Réinitialisation du système d’impression.



Installer une imprimante sous Windows

Préalablement à la mise en service de votre imprimante sous Windows, téléchargez et installez la dernière version du pilote d’impression. Il suffit de brancher l’imprimante sur l’ordinateur pour que celle-ci soit reconnue par le système d’exploitation et pour que ce dernier vous propose l’installation du pilote de Windows.

1. Ouvrez la boîte de dialogue « Périphériques et imprimantes » à partir du menu Démarrer, ou le « Panneau de configuration », pour vous assurer du déroulement correct de l’installation ainsi que pour consulter les informations relatives à l’imprimante installée. Celle-ci s’affiche alors dans le menu Imprimantes.

2. Faites un clic droit sur l’icône de l’imprimante pour afficher les options du menu contextuel. La commande « Afficher les travaux d’impression en cours » révèle les noms et le nombre des travaux d’impression en attente ou en cours d’impression, la commande « Options d’impression » affiche les paramètres d’impression du pilote de l’imprimante.

3. Sélectionnez l’option « Proprietés de l’imprimante » pour modifier le nom de l’imprimante et définir différentes options permettant de paramétrer le partage, la sécurité, le port de connexion et la gestion des couleurs de l’imprimante. S’il est possible de lui attribuer un profil ICC dans la boîte de dialogue « Gestion des couleurs » de Windows, mieux vaut s’abstenir d’y effectuer des modifications. (Comme précisé dans le chapitre 2, le système de gestion des couleurs de Windows n’a aucun impact sur l’impression jet d’encre haut de gamme, étant donné que vous utilisez les paramètres de gestion des couleurs de votre logiciel d’image.)


Pilotes d’imprimante Gutenprint et Mac OS X

Les anciennes versions de Mac OS X proposaient par défaut des pilotes d’imprimante fournis par l’initiative opensource Gutenprint (http://gimp-print.sourceforge.net/). Depuis Mac OS X 10.7 Lion, ces pilotes ne sont plus installés par défaut et il vous faudra donc télécharger le logiciel Gutenprint à partir de la page web citée plus haut.

Il s’agit de pilotes génériques qui offrent des fonctionnalités souvent moins nombreuses et différentes de celles proposées par les pilotes officiels. Si votre système d’exploitation utilise un tel pilote d’imprimante générique et si cela vous pose des problèmes d’ordre fonctionnel et technique, supprimez votre imprimante, puis ajoutez-la à nouveau après avoir installé le pilote « officiel », c’est-à-dire celui fourni par le fabricant de votre imprimante. Les figures suivantes montrent la procédure à suivre pour choisir un pilote d’imprimante Gutenprint. [image: image]
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Fig. 4-5 Ajout d’un pilote d’imprimante générique Gutenprint.





4. Si votre imprimante est hors connexion, son icône est grisée. Si Windows détecte un ou plusieurs problèmes liés à la connexion de l’imprimante ou son pilote, le menu Imprimantes vous en avertit via une icône en forme de triangle jaune. Cliquez dessus pour ouvrir une boîte de dialogue permettant de remédier au problème.
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Fig. 4-6 Les boîtes de dialogue Périphériques et imprimantes, File d’impression et Propriétés de l’imprimante.




Imprimer à partir de Photoshop

La boîte de dialogue Imprimer de Photoshop est un centre de contrôle d’impression à la fois complexe et puissant. Elle est partagée en deux parties : le panneau de gauche comporte un aperçu de l’image à imprimer et le panneau de droite les paramètres d’impression. Gardez toujours à l’esprit que le choix des paramètres d’impression dans Photoshop revêt une importance capitale. En fait, il suffit d’oublier le réglage d’un seul de ces paramètres pour ruiner un tirage jet d’encre.

Suivez mes conseils pour paramétrer les options de la boîte de dialogue Imprimer. Ils vous permettront d’aboutir à des résultats probants.

La boîte de dialogue Imprimer

Les développeurs de Photoshop ont déployé des efforts considérables pour harmoniser l’interface utilisateur de la boîte de dialogue Imprimer entre les différents systèmes d’exploitation. Les options proposées et leur disposition sont donc essentiellement identiques sur Mac et sous Windows. Les seules différences résident dans la boîte de dialogue « Paramètres d’impression ».


[image: image]

Fig. 4-7 La boîte de dialogue Paramètres d'impression Photoshop.



« Configuration de l’imprimante »

1. Dans le menu « Configuration de l’imprimante », sélectionnez l’imprimante et les paramètres d’impression spécifiques à votre imprimante et à l’image imprimée. La figure 4-8 montre la boîte de dialogue Imprimer, qui s’affiche après avoir cliqué sur « Paramètres d’impression » et le menu déroulant Imprimante, répertoriant l’ensemble des imprimantes disponibles (pour davantage de transparence, j’ai modifié les noms des imprimantes).

2. Passez ensuite au choix de la disposition de l’image sur la feuille ou laize de papier. Malheureusement, il n’est toujours pas possible de faire pivoter l’image automatiquement sur le papier…


[image: image]

Fig. 4-8 Le menu déroulant Imprimante et la boîte de dialogue Imprimer.



Gestion des couleurs

Le menu déroulant « Gestion des couleurs » propose deux options : sélectionnez l’option intitulée « Laisser l’imprimante gérer les couleurs » uniquement pour imprimer des tirages noir et blanc en passant par un module spécial du pilote de l’imprimante (consultez les pages 121 à 126 pour en apprendre davantage) ; sinon, sélectionnez l’option « Laisser Photoshop gérer les couleurs ».

Partons du principe que vous avez choisi l’option « Laisser Photoshop gérer les couleurs ».

1. Il faut maintenant sélectionner le profil approprié à l’imprimante et au support d’impression. Malheureusement, le menu « Profil de l’imprimante » répertorie l’intégralité des profils ICC installés – et cette liste est souvent d’une longueur accablante, d’autant plus que les noms des profils ne sont pas toujours explicites. Il est, en fait, incompréhensible que les fabricants d’imprimantes Epson et Canon continuent à nommer leurs profils selon un schéma qui associe le nom de l’imprimante (par exemple « Epson Stylus Pro 7900-9900 ») au nom du support d’impression. J’aurais préféré une convention de nommage permettant à la fois de regrouper tous les profils d’une imprimante et de repérer d’un seul coup d’œil le support sur lequel l’image est imprimée.
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[image: image]

Fig. 4-9 Le menu déroulant Traitement des couleurs et le menu déroulant Profil de l’imprimante.




Affichage des profils dans Photoshop

Les versions CS6 et CC de Photoshop filtrent les profils ICC du système pour n’afficher que ceux pouvant être utilisés (au moins en théorie) avec votre imprimante. Dans le cas d’une imprimante RVB (la grande majorité des imprimantes jet d’encre en fait partie, malgré des encres CMJN), la liste du menu déroulant « Profil de l’imprimante » n’affiche donc plus que des profils RVB. Si cette initiative est certainement louable, je regrette que les ingénieurs de Photoshop n’aient pas pu aller encore plus loin en empruntant la voie de leurs collègues de l’équipe de développeurs Lightroom. Les utilisateurs peuvent y sélectionner les profils qui apparaissent dans le menu déroulant. [image: image]



2. Si vous imprimez une image codée en 16 bits par couche, cochez l’option « Envoyer des données 16 bits ».

3. Passez au menu suivant qui vous propose de choisir parmi deux options : pour imprimer une image, sélectionnez l’option « Impression normale », pour imprimer une épreuve, l’option « Vérification d’épreuve sur papier ».

Cette dernière permet d’anticiper, à l’aide de votre imprimante, l’apparence visuelle d’une image imprimée sur une autre imprimante, typiquement une presse offset avec des encres CMJN. Photoshop vous demande alors de choisir le format d’épreuve correspondant à la presse simulée (ici l’option « Espace de travail CMJN ») et de cocher l’option « Simuler la teinte du papier », permettant de simuler la couleur du papier qui sera utilisé sur la presse simulée.
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Fig. 4-10 Le menu déroulant Type d’impression et les réglages spécifiques à l’option Vérification d’épreuve sur papier.
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Fig. 4-11 Le menu déroulant Mode de rendu.



4. Après avoir sélectionné le mode « Impression normale », vous devez choisir le mode de rendu. Si le menu déroulant « Mode de rendu » offre les modes Perception, Saturation, « Colorimétrie relative » et « Colorimétrie absolue », pour une impression jet d’encre le choix se réduit aux options Perception et « Colorimétrie relative ».

– Sélectionnez le mode de rendu qui vous a procuré le meilleur résultat lors de l’épreuvage sur écran.

– Cochez systématiquement l’option « Compensation du point noir » qui traduit les tonalités les plus foncées de l’espace source dans l’espace de destination pour obtenir une plage des tonalités complète dans l’image imprimée.


Windows et la gestion des couleurs

Sur Mac, la gestion des couleurs est attribuée soit au logiciel d’image soit au pilote d’imprimante, mais pas aux deux en même temps. Si vous sélectionnez l’option « Laisser Photoshop gérer les couleurs », la gestion des couleurs est automatiquement désactivée dans le pilote d’imprimante. Si cette mesure de sécurité est pleinement justifiée, elle est tout de même assez draconienne. Le système de gestion des couleurs de Windows est beaucoup plus ambigu : les couleurs peuvent être gérées à la fois par le logiciel et le pilote, ou par aucun des deux ! Le risque d’obtenir des mauvais résultats y est donc beaucoup plus important. Assurez-vous donc toujours d’avoir choisi des paramètres de gestion des couleurs appropriés dans Photoshop ou Lightroom, et dans le pilote d’imprimante. [image: image]



Description

Le panneau Description remplit le rôle d’une infobulle, c’est-à-dire d’une fenêtre explicative qui se remplit de texte lorsque le pointeur de la souris se trouve au-dessus ou à proximité des options des menus « Configuration de l’imprimante » et « Gestion des couleurs ». Notez que pour les autres menus de la boîte de dialogue Imprimer, Photoshop propose des infobulles plus « classiques », conformes à celles qui apparaissent partout ailleurs dans la fenêtre du logiciel.

« Position et taille »

Les commandes du menu « Position et taille » permettent de positionner l’image sur le support d’impression. Cochez l’option Centre pour centrer l’image à l’intérieur des bords imprimables. Si les marges sont asymétriques, l’image est placée au milieu de la surface imprimable et non pas par rapport aux dimensions du papier. Vous pouvez contrôler la largeur des marges imprimables en spécifiant des dimensions personnalisées pour le tirage.

Comme on l’a vu au chapitre 3, il est préférable de redimensionner et/ou rééchantillonner l’image préalablement à son impression. Je vous déconseille donc de cocher l’option « Ajuster au support » de la section Position ou de modifier les dimensions de l’image dans la section « Zone d’impression à l’échelle ». De même, évitez de déplacer l’image par un glisser/déposer dans la fenêtre d’aperçu ou en renseignant les champs Haut et Gauche dans la section Position. J’estime que les fonctions du menu « Position et taille » doivent être repensées en profondeur pour que le placement de l’image y soit aussi facile que dans Lightroom.

Pour imprimer rapidement un extrait de votre image, sélectionnez l’option « Imprimer la sélection ». Lorsqu’elle est sélectionnée, l’aperçu affiche quatre repères en forme de flèche qu’il suffit de faire glisser à l’aide de la souris pour ajuster les dimensions de la zone à imprimer.
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Fig. 4-12 Le menu Position et taille.




[image: image]

Fig. 4-13 Ajustement de la zone à imprimer après sélection de l’option Imprimer la sélection.



« Repères d’impression », Fonctions et « Options PostScript désactivées »

Les options des menus « Repères d’impression », Fonctions et « Options PostScript désactivées » sont surtout utiles aux professionnels du prépresse. Si les options du menu « Options PostScript désactivées » s’affichent avec une imprimante PostScript, elles demeurent invisibles avec la plupart des imprimantes jet d’encre. J’avoue que je n’ai jamais eu besoin des options de ces trois menus, et je doute d’avoir à les utiliser un jour.

« Concordance des couleurs d’impression »

Les trois options situées au bas de l’aperçu vous permettent de prévisualiser les couleurs du tirage avant d’imprimer. Si les options « Concordance des couleurs d’impression », « Couleurs non imprimables » et « Afficher le blanc papier » sont sans doute dignes d’intérêt, j’estime qu’il est finalement trop tard pour intervenir sur les tonalités et les couleurs de l’image lorsque celle-ci s’affiche dans la boîte de dialogue Imprimer. Je désactive donc le plus souvent les trois options, même s’il est utile d’utiliser la première, « Concordance des couleurs d’impression » lorsque vous n’arrivez plus à vous souvenir du mode de rendu utilisé pour l’épreuvage sur écran. Le cas échéant, essayez tour à tour les modes de rendu « Colorimétrie relative » et Perception, et sélectionnez celui qui procure le meilleur rendu.
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Fig. 4-14 Les menus Repères d’impression, Fonctions et Options PostScript désactivées.
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Fig. 4-15 Avant et après activation de l’option Concordance des couleurs d’impression.



Personnaliser la boîte de dialogue « Paramètres d’impression Photoshop »

Par défaut, l’aperçu de la boîte de dialogue Imprimer est entouré d’un motif à rayures diagonales plutôt distrayantes. En effectuant un clic droit sur le panneau gauche, vous pouvez choisir parmi plusieurs paramètres prédéfinis pour la couleur d’arrière-plan (de noir en gris clair, gris moyen et gris foncé) et il est également possible de choisir celle-ci librement (« Sélectionner la couleur personnalisée »). Pour ma part, j’ai choisi un arrière-plan blanc qui s’apparente à la marge blanche d’un tirage.
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Fig. 4-16 L’apparence par défaut de la boîte de dialogue Imprimer et le menu contextuel.



Boutons Terminer et Annuler

Les boutons situés au bas de la boîte de dialogue Imprimer permettent de transférer l’image au pilote d’impression (Imprimer) ou d’enregistrer les paramètres d’impression pour un usage ultérieur (Terminer). Les deux commandes « polluent » l’image puisque les paramètres d’impression que vous avez sélectionnés sont stockés au sein des métadonnées, à condition d’enregistrer l’image à l’aide des commandes Enregistrer ou « Enregistrer sous » de Photoshop – c’est une fonction que je trouve très utile.

Pour ne pas lui joindre les derniers paramètres d’impression, fermez l’image sans l’enregistrer ou cliquez simplement sur Annuler.

Réglages spécifiques à l’imprimante

En cliquant sur « Paramètres d’impression » vous quittez la boîte de dialogue Imprimer de Photoshop pour communiquer directement avec le pilote de l’imprimante. Les options disponibles dépendent alors de la marque et du modèle de votre imprimante.

Il n’y a plus, actuellement, que deux fabricants d’imprimantes jet d’encre haut de gamme : Canon et Epson. Si HP a tiré son épingle du jeu un certain temps, la marque a depuis abandonné ce marché et ne fournit plus de nouveaux modèles, ni de pièces détachées pour ses anciens modèles d’imprimantes jet d’encre Fine Art.

Nous allons nous intéresser, dans ce qui suit, aux options d’impression pour deux imprimantes qui sont à ma disposition : la Epson Stylus Pro 4900 et la Canon iPF6400. Ce sont des imprimantes représentatives des gammes professionnelles de ces deux fabricants. Les modèles plus grand public ne possèdent pas autant de fonctionnalités et il vous faudra donc adapter les réglages présentés en fonction du modèle que vous utilisez.

Paramètres de l’imprimante Epson Stylus Pro 4900

Il est possible de créer des paramètres prédéfinis pour les réglages d’impression. Toutefois, j’estime que les paramètres prédéfinis sont uniquement utiles pour imprimer à partir de Photoshop. Si vous imprimez à partir de Lightroom, je vous conseille d’enregistrer l’ensemble des paramètres d’impression (mise en page, gestion des couleurs, accentuation en fonction de la sortie, résolution d’impression, etc.) au sein d’un modèle.


[image: image]

Fig. 4-17 La boîte de dialogue principale du pilote d’imprimante.



Imprimer sur Mac avec la Epson Stylus Pro 4900. Quand vous cliquez sur « Paramètres d’impression », Photoshop ouvre une boîte de dialogue qui mélange des fonctions issues de l’ancienne boîte de dialogue « Mise en page » avec celles du pilote de l’imprimante. Dans les options du menu déroulant principal (voir la figure 4-17), les quatre premières proviennent de la boîte de dialogue « Mise en page » alors que les options suivantes permettent d’accéder aux fonctions du pilote d’impression. Quant à l’option « Niveau des fournitures », elle affiche les niveaux de remplissage actuels des cartouches d’encre à condition que l’imprimante soit connectée et prête à imprimer.

1. Avant de choisir les paramètres d’impression, sélectionnez le format du papier. Ici, j’ai choisi l’option « Lettre US (Feuille) » pour imprimer mon image sur une feuille de papier alors qu’il aurait été également possible de sélectionner l’option « Lettre US (Papier rouleau-Bannière) » pour l’imprimer sur un rouleau de papier.


Attention

Le choix du format du papier influe directement sur les paramètres d’impression que vous sélectionnerez par la suite. De même, les formats affichés sont propres à l’imprimante que vous avez préalablement choisie à partir du menu déroulant Imprimante. [image: image]
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Fig. 4-18 Le menu déroulant Taille du papier.
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Fig. 4-19 La boîte de dialogue Tailles de page personnalisées.



2. De manière générale, j’utilise des formats de papier personnalisés. L’option « Gérer les tailles personnalisées », accessible à partir du menu déroulant « Taille du papier » permet de contrôler la hauteur, la largeur et les marges du tirage papier. En fonction du modèle d’imprimante, elle permet de centrer l’image sur le papier et de remédier ainsi aux marges asymétriques imposées par certaines imprimantes.

3. Par défaut, la boîte de dialogue « Tailles de page personnalisées » propose pour l’Epson Stylus Pro 4900 des marges de 6,35 (haut, gauche et droite) et 14,46 mm (bas) pour le format « Lettre US » (21,6 × 27,9 cm). Afin de centrer mon image sur la feuille, j’ai opté pour une marge de 6,35 mm autour de l’image qui privilégie à la fois la manipulation des tirages et leur durée de vie. En ajoutant un passe-partout, la marge disparaît même le plus souvent.


Modifier le système de mesure

Sur Mac, vous pouvez modifier les unités de mesure du système d’exploitation en passant par la boîte de dialogue « Langue et région » des « Préférences Système ». Sous Windows, le réglage peut être effectué dans l’onglet « Horloge, langue et région » du « Panneau de configuration ». Cliquez sur « Modifier les formats de date, d’heure ou de nombre », puis sur « Paramètres supplémentaires ». [image: image]



4. Cliquez sur OK, puis assurez-vous que le format final correspond au format de papier que vous avez choisi au départ. Parfois, certaines modifications peuvent avoir des conséquences imprévisibles, provoquant fréquemment des erreurs.

Si vous avez choisi l’option « Laisser Photoshop gérer les couleurs », il ne sera plus nécessaire d’intervenir sur les paramètres de gestion des couleurs du pilote d’imprimante. Par défaut, les options du panneau « Concordance des couleurs » ne peuvent pas être modifiées.

Dans le menu « Paramètres principaux » du panneau « Configuration imprimante », vous pouvez spécifier le conditionnement du papier (feuille ou rouleau). Malheureusement, le pilote d’imprimante ne semble pas toujours tenir compte des réglages en question et il faut donc faire très attention à ne pas créer des conflits avec les réglages des autres menus. Si vous avez un bac papier pour l’Epson 4900, vous pouvez choisir parmi les options « Chargement manuel » et « Bac papier » pour imprimer des feuilles. La figure 4-20 présente les options du menu déroulant « Format d’impression » (ici en anglais).
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Fig. 4-20 Le menu déroulant Format d’impression (Media Type).



En fonction du choix effectué dans le panneau « Taille du papier » (« Papier rouleau-Bannière » ou Feuille), les options proposées sont différentes. Sur la plupart des imprimantes, et notamment celles d’Epson, le circuit papier conditionne le choix des supports :

•  l’utilisation du bac feuille à feuille interdit certains papiers beaux-arts et aquarelles plus épais ; pour travailler avec ces derniers, il vous faudra alimenter le papier via la fente d’insertion manuelle ;

•  certaines imprimantes, par exemple les modèles Epson R3000 et R3880, permettent de choisir parmi deux fentes d’insertion manuelle, respectivement situées à l’avant et à l’arrière de la machine. Selon le type d’imprimante, le choix du papier s’avère donc plus ou moins ardu.

L’Epson Stylus Pro 4900 est compatible avec de nombreux papiers photo, répertoriés dans divers sous-menus du menu Support : « Papier photo », « Papier à épreuves », « Papier beaux-arts », « Papier mat » et « Papier Ordinaire ». Il est donc plus facile d’y trouver le papier approprié qu’en passant par le menu unique proposé par les pilotes d’impression des modèles précédents. Lorsqu’un papier est incompatible avec le circuit papier choisi, son nom apparaît grisé. Si la marque de votre papier diffère de celle de votre imprimante, pensez à suivre les recommandations du fabricant en ce qui concerne le choix du support, et notamment lorsque vous utilisez un profil ICC fourni par le papetier. Si vous imprimez avec votre propre profil d’imprimante, sélectionnez le type de papier que vous avez choisi lors de la création du profil.
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Fig. 4-21 Choix des supports en fonction du circuit papier (Epson Stylus Pro 3880).
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Fig. 4-22 Les options désactivées dans les menus Couleur et Paramètres couleurs.



Le menu déroulant Encre, situé au bas du menu déroulant Support permet de choisir entre les options « Noir Photo » et « Noir Mat ». Toutefois, sur l’Epson Stylus Pro 4900, le changement entre les deux encres s’effectue directement dans l’interface utilisateur de l’imprimante et le menu en question apparaît donc grisé.

Comme vous avez sélectionné l’option « Laisser Photoshop gérer les couleurs » dans la boîte de dialogue Imprimer de Photoshop, le menu « Paramètres couleurs » est verrouillé par défaut, la gestion des couleurs du pilote de l’imprimante étant automatiquement désactivée. La figure 4-22 montre les menus Couleur et « Paramètres couleurs », grisés pour empêcher la modification des paramètres. L’option « 16 bits/canal » paraît uniquement lorsque vous imprimez une image codée en 16 bits par couche.

Le menu déroulant Qualité contrôle la résolution de l’imprimante. J’aurais préféré qu’il donne davantage de précisions sur les paramètres choisis. Si le terme « SuperPhoto » ne veut rien dire, la résolution qui lui est associée, 2 880 ppp, est déjà plus explicite.


Rappel

Ne confondez pas résolution de l’imprimante et résolution de l’image à imprimer : il s’agit dans le premier cas de la finesse des gouttelettes projetées sur le papier, exprimée en points par pouce. Ici, j’ai choisi une résolution de 2 880 ppp pour le support « Premium Luster Photo Paper ». [image: image]



J’ai sélectionné l’option « Vitesse rapide ». Elle permet à la tête de l’imprimante d’effectuer des mouvements bidirectionnels (gauche à droite, puis droite à gauche) pour une vitesse d’impression deux fois plus rapide qu’en mode monodirectionnel (option « Vitesse rapide » décochée). Mais attention : si cette option permet de gagner du temps, elle n’est pas toujours avantageuse en termes de qualité d’impression. En fait, l’algorithme utilisé en mode bidirectionnel tend à produire occasionnellement des dégradés moins progressifs et des artéfacts le long des contours.

L’option « Détails plus fins » est exclusive aux imprimantes Epson :

•  lorsqu’elle est désactivée, le pilote de l’imprimante déclare une résolution de 360 ppp au système d’exploitation, donnée qui se rapporte aux 360 buses par pouce de la tête d’impression ;

•  quand elle est activée, le pilote annonce une résolution deux fois plus importante (720 ppp).

Si vous imprimez une image avec de nombreux détails et des textures très fines dont la résolution native est supérieure à 360 ppp aux dimensions choisies, vous pouvez la rééchantillonner à 720 ppp avant de choisir l’option « Détails plus fins » pour obtenir une meilleure qualité d’impression. En revanche, l’utilisation des options « Détails plus fins » et « Vitesse rapide » est mutuellement exclusive. Désactivez donc cette dernière pour bénéficier d’une finesse d’impression supérieure.


Résolution d’impression et consommation d’encre

Peut-on économiser de l’encre en imprimant en 1 440 ppp au lieu de 2 880 ppp ? Malheureusement, l’encre utilisée par l’imprimante dépend uniquement de la surface imprimée et de la densité des couleurs de l’image. La différence en termes de consommation d’encre est donc négligeable entre 1 440 et 2 880 ppp. [image: image]



Notez que l’option « Détails plus fins » s’applique en premier lieu aux papiers brillants. Avec des papiers mats, la résolution d’impression dépend de la surface : alors que certains supports (Epson Ultrasmooth Fine Art, Enhanced Matte et Ultrapremium Presentation Matte, etc.) bénéficient d’une résolution de 1 440 ou 2 880 ppp, la netteté des images ne diffère que peu lorsqu’elles sont imprimées en 720 ou 1 440 ppp sur des supports canvas. Consultez le chapitre 5 pour plus de précisions.

L’option « 16 bits/canal » (uniquement sur Mac) permet d’imprimer une image codée en 16 bits par couche sans réduire sa profondeur de codage. Seule l’impression dans Illustrator d’une image vectorielle avec de nombreux dégradés complexes vous permettra de discerner nettement une différence entre les deux modes ; en mode Bitmap, il sera souvent impossible de les distinguer, je vous conseille néanmoins de choisir systématiquement cette option (même si elle peut donner des résultats inattendus avec certaines imprimantes…).
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Fig. 4-23 Choix de la résolution d’impression et des options Détails plus fins et Vitesse rapide.



Les panneaux « Paramètres disposition pages » et « Configuration du papier » sont surtout utiles lorsque vous imprimez sur des supports provenant de fabricants tiers. Avec des papiers Epson, leurs paramètres s’adaptent automatiquement au type de papier sélectionné dans le menu déroulant Support du panneau Configuration. Gardez simplement à l’esprit que tous les changements, et notamment ceux effectués dans le panneau « Configuration du papier » peuvent invalider le profil ICC. En revanche, l’augmentation du temps de séchage des encres (curseur « Temps de séchage par passage de la tête d’impression ») permet de remédier à la formation de flaques d’encre sur le papier et l’augmentation de la distance entre la tête d’impression et le papier (curseur Épaisseur) d’empêcher l’apparition de rayures sur la surface du tirage. Faites des essais avec votre imprimante et vos papiers pour savoir quels réglages adopter pour des résultats satisfaisants.
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Fig. 4-24 Les panneaux Paramètres disposition pages et Configuration du papier.
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Fig. 4-25 Le panneau Proprietés de : Epson Stylus Pro 4900 dans Windows.



Imprimer sous Windows avec la Epson Stylus Pro 4900. Les paramètres du pilote d’imprimante sont très semblables bien que présentés de façon différente que ceux de la version dédiée à Mac OS.

1. Commencez toujours par sélectionner la qualité d’impression dans le menu déroulant « Paramètre de sélection », idéalement l’option « Qualité optimale » sauf pour imprimer en mode Brouillon.

2. Dans le menu déroulant Support, sélectionnez le type de papier (ici la référence Epson Premium Luster Photo Paper). Ce menu vous offre le même choix de supports que dans la version Mac, en fonction du circuit papier choisi.

3. Dans le menu déroulant Couleur, vous pouvez choisir parmi les options Couleur et « Photo N&B avancée », la troisième option, Noir, étant désactivée puisqu’il s’agit d’une image couleur. Le menu Qualité vous offre les mêmes options avancées que sur Mac : Vitesse, Qualité et « Options Qualité ». En sélectionnant « Options Qualité », vous pouvez choisir parmi cinq niveaux de qualité, de « 1 (Vitesse) » à « 5 (Qualité) ». Il est également possible de choisir les options « Vitesse rapide » et « Détails plus fins », à condition de plonger dans les menus pour dénicher la boîte de dialogue « Options Qualité ».

[image: image]
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Fig. 4-26 Les options pour définir la qualité d’impression et le support.



4. Dans le menu Mode, cliquez sur Perso pour désactiver la gestion des couleurs dans le pilote d’imprimante (option « Désactivé (Pas de calibrage couleur) ». Alors que sur Mac, ColorSync vous empêche d’appliquer la gestion des couleurs deux fois (dans le logiciel d’image et dans le pilote d’imprimante) ou de la désactiver complètement, Windows ne vous avertit pas lors d’un mauvais paramétrage. Je vous conseille donc de toujours désactiver la gestion des couleurs dans le pilote d’imprimante après avoir choisi l’option « Laisser Photoshop gérer les couleurs » dans la boîte de dialogue Imprimer.

5. La section « Paramètres papier » permet de choisir le circuit papier en fonction du papier utilisé (ici l’option). En sélectionnant l’option « Bac papier », vous pouvez contrôler la zone imprimable (une fonction qui n’est pas disponible sur Mac). L’option Standard applique les marges définies par défaut, Maximale permet de minimiser les marges au prix d’une qualité d’impression moins élevée proche du bord inférieur du tirage, et Centrée place l’image au centre de la page, en fonction de la surface imprimable.

6. Situé au bas de la section « Paramètres papier », le menu déroulant Taille vous permet de définir le format de papier. Malheureusement, sous Windows les différents supports sont classés en quatre catégories aux appellations plutôt obscures (Série A, US-ANSI, Série B, Série photo), ce qui ne facilite guère le choix du papier. L’option Personnalisée permet de créer et gérer des formats personnalisés.
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Fig. 4-27 Paramétrage des options de la section Paramètres papier.



7. L’onglet Disposition permet de choisir l’orientation de l’image sur la feuille ou la laize de papier. Il est alors important que le pilote d’impression et l’imprimante soient réglés sur la même orientation. En cochant l’option « Impression proportionnelle », vous pouvez rééchantillonner les dimensions de l’image, bien qu’il soit plus avantageux de le faire dans Photoshop.

La figure 4-28 vous présente le panneau Disposition. Notez que j’ai enregistré mes réglages au sein d’un paramètre prédéfini (4900 EFP) qui s’affiche depuis le menu déroulant « Paramètre de sélection », situé en haut du panneau. Vous pouvez enregistrer vos propres paramètres prédéfinis en passant par « Enregistrer/supprimer », la même commande vous propose également de supprimer, exporter ou importer des paramètres prédéfinis. Profitez-en, puisque l’utilisation de paramètres prédéfinis vous aide à éviter des erreurs qui vous coûteraient cher en encres et papier.


[image: image]

Fig. 4-28 L’onglet Disposition.



8. Cliquez sur l’onglet Utilitaire pour effectuer une vérification des buses, pour nettoyer les têtes d’impression de votre imprimante ou les réaligner. S’il y est également possible de modifier la disposition des menus du pilote d’imprimante (« Disposition du menu »), je vous déconseille d’en faire autant. Un clic sur « Epson LFP Remote Panel » ouvre l’utilitaire spécifique à l’imprimante. Celui-ci vous permet de contrôler la version du micrologiciel et d’effectuer sa mise à jour, de surveiller l’état de l’imprimante, d’ajuster l’alimentation du papier et l’alignement des têtes ainsi que d’effectuer de nombreux autres réglages très pointus. Dans le chapitre 5, je vous donnerai davantage de détails.

9. La figure 4-29 montre le panneau Utilitaire côte à côte avec la boîte de dialogue du logiciel « Epson LFP Remote Panel ». Ce dernier s’installe séparément et se lance automatiquement en cliquant sur le bouton idoine dans le panneau Utilitaire. En cliquant sur le bouton OK, vous retournez à la boîte de dialogue Imprimer de Photoshop.


Ajuster l’alimentation du papier

Lorsque votre tirage présente des stries, il est fort probable que l’alimentation du papier soit désynchronisée par rapport aux mouvements des têtes d’impression. Dans ce cas, il faut plonger dans le menu « Paper Feed Adjuster » pour la réajuster. Il s’agit d’une opération délicate et je vous conseille donc vivement de consulter le manuel de votre imprimante avant de vous lancer. [image: image]
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Fig. 4-29 L’onglet Utilitaire et la boîte de dialogue Epson LFP Remote Panel.



Paramètres de l’imprimante Canon iPF6400

En cliquant dans la boîte de dialogue Imprimer de Photoshop sur « Paramètres d’impression », vous accédez à la boîte de dialogue du pilote de l’imprimante.

1. Dans le panneau Principal, vous pouvez choisir parmi les onglets « Paramètres faciles » et « Paramètres avancés ». En sélectionnant l’option « Laisser Photoshop gérer les couleurs », les options de l’onglet « Paramètres faciles » sont automatiquement désactivées. Ici, j’ai cliqué sur « Paramètres avancés » pour disposer de réglages plus fins. Commencez par choisir le type de support dans le menu « Type papier » du panneau Principal. Notez que celui-ci doit correspondre au type de papier choisi via le menu de l’imprimante. Pour le papier Hahnemühle FineArt Baryta, le fabricant recommande de choisir l’option « Special 5 ».
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Fig. 4-30 Le panneau Principal.
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Fig. 4-31 Sélection des paramètres du menu Type papier.



2. Le menu « Priorité impression » permet de choisir parmi les options Image et Épreuve. Pour imprimer mes photos, j’utilise systématiquement la première option. Les options affichées dans le menu déroulant « Qualité impression » dépendent du type de papier : « Standard(600dpi) » utilise la résolution d’impression par défaut alors que « Highest(600dpi) » permet de déclarer une résolution deux fois plus importante au système d’exploitation tout en augmentant le nombre de passages des têtes d’impression pour obtenir davantage de détails. Si vous imprimez une image codée en 16 bits par couche, le menu « Profondeur bits d’input » vous permet de choisir parmi les réglages « 8-bit » et « 16-bit ». Il est également possible de sélectionner un mode d’impression unidirectionnel ou bidirectionnel. Quant aux options du menu déroulant « Mode couleur », elles sont uniquement disponibles en désactivant la gestion des couleurs dans le logiciel d’image.
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Fig. 4-32 Les options de l’onglet Paramètres avancés.



3. Dans le panneau « Réglage page », vous pouvez contrôler le format de papier, ajuster l’image à la largeur du rouleau et la rééchantillonner. Il y est également possible de centrer l’image sur la feuille ou la laize, ou de l’imprimer à fonds perdus.

4. Le panneau Utilitaire offre des fonctions pour nettoyer les buses, régler l’alignement de la tête d’impression ou démarrer une petite application permettant d’afficher l’état des travaux d’impression.
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Fig. 4-33 Les options du panneau Réglage page.
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Fig. 4-34 Le panneau Utilitaire.
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Fig. 4-35 La boîte de dialogue Propriétés de : Canon iPF6400 sous Windows.



5. Le panneau « Réglages supplémentaires » permet de définir la méthode d’envoi des données : l’option « Envoyer des données immédiatement à l’imprimante » utilise davantage de ressources du processeur de l’ordinateur alors que l’option « Envoyer toutes les données par lot à l’imprimante » se sert d’une mémoire tampon qui allège le processeur.

Canon fournit pour son imprimante Canon iPF6400 un pilote d’impression dédié à Windows qui présente l’ensemble des fonctions de la version dédiée à Mac OS X dans une interface utilisateur un peu différente. La figure 4-35 présente la boîte de dialogue « Propriétés de : Canon iPF6400 ». Dans mon studio, j’ai installé l’imprimante deux fois afin de pouvoir l’utiliser via des connexions USB et Ethernet.

Imprimer à partir d’un plug-in Photoshop

À ma connaissance, Canon est actuellement le seul fabricant d’imprimantes offrant un plug-in d’impression dédié à Photoshop. Si Epson proposait pendant un temps un excellent module externe d’impression, il a choisi d’en abandonner le développement au profit de ses pilotes d’impression. Pour ouvrir la boîte de dialogue du plug-in d’impression Canon (Canon Print Plug-In), sélectionnez le sous-menu Exportation du menu Fichier, puis l’extension qui correspond à votre imprimante (ici iPF6400 Print Plug-In).
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Fig. 4-36 L’interface utilisateur de Canon Print Plug-In.



Par rapport au pilote d’imprimante, le plug-in d’impression Canon bénéficie d’un avantage non négligeable : une étendue des couleurs un peu plus large. Il suffit de créer deux profils d’imprimante, en passant à tour de rôle par le pilote de l’imprimante et le plug-in d’impression pour s’en convaincre : ce dernier restitue davantage de nuances dans les teintes vertes et bleues (voir la figure 4-37).

Le plug-in offre un aperçu d’impression et un panneau d’outils composé de cinq onglets : Principal, « Réglage de page », « Réglages couleur », « Imprimer l’historique » et Support.

1. Choisissez l’imprimante et le type de papier dans les menus Imprimante et « Type papier » de l’onglet Principal (j’ai choisi l’option « Spécial 5 » pour imprimer sur du papier baryté Hahnemühle FineArt Baryta).
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Fig. 4-37 Comparaison des gamuts.



2. Dans le menu « Résolution en entrée de l’extension », j’ai sélectionné l’option « Haute précision 600ppi » et dans le menu « Nb de bits en entrée de l’extension », l’option « Profondeur très élevée 16bits ».

3. Le menu « Mode d’impression » permet de trouver l’équilibre le plus approprié entre la qualité et la vitesse d’impression. J’ai choisi l’option « Plus haut [nombre maximal de passages] » pour augmenter à la fois le nombre et la précision des passages effectués par la tête d’impression sur le papier.

4. Dans le menu « Réglages Profil de Sortie », vous pouvez spécifier le profil d’imprimante. S’il est également possible d’utiliser des profils génériques fournis par le pilote d’imprimante [option « Auto (Couleur) »], je vous conseille de créer vos propres profils d’imprimante [option « Profils externes »] pour une qualité d’impression optimale.

5. Le menu déroulant « Méthode correspondance » vous permet de choisir le mode de rendu utilisé lors de la conversion des couleurs entre l’espace de travail de l’image et le profil d’imprimante. Sélectionnez l’option Perceptive ou « Colorimétrie relative », l’option Saturation étant inadaptée aux images photographiques.

6. Il est également possible de choisir le moteur de conversion des couleurs en cliquant sur « Options de conversion ICC » : sur Mac, sélectionnez ColorSync (« Apple CMM »), sous Windows, ICM (« CMM standard SE »). L’option « Adobe CMM » est la seule à proposer la compensation du point noir. Toutefois, à ce jour il n’existe pas de version indépendante du module Adobe CMM permettant de l’utiliser à partir du plug-in d’impression de Canon.

7. La boîte de dialogue « Définir configuration » s’ouvre en cliquant sur le bouton du même nom. Le curseur Affiner permet d’accentuer l’image et le menu déroulant « Méthode agrandissement image » de choisir parmi trois méthodes de rééchantillonnage. Il va sans dire qu’il est plus avantageux d’effectuer ces ajustements plus tôt, dans Photoshop ou Lightroom.


Remarque

Le Print Plug-In autorise l’impression en arrière-plan, vous permettant de continuer à travailler pendant l’impression de votre image. L’option « Fermer l’extension après l’impression » ferme la boîte de dialogue du plug-in d’impression une fois celle-ci terminée. [image: image]



8. Le menu déroulant Aperçu, en bas de l’aperçu image, permet de choisir parmi plusieurs options d’affichage : Image, « Affichage avant impression du papier rouleau » et « Disposition zone d’impression ». En cliquant sur « Proprietés de l’image », vous affichez les dimensions, la résolution, la profondeur de codage et l’espace colorimétrique de l’image à imprimer. Si vous effectuez de nombreux ajustements dans la fenêtre du plug-in, vous pouvez cliquer sur le bouton « Maximiser la boîte de dialogue » pour que la boîte de dialogue du plug-in s’affiche de manière agrandie et couvre l’intégralité de l’écran.

9. Dans l’onglet « Réglage de page », vous pouvez définir le format de papier et le positionnement de l’image sur la feuille ou la laize de papier. En cliquant sur « Options format », vous pouvez créer des formats personnalisés, spécifiés en millimètres ou pouces.

10. L’onglet « Réglages couleur » permet de contrôler les teintes primaires (rouge, vert, bleu, cyan, magenta et jaune), la teinte des gris, la luminosité, le contraste et la saturation globale. Si vous utilisez des profils d’imprimante, vous n’aurez sans doute pas besoin de toucher à ces commandes. En revanche, le curseur « Tons de gris » pourrait être utile pour appliquer un virage à des images imprimées en mode Monochrome.

11. En cliquant sur « Paramètre du motif de réglage », vous affichez une boîte de dialogue dont les commandes rappellent celles de la commande Variations de Photoshop. Vous pouvez ajuster le paramètre de correction (Cyan, Magenta, Jaune, Clarté, Contraste et Saturation), l’écart entre les valeurs de réglage (entre 1 et 10) et le nombre de plages (de 3 à 7). Il est même possible de définir deux paramètres de correction différents, l’un pour l’axe horizontal et l’autre pour l’axe vertical. À titre personnel, j’utilise les fonctions de la boîte de dialogue « Paramètre du motif de réglage » uniquement pour imprimer des images noir et blanc.

12. L’option « Imprimer les informations » de l’onglet « Imprimer l’historique » ajoute un certain nombre de paramètres (nom de l’imprimante, nom du fichier, réglages couleur, etc.) à vos impressions. C’est particulièrement utile pour distinguer les paramètres d’impression d’une série de tirages d’essai.
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Fig. 4-38 Panneau Réglages couleur et boîte de dialogue Paramètre du motif de réglage.



13. Cliquez sur l’onglet Support pour trouver des liens vers la page web d’assistance du fabricant et le manuel d’utilisation de l’imprimante.

Voilà l’essentiel du plug-in d’impression Canon. Faut-il l’utiliser sur une base régulière ? Je n’en suis pas sûr, car il souffre d’un certain nombre de lacunes, par exemple son incapacité à enregistrer les réglages d’impression au sein d’un jeu de paramètres prédéfinis – chaque fois que vous imprimez une image, il vous faudra donc revisiter l’ensemble des réglages pour obtenir un paramétrage correct. Pour ma part, je suis un grand fan de l’automatisation de l’impression, comme le prouve la section suivante.

Utiliser des scripts pour automatiser l’impression

Une fonctionnalité intéressante est la possibilité d’enregistrer des réglages d’impression au sein d’un script Photoshop. C’est possible depuis la version 5 du logiciel, grâce à Dave, ingénieur informatique basé à Minneapolis et responsable du nettoyage et de la réorganisation des fonctions du module d’impression de Photoshop. Au lieu de vous proposer un cours complet sur la création de scripts, je vous présente ici comment créer et exécuter un script destiné à imprimer une série d’images à partir de Bridge.

1. Commencez par créer un nouveau script. Dans la palette Scripts, cliquez sur l’icone « Créer un script » ; dans la boîte de dialogue qui s’affiche, nommez-le (ici « Epson 4900 EFP Letter »), puis enregistrez le script dans un ensemble de scripts. J’ai créé un nouvel ensemble de scripts appelé « Printer Setup Actions » pour rassembler les scripts d’impression. Cliquez ensuite sur Enregistrer pour commencer à enregistrer les actions composant le script.

2. Ouvrez la boîte de dialogue « Paramètres d’impression Photoshop » (Fichier>Imprimer). Tous les réglages effectués dans cette boîte de dialogue ainsi que dans le pilote de l’imprimante peuvent être enregistrés dans le script. J’ai sélectionné l’imprimante (« Epson Stylus Pro 4900 »), puis j’ai cliqué sur « Paramètres d’impression » pour choisir le format d’impression (« Lettre US »). Dans l’onglet « Paramètres principaux » du panneau « Configuration Imprimante », j’ai spécifié la source (« Bac papier »), le support (« Premium Luster Photo Paper ») et la qualité d’impression (options « SuperPhoto-2880 dpi » et « Détails plus fins »). Sans effectuer d’autres réglages, notamment dans l’onglet « Paramètres couleur avancés », j’ai cliqué sur Enregistrer.

3. De retour dans la boîte de dialogue Imprimer de Photoshop, j’ai sélectionné l’option « Laisser Photoshop gérer les couleurs » et le profil d’imprimante (Epson-4900-FA-Baryta) qui utilise le paramètre « Premium Luster Photo Paper » que j’avais sélectionné dans le pilote de l’imprimante à l’étape précédente. J’ai également choisi les options « Impression normale », « Colorimétrie relative » et « Compensation du point noir ». Dans le menu « Position et taille », j’ai choisi l’option « Ajuster au support » avant de cliquer sur Imprimer et arrêter l’enregistrement du script.
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Fig. 4-39 Script Epson 4900 EFP Letter.



La figure 4-40 révèle tous les paramètres du script : espace couleur, profil d’impression, mode de rendu, nom de l’imprimante, etc. – tous les paramètres de la boîte de dialogue Imprimer de Photoshop et du pilote de l’imprimante sont présents. Notez que j’ai coché l’étape « Imprimer une copie ». En exécutant le script, l’image est automatiquement imprimée avec les paramètres préenregistrés. En enlevant la coche de cette étape, je ne conserve que les paramètres d’impression, ce qui revient à cliquer dans la boîte de dialogue Imprimer de Photoshop sur le bouton Terminer.

Une fois le script enregistré, vous pouvez fermer l’image sans l’enregistrer. Sélectionnez le script et appuyez sur le bouton « Exécuter la sélection » pour en appliquer les paramètres à d’autres images. Le script tient le rôle d’un paramètre prédéfini d’impression et il suffit d’affiner les paramètres de certaines images avant de lancer l’impression. Malheureusement, le plug-in d’impression de Canon possède une faiblesse majeure qui empêche d’enregistrer l’ensemble des réglages au sein d’un script.
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Fig. 4-40 Paramètres d’impression et désélection de l’étape Imprimer une copie.



Vous pouvez décupler les fonctionnalités du script en y intégrant une série de scripts supplémentaires, par exemple pour rééchantillonner, repositionner et/ ou accentuer les images. Après avoir créé un script composé d’une série de scripts individuels, sélectionnez les images dans Bridge, puis exécutez le script par l’intermédiaire de la commande Photoshop>Traitement par lots.

Mais ce n’est pas tout. Depuis Photoshop CS 6.1, il est possible de créer des scripts qui choisissent la démarche à suivre en s’appuyant sur l’une des conditions proposées. Commencez par choisir une condition puis spécifiez éventuellement une action qui s’exécute si l’image est conforme à la condition. Ensuite, vous pouvez choisir une action qui s’exécute si le document n’est pas conforme à la condition.

1. Après avoir enregistré votre script, sélectionnez l’option « Insérer une condition » dans le menu contextuel du panneau Scripts.
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Fig. 4-41 Boîte de dialogue Action conditionnelle.



2. Dans la boîte de dialogue « Action conditionnelle », choisissez l’une des conditions du menu Si. Sélectionnez les scripts à exécuter dans le menu « Alors exécuter l’action » (la condition est remplie) et le menu « Sinon exécuter l’action » (la condition n’est pas remplie). Il est également possible de choisir Sans dans l’un des menus.
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Fig. 4-42 Enregistrement d’une action conditionnelle.



Photoshop a encore du chemin à parcourir afin de rendre la création des scripts, conditionnels ou non, à la fois simple et intuitive. Toutefois, les avantages de l’automatisation sont indéniables. Les scripts conditionnels vous permettent de lancer un traitement par lots depuis Bridge ou Photoshop, et ce, même si les images comportent des paramètres divergents. La figure 4-42 présente comment enregistrer un script conditionnel permettant de pivoter des images horizontales en orientation verticale préalablement à leur impression. Notez qu’il est possible d’incorporer plusieurs étapes conditionnelles dans un script pour ainsi faciliter le traitement par lot d’une série d’images : le script « Conditionnal Letter Print » (voir la figure 4-43) comporte l’étape conditionnelle citée plus haut et des étapes supplémentaires pour rééchantillonner, affiner les paramètres d’impression, imprimer une copie et fermer l’image sans en enregistrer les modifications dans Photoshop.
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Fig. 4-43 L’action conditionnelle Conditional Letter Print.



Rappelons que l’étape conditionnelle modifie uniquement l’orientation des images au format Paysage, les images au format Portrait et au format carré n’étant pas pivotées. Toutes les images sont ensuite redimensionnées à une hauteur de 20,32 cm et imprimées avec les paramètres préalablement enregistrés. L’étape de fermeture à la fin du script garantit l’intégrité des fichiers originaux.


Imprimer à partir de Lightroom

Contrairement à Photoshop, Lightroom bénéficie d’une conception modulaire, chaque module proposant des fonctionnalités qui lui sont propres.

Le module Bibliothèque vous permet de créer une collection en y ajoutant des images corrigées et préparées à l’impression à l’aide de la fonction « Épreuvage écran » du module Développement.

Le module Impression (Ctrl/Cmd+Alt/Option+6) partage la disposition des commandes avec les autres modules du logiciel. Le panneau de gauche permet d’enregistrer des paramètres personnalisés (modèles) en tant que paramètres prédéfinis de mise en page et de regrouper les images dans des collections permettant d’enregistrer les paramètres d’impression. Le panneau de droite rassemble les options pour la mise en page et l’impression des images.

1. Je vous conseille de sélectionner votre collection d’images à partir du panneau Collections, puis de choisir l’image à imprimer depuis le panneau « Film fixe », situé au bas de la fenêtre.
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Fig. 4-44 Module Impression de Lightroom.



2. Cliquez sur le bouton « Mise en page », situé au bas du panneau de gauche, pour définir le format de papier. Ici, j’ai sélectionné le format 8,5 × 11 pouces avec des marges égales de 0,75 pouce de chaque côté.

3. Ensuite, cliquez sur OK pour entériner votre choix.

Alors que Photoshop rassemble les options de mise en page et les paramètres d’impression dans une seule boîte de dialogue, Lightroom les sépare en deux. Nous verrons la boîte de dialogue « Paramètres d’impression » un peu plus loin. Sous Windows, l’unique bouton « Mise en page » vous donne accès à la boîte de dialogue « Configuration de l’impression ». Commencez toujours par la définition du format de papier et de l’imprimante, car les deux paramètres influent sur l’ensemble des paramètres de mise en page du module Impression !
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Fig. 4-45 Panneau Collections et boîte de dialogue Format d’impression.



Panneau « Style de disposition »

Le panneau « Style de disposition », situé au sommet du panneau de droite, permet de choisir entre trois options pour la mise en page des images à imprimer : « Une seule image/planche contact », « Collection d’images » et « Collection personnalisée ». Pour imprimer une seule image ou une planche-contact, sélectionnez la première option.
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Fig. 4-46 Panneau Style de disposition.



« Collection d’images »

L’option « Collection d’images » permet de placer une seule image plusieurs fois et en différentes tailles sur une ou plusieurs pages. Elle est souvent utilisée par des portraitistes ou des photographes de mariage, car il est très courant qu’un client commande à la fois un tirage 20 × 30 cm, un tirage 15 × 21 cm et plusieurs tirages de plus petite taille pour son portefeuille. L’option « Collection d’images » est également utile dans un environnement de production de tirages à plus grande échelle, puisqu’elle permet de placer automatiquement plusieurs exemplaires d’une même image sur une feuille ou laize de papier dans le but d’économiser du papier.

1. Choisissez un gabarit d’impression dans ceux qui sont accessibles depuis le panneau « Explorateur de modèles », situé dans le panneau de gauche. Ici, j’ai choisi le gabarit « (1) 7 × 5, (4) 2,5 × 3,5 ».

2. Il est également possible de créer un nouveau gabarit de mise en page : cliquez dans le panneau Cellules sur « Effacer disposition », puis ajoutez de nouvelles cellules à votre page en cliquant sur un ou plusieurs boutons de la section « Ajouter à la sélection ». Cliquez sur les petits triangles pour afficher les différents formats prédéfinis ou sur l’option Modifier pour ajouter un nouveau modèle personnalisé, en spécifiant ses dimensions dans la boîte de dialogue « Nouvelle taille personnalisée ». Cliquez sur « Nouvelle page » pour ajouter une page.

3. Une fois les images placées sur la page, cliquez sur « Disposition automatique ». Cette fonction déplace et pivote les images afin de trouver la meilleure disposition pour les cellules sélectionnées et optimiser la place disponible. Il est également possible de déplacer ou de redimensionner les cellules par un simple glisser/déposer.

4. Les curseurs Hauteur et Largeur du menu « Ajuster la cellule sélectionnée » modifient les dimensions des cellules en fonction des réglages choisis dans le panneau « Paramètres d’image ». En sélectionnant l’option « Zoom pour remplissage », l’image est redimensionnée pour occuper toute la surface de la cellule. Désélectionnez cette option pour conserver un cadrage spécifique. L’option « Adaptation pour rotation automatique » est l’une des fonctions que j’apprécie le plus dans le module Impression de Lightroom.


[image: image]

Fig. 4-47 Explorateur de modèles et panneau Cellules.
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Fig. 4-48 Application du gabarit d’impression
(1) 7 × 5,
(4) 2,5 × 3,5.



Elle permet de faire pivoter les images pour qu’elles correspondent à l’orientation des cellules, ce qui est très utile pour imprimer une série de photos mélangeant images verticales et horizontales.

« Collection personnalisée »

À la différence de l’option « Collection d’images », l’option « Collection personnalisée » permet de placer différentes images sur une ou plusieurs pages. Vous pouvez positionner et dimensionner les images à votre guise. Dans l’exemple de la figure 4-49, j’ai choisi un gabarit d’impression très simple, le modèle « Chevauchement personnalisé × 3 Contour ». Pour ajouter des images, vous pouvez les déposer par simple glisser-déposer depuis le panneau « Film fixe ».

Alors que l’option « Collection d’images » permet de répondre aux attentes des clients d’un portraitiste, l’option « Collection personnalisée » peut être utilisée à des fins d’autopromotion, pour faire du scrapbooking ou pour combiner une photo de groupe avec une série de portraits inviduels. Si la collection personnalisée permet de réaliser des mises en page sinon impossibles à réussir au sein de Lightroom, les possibilités y sont tout de même limitées. Gardez donc à l’esprit qu’elle n’a pas vocation à prendre la place d’un logiciel plus sophistiqué tel qu’InDesign.

Dans le panneau « Paramètres d’image », partagé par les options « Collection d’images » et « Collection personnalisée », vous pouvez ajouter une marge (commande « Bordure de photo ») et/ou un contour aux images. Si la marge est toujours blanche, vous pouvez choisir librement la tonalité ou la couleur du contour. Pour ma part, je m’en tiens aux nuances de gris, préférant ne pas entourer mes images d’un cadre coloré.
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Fig. 4-49 Collection personnalisée.
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Fig. 4-50 Planche-contact 4 × 5.



Planche-contact

L’option « Une seule image/planche contact » permet de créer des planches-contacts similaires à celles réalisées à l’époque argentique. En revanche, la réalisation d’une planche-contact dans Lightroom est beaucoup plus aisée que celle d’une planche-contact « classique », obtenue en plaçant des négatifs sur une feuille de papier photo.

1. Dans l’exemple de la figure 4-50, j’ai choisi le modèle Planche-contact 4 × 5 après avoir sélectionné les images d’une collection.

2. Les options du panneau Page ajoutent ensuite un certain nombre d’informations sur les pages à imprimer. Ici, j’ai choisi « Numéros de page » pour joindre des folios aux trois pages de la planche-contact et « Informations sur la photo » pour ajouter les noms des fichiers au bas des vignettes.

3. L’éditeur de modèles de texte permet de sélectionner parmi différents éléments de texte et les insérer dans une chaîne de texte qui sera affichée au bas de chaque vignette. Les noms de fichier sont très utiles pour identifier les images sur une planche-contact, mais il est également possible d’ajouter d’autres éléments de texte, tels que le copyright ou l’équipement photo utilisé. Utilisez la touche Espace de votre clavier pour séparer les différents éléments de la chaîne de texte ; les touches Retour et Entrée étant inopérantes puisqu’elles ferment simplement l’éditeur de modèles de texte. En fonction du nombre d’éléments, le texte occupera une ou plusieurs lignes.

4. Vous n’êtes pas limité par les éléments de texte proposés : tapez simplement votre texte dans le champ prévu, puis cliquez sur Terminer pour l’ajouter au bas des vignettes. Vous pouvez enregistrer la chaîne de texte ou le texte personnalisé en tant que paramètre prédéfini (Paramètre prédéfini>Enregistrer en tant que nouveau paramètre prédéfini). Si la police de caractères est imposée par Lightroom (il s’agit d’une police « sérif » qui diffère en fonction de votre système d’exploitation), vous pouvez modifier la taille des caractères à l’aide du curseur « Corps de la police ».
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Fig. 4-51 Panneau Page, Éditeur de modèles de texte et panneau Disposition.



5. Les commandes du panneau Disposition modifient les dimensions (menu « Taille des cellules »), l’espacement (menu « Espacement des cellules »), le nombre et la disposition des cellules (menu Quadrillage) ainsi que la largeur des marges (menu Marges) qui les entourent. L’option « Cellules carrées » est très utile pour la création de planches-contacts, puisqu’elle permet d’obtenir une taille d’impression identique pour toutes les images et ce, quelle que soit leur orientation, verticale ou horizontale. Faites glisser-déposer les images depuis le panneau « Film fixe » pour les ajouter au projet de planche-contact.

6. Pour envoyer vos planches-contacts sous forme de fichiers PDF, activez l’option « Impression en mode Brouillon » dans le panneau « Travaux d’impression ». Au lieu des images originales, Lightroom utilise les aperçus JPEG pour créer les vignettes de la planche-contact. Le temps nécessaire pour générer les pages est ainsi beaucoup plus réduit. La figure 4-52 présente le panneau « Travaux d’impression », l’option « Enregistrer au format PDF » dans la boîte de dialogue du pilote d’imprimante et la planche-contact au format PDF dont le poids de fichier est ici égal à 4 Mo.


PDF

L’impression au format PDF est uniquement disponible sur Mac ; pour en bénéficier sous Windows, téléchargez et installez un utilitaire d’impression PDF – lancez une recherche sur Google pour en trouver. [image: image]
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Fig. 4-52 Enregistrement d’une planche-contact au format PDF.



Panneau « Paramètres d’image »

Comme je l’ai évoqué plus haut, il faut désactiver l’option « Zoom pour remplissage » pour conserver le cadrage de votre image, et ce, quel que soit le modèle de mise en page que vous avez choisi. Dans l’exemple de la figure 4-53, j’ai sélectionné l’option « Adaptation par rotation » qui pivote l’image pour qu’elle remplisse tout l’espace disponible dans la cellule. En la désélectionnant, l’image n’occupe que le milieu de la page.

En fonction du nombre d’images sélectionnées à partir du panneau « Film fixe », il peut être intéressant de choisir l’option « Répétition de la photo sur chaque page ». Une autre possibilité consiste à ajouter un cadre à l’image. De manière générale, j’utilise l’option « Contour du cadre » uniquement pour des images « High key » comportant de zones très claires près des bords. Le cadre donne alors une indication de la limite entre l’image et la marge du papier. Dans l’exemple de la figure 4-54, j’ai utilisé une marge noire de 2 points.
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Fig. 4-53 Utilisation de l’option Adaptation par rotation dans le panneau Paramètres d’image.
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Fig. 4-54 Utilisation d’un cadre noir de 2 points pour « contenir » une image High key.



Panneau Disposition

Les commandes du panneau Disposition contrôlent le positionnement d’une ou plusieurs images dans une page.

1. Pour définir l’unité de mesure de la règle de la zone d’aperçu, cliquez sur une des petites flèches du menu « Unités de la règle » et choisissez entre les options Pouces, Centimètres, Points et Picas.

2. Les curseurs du menu Marges ajustent indépendamment la largeur des marges supérieure, inférieure, gauche et droite de votre photo. Sur cet exemple, j’ai déplacé le curseur Gauche à droite ; au lieu de faire glisser le curseur, vous pouvez insérer directement la largeur de la marge, et contrôler celle-ci avec davantage de précision. Il est également possible de placer la souris sur une des marges dans la zone d’aperçu, puis de la faire glisser pour la déplacer ; le pointeur de la souris se transforme alors en croix dotée de deux flèches.
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Fig. 4-55 Panneau Disposition et ajustement des marges.



Bien qu’il soit possible d’imprimer une image en occupant toute la surface d’une page, je vous recommande d’imprimer avec des marges pour ainsi privilégier la conservation des tirages. Dans l’exemple de la figure 4-55, j’ai conservé une marge de 0,75 pouce de chaque côté de l’image. En imprimant une seule image dans Lightroom, les dimensions de la cellule correspondent aux dimensions de l’image dans Photoshop. En réduisant ou en augmentant les dimensions de la cellule, vous redimensionnez l’image sur le tirage. Cependant, une fois les marges déterminées, les autres paramètres s’adaptent automatiquement pour occuper l’espace qui reste entre ces marges. Il suffira donc d’ajuster les curseurs Largeur et Hauteur du menu « Taille des cellules » pour paramétrer la mise en page d’une série d’images à imprimer.

Panneau Repères

En activant l’option Règles dans le panneau Repères, la zone d’aperçu affiche les dimensions de l’image et sa résolution native dans l’angle supérieur gauche de la cellule. La figure 4-56 montre une image qui mesure 7,306 × 10,98 pouces et qui possède une résolution de 370 pixels par pouce. En sélectionnant dans le panneau « Travaux d’impression » l’option « Résolution d’impression », l’affichage de la résolution disparaît puisque l’image est rééchantillonnée en fonction de la résolution demandée.
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Fig. 4-56 Panneau Repères avec l’affichage des dimensions sélectionné.
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Fig. 4-57 Menu contextuel permettant de changer la couleur de l’arrière-plan.



Les règles, repères et informations du panneau Repères peuvent être affichés ou masqués indépendamment. En décochant l’option « Afficher les repères », il ne reste sur la page que l’aperçu d’impression et aucune autre indication. L’aperçu ressemble alors à un tirage imprimé, présentant l’image, la marge blanche du papier et une ombre portée très discrète. Malgré cela, je préfère activer l’option « Afficher les repères » pour que je puisse contrôler la mise en page. Par ailleurs, vous pouvez changer la couleur de la zone d’aperçu : pour cela, effectuez simplement un clic droit (Ctrl + clic) sur l’arrière-plan, puis sélectionnez l’une des options du menu contextuel.

Panneau Page

Les options du panneau Page permettent d’ajouter des informations.

1. Cochez la case « Couleur d’arrière-plan de la page » pour changer la couleur de la marge imprimable de votre image. Gardez à l’esprit que le choix d’une autre couleur que le blanc, notamment lorsqu’elle est très saturée, verra la consommation des encres grimper. Qui plus est, le tirage tendra à gondoler et le temps de séchage sera bien plus long.

2. L’option « Plaque d’identité » permet d’ajouter une plaque d’identité à votre mise en page. Cliquez sur la petite flèche située en bas à droite de l’aperçu de la plaque d’identité pour choisir un modèle existant depuis le menu déroulant ou sur l’option Modifier pour ouvrir la boîte de dialogue « Éditeur de plaque d’identité ».


Pour la petite histoire

Les développeurs de Lightroom appelaient initialement la plaque d’indentité « plaque de vanité » et les premières versions bêta du logiciel affichaient le nom du photographe au milieu d’une plaque d’immatriculation. [image: image]



3. Pour ajouter votre nom, sélectionnez l’option « Utiliser une plaque d’identité avec un style texte », insérez un texte puis choisissez la taille et le style de la police de caractères.

4. Il est également possible de choisir une plaque d’identité graphique qui permet d’ajouter un logo par un simple copier/coller ou glisser/déposer d’une image. Pour intégrer un logo avec des pixels transparents, utilisez une image au format PNG. La plaque d’identité peut être intégrée dans toutes les réalisations des modules Diaporama, Impression et Web.

5. Vous pouvez repositionner la plaque d’identité en cliquant sur le calque de texte, puis en le tirant vers l’endroit souhaité. Pour redimensionner le texte, cliquez, puis faites glisser une des poignées du calque de texte ; les proportions du texte sont conservées, seule sa taille change. Pour modifier la couleur du texte, cliquez sur « Couleur de remplacement », puis sélectionnez une nouvelle teinte à partir du sélecteur de couleurs. J’ai cliqué ici sur le calque de texte de la plaque d’identité, puis je l’ai tiré vers le bas tout en le centrant par rapport à l’image. Ensuite, j’ai ajusté le curseur Échelle afin de réduire le texte à 30 % de sa taille d’origine. Le texte de la plaque d’identité s’apparente à une signature de photographe. Il est également possible de modifier son opacité ou de la positionner en dessous de l’image – je considère cette option comme une mauvaise plaisanterie puisqu’en fonction de l’image, le texte demeure complètement invisible ou ne se manifeste que partiellement…
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Fig. 4-58 Ajout d’une plaque d’identité dans le panneau Page.



6. Vous pouvez ajouter un copyright en filigrane sur vos impressions. Pour obtenir l’icône Copyright, appuyez sur les touches Option + G (Mac) ou Alt + 0169 (Windows). Pour ajouter un filigrane préalablement enregistré, cochez l’option « Application d’un filigrane », puis sélectionnez-le à partir du menu déroulant. Sinon, choisissez l’option « Modifier les filigranes ».

7. Dans la boîte de dialogue « Éditeur de filigranes », saisissez le texte souhaité et précisé son emplacement sur l’image à l’aide du menu Position. Les commandes du menu « Options de texte » permettent de spécifier le type, le style et la couleur de la police de caractères, et il est également possible d’inclure une ombre portée dont vous pouvez modifier les caractéristiques dans le menu Ombres.

8. Le menu « Effets de filigrane » permet d’intervenir sur l’opacité et la taille du filigrane. Le point d’ancrage du menu Position fait en sorte que le filigrane maintienne sa position sur l’image quelque soit l’orientation de celle-ci.

9. Pour enregistrer le filigrane en tant que paramètre prédéfini, sélectionnez l’option « Enregistrer les paramètres actuels en tant que nouveaux paramètres prédéfinis », nommez le nouveau paramètre prédéfini, puis cliquez sur Créer.
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Fig. 4-59 Ajout d’un filigrane.



10. En cochant l’option « Numéros de page » dans le menu « Options de page », vous ajoutez des folios au bas de chaque page imprimée, ce qui est très utile lorsque vous imprimez une série de planches-contacts.

11. Sélectionnez l’option « Informations sur la page » pour inclure des informations sur l’accentuation, le profil d’impression, le mode de rendu et l’imprimante.

12. Il est également possible d’ajouter des traits de coupe, ce qui est particulièrement utile lorsque vous placez plusieurs images ou plusieurs exemplaires d’une même image sur une page (collection d’images ou collection personnalisée).

13. L’option « Informations sur la photo » permet d’ajouter une sélection de métadonnées EXIF. Malheureusement, il est impossible de contrôler l’emplacement des informations, ces dernières étant systématiquement placées au bas de chaque page. De même, vous ne pouvez modifier que la taille de caractères et non pas la police.

Panneau « Travaux d’impression »

En fonction de la destination de l’impression (Imprimante ou « Fichier JPEG »), les options du panneau « Travaux d’impression » diffèrent. L’option « Fichier JPEG » du menu « Imprimer au format » permet de générer directement une image au format JPEG qui bénéficie de l’ensemble des fonctionnalités du module Impression pour créer des planches-contacts et pour incruster un logo, une signature ou un cadre personnalisé aux images imprimées. Le fichier JPEG créé se substitue au fichier temporaire envoyé à l’imprimante, et peut être très utile lorsque votre image est imprimée par un prestataire externe.

1. L’option « Impression en mode Brouillon » utilise directement les aperçus créés à l’importation des images pour raccourcir le temps d’impression. Je vous conseille d’utiliser ce mode pour imprimer des planches-contacts. Par ailleurs, l’option « Impression en mode Brouillon » est automatiquement sélectionnée lorsque vous utilisez l’un des gabarits d’impression dédiés aux planches-contacts du panneau « Explorateur de modèles ».

2. L’option « Résolution du fichier » permet de modifier la résolution native de l’image. Elle utilise les algorithmes de rééchantillonnage optimisés de Lightroom, présentés au chapitre précédent. Je suis un fervent adepte du rééchantillonnage et j’espère que les explications du chapitre 3 et celles du chapitre 5 peuvent vous convaincre du bien-fondé de mes arguments.

3. En sélectionnant l’option « Résolution d’impression », l’aperçu d’impression masque l’affichage de la résolution puisque l’image est rééchantillonnée en fonction de la résolution demandée. Je choisis systématiquement une résolution de 720 points par pouce (ppp). À noter la présence d’une icône en forme de point d’exclamation. Si vous cliquez dessus, le logiciel vous présente un message vous avertissant que la résolution élevée peut éventuellement provoquer des problèmes de mémoire sur certains ordinateurs.
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Fig. 4-60 Panneau Travaux d’impression.



4. La fonction « Netteté d’impression » applique une accentuation supplémentaire au fichier temporaire envoyé à l’imprimante. Sélectionnez l’un des trois taux d’accentuation en fonction des corrections appliquées dans le module Développement : l’option Standard pour des images avec des réglages d’accentuation optimisés, l’option Élevée pour des images avec des réglages par défaut et l’option Faible pour des images suraccentuées. Je vous conseille de faire des essais pour apprécier l’efficacité de ces réglages.


Note

La méthode d’accentuation s’adapte en fonction de la capacité des papiers à restituer de petits détails. Lightroom bénéficie de nouveaux algorithmes d’accentuation qui sont le résultat d’une collaboration étroite entre les développeurs d’Adobe et moi-même. En fait, Camera Raw et Lightroom intègrent les routines d’accentuation en fonction de l’impression du module externe PhotoKit Sharpener. [image: image]



5. Dans le menu « Type de support », sélectionnez l’option Brillant pour des papiers dotés d’une surface perlée, lustrée, semi-mate ou brillante, et l’option Mat pour des papiers mats, beaux-arts ou aquarelles.

6. L’option « Sortie 16 bits » est uniquement proposée sur Mac.

Les options de la section « Gestion des couleurs » permettent de choisir le profil d’imprimante et le mode de rendu.

1. Quand vous sélectionnez l’option « Géré par l’imprimante », Lightroom envoie les données de l’image à l’imprimante, sans transformation des couleurs, mais avec le profil de l’espace de travail interne (rappelons que celui-ci associe les coordonnées de couleurs de l’espace ProPhoto RGB et une courbe de gamma linéaire). L’option « Géré par l’imprimante » attribue la gestion des couleurs au pilote d’imprimante, elle permet d’utiliser l’option « Photo N&B avancée » des imprimantes Epson qui s’appuie sur le pilote d’imprimante pour gérer l’impression monochrome d’images RVB.


[image: image]

Fig. 4-61 Section Gestion des couleurs.



2. Pour imprimer une image couleur, monochrome ou bichrome, sélectionnez de préférence le profil approprié pour le trio imprimante/encres/papier utilisé.

3. Le menu déroulant Profil n’affiche que les profils préalablement ajoutés à l’aide de la boîte de dialogue « Choisir les profils ». Pour enrichir ou appauvrir la liste de profils, cliquez sur Autres, puis cochez ou décochez les profils à ajouter ou supprimer parmi les profils RVB préalablement enregistrés sur votre ordinateur (les profils CMJN ne s’affichent pas). Cochez l’option « Inclure les profils d’affichage » pour afficher les profils d’écran.

4. Malheureusement, il est encore impossible de prévisualiser et de comparer les rendus procurés par les deux modes de rendu du menu Mode. Sélectionnez donc l’une ou l’autre des options Perception et « Colorimétrie relative » en fonction du mode de rendu utilisé lors de l’épreuvage sur écran.

Les curseurs du menu « Réglage d’impression » sont la réponse de Thomas Knoll à la sempiternelle question « Pourquoi mes tirages sont-ils aussi sombres ? ». En fait, les écrans de nombreux photographes possèdent une luminance égale ou supérieure à 200 cd/m2 (candélas par mètre carré), provoquant un écart important entre la luminosité de l’image telle qu’elle est affichée à l’écran, et celle du tirage imprimé. Or, en utilisant un éclairage approprié pour la visualisation des tirages, le rendu de l’image sur l’écran correspond à celui du tirage.

Pour faire face aux plaintes de ces photographes, Thomas Knoll avait décidé d’ajouter des curseurs pour ajuster la luminosité et le contraste des images imprimées sans avoir à recourir à des allers-retours entre les modules Développement et Impression. Alors que cette nouvelle fonctionnalité a consterné certains spécialistes de la gestion des couleurs, c’est en fait d’une solution très élégante.

Si vos tirages sont toujours plus sombres que les images affichées sur votre écran, utilisez le curseur Luminosité pour remédier au problème sans toucher au profil d’impression ou aux corrections d’image. Le curseur Luminosité agit sur la luminosité des tons moyens (gamma). En déplaçant le curseur à droite, vous éclaircissez les tons moyens, en le déplaçant à gauche, vous les rendez plus sombres.

Les valeurs utilisées sont choisies de manière arbitraire, sachez simplement qu’une augmentation de 10 unités est à peine visible alors qu’une augmentation de 30 unités est visible et une de 50 unités, très marquée. Là encore, il faut imprimer des tirages d’essai pour se rendre compte des modifications, ces dernières n’étant pas affichées dans l’aperçu d’impression. Le curseur Contraste applique une simple courbe en « S ». Notez qu’il n’est pas possible de réduire le contraste à l’aide de cette commande.

Pour finir, je vous recommande de configurer votre système d’affichage et de visualisation de manière à obtenir une correspondance visuelle parfaite entre l’image affichée sur l’écran et le tirage examiné sous l’éclairage de visualisation. Les curseurs du menu « Réglage d’impression » conservent leur raison d’être lorsque vous imprimez des images destinées à être visualisées dans des conditions très spécifiques, par exemple un éclairage domestique très atténué. N’hésitez pas à faire vos propres essais puisqu’il peut être parfois intéressant de produire deux jeux de tirages, respectivement destinés à des conditions de visualisation différentes. Utilisez alors les curseurs Luminosité et Contraste pour effectuer les ajustements nécessaires.
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Fig. 4-62 Comparaison de différents réglages du menu Réglage d’impression.




Fonction « Épreuvage écran » et module Impression

Lorsque vous créez une copie d’épreuve en mode « Épreuvage écran », elle adopte le nom du profil utilisé pour l’épreuvage et communique automatiquement ce profil ainsi que le mode de rendu au module Impression. Il s’agit d’une des fonctionnalités qui m’ont fait pencher en faveur de l’impression à partir de Lightroom. [image: image]



Panneau Aperçu

Comme nous l’avons mentionné plus haut, le panneau Aperçu affiche la distribution des cellules des gabarits d’impression (modèles). Pour cela, faites passer le curseur de votre souris sur les gabarits d’impression du panneau « Explorateur de modèles ». La plupart du temps, je ne travaille qu’avec une seule image. Je masque alors le panneau Aperçu pour pouvoir attribuer davantage d’espace aux panneaux « Explorateur de modèles » et Collections.

Panneau « Explorateur de modèles »

Le panneau « Explorateur de modèles » contient une grande variété de gabarits d’impression, fournis par l’application ou créés par vous-même. La présence de gabarits d’impression (modèles) est l’une des principales raisons qui me poussent à imprimer à partir de Lightroom.
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Fig. 4-63 Panneau Explorateur de modèles.



Lorsque vous n’êtes pas sous pression, vous pouvez créer un gabarit d’impression en fonction de vos préférences, tout en incluant vos réglages pour la mise en page, le redimensionnement, l’accentuation, la résolution d’impression et la gestion des couleurs. De même, il est très séduisant de sélectionner une série d’images à partir du panneau « Film fixe » et un modèle à partir du panneau « Explorateur de modèles » avant d’appuyer sur Imprimer pour imprimer les images les unes après les autres. Il n’est plus nécessaire de les ouvrir une par une ou de jongler avec de nombreuses boîtes de dialogue, comme c’est le cas dans Photoshop qui vous impose de définir les paramètres pour chaque image et d’appuyer sur la touche Imprimer pour imprimer chaque nouvelle image. La figure 4-63 présente l’organisation de mes gabarits d’impression dans le panneau « Explorateur de modèles ».

1. Pour créer un nouveau modèle à partir des paramètres de mise en page et d’impression du panneau de droite et des panneaux « Mise en page » et « Paramètres d’impression », cliquez sur le bouton « + », situé dans l’angle supérieur droit du panneau « Explorateur de modèles ».

2. Nommez le nouveau modèle, puis sélectionnez le dossier d’enregistrement par défaut (« Modèles utilisateur ») pour l’inclure dans la liste des gabarits d’impression.

3. Cliquez sur « Nouveau dossier » pour créer un nouveau dossier d’enregistrement. (À titre personnel, je crée un dossier pour chaque nouvelle imprimante.)
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Fig. 4-64 Création d’un nouveau modèle.



Lorsque vous avez sélectionné un modèle, son nom est surligné en blanc dans la liste des gabarits d’impression, indiquant que les paramètres d’impression qui lui sont associés sont actuellement appliqués à l’image sélectionnée. Si vous modifiez les paramètres du modèle à votre guise, le surlignage disparaît, indiquant que les nouveaux paramètres sont appliqués sans pour autant écraser les paramètres d’origine.

1. Pour mettre à jour les paramètres d’un modèle, cliquez sur son nom dans l’Explorateur de modèles, puis effectuez un clic droit (Ctrl + clic sur Mac) pour afficher les options du menu contextuel. L’option « Mettre à jour avec les paramètres actuels » permet d’ajouter vos dernières modifications.
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Fig. 4-65 Mise à jour d’un modèle existant.



2. Le menu contextuel propose des options pour renommer, supprimer, importer ou exporter des modèles. L’importation de modèles est très utile si vous avez effectué une mise à jour de Lightroom à partir d’une ancienne version du logiciel.

3. Sachez que vous pouvez modifier les paramètres d’un modèle sans pour autant procéder à sa mise à jour : utilisez un modèle existant en tant que point de départ, puis incorporez les modifications au sein d’un nouveau modèle.

Panneau Collections

Le panneau Collections répertorie l’ensemble de vos collections préalablement enregistrées.

J’ai créé une collection Prints avec des images que j’avais préparées pour l’impression. Elle se situe à l’intérieur d’un ensemble de collections « TDPcollections ». Si le panneau Collections du module Impression affiche l’ensemble des collections créées dans Lightroom (collections standards et collections spécifiques aux modules), seule la création de collections liées au module Impression y est autorisée.

Il suffit de cliquer sur les différentes collections Impression pour changer de projets. En cliquant sur une collection standard, vous pouvez ajouter provisoirement les images qu’elle contient à la collection du module. Pour rendre cette sélection permanente, enregistrez-la au sein d’une nouvelle collection Impression.

Enregistrer les réglages d’impression

Le module Impression affiche une barre d’en-tête au-dessus de la fenêtre d’aperçu qui vous rappelle d’enregistrer vos réglages d’impression sous forme de collection liée au module. En cliquant dans l’angle supérieur droit de la fenêtre d’aperçu sur « Créer une impression enregistrée », vous pouvez enregistrer les images et réglages au sein d’une nouvelle collection Impression. La boîte de dialogue « Créer impression » offre plusieurs options.
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Fig. 4-66 Ma collection Prints.
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Fig. 4-67 Rappel Impression non enregistrée et bouton Créer une impression enregistrée.



1. En cochant l’option « Créer des copies virtuelles », vous pouvez enregistrer certaines corrections effectuées lors de la préparation des images pour l’impression, par exemple un recadrage particulier pour conformer les images à des dimensions spécifiques.

2. L’option « Inclure uniquement les photos utilisées » est plus utile dans le module Livres, ne vous en occupez pas ici.

3. Grâce à l’option « Définir comme collection cible », ajoutez directement des images à une collection préalablement créée.

4. Cliquez ensuite sur Créer pour ajouter une nouvelle collection Impression à la liste du panneau Collections. Ici, j’ai créé une nouvelle collection Impression « Print Show » à l’intérieur de la collection standard Prints qui regroupe 58 des 116 images.

Il est possible de passer par le module Bibliothèque pour ajouter ou supprimer des images de la collection Impression. Il est ainsi facile de gérer les images de son book de photographe en ajoutant de nouvelles images à la collection « Print Show » tout en supprimant celles qui ne conviennent plus.
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Fig. 4-68 Boîte de dialogue Créer Impression.
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Fig. 4-69 Collection Impression enregistrée.



La barre d’outils

Appuyez sur la touche T pour afficher ou masquer la barre d’outils. Le menu Utiliser permet de choisir entre les options « Toutes les photos du film fixe », « Photos sélectionnées » ou « Photos marquées ». Ne sélectionnez l’option « Toutes les photos du film fixe » que lorsque vous affichez les images d’un dossier physique ou virtuel.

Le plus souvent, je choisis l’option « Photos sélectionnées » pour n’afficher que les images sélectionnées au préalable. Quant à l’option « Photos marquées », elle n’affiche que les images auxquelles vous avez attribué un marqueur.
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Fig. 4-70 Barre d’outils, panneau Film fixe et menu déroulant Utiliser.



Imprimer

Sur Mac, la partie inférieure gauche de l’interface utilisateur de Lightroom propose deux boutons distincts, « Mise en page » et « Paramètres d’impression », alors que la version Windows n’en propose qu’un seul, « Mise en page ».

Nous avons déjà abordé les fonctions de la boîte de dialogue « Mise en page ». La boîte de dialogue « Paramètres d’impression » vous offre les mêmes options que celle du pilote d’impression dans Photoshop. En cliquant dans la version Windows sur le bouton « Mise en page », vous affichez la boîte de dialogue
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Fig. 4-71 Boîtes de dialogue Format d’impression et Imprimer.




[image: image]

Fig. 4-72 La boîte de dialogue Proprietés de Windows.



« Configuration de l’impression ». Après avoir configuré les options de mise en page, cliquez sur le bouton Imprimer pour transmettre les données à l’imprimante. Le bouton Imprimante donne, quant à lui, accès aux réglages du pilote d’imprimante, permettant de contrôler les paramètres d’impression.


Imprimer une image monochrome

Lorsque vous imprimez des images en noir et blanc, il faut choisir un procédé différent de celui qui vous sert à imprimer des images en couleurs. Pour présenter les différentes manières d’imprimer des images monochromes, j’ai choisi une vue rapprochée de bois flotté. C’est une photo argentique dont j’ai réchauffé les teintes à l’aide d’un virage sépia, et que j’ai numérisée avec un scanner Epson V750.

Utiliser la gestion des couleurs ICC

Si votre image possède une tonalité particulière (virage simple ou virage partiel), la seule manière de la conserver consiste à utiliser un flux de travail d’impression basé sur des profils ICC.

Sélectionnez simplement le profil pour le trio imprimante/encres/papier, puis imprimez votre image en utilisant les mêmes paramètres que pour des images couleur. La figure 4-73 présente l’image dans le module Impression et le tirage imprimé : le virage partiel de l’image a été parfaitement conservé.
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Fig. 4-73 Image argentique, numérisée, imprimée, puis numérisée une deuxième fois.



Utiliser un mode d’impression dédié au noir et blanc

L’utilisation d’un flux de travail basé sur des profils ICC ne procure pas toujours des résultats irréprochables avec des images monochromes. Les profils ICC assurent avant tout la fidélité des couleurs, mais ne préservent pas toujours la neutralité de l’échelle des gris. Lors de l’impression d’images monochromes, les tirages affichent parfois une légère dominante de couleur. Pour obtenir des tirages avec une neutralité de gris parfaite, je vous conseille d’utiliser l’une des méthodes suivantes.

1re méthode : le mode « Photo N&B avancée » (Epson)

Le mode « Photo N&B avancée » des imprimantes Epson fonctionne de la même manière à partir de Photoshop et de Lightroom.

1. Sélectionnez l’option « Laisser l’imprimante gérer les couleurs » (Photoshop) ou « Géré par l’imprimante » (Lightroom), puis les paramètres d’impression du pilote d’imprimante.

2. À partir de l’onglet « Paramètres principaux » du panneau « Configuration imprimante » (Mac) ou du menu « Paramètres du support » du panneau Principal (Windows), choisissez l’option « Photo N&B avancée ».

3. Cliquez sur l’onglet « Paramètres couleur avancés » pour afficher les options dédiées au mode « Photo N&B avancée ».


[image: image]

Fig. 4-74 Sélection du mode Photo N&B avancée à partir de l’onglet Paramètres principaux.




[image: image]

Fig. 4-75 Aperçu de différents réglages du menu Tonalité couleurs.



4. Le menu « Tonalité couleurs » propose quatre tonalités plus ou moins chaudes (Neutre, Froid, Chaud et Sépia).

5. Le menu Ton permet de contrôler la luminosité des tons moyens et il y a également plusieurs curseurs qui permettent d’intervenir sur la luminosité, le contraste, la tonalité des tons foncés et hautes lumières, et la densité optique maximale.

De manière générale, je ne modifie que les réglages du menu déroulant Ton en choisissant l’option Foncée. Notez qu’il n’est pas possible de prévisualiser les réglages dans un aperçu de l’image à imprimer : l’imprimante n’ayant pas encore reçue les données de l’image, l’onglet « Paramètres couleur avancés » se sert d’une image de Greg Gorman pour simuler les réglages choisis. J’utilise aussi de temps en temps les options du menu déroulant « Tonalité des couleurs » : l’option Chaud produit une teinte qui s’apparente à celle d’un virage sépia traditionnel alors que la teinte de l’option Sépia correspond à un brun rougeâtre.
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Fig. 4-76 Options de l’onglet Paramètres couleur avancés.



6. En déplaçant le réticule situé au milieu de la roue de couleurs, vous pouvez définir une teinte de virage. Par défaut, la position du réticule est définie par une mise à zéro des curseurs Horizontal et Vertical. Puisque le réglage « neutre » produit des tirages un peu froids, j’ai déplacé les curseurs Horizontal (4) et Vertical (8) afin de compenser cette dominante.

7. Le plus souvent, je désactive l’option « Mettre décal points en surbril ». Elle ajoute une trame de points à peine perceptible à l’image qui réduit la différence de brillance due aux encres pigmentaires (consultez le chapitre 5 pour en savoir plus).

8. Après avoir ajusté les réglages de l’onglet « Paramètres couleur avancés », cliquez sur « Imprimer ».

9. Je vous conseille d’enregistrer les réglages en question au sein d’un nouveau gabarit d’impression.

2e méthode : le mode Canon Monochrome Photo

Vous pouvez imprimer à partir de Photoshop ou de Lightroom pour bénéficier des fonctionnalités du mode d’impression monochrome des imprimantes Canon. Celui-ci est disponible à la fois à partir du pilote d’imprimante et du Print Plug-In, bien que ce dernier offre des fonctionnalités plus étendues.
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Fig. 4-77 Sélection de l’option Monochrome à partir du menu Mode couleur.



1. Sur Mac, choisissez l’option « Laisser l’imprimante gérer les couleurs » (Photoshop) ou « Géré par l’imprimante » (Lightroom) pour accéder aux fonctions monochromes du pilote d’imprimante, sous Windows, ce n’est pas (encore) nécessaire.

2. Pour afficher le panneau « Réglages couleur » à partir du panneau Principal, sélectionnez dans le menu « Mode couleur » l’option Monochrome, puis cliquez sur le bouton « Réglages couleur ».
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Fig. 4-78 Options du panneau Réglages couleur (via le pilote d’imprimante).



3. Sélectionnez une des options du menu déroulant « Balance des couleurs » pour appliquer une teinte froide, neutre ou chaude aux nuances de gris de l’image.
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Fig. 4-79 Options plus sophistiquées, uniquement proposées par le plug-in d’impression.



4. Le menu déroulant Ton permet de choisir parmi les options « Ton doux », « Ton moyen », « Ton mi-dur », « Ton dur » et « Ton très dur ». Alors que les réglages plus doux augmentent la luminosité du tirage, les réglages plus durs la réduisent. Ici, j’ai choisi l’option « Ton mi-dur ». Les curseurs Clarté, Contraste, Surbrillance et Ombre interviennent sur la luminosité, le contraste, les hautes lumières et les tons foncés. La version intégrée au pilote d’imprimante ne propose pas de véritable aperçu d’impression, bien qu’elle affiche une image qui reflète les différents réglages.

5. Les fonctions du Print Plug-In sont plus riches : il offre un aperçu d’impression et une boîte de dialogue Courbes permettant de modifier la tonalité de l’image de manière plus subtile. Il s’agit d’une courbe monochromatique qui intervient uniquement sur les informations de luminance.

6. En cliquant sur « Paramètre du motif de réglage », l’aperçu d’impression est remplacé par une grille de vignettes avec pour chacune des réglages différents, similaires à ceux de la boîte de dialogue Variantes de Photoshop.

7. Dans l’onglet « Réglage de page », sélectionnez l’orientation de l’image et le format du papier, puis cliquez sur Imprimer pour lancer l’impression.

La figure 4-80 compare les réglages des options « Noir froid », « Noir neutre pur » et « Noir chaud » avec un réglage personnalisé qui privilégie des teintes très chaudes. Je préfère le rendu de l’image de la figure 4-73, obtenue en passant par une gestion des couleurs ICC. Il s’agit de la seule image qui rende justice aux teintes du virage sépia de l’image originale.


Conseil

Les réglages d’impression ne peuvent pas être enregistrés lorsque vous imprimez à partir du plug-in. Prenez des notes pour mémoriser les réglages appropriés. [image: image]
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Fig. 4-80 Aperçu de différents réglages du menu Balance des couleurs.



Pour imprimer des images monochromes avec des gris neutres ou un virage très subtil, les solutions proposées par Canon et Epson produisent une excellente qualité d’impression. Toutefois, pour aller encore plus loin, je vous propose d’utiliser un utilitaire d’impression dédié au noir et blanc tel que le QuadTone RIP, que nous allons voir maintenant.

3e méthode : imprimer avec un utilitaire d’impression dédié

Si vous êtes un inconditionnel de l’impression monochrome haut de gamme et si vous trouvez les pilotes d’impression et les plug-ins des fabricants pas assez évolués, intéressez-vous à l’utilitaire QuadTone RIP, dédié à l’impression monochrome (www.quadtonerip.com). Développé par le photographe Roy V. Harrington, il est vendu 50 $. QuadTone RIP n’est pas vraiment un logiciel « prêt à l’emploi », il s’agit plutôt d’une solution assez sophistiquée permettant d’installer un pilote d’impression avec des fonctionnalités adaptées au noir et blanc.


Note

QuadTone RIP est seulement compatible avec les imprimantes Epson des gammes Photo et Pro. [image: image]



J’apprécie beaucoup QuadTone RIP puisqu’il se présente sous la forme d’un pilote d’imprimante qui opère à partir de Photoshop ou Lightroom. Il permet d’utiliser jusqu’à trois courbes pour produire le rendu de véritables virages partiels. Mais vous pouvez aussi créer des courbes personnalisées et des profils ICC destinés à l’épreuvage sur écran.

La figure 4-81 présente l’installation de QuadTone Rip sur Mac pour piloter une Epson R3000, ainsi que la boîte de dialogue Imprimer de Photoshop qui affiche les paramètres utilisés via l’imprimante « virtuelle » QuadR3000. J’ai choisi l’imprimante Epson R3000 puisqu’elle permet une connexion par câble USB.

La boîte de dialogue du pilote d’impression offre de nombreux réglages. Dans le menu Mode, j’ai sélectionné l’option « QuadTone RIP 16-bit » pour conserver toutes les informations d’une image codée en 16 bits par couche. Je n’ai choisi qu’une seule courbe, « UCpk-raw-neut », permettant d’obtenir une plage de gris neutre avec les encres Epson Photo K de l’imprimante Epson R3000. La figure 4-82 présente la boîte de dialogue principale du pilote QuadTone RIP et les réglages les plus importants.
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Fig. 4-81 Pilote d’impression QuadTone RIP et utilisation à partir de Photoshop.
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Fig. 4-82 Panneau principal QuadTone RIP et réglages de tonalité.



Pour comparer le rendu de différentes courbes prédéfinies, j’ai imprimé quatre tirages en utilisant les options Cool, Neutral, Sepia et Warm. La figure 4-83 montre les tirages en question, numérisés à l’aide d’un scanner à plat. Si l’option Neutral procure d’emblée un rendu vraiment agréable, le rendu des autres courbes prédéfinies laisse un peu à désirer. Finalement, c’est la capacité de mélanger différentes courbes respectivement dédiées aux hautes lumières, tons moyens et tons foncés qui permet à QuadTone RIP de creuser l’écart avec les pilotes d’impression des fabricants d’imprimantes. La figure 4-84 compare trois rendus différents, obtenus en mélangeant deux ou trois courbes avec des tonalités différentes.
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Fig. 4-83 Aperçu de différentes courbes.
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Fig. 4-84 Aperçu de différents virages partiels.



Pour finir, sachez qu’il est possible d’enregistrer l’ensemble des réglages d’impression de QuadTone RIP au sein d’un gabarit d’impression de Lightroom (modèle). En revanche, il est impossible de les mémoriser dans un script de Photoshop.

Techniques alternatives pour l’impression monochrome

Si vous essayez QuadTone RIP et décidez que vous voulez obtenir une qualité maximale en noir et blanc, je vous suggère d’investir dans une imprimante dédiée au noir avec des encres spéciales. Attention, ce ne sera ni bon marché ni facile, mais si vous aimez des tirages monochromes d’une richesse exquise et si vous n’aimez pas la couleur, n’hésitez pas. L’inconvénient est qu’il sera nécessaire de dédier une imprimante aux encres noir et blanc et d’utiliser un flux de travail assez fastidieux pour l’impression. J’ai ainsi vu des impressions remarquables utilisant le système Piezography (www.piezography.com).

Le tireur d’art Jon Cone, bien connu dans l’univers de l’impression beaux-arts, est à l’origine de cette gamme d’encres dédiées à l’impression monochrome. Les encres Piezography peuvent être utilisées avec de nombreuses imprimantes Epson et d’autres imprimantes utilisant des têtes d’impression piézo-électriques. Ils remplacent les encres standards Cyan, Cyan clair, Magenta, Magenta clair, Jaune et Noir par des encres avec sept nuances de gris distinctes à base de charbon.

Il existe également des jeux d’encres permettant de produire une tonalité neutre, chaude ou froide (Warm, Neutral, Sepia, Selenium, Carbon, Neutral) ou de type virage partiel (Special Edition). Un des avantages du système Piezography est qu’il fonctionne parfaitement avec l’utilitaire d’impression QuadTone RIP ce qui rend sa prise en main assez aisée.

Mais il y a une autre manière d’utiliser votre imprimante jet d’encre pour produire des images noir et blanc : créer des films positifs ou négatifs destinés à faire des tirages traditionnels sur des papiers au gélatinobromure d’argent ou sensibilisés au platine ou palladium. Dan Burkholder (www.danburkholder.com) est un des plus réputés parmi les tireurs d’art utilisant cette technique. Celle-ci consiste à imprimer des images numériques sur film négatif ou positif (en fonction du papier couché utilisé), puis de mettre celui-ci en contact avec la couche photosensible d’un papier photo pour produire des résultats vraiment saisissants.

Que faut-il penser des procédés alternatifs ? Pour ma part, j’estime que le flux de travail laborieux et ses difficultés techniques s’apparentent à une route semée d’embuches que je n’ai pas très envie d’emprunter. De même, je ne veux pas consacrer une imprimante à des encres tierces et passer de longues heures dans la chambre noire à coucher des papiers à la main. Je l’ai déjà fait par le passé mais ce n’est pas ma tasse de thé. Toutefois, si vous voulez vous aventurer hors des sentiers battus pour explorer des processus inhabituels et des encres exotiques, n’hésitez pas. Je vous en féliciterai volontiers – sans pourtant vous accompagner…
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Fig. 4-85 Pour photographier ce nu, j’ai tiré parti de la lumière naturelle qui filtrait à travers une grande fenêtre, dans le studio de Greg Gorman, à Mendocino, en Californie. J’ai utilisé un boîtier Canon EOS 1 Ds Mark III, doté d’un zoom standard 24-105 mm et réglé sur une focale de 65 mm et 400 ISO. J’ai retouché l’image dans Photoshop avant de la transformer en noir et blanc dans Lightroom, en appliquant un virage partiel très subtil.
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J’ai pris cette photo au lever du soleil, à l’extérieur de la ville Death Valley, avec un appareil moyen format Phase One 645DF équipé d’un dos numérique Phase One P65+ et d’un objectif 75-150 mm, à 100 ISO.
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Partez d’une bonne photo, prenez ensuite le temps d’en peaufiner le rendu. Faites attention aux moindres détails de l’image, à sa présentation et au support d’impression, traitez-la comme un objet précieux. Et vous pourrez produire un tirage parfait. Si de nombreux détails évoqués dans ce chapitre pourront vous paraître subtils, voire insignifiants, ils sont pourtant l’expression d’une véritable maîtrise de l’impression haut de gamme ; prenez-les tous en considération.


Comment produire un tirage parfait ?

La qualité d’un tirage est directement tributaire de celle de la photo d’origine. Les tirages parfaits ont des caractéristiques communes, des couleurs et tonalités optimales, une netteté élevée avec une profondeur presque tridimensionnelle qui traduit la forme et la texture du sujet photographié. Un tirage parfait rend également compte de la méticulosité et de l’attention que le tireur lui accorde. Il n’a ni imperfections ni défauts et élève le produit fini au statut d’œuvre d’art.

Pour réussir des tirages parfaits, partez toujours d’une bonne photo. Si un mauvais tirage n’enlève rien aux qualités d’une bonne image, un bon tirage d’un cliché mediocre ne le sauvera pas. Ansel Adams disait à ce sujet : « Il n’y a rien de pire que l’image nette d’une idée floue. »

Voici, page suivante, une photo extraite de mon précédent ouvrage, Le négatif numérique – Développer ses fichiers RAW avec Photoshop, Camera Raw et Lightroom. Elle a été prise dans le parc national des Arches et montre les rochers Courthouse Towers au lever du soleil. Je l’utiliserai pour présenter la préparation d’un tirage « parfait ». La figure 5-1 affiche l’image dans Lightroom, avec les réglages par défaut (en haut) et les réglages optimisés (en bas). Bien qu’il soit possible de réaliser un tirage satisfaisant à partir de ces réglages optimisés, j’ai choisi d’aller travailler l’image dans Photoshop et de lui appliquer des ajustements plus subtils, impossibles à effetuer dans Lightroom. La figure 5-2 présente la pile de calques comportant l’ensemble des corrections réalisées dans Photoshop.
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Fig. 5-1 Image initiale (en haut) et image optimisée (en bas) dans Lightroom.
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Fig. 5-2 Pile de calques présentant l’ensemble des corrections effectuées dans Photoshop.



1. La figure 5-3 compare l’image originale à l’image que j’ai d’abord optimisée à l’aide de la fonction « Épreuvage écran » de Lightroom. Les différences sont subtiles, et notamment lorsqu’elles sont présentées dans cet ouvrage, mais le moindre détail est important.

2. J’ai utilisé ensuite l’éditeur de courbe paramétrique du panneau « Courbe des tonalités » pour ajuster les tonalités et les curseurs du panneau « TSL/Couleur/NB » pour peaufiner les couleurs. Le mode de rendu « Colorimétrie relative » était le mieux adapté pour l’impression.


[image: image]

Fig. 5-3 Ajustement de l’image à l’aide de la fonction Épreuvage écran de Lightroom.



3. Dans le module Impression, j’ai paramétré les options de la boîte de dialogue « Format d’impression » pour imprimer l’image au format 17 × 22 pouces (43,2 × 55,9 cm) en conservant une marge minimale d’un pouce (2,54 cm) tout autour. J’ai ainsi produit une cellule de 20 × 15 pouces (50,8 × 38,1 cm), soit, compte tenu du recadrage, une image de 15 × 19,645 pouces (38,1 × 49,9 cm) à 424 ppp (pixels par pouce).

4. La résolution d’image étant supérieure à 360 pixels par pouce, j’ai sélectionné une valeur de 720 ppp (points par pouce) dans le menu « Résolution d’impression » du panneau « Travaux d’impression ».


[image: image]

Fig. 5-4 Affichage de l’image finale dans le module Impression et réglages d’impression sélectionnés dans le pilote d’imprimante.



5. Dans l’onglet « Paramètres principaux » du panneau « Configuration Imprimante » du pilote d’imprimante, j’ai ensuite opté pour une finesse de goutte de 2 880 points par pouce (SuperPhoto - 2880 dpi) et j’ai coché l’option « Détails plus fins », l’option « Vitesse rapide » restant désactivée.

6. J’ai voulu aller plus loin et continuer à peaufiner les réglages pour ajouter un passe-partout, un cadre, une signature et un titre à l’image : je l’ai pour cela légèrement recadrée afin d’éliminer un détail gênant à proximité du bord droit. Il est très regrettable qu’on ne puisse agrandir l’aperçu dans Lightroom lors du recadrage d’une image. J’ai donc exporté mon fichier dans Photoshop pour y définir le recadrage du tirage final. La figure 5-5 présente l’image à l’impression et une fois encadrée.


[image: image]

Fig. 5-5 Le tirage final.




L’impression haut de gamme est-elle un art ?

Au fil de leur vie, les photographes produisent de nombreuses images. De ce fait, ils ont souvent tendance à ne pas accorder beaucoup d’attention à leur impression. À titre personnel, j’ai appris l’art du tirage dans la chambre noire, où je consacrais de nombreuses heures à peaufiner les réglages pour obtenir des tirages parfaits. Si les impressions sont aujourd’hui beaucoup plus rapides, elles requièrent toujours un certain niveau d’expertise. Investissez du temps et des efforts pour parfaire vos techniques de retouche, visitez des musées et galeries d’art pour vous rendre compte de la qualité des tirages exposés. Il vous sera difficile sinon de comprendre le degré de maîtrise nécessaire à la réalisation de tirages parfaits. [image: image]



Éclairer les images imprimées

Les caractéristiques de l’éclairage utilisé pour examiner le tirage doivent être proches de celles de votre écran en ce qui concerne sa luminance et sa température de couleur. La figure 5-6 présente mon espace de travail pour la retouche et l’impression. L’image affichée sur le second écran en partant de la gauche est comparée à un tirage placé dans un pupitre d’examen. Je préfère travailler dans un environnement assez bien éclairé, la luminosité maximale de mes écrans (150 cd/m2) est donc supérieure à celle de la plupart des écrans de photographes.


[image: image]

Fig. 5-6 Espace de travail dédié à la retouche et à l’impression de mes images. Le pupitre d’examen GTI et la lampe SoLux se trouvent sur le plan de travail de gauche.



Rappelons que la luminance de l’écran doit correspondre à la luminance du papier dans le pupitre d’examen. Ainsi, la marge blanche de l’image affichée en mode « Épreuvage écran » paraît-elle aussi lumineuse que celle de l’image imprimée. À titre personnel, j’utilise un pupitre d’examen GTI (www.gtilite.com) que j’ai équipé de tubes fluorescents « froids » (D65 ou 6 500 K). En fait, les tubes fluorescents fournis (D50 ou D55) paraissaient trop chauds par rapport à mes écrans, calibrés avec un point blanc D65 (6 500 K).

J’utilise également une lampe SoLux (www.solux.net), équipée d’une ampoule halogène 50 W de type « Lumière du jour ». Elle possède une température de couleur de 4 700 K. Pour simuler les conditions d’éclairage d’une galerie d’art, je remplace son ampoule par une ampoule ayant une température de couleur de 3 500 K. Sous la lampe SoLux, un tirage paraît plus froid que dans le pupitre d’examen GTI (voir la figure 5-7), principalement à cause de l’écart des températures de couleur. Toutefois, aucune des sources d’éclairage n’est parfaite pour évaluer les couleurs des tirages, et la lampe SoLux est beaucoup plus économique…


[image: image]

Fig. 5-7 Le même tirage, examiné dans le pupitre d’examen GTI et sous la lampe SoLux.



Évaluer les tonalités et les couleurs d’un tirage

L’espace consacré à l’examen des tirages doit répondre à un certain nombre de critères.

1. Travaillez dans une pièce aux murs peints avec une couleur neutre et mate pour éviter des rayonnements parasites sur l’écran ou le tirage.

2. Évitez de placer des objets colorés à l’intérieur de votre champ de vision puisqu’ils peuvent influer sur la perception des couleurs de l’image.


Note

Dans mon studio, j’ai peint le mur derrière les écrans en gris moyen et j’ai choisi la même couleur pour le sol et les meubles de rangement ; si le mur en briques a une autre couleur, elle n’influe guère sur l’affichage des images, car elle est très peu saturée. [image: image]



Mais il est parfois nécessaire d’examiner des tirages dans d’autres conditions d’éclairage. Ainsi, pour évaluer des tonalités et des couleurs de tirages destinés à être exposés dans une galerie d’art, la meilleure manière de procéder consiste à les visualiser dans le lieu même de l’exposition.

La plupart des musées et galeries ont des éclairages à la fois tamisés et chauds (autour de 3 200 K). Pour préserver les colorants sensibles à la lumière (colorants textiles, couleurs d’aquarelle, encres et colorants photographiques), les niveaux d’éclairement lumineux sont souvent limités à 50 lux, alors que des colorants moins sensibles (couleurs à l’huile) sont exposés à des niveaux d’éclairement inférieurs à 150 lux. Avec un public plus âgé, le musée augmente parfois l’intensité de l’éclairement au prix d’un temps d’exposition plus bref.

J’ai visité une exposition au musée Getty à Los Angeles où les œuvres d’art étaient illuminées par un éclairage incroyablement faible. Comme on l’a vu au chapitre 2, la vision humaine subit une baisse de sensibilité au fur et à mesure que l’éclairage se réduit. En fonction du niveau d’éclairement lumineux, les tonalités et couleurs d’un tableau ou d’une photographie changent alors de rapport, nécessitant d’augmenter ou de réduire le contraste et la saturation pour rendre justice à l’œuvre exposée.

La figure 5-8 présente un tirage exposé à des éclairages d’intensité différente : lorsque ce dernier est fort, l’image présente un contraste plus élevé, avec des noirs profonds et des blancs brillants ; lorsqu’il est faible, l’image paraît plus faiblement contrastée, d’autant plus que l’environnement se reflète dans le verre du cadre.

Évaluer les détails d’un tirage

L’éclairage n’est pas le seul point à surveiller, il faut également prendre en considération la distance d’observation.

De manière générale, un tirage doit être observé à une distance qui correspond à deux fois la dimension de sa diagonale ; plus ses dimensions seront grandes, plus la distance d’observation sera importante. Dans les galeries, deux distances sont pourtant couramment observées : la distance standard dont on vient de parler et celle adoptée par la plupart des photographes, déterminée par la longueur de leur nez… Il est toujours envisageable aussi d’examiner un tirage avec une loupe à fort grossissement ou un microscope, mais cela reviendrait à pratiquer du pixel-peeping, terme inventé par Michael Reichmann pour décrire la (mauvaise) habitude qu’ont certains à travailler à des taux de grossissement beaucoup trop importants dans Photoshop !


À retenir

Un tirage ne doit pas trahir la présence de pixels lorsqu’il est observé à la distance d’observation standard. [image: image]
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Fig. 5-8 Tirage, fortement (en haut) et modérément éclairé (en bas). Portrait de Bette Davis par Greg Gorman.




Normes ISO pour l’affichage et l’observation d’images

La norme ISO 12646:2008 (Graphic technology – Displays for colour proofing – Caracteristics and viewing conditions) offre des conseils pour la visualisation des images sur l’écran et l’éclairage ambiant. Un fichier PDF contenant les spécifications de cette norme est en vente (92 CHF) sur le site de l’organisme ISO (www.iso.org). La norme ISO 12646:2008 stipule que l’écran doit avoir un taux de contraste d’au moins 100:1 (le mien est réglé sur 250:1) et une luminance maximale supérieure à 80 cd/m2, ou, de préférence, égale à 160 cd/m2 (le mien est réglé sur 150 cd/m2). De même, la norme exige un point blanc à D50 (le mien est réglé sur D65) et un gamma entre 1,8 et 2,4 (le mien étant réglé sur 2,2). Idéalement, l’éclairage environnant doit avoir une luminance qui ne dépasse pas le quart (et si possible le huitième) de la luminance maximale de l’écran (le mien est réglé sur 25 cd/m2 pour une meilleure correspondance avec le pupitre d’examen).

La norme ISO 3664:2009 (134 CHF) donne des recommandations sur l’environnement proche du poste de travail. Elle conseille des murs gris neutre avec un taux de réflexion de 60 % (ce qui est le cas du mur derrière mes écrans, voir figure 5-6) et un éclairage avec une température de couleur de 5 000 K (D50). Elle stipule également une luminance de 2 000 lux (+/-250 lux) au centre de la cabine à lumière. Pour ma part, j’utilise des tubes fluorescents D65, dont je réduis l’intensité d’éclairage à l’aide d’un variateur pour faire correspondre la luminance du pupitre d’examen à celle de mes écrans. Pour l’indice de reproduction des couleurs (IRC), l’organisme ISO conseille une valeur supérieure à 90. Ne suivez pas forcément toutes ces recommandations à la lettre, adaptez-les plutôt à vos propres besoins. [image: image]



La figure 5-9 présente deux tirages numérisés. L’image à gauche a une résolution native de 360 ppp alors que l’image à droite a été rééchantillonnée à 150 ppp. Les deux images ont été imprimées sur du papier brillant, numérisées à 100 % et 1 200 ppp, recadrées, puis redimensionnées à 75 % de leurs dimensions initiales.


[image: image]

Fig. 5-9 Comparaison de deux tirages à 75 % de leur taille réelle.



À la distance d’observation standard, les deux tirages offrent une définition satisfaisante. Toutefois, la faible taille de reproduction masque la mauvaise résolution de l’image rééchantillonnée (à droite). En agrandissant les deux images à 100 % dans Photoshop, c’est-à-dire à une taille de reproduction trois fois supérieure aux dimensions initiales, le tirage basse résolution révèle une qualité insuffisante (voir la figure 5-10).
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Fig. 5-10 Comparaison de deux tirages à la taille réelle des pixels (100 %), et trois fois supérieure à la taille initiale.



Rééchantillonner pour optimiser la qualité d’image

Il y a longtemps eu de vives discussions autour de la résolution optimale en impression jet d’encre. J’ai donc souhaité savoir à quel point la résolution d’impression pouvait impacter la netteté subjective des tirages.

La photo présentée sur la figure 5-11 a été prise avec un Canon EOS Digital Rebel XTi (400D) et un objectif 10-22 mm à 200 ISO. J’ai rattrapé ses défauts de perspective avec la correction automatique de l’outil Upright de Lightroom. J’ai ainsi obtenu une image à la fois redressée et recadrée qui n’autorisait qu’un tirage de 6 × 9,5 pouces (15,2 × 24,3 cm) avec une résolution d’image de 235 ppp.


[image: image]

Fig. 5-11 Image imprimée en 6 × 9,5 pouces (15,2 × 24,3 cm) à la résolution native de 235 ppp. Les extraits fortement agrandis des figures 5-12 et 5-13 proviennent de la partie droite de l’image, juste au-dessus de l’immeuble en briques rouges.



J’ai effectué deux tirages sur du papier Epson Premium Glossy Paper ; j’ai imprimé le premier à sa résolution native (235 ppp) alors que le second a été rééchantillonné à 360 ppp via le panneau « Travaux d’impression » de Lightroom. La figure 5-12 présente des extraits très agrandis (10,66 fois) des deux tirages, obtenus en les numérisant à l’aide d’un scanner à plat.

Bien qu’elles soient assez subtiles, les différences sont bien visibles, notamment dans les lignes diagonales : dans le tirage de l’image échantillonnée, ces dernières sont plus progressives et les problèmes de crénelage tels que les effets d’escalier y sont réduits. Notez que ces différences se manifestent surtout dans des images comportant des lignes diagonales, des cercles et d’autres types de structure de haute fréquence. La figure 5-13 montre des extraits de la même image, imprimée sur une imprimante Canon imagePROGRAF iPF6400 et du papier Canon Glossy Paper.
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Fig. 5-12 Comparaison des détails de deux tirages, imprimés à la résolution native (à gauche) et après avoir rééchantillonné l’image à 360 ppp (à droite). Imprimante Epson Stylus Pro 4900.




[image: image]

Fig. 5-13 Comparaison des détails de deux tirages, imprimés à la résolution native (à gauche) et après avoir rééchantillonné l’image à 300 ppp (à droite). Imprimante Canon imagePROGRAF iPF6400.



Lorsque les tirages sont observés avec un grossissement très important, les bénéfices du rééchantillonnage sautent aux yeux. Faut-il pour autant réduire la résolution d’une image lorsqu’elle est supérieure à 360 ppp (Epson) ou 300 ppp (Canon) ? Non, car il ne faut jamais supprimer, sans raison particulière, des informations utiles. En revanche, il est intéressant de rééchantillonner l’image vers une résolution de 720 (Epson) ou 600 ppp (Canon).

La figure 5-14 présente une image faite avec un Canon EOS 1Ds Mark III et un objectif macro 100 mm. Imprimée en 6 × 9,5 pouces (15,2 × 24,3 cm), elle a une résolution native de 432 pixels par pouce.

1. Avant d’utiliser mon imprimante Epson, j’ai rééchantillonné l’image pour obtenir une résolution de 720 ppp, puis j’ai coché l’option « Détails plus fins » tout en décochant l’option « Vitesse rapide » dans le pilote d’imprimante.

2. Avant d’utiliser mon imprimante Canon, j’ai rééchantillonné l’image pour obtenir une résolution de 600 ppp, puis j’ai sélectionné l’option « Supérieure (600dpi) » dans le menu « Qualité impression » du pilote d’imprimante.

Le tirage produit avec l’imprimante Epson (image rééchantillonnée à 720 pixels par pouce) présente des diagonales aux contours à la fois plus doux et plus nets. Si les différences ne sont pas aussi visibles sur les tirages produits avec le traceur Canon, le tirage de l’image rééchantillonnée à 600 ppp montre des détails plus fins que le tirage de l’image d’origine. Alors que les tirages Canon paraissent un peu plus nets, les tirages Epson ont un rendu un peu plus doux.


[image: image]

Fig. 5-14 Image imprimée en 6 × 9,5 pouces (15,2 × 24,3 cm) à la résolution native de 432 ppp. Les extraits fortement agrandis des figures 5-15 et 5-16 proviennent de la pièce anglaise (five pence), située au bas de l’image.
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Fig. 5-15 Comparaison des détails de deux tirages, imprimés à la résolution native (à gauche) et après avoir rééchantillonné l’image à 720 ppp (à droite). Imprimante Epson Stylus Pro 4900.




[image: image]

Fig. 5-16 Comparaison des détails de deux tirages, imprimés à la résolution native (à gauche) et après avoir rééchantillonné l’image à 600 ppp (à droite). Imprimante Canon imagePROGRAF iPF6400.



Pour réaliser les exemples précédents, j’ai utilisé du papier super brillant, capable de reproduire de nombreux petits détails. L’interprétation des résultats tient donc compte de ce type de support. Avec des papiers mats, et notamment des papiers aquarelles dont la surface texturée ne restitue pas autant de nuances, l’échantillonnage à 720 ou 600 pixels par pouce ne présenterait que peu d’avantages (sauf si vous imprimiez sur un papier avec une surface très lisse) ; limitez-vous à une résolution de 360 ou 300 ppp, suffisante pour la plupart des papiers à surface mate ou texturée.

Artéfacts spécifiques à l’impression jet d’encre

L’impression jet d’encre s’accompagne parfois d’artéfacts liés au procédé d’impression. Il est assez difficile de les reproduire dans un livre, je vais donc essayer de les décrire pour que vous puissiez les reconnaître.

Différentiel de brillance

Il s’agit d’une différence de coefficient de réflexion entre le papier et l’encre : la brillance varie en fonction de l’encrage, les zones les plus encrées – notamment les zones noires – étant plus brillantes que le blanc du papier. Si les papetiers ont déployé des efforts considérables pour réduire ce différentiel, il se manifeste encore avec certains papiers RC (resin-coated) sur lesquels l’encre reste en surface. En revanche, la couche photosensible en bromure d’argent d’un papier photo est située sous une couche en gélatine, ce qui lui permet de migrer sous la surface du papier lorsqu’elle est exposée et développée.

Le différentiel de brillance est plutôt gênant lorsque vous tenez un tirage en main, beaucoup moins lorsqu’il est placé sous verre.


Papier RC

Papier dont la surface a été enduit d’un film de résine plastique le rendant résistant à l’eau. La plupart des papiers photo jet d’encre sont de type RC, à l’exception des papiers barytés, dotés d’une couche de sulfate de baryum. [image: image]



Échec de l’équilibre des gris

Cet artéfact apparaît lorsque la balance des gris d’un tirage varie en fonction de la distribution spectrale de l’éclairage : le tirage présente par exemple une dominante verte en lumière du jour et magenta sous un éclairage tungstène. Pour éviter cet écueil, examinez vos tirages dans l’environnement où ils seront affichés.

Si votre imprimante n’a qu’une faible tendance à générer ce déséquilibre, vous pourrez ainsi le compenser lors du tirage : si vous connaissez à l’avance le lieu d’exposition, vous pourrez réduire la composante magenta de votre image (si éclairage tungstène) ou réchauffer les couleurs pour qu’elles paraissent plus neutres.

Malheureusement, la production de tirages noir et blanc parfaitement neutres fait partie des missions les plus difficiles à accomplir, comme nous l’avons vu au chapitre 4.

Effet Bronzing

Le phénomène est principalement dû à la réfraction de la lumière par les encres et à la modification de l’apparence des couleurs qui en résulte : dans certaines conditions d’observation, les parties sombres et fortement encrées peuvent prendre un aspect qui rappelle le bronze, notamment lorsque le tirage est observé sous un angle qui crée des reflets. S’il n’y a pas de véritable remède contre l’effet Bronzing, il suffit d’encadrer le tirage pour le faire disparaître.


Remarque

Si l’effet Bronzing se manifestait encore avec certaines encres à pigments de première et seconde générations, il a quasiment disparu depuis. [image: image]



Dégazage

Les encres pigmentaires utilisées dans des imprimantes jet d’encre contiennent des glycols et glycérines dont le rôle est de favoriser la dilution des particules pigmentaires et ainsi l’éjection des encres par les têtes d’impression. Dès l’impression ces substances commencent à s’évaporer ; malheureusement, ce processus d’évaporation, désigné par le terme « dégazage », est assez lent et nécessite parfois 24 ou 36 heures. Si vous mettez un tirage sous verre avant même que le processus de dégazage ne soit terminé, il peut se produire un phénomène de fogging, qui macule le verre de protection. Pour l’éviter, retardez un peu la mise sous verre.


Conseil

Epson recommande de laisser les impressions « dégazer » entre des papiers intercalaires pendant au moins 48 heures avant de procéder à l’encadrement. [image: image]



Le dégazage affecte en premier lieu les papiers RC, qui ont été enduits d’un film de résine plastique – ce dernier possède une barrière imperméable qui empêche l’évacuation des glycols et glycérines via la sous-couche du papier. Les composants en question s’évaporent donc lentement à travers l’émulsion. Si vous utilisez des papiers aquarelles ou des papiers dotés d’une barrière semiimperméable, le phénomène du dégazage sera moins important.

Pixellisation

La pixellisation se produit lorsqu’une image est imprimée à une résolution trop basse pour les dimensions du tirage. Vous éviterez facilement des effets de pixellisation en sélectionnant la résolution d’image en fonction des dimensions du tirage et de la distance d’observation. Reportez-vous à la figure 5-9 pour prendre connaissance de la résolution appropriée.

Rayures et abrasions

Les supports imprimés, et notamment les supports brillants, sont très sensibles aux abrasions pendant les premières heures qui suivent l’impression, jusqu’à ce que l’encre soit parfaitement sèche et dégagée. Bien que l’encre semble être sèche, même au toucher (mais évitez de toucher les tirages !), l’empilement des tirages introduit parfois des petites rayures. C’est l’une des raisons pour lesquelles je préfère placer des feuilles intercalaires entre mes tirages. En manipulant des tirages sur papier brillant, vous risquez aussi de faire apparaître des rayures.


Conseil

Avant toute chose, prenez soin de vos tirages et traitez-les de manière respectueuse ! [image: image]



Avec des papiers mats et des papiers aquarelles, la problématique est un peu différente. Pour produire des noirs profonds avec ces supports, l’encre noire a un aspect mat. Qui plus est, l’encre est déposée sous la couche réceptrice et parfois même à la surface du papier, elle est donc particulièrement sensible aux abrasions et aux frottements. Si vous frottez votre ongle sur une partie sombre et fortement encrée, vous risquez d’abîmer la microcouche qui reçoit les encres et de faire apparaître une zone brillante.

Supports d’impression

Le papier contient de la cellulose qui se trouve dans la pulpe de bois, le coton et autres matériaux naturels. La cellulose à base de coton est le plus souvent un mélange de différents types de cellulose. Dans certains cas plus rares, seule la cellulose de coton est utilisée pour la fabrication du papier. Lorsqu’elle provient du bois, elle contient plus ou moins de lignine. La lignine est une substance organique qui rend les cellules imperméables et rigides ; c’est notamment elle qui confère aux papiers krafts leur couleur beige et aux vieux journaux leur couleur jaune. Pour se débarrasser de la lignine, les fabricants utilisent un procédé de blanchiment très agressif, qui permet toutefois de conserver les fibres de cellulose.


pH du papier

Le pH mesure l’acidité d’une solution. L’eau distillée a un pH dit « neutre », proche de 7 (à 25° C) ; un pH inférieur à 7 désigne une solution acide, un pH supérieur à 7, une solution basique.

Un papier peut contenir de l’acidité suite à sa fabrication et/ou à cause de son vieillissement. Cette acidité limite sa durée de conservation (jaunissement). Un papier de qualité possède donc idéalement une valeur pH neutre et ne contient pas d’acide. [image: image]



Les papiers utilisés pour l’impression jet d’encre, qu’ils soient basés sur des fibres de bois ou de coton, bénéficient d’une chimie poussée qui leur donne une teinte blanche sans risque de jaunissement avec le temps. De manière générale, et plus particulièrement lorsqu’il s’agit de papier aquarelle, la qualité d’un papier est proportionnelle au pourcentage de la cellulose de coton qu’il contient. La qualité des papiers à base de bois n’est pas intrinsèquement inférieure à celle des papiers à base de coton, seulement le processus de blanchiment alors indispensable exige une réserve alcaline visant à maintenir une valeur pH neutre et à éliminer toute acidité.


Note

Il existe d’autres fibres naturelles pouvant être utilisées pour la fabrication de supports jet d’encre. Nous en parlerons un peu plus loin. [image: image]



Autrefois, les papiers haut de gamme étaient produits avec du coton, récupéré à partir de vieux tissus ou chiffons (rag). Aujourd’hui, la matière première ne suffit plus pour subvenir aux besoins des usines de papier, et il est très rare de trouver des papiers fabriqués exclusivement à partir de tissus de récupération, même si certains fabricants prétendent le contraire. Ce qui compte vraiment, c’est la proportion de cellulose de coton utilisée – plus il y en a, mieux c’est !

Couchages

Hormis le papier « photocopie », tous les papiers pouvant être utilisés dans une imprimante jet d’encre sont couchés. Si vous imprimez sur un papier non couché, l’encre fera des taches.

En fonction des encres utilisées (dye ou à pigments), il existe trois types de couchages, les deux premiers étant surtout adaptés aux encres dye.

•  Les papiers microporeux sont enduits d’un matériau céramique qui absorbe les colorants et les pigments de l’encre à l’aide de petites cavités microporeuses ; les encres pénètrent les pores en surface et sèchent rapidement.

•  Les papiers polymères gonflables absorbent et encapsulent les colorants et les pigments de l’encre à l’intérieur d’une couche polymère qui gonfle au contact de l’encre ; le séchage peut prendre jusqu’à 24 heures.

•  Les papiers RC associent une base de papier à un film de résine plastique, le plus souvent appliqué aux deux faces du papier. Les papiers RC ont un toucher moins agréable et moins naturel, mais cet inconvénient disparaît à l’encadrement du tirage.

Les papetiers utilisent différentes substances (parfois même de la gélatine) pour le couchage des papiers mats. Le couchage recueille les encres et les empêche de pénétrer dans le papier. Sa composition est très souvent un secret de fabrication bien gardé. Il est encore plus important pour des papiers brillants : la surface doit être à la fois homogène et lisse, avec un aspect de surface ultra brillant, brillant, perlé, lustré ou baryté, doté ou non d’une texture.

Caractéristiques de papier

Il existe un certain nombre de propriétés procurant aux papiers un toucher et une apparence différents. En tant que tireurs numériques, nous sommes confrontés à une offre de supports d’impression extrêmement abondante. Voici ce qu’il faut savoir pour faire le bon choix.

Surface

En règle générale, c’est la surface du papier que vous remarquez en premier. Certains papiers arborent un couchage brillant, et d’autres un couchage semibrillant. Il existe des surfaces brillantes, lustrées, perlées, semi-brillantes et semi-mates, les appellations étant différentes d’un fabricant à l’autre. L’aspect d’une surface est alors largement tributaire de son pouvoir de réflexion.

•  Autrefois, l’aspect de surface soyeuse d’un tirage baryté, séché à température ambiante sur des claies, était le plus répandu. S’il était également possible de passer le tirage baryté dans une presse à chaud, face à une plaque d’acier inoxydable, l’aspect glacé qui en résultait, qui sied bien aux reproductions, n’était pas à mon goût.

•  La surface d’un papier aquarelle est tributaire de son procédé de fabrication : on peut trouver des papiers mats ou aquarelles avec une surface « Hot Press » (pressés à chaud) ou « Cold Press » (pressés à froid). Lors de la fabrication du papier, les fibres de cellulose sont en suspension dans l’eau, et le papier se forme grâce à une table plate. Il est ensuite pris en sandwich entre des feuilles absorbantes et passé entre des cylindres de compression afin d’essorer l’eau. Si vous utilisez une presse chaude pour sécher et lier les fibres, le papier aura une surface lisse et régulière ; avec une presse froide, il aura une surface très naturelle et légèrement texturée.

•  Le facteur de réflexion de la surface et la texture d’un papier sont deux notions relatives et en partie subjectives. Pour ma part, je préfère les papiers barytés aux papiers brillants et semi-brillants, puisque leur aspect de surface évoque celui des papiers barytés argentiques. Mes papiers favoris sont l’Epson Exhibition Fiber Paper et le Hahnemühle FineArt Baryta. J’affectionne également les papiers aquarelles pressés à froid. En fait, la texture d’un papier aquarelle contribue grandement à l’aspect de surface du tirage et il serait dommage de choisir un papier pressé à chaud dont la texture est beaucoup plus discrète.

•  L’utilisation de papiers RC est plus avantageuse pour imprimer des tirages de grande taille, puisque leur surface est parfaitement plane, ce qui facilite leur manipulation.

Azurants optiques

Les azurants optiques, également connus sous les noms d’« agents azurants » ou « agents fluorescents », absorbent les rayonnements ultraviolets du spectre invisible (entre 300 et 400 nm) pour les remettre ensuite par fluorescence dans le spectre visible (entre 400 et 500 nm), avec un maximum dans le bleu. Ils sont destinés à rendre le papier à la fois plus blanc et plus bleu. En soi, la présence d’azurants optiques dans un papier n’est pas un inconvénient. En fait, tout dépend de la manière dont ils sont utilisés et appliqués.

Il est possible d’ajouter des azurants optiques à la sous-couche ou au couchage du papier, la première méthode étant largement préférable puisque la surface irrégulière du couchage risque de vieillir plus rapidement et de rendre les azurants optiques inopérants. Au fur et à mesure que le papier vieillit, celui-ci présente des zones jaunâtres de plus en plus vastes. C’est pourquoi le papier Epson Exhibition Fiber Paper comporte des azurants optiques dans sa sous-couche.

Lorsque vous imprimez sur des papiers à forte teneur en azurants optiques, tels que l’Epson Exhibition Fiber Paper, il faut compenser leur luminosité et/ou leur teinte froide. Si le papier Hahnemühle FineArt Baryta incorpore aussi des azurants optiques, leur indice est plus faible étant donné que c’est le couchage baryté qui contribue à la blancheur du papier.


Verres anti-UV

Si les azurants optiques intègrent une grande majorité des papiers jet d’encre, gardez toujours à l’esprit que l’aspect éclatant de leur surface dépend des UV. Or, les cadres équipés de verres anti-UV bloquent 80 % de la lumière ultraviolette… Je vous conseille néanmoins de les utiliser, car les rayonnements ultraviolets réduisent la durée de conservation des tirages. [image: image]



Luminosité

Plus un papier est lumineux, plus il réfléchit la lumière. Les meilleurs papiers possèdent un taux de réflexion (et donc une luminosité) de plus de 90 %.

La luminosité d’un papier est importante puisqu’elle contribue à la plage de contraste des tirages. La plage de contraste d’un papier étant limitée à la fois par la densité maximale de l’encre noire et le taux de réflexion du papier, un papier moins lumineux aura une plage de contraste plus étroite qu’un autre papier, plus lumineux.


Attention

Ne confondez pas la luminosité d’un papier et sa blancheur. [image: image]



Blancheur

La blancheur d’un papier définit sa couleur, elle permet de savoir si ce dernier possède ou non une légère dominante. Il existe des standards pour mesurer la luminosité et la blancheur d’un papier, et les fiches techniques des fabricants renseignent souvent sur ces points.

L’opacité d’un papier est une autre caractéristique, un peu moins importante puisque l’impression jet d’encre permet d’imprimer sur des supports relativement épais. Cependant, il s’agit d’un critère à prendre en compte lors d’un achat.


Évaluer le taux de réflexion d’un papier

Ernst Dinkla, tireur d’art et fournisseur de papier jet d’encre, est à l’origine du logiciel SpectrumViz qui analyse la réponse spectrale de nombreux papiers. Il est d’une aide précieuse pour le choix des papiers puisqu’il donne des informations sur la présence d’azurants optiques et le taux de réflexion des échantillons analysés. Un papier idéal refléterait toutes les longueurs d’onde du spectre de manière égale. Malheureusement, ce n’est pas le cas de tous les supports d’impression du marché. L’analyse spectrale d’Ernst Dinkla permet de voir quels papiers possèdent une sensibilité plus importante dans les bleus, indiquant la présence d’azurants optiques. Vous pouvez télécharger le logiciel à partir du site de l’auteur (www.pigment-print.com/spectralplots/spectrumviz_1.htm). C’est un donationware, la rétribution est laissée à votre discrétion. [image: image]
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Fig. 5-17 Comparaison de la distribution spectrale de deux papiers, Epson Premium Luster Paper (qui révèle la présence d’azurants optiques) et Epson Cold Pressed Natural Paper (qui en est dépourvu).





Épaisseur et poids

Compte tenu de la cohabitation de deux standards, l’un en Amérique et l’autre en Europe, la définition de l’épaisseur et du poids d’un papier prête facilement à confusion.

•  En Amérique, on définit le poids du papier en livres, en se basant sur une feuille d’une taille précise et une rame constituée de 500 feuilles. Ainsi, un poids de 85 livres fait référence au poids cumulé de 500 feuilles. Le poids dépend donc du format de papier.

•  En Europe, on définit le poids du papier en faisant référence à une surface d’un mètre au carré (g/m2). C’est à mon sens plus logique, car il suffit de lire la spécification du papier pour connaître le poids d’une feuille de papier mesurant un mètre au carré.

Il est également nécessaire de prendre en considération l’épaisseur du papier, mesurée à l’aide d’un étrier et exprimée en millimètres. Un papier peut être à la fois plus épais et moins dense qu’un autre. Il est donc moins lourd, mais sa tenue en main est plus ferme (on dit que « sa main est meilleure »). Il convient de trouver le juste équilibre entre le poids et l’épaisseur d’un papier. En travaillant avec un papier qui possède une très faible épaisseur, il est parfois difficile de ne pas créer de petits creux ou plis lors de sa manipulation, notamment lorsqu’il s’agit de tirages de grande taille.


Mesurer la densité maximale et calculer le taux de contraste

Si vous disposez d’un spectrophotomètre et d’un logiciel capable d’afficher des valeurs LAB, vous pouvez mesurer la luminance d’un papier (L*) et la convertir en densité. Le plus simple consiste à utiliser un des utilitaires en ligne sur le site de Bruce Lindbloom (http://brucelindbloom.com/). Cliquez sur l’onglet « Calc » puis sélectionnez l’utilitaire « Companding Calculator ». Renseignez la valeur L* mesurée, puis cliquez sur « Density » pour la convertir en valeur de densité. Une luminance de 4,92 (obtenue en mesurant l’encre noire d’un tirage sur du papier Epson Premium Glossy Paper) correspond à une densité de 2,26. C’est une densité maximale très élevée par rapport à celle d’un tirage sur papier Epson Enhanced Matte où l’encre noire possède une luminance de 16,66 et une densité de seulement 1,65.

Pour calculer le taux de contraste d’un papier, il faut mesurer à la fois l’encre noire (D-Max) et le blanc du papier (D-Min) et appliquer la formule : 10 ^ (D-Max - D-Min) = taux de contraste. [image: image]

D-Max, D-Min et taux de contraste pour plusieurs papiers Epson.

[image: image]



Densité maximale

La densité maximale (D-Max) correspond à l’encrage maximal qu’un papier est capable de recevoir. Les papiers photo peuvent atteindre ou dépasser une valeur de densité maximale égale à 2,2 alors que les papiers aquarelles atteignent péniblement un D-Max de 1,7 et ce, même avec de l’encre noire mate. La densité maximale est donc importante pour comparer la plage dynamique d’un tirage produit sur du papier brillant avec de l’encre noire brillante, par rapport à un autre, produit sur du papier aquarelle avec de l’encre noire mate.

Taux de contraste

Le taux de contraste d’un papier est obtenu en calculant le rapport entre la densité maximale (D-Max, l’encrage maximal) et la densité minimale (D-Min, le blanc du papier). Un papier brillant possède un taux de contraste de 170:1 alors que celui d’un papier mat est proche de 50:1. Connaître le taux de contraste d’un papier aide à évaluer les tonalités et les couleurs d’une image affichée en mode « Épreuvage écran » et de comparer son apparence à celle de l’image affichée sans compensation à l’écran. Notez que le taux de contraste d’un écran se situe le plus souvent entre 500:1 et 700:1.


Note

J’ai étalonné mes écrans de manière à obtenir un taux de contraste de 250:1. Si l’affichage paraît un peu moins contrasté, il donne aussi un aperçu plus précis du rendu de mes images imprimées. Je n’utilise mes écrans ni pour jouer ni pour regarder des films, la baisse de contraste ne me pose donc aucun problème. [image: image]



Papiers photo

Les papiers photo possèdent le plus souvent une densité maximale plus importante et une meilleure luminosité que les papiers mats et aquarelles. Ils sont souvent moins épais et se distinguent par leur texture et leur taux de réflexion.

La figure 5-18 présente la texture de quatre papiers Epson : Glossy, Luster, Exhibition Fiber et Semi-Gloss (mon exemple est réservé à des papiers Epson, cependant les distributeurs de papiers tiers proposent également un grand choix de papiers similaires). Si le papier Glossy propose la meilleure restitution des détails et le taux de contraste le plus élevé, je préfère utiliser les papiers Exhibition Fiber et Luster pour mes tirages Fine Art, leurs surfaces étant plus belles. Notez que la texture de surface du papier Hahnemühle FineArt Baryta est très proche de celle du papier Epson Exhibition Fiber.

Papiers mats, aquarelles ou beaux-arts

Les papiers pressés à chaud, tels que l’Epson Ultrasmooth Fine Art Paper et ses alter ego provenant de fabricants tiers, possèdent une surface très lisse et permettent de restituer de nombreux détails, ces derniers n’étant pas perturbés par la texture du papier. Les papiers pressés à froid conservent la texture initiale du papier, créée par l’alignement naturel des fibres.

•  Si vous imprimez en petit format, la texture d’un papier pressé à froid rentre parfois en conflit avec les détails de l’image ; la richesse des détails sera alors tributaire à la fois des dimensions du tirage et du contenu de l’image.


[image: image]

Fig. 5-18 Comparaison de la texture et du taux de réflexion de quatre papiers photo Epson.



•  Si vous imprimez en grand format, la texture aidera à dissimuler le manque de résolution d’une image : lorsque le tirage sera observé à faible distance, elle empêchera de voir des pixels individuels.

La présence d’azurants optiques est un autre critère de choix. Si vous préférez utiliser un papier qui en est dépourvu, vous devez accepter une teinte légèrement chaude qui influera sur les couleurs de l’image. Vous pourrez compenser cette dominante lors de l’épreuvage sur écran, néanmoins le taux de contraste d’un papier sans azurants optiques sera toujours inférieur à celui d’un papier qui en incorpore. La figure 5-19 présente plusieurs papiers beaux-arts Epson, avec et sans azurants optiques.


[image: image]

Fig. 5-19 Comparaison de la texture et du taux de réflexion de quatre papiers beaux-arts Epson.




Papiers aquarelles et impression beaux-arts

D’aucuns prétendent que seule l’impression sur des papiers aquarelles permettrait de vous qualifier d’artiste beaux-arts. Pour ma part, je ne pense pas que les papiers aquarelles soient plus adaptés à l’impression beaux-arts que les papiers photo haut de gamme. [image: image]



Si mes recommandations concernant la résolution d’image et la résolution d’impression s’appliquent en premier lieu aux papiers photo, elles sont également valables avec des papiers mats et pressés à chaud. En revanche, les papiers pressés à froid possèdent une surface rugueuse qui n’est pas en mesure de restituer tous les détails d’une image de haute fréquence.

Je vous recommande donc d’utiliser une résolution d’impression de 720 (Epson) ou 600 points par pouce (Canon) lorsque vous imprimez sur des papiers brillants ou pressés à chaud, et de 360 (Epson) ou 300 points par pouce (Canon) lorsque vous imprimez sur des papiers pressés à froid. S’il est possible de départager deux images imprimées à 2 440 et 1 480 ppp sur des papiers beaux-arts à surface lisse ou des papiers pressés à chaud, il y a peu d’intérêt à aller au-delà d’une résolution d’impression de 1 480 ppp (Epson) ou 600 ppp (Canon) pour imprimer sur des papiers aquarelles ou pressés à froid.


Distributeurs et fabricants de papier

Seule une petite frange des distributeurs de papier produit sa matière première. Il n’existe plus qu’un petit nombre d’usines de papier haut de gamme dans le monde.

• La société St Cuthberts Mill (http://www.stcuthbertsmill.com/), domiciliée à Wells dans le comté de Somerset en Angleterre, fabrique le fameux Somerset Velvet qui fait partie de mes papiers préférés. Il intègre des azurants optiques, qui contribuent à sa luminosité importante. Vous ne pourrez pas acheter ce papier directement chez eux, puisque l’usine diffuse ses produits par l’intermédiaire de différents distributeurs.

• La société japonaise Mitsubishi est un très gros fabricant de papiers RC.

Compte tenu du faible nombre de fabricants de papier, Epson, Canon et les distributeurs tiers proposent des papiers dont les caractéristiques sont très proches. Et ce, même si le cahier de charges du distributeur est souvent traité comme un secret de fabrication. [image: image]



Toiles canvas

Je n’aime pas particulièrement l’impression sur toile et je reconnais que je n’ai que peu d’expérience en la matière. Henry Domke (www.henrydomke.com) en est en revanche un virtuose absolu. Il possède un vaste inventaire de toiles imprimées. Je lui ai demandé de nous donner ses conseils quant à la meilleure manière de manipuler et d’imprimer sur des toiles canvas (voir l’encadré « Henry Domke et l’impression sur toile »).

L’impression sur toile ressemble beaucoup à un procédé artisanal, et j’avoue que je ne suis pas prêt à y investir le temps et l’énergie nécessaires. Cependant, la toile présente l’avantage de pouvoir être montée sur un cadre, et elle est facile à transporter : il suffit de l’enrouler pour l’envoi, puis de la dérouler, de l’étirer, de la monter et de l’accrocher au mur. L’une des raisons pour lesquelles je n’imprime pas sur des toiles canvas est que certains les utilisent pour faire passer leurs photographies pour des œuvres d’art, et cela provoque chez moi un rejet instinctif. Toutefois, lorsqu’une toile est grande et observée à distance, sa texture reste imperceptible au point de trouver grâce à mes yeux. Lorsqu’il s’agit de produire des tirages grand format, je passerais donc bien volontiers au-dessus de mes préjugés.


Gallerie Wrap – mode d’emploi

Si vous ne souhaitez pas exposer votre toile tendue sous verre, vous pouvez la monter sur châssis en laissant les bords du tirage envelopper les bords du cadre en bois. Si cette technique s’adapte plus ou moins bien au contenu de l’image, une autre technique appelée « Gallerie Wrap » consiste à dupliquer les bords de l’image afin qu’ils recouvrent les baguettes d’un châssis en bois, la rendant compatible avec la plupart des images. Plusieurs logiciels permettent d’automatiser la préparation de l’image, mais vous pouvez aussi effectuer ce travail dans Photoshop. Voici comment procéder.

1. Commencez par agrandir la zone de travail (Image>Taille de la zone de travail). Les valeurs à insérer dans les champs Largeur et Hauteur, de la section « Nouvelle taille », dépendent de la largeur des baguettes en bois, égale à 4,5 cm pour les cadres « Gallerie Wrap Professional » de Hahnemühle.

2. Avec l’outil « Rectangle de sélection » (M), sélectionnez un des bords gauche ou droit de l’image, puis utilisez la commande Calque>Nouveau>Calque par copier (Ctrl/Cmd +J) pour copier la sélection sur un nouveau calque.

3. Sélectionnez le nouveau calque, puis exécutez la commande Édition>Transformation>Symétrie axe horizontal pour faire basculer la sélection horizontalement sur l’axe vertical. Déplacez ensuite la sélection pour l’aligner avec le bord de l’image.

4. Répétez les étapes 2 et 3 pour les autres bords de l’image.

Imprimez l’image sur la toile canvas et utilisez les bords ajoutés pour habiller ceux du châssis en bois. Étirez la toile et collezla sur les baguettes pour une adhésion pérenne. [image: image]
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Fig. 5-20 Principales étapes pour préparer une image à un montage sur châssis Gallerie Wrap.






Henry Domke et l’impression sur toile

Henry Domke a dédié deux traceurs Epson Stylus Pro 11880 au format 64 pouces à l’impression sur des toiles canvas. À la différence de la plupart des photographes, il imprime tant de tirages qu’il finit par user ses imprimantes ! Il est actuellement en train d’essayer des imprimantes Epson à solvants dans le but d’éliminer l’étape de vernissage après l’impression.

Henry Domke utilise le RIP (raster image processor) ColorByte Image Print. Celui-ci intègre une fonctionnalité pour automatiser la création de Gallerie Wraps et, contrairement au pilote d’impression Epson, il n’impose aucune limite pour la longueur du tirage. Voici ses remarques à propos de l’impression sur toile canvas.

« J’imprime une moitié de mes travaux d’impression sur des papiers photo et une autre moitié sur des papiers canvas. Si les deux types de supports sont très différents, la préparation des fichiers est similaire. Assurez-vous simplement de disposer d’un profil d’imprimante approprié.

• Les supports canvas ont une surface texturée, j’utilise donc souvent des taux d’accentuation plus importants. En ce qui concerne la résolution d’impression, j’estime que les valeurs les plus élevées sont inutiles puisqu’elles ne procurent pas une meilleure restitution des détails.

• La toile canvas est plus épaisse, il est donc plus avantageux d’utiliser autre chose que le dispositif de coupe-papier intégré à l’imprimante, qui s’use très vite au contact de la toile. J’ai ainsi trouvé une paire de ciseaux professionnels « Messermeister 8-1/2-inch Take-Apart Utility Shears » qui me rend d’excellents services : il me suffit d’appuyer les lames des ciseaux fermement contre la toile pour faire des coupes droites.

• L’épaisseur de la toile influe aussi sur la longueur du rouleau. Parfois même, un rouleau de canvas est moitié moins long qu’un rouleau de papier photo. Vous risquez donc davantage de vous trouver à la fin du rouleau au plein milieu d’une impression.

• Alors que la plupart des gens présentent leurs tirages dans des cadres sous verre, les tirages canvas peuvent être exposés dans un simple châssis en bois, plus économique. Grâce à l’absence du verre de protection, les châssis sont plus légers et donc plus faciles à manipuler, et les tirages moins exposés aux reflets.

• Si d’aucuns estiment que les impressions jet d’encre sur support toile doivent être protégées par un vernis, le vernissage est un procédé laborieux qui nécessite un espace aéré. Les nouvelles imprimantes à base de solvants produisent des impressions si durables que le vernissage n’est plus nécessaire.

• Les vernis influent beaucoup (souvent de manière négative) sur le rendu et le toucher des tirages finis. Certains donnent même aux toiles canvas l’apparence d’un tirage enchâssé dans du plastique, les rendant à la fois très laides et difficiles à manipuler. Si votre toile est exposée chez vous ou à votre bureau, évitez le vernissage.

• Le montage d’une toile sur châssis suit les mêmes principes que pour la préparation d’une toile de peintre. Plutôt intimidant au départ, il devient ensuite assez simple. Vous trouverez sur Internet de nombreux tutoriels qui en détaillent les principales étapes.

• À titre personnel, je n’encadre pas les toiles imprimées. Ces dernières sont enroulées et envoyées aux clients dans un tube en carton, ce qui me permet de réduire les frais d’envoi et de mieux protéger les tirages. Le montage et l’encadrement sont effectués plus tard, par des ateliers spécialisés qui possèdent les équipements adéquats.

• De manière générale, il est possible d’obtenir de bons résultats en utilisant un profil générique ou personnalisé correspondant au couple toile/imprimante. L’accentuation est en revanche plus délicate, mais au fil du temps, et après avoir produit plusieurs milliers de tirages, j’ai appris à choisir le taux d’accentuation le plus approprié. J’imprime toujours une image qui a été préalablement redimensionnée et accentuée. J’évite ainsi d’imprimer des tirages d’essai.

• En ce qui concerne la manipulation des toiles imprimées, je vous conseille de bien protéger les coins d’une toile montée sur châssis lors du transport. Tant qu’elle n’est pas vernie, la surface d’un tirage est soumise au risque d’abrasion. Préservez-la de tout contact avec un corps étranger.

Un certain nombre de problèmes peuvent surgir lors de l’impression sur des toiles canvas.

• Si l’écart entre la tête d’impression et la surface de la toile est trop étroit, des heurts de la tête d’impression peuvent se produire, provoquant parfois l’apparition de bandes horizontales sombres. Pour éviter ce phénomène, augmentez l’écart dans le pilote d’imprimante.

• La toile a une couche d’apprêt dont l’épaisseur est plus importante que celle du couchage à proprement parler. Parfois, l’apprêt forme des agrégats qui se détachent après l’impression, laissant apparaître des points blancs plus ou moins grands. J’utilise de la peinture pour retoucher les points blancs, mais je ne parviens pas toujours à complètement cacher ces défauts. Les toiles provenant de distributeurs réputés ont moins de soucis de ce genre. Je n’utilise que des toiles Epson et les points blancs ne se manifestent que sur 5 % des tirages.

• Je rencontre également un problème qui semble être spécifique à mes traceurs Epson Stylus Pro 11880 : le bouchon de la pompe et les essuie-glaces qui lui sont associés salissent et s’usent avec le temps, projetant de petites taches d’encre sur le tirage, très difficiles à masquer. Qui plus est, le nettoyage et l’échange des pièces défectueuses requièrent l’intervention d’un technicien, très onéreuse. Pour certaines imprimantes, telles que les nouvelles imprimantes à solvants, il est possible d’acheter des pièces détachées à des prix abordables. J’ai constaté que les taches aléatoires se produisent avec des imprimantes plus anciennes (après au moins une année d’utilisation) et après avoir imprimé successivement plus de dix tirages canvas.

• La longueur d’un rouleau de toile est beaucoup moins grande que celle d’un rouleau de papier photo. Le risque est plus grand de se trouver en panne de canvas au milieu d’une impression. Il n’y a aucune solution élégante à ce problème, bien qu’Epson ait introduit des codes-barres pour vous avertir de la fin du rouleau. »



Supports et procédés d’impression alternatifs

Il est possible d’utiliser des supports d’impression qui n’ont rien en commun avec les papiers couchés habituellement employés pour l’impression jet d’encre. À condition que les dimensions et le couchage des matériaux soient conformes, vous pouvez ainsi imprimer sur du papyrus, du parchemin, du bois ou des plaques de métal, par exemple d’aluminium, préalablement couchées et sur des papiers avec une surface métallisée ou iridescente. Vous pouvez ainsi réaliser des œuvres d’art très intéressantes.


Note

Le site inkAID (inkaid.com) distribue des produits permettant de préparer des supports alternatifs à l’impression jet d’encre. [image: image]



On peut aussi imprimer sur des films transparents spéciaux jet d’encre, qui possèdent un couchage permettant d’absorber les encres. Ces films peuvent servir à produire des diapositives et des négatifs destinés à l’exposition de papiers photo argentiques, dotés ou non d’une émulsion platine ou palladium. Deux de mes amis, Dan Burkholder (www.danburkholder.com) et Jill Enfield (http://jillenfield.com) utilisent cette technique hybride pour réaliser de magnifiques tirages. Jill Enfield vient de publier un nouvel ouvrage à ce sujet : Jill Enfield’s Guide to Photographic Alternative Processes: Popular Historical and Contemporary Techniques (éditions Focal Press, juin 2013, en anglais).

Depuis quelques années déjà, Dan Burkholder part de négatifs numériques jet d’encre pour produire des tirages argentiques. Sur son site web, il propose même un e-book (The New Inkjet Negative Companion) qui détaille la préparation et la création de négatifs numériques destinés à la production de tirages argentiques, platine, cyanotype et Van Dyke. À la manière de Jill Enfield, il utilise une méthode hybride qui associe les couleurs de l’imprimante jet d’encre aux noirs du procédé platine ou palladium. Il crée l’image dans Photoshop et fait deux sorties : une impression couleur sur papier (sans les noirs) et un négatif noir et blanc numérique (sans les couleurs). Ensuite, il sensibilise le tirage jet d’encre aux sels de platine, dépose le négatif numérique sur la feuille de papier et expose l’ensemble sous une lumière forte. Un autre processus consiste à appliquer une feuille d’or au tirage platine pour obtenir des teintes richement dorées.

L’approche de Jill Enfield est similaire, sauf qu’elle utilise des sels de palladium pour sensibiliser le tirage jet d’encre. Alors que Dan Burkholder utilise des repères d’impression, Jill Enfield imprime tour à tour le tirage couleur et le négatif numérique ; elle affine ensuite leur superposition à la main pour assurer un registre parfait.
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Fig. 5-21 Techniques d’impression utilisées par Dan Burkholder.
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Fig. 5-22 Jet d’encre couleur et palladium, procédé utilisé par Jill Enfield.



Choisir le papier le mieux adapté

Sur quel papier faut-il imprimer ? C’est un choix personnel, motivé par des considérations à la fois esthétiques et pratiques. Par expérience, je sais que les images contrastées et/ou saturées perdent leur attrait lorsqu’elles sont imprimées sur des papiers aquarelles. En revanche, d’autres images aux tonalités et couleurs plus douces se marient fort bien avec leur rendu et leur texture. La figure 5-23 présente trois photos imprimées sur les papiers Epson Hot-Press Bright et Exhibition Fiber Paper. Selon vous, quel est le papier le mieux adapté à chacune ?

Le plus souvent, c’est la photo qui m’impose le choix du papier. Bien que cela puisse vous paraître farfelu, il s’agit d’une sorte de communication non verbale ou relation spirituelle entre moi et l’image qui me dit quel type de papier utiliser. Pour revenir à la figure 5-23, j’ai préféré le rendu du papier aquarelle pour la photo de la maison dans le désert, alors que la faible densité des noirs dans le tirage de la sculpture m’a fait pencher pour le papier baryté. La photo du Cow Canyon Trading Post se prête finalement aussi bien au papier Hot-Press Bright qu’au papier Exhibition Fiber, le rendu des deux tirages est très proche.

Rouleau ou feuille ?

Je préfère imprimer sur des feuilles plutôt que sur des rouleaux de papier. Ces derniers sont moins onéreux, mais je n’ai pas envie de gérer leur mémoire de forme (curling) si caractéristique notamment lorsqu’il s’agit de papiers aquarelles.

Le papier en feuilles possède le plus souvent une épaisseur ou un poids plus important que son alter ego en rouleau. En revanche, vous êtes alors tributaire des formats proposés, bien que la plupart des fabricants livrent leurs papiers dans les formats les plus courants. En rouleau, vous vous affranchissez des dimensions prédéterminées puisqu’il suffit de couper le tirage au format souhaité.

Si vous optez pour des rouleaux de papier, préparez-vous à acheter un outil pour aplatir les tirages. La plupart de mes amis utilisent le Bienfang De-Roller pour éliminer la courbure du papier. Sa forme rappelle un volet roulant. Il existe en trois modèles : le premier possède une largeur de 24 pouces, une longueur de 38 pouces et un diamètre de 1,5 pouce, le second une largeur de 50 pouces (la longueur et le diamètre étant identiques au premier) et le troisième un diamètre de 2 pouces (la largeur et la longueur étant identiques au second). Le Bienfang De-Roller est très onéreux : si le petit modèle coûte 235 $, les deux autres sont commercialisés à 265 $ (diamètre 1,5 pouce) et 299 $ (diamètre 2 pouces). L’achat du De-Roller se justifie donc uniquement si vous imprimez beaucoup.


Remarque

Mon ami Mac Holbert, lui, déconseille l’utilisation du De-Roller et de tout autre outil pour compenser la mémoire de forme du papier en lui infligeant une courbure dans le sens inverse. Celle-ci serait en fait susceptible de casser les fibres du papier et donc de réduire la durée de conservation des tirages. Il préfère utiliser des planches de bois lestées pour aplatir ses tirages au fil du temps. [image: image]



Imprimer en grand ou en petit format ?

Lorsque j’étudiais au Rochester Institute of Technology (RIT), les étudiants échangeaient souvent des truismes du genre « si tu ne peux pas faire un bon tirage, fais un grand tirage (ou un petit tirage) » ou « si tu ne peux pas faire un bon tirage, fais un tirage sombre (ou clair) ».


[image: image]

Fig. 5-23 Trois images, imprimées sur deux types de papier différents pour déterminer le papier le mieux adapté.



À l’époque argentique, il était possible de produire un tirage 20 × 30 cm à partir d’un négatif 35 mm ou un tirage de 40 × 50 ou 70 × 100 cm à partir d’un négatif moyen ou grand format.

Aujourd’hui, les paris sont ouverts quant aux formats de tirage possibles : les boîtiers Nikon D800 et Nikon D800E offrent un capteur 24 × 36 avec 36 mégapixels, le dos numérique Phase One IQ180 propose pas moins de 80 mégapixels, et il est possible d’aller encore plus loin en fusionnant de multiples images.

Toutefois, s’il est devenu plus facile de produire des tirages de très grande taille, cela n’est pas toujours nécessaire. D’une part un tirage 13 × 18 ou 20 × 30 cm est une belle présentation lorsqu’il est monté avec un passe-partout, d’autre part il n’occupe pas beaucoup de place sur un mur… Bien que je possède une imprimante grande laize de 44 pouces qui me permet de produire des impressions au format 100 × 150 cm, je ne fais pas souvent des tirages aussi grands !

Un certain nombre de formats de tirage offrent un excellent compromis entre la qualité d’impression optimale et les dimensions du tirage. Mes deux formats d’impression préférés sont le 17 × 22 et le 24 × 30 pouces (43 × 55 et 61 × 76 cm).


Limiter les choix de supports

Jamais dans l’histoire de la photographie, nous n’avons eu tant de choix de supports d’impression : en plus des papiers aquarelles et photo, il existe de nombreux types de supports sur lesquels il est possible d’imprimer. Face à des centaines de références de papier, comment faire son choix ? Si vous n’avez pas le temps de tous les essayer, limitez votre sélection à deux ou trois papiers photo et autant de papiers aquarelles. Cela vous permettra de bien connaître les papiers en question et d’en tirer le meilleur. Les principaux distributeurs de papier proposent tous d’excellents produits. J’ai une petite préférence pour les papiers de Canson Infinity (www.canson-infinity.com), Hahnemühle FineArt (www.hahnemuehle.com), Ilford Galerie Prestige (www.ilford.com) et Moab by Legion Paper (www.moabpaper.com). Tous les distributeurs peuvent vous fournir des échantillons pour évaluation. Lors de l’écriture de cet ouvrage, j’ai imprimé de nombreux tirages pour tester les papiers des principaux distributeurs. J’ai constaté que les différences entre papiers pouvaient être ou relativement insignifiantes ou très importantes. Tout dépend de vos préférences personnelles. Pour moi, tous les distributeurs cités plus haut proposent d’excellents profils ICC génériques que vous pouvez télécharger depuis leurs sites web. Il s’agit là d’une évolution importante puisque la plupart des profils d’imprimante provenant de distributeurs tiers étaient, par le passé, d’une qualité assez médiocre. [image: image]



Finition des tirages

L’impression n’est pas l’étape ultime de la production des tirages. Il reste encore la finition, c’est-à-dire l’ensemble des mesures à prendre pour améliorer la résistance du tirage aux agressions mécaniques et aux décolorations dues aux rayonnements ultraviolets. La manière la plus simple de protéger un tirage consiste à le mettre sous verre, sous plastique, ou à le vernir.

Vernissage

Il existe différents types de vernis pour protéger un tirage jet d’encre de dommages externes. Ils peuvent être appliqués à l’aide d’une coucheuse, d’un pulvérisateur, d’un aérosol ou bien enduits à la brosse ou au rouleau.

•  Le vernis Print Shield, du fabricant Premier Imaging Products (www.premierart.info), est un spray qui protège la surface du tirage tout en la rendant résistante à l’eau et à la lumière UV. Pour un vernissage homogène, il convient d’effectuer plusieurs passages successifs. Si vous êtes habitué à manipuler une bombe de peinture, l’application du vernis ne vous posera aucun problème particulier : effectuez plusieurs allers-retours réguliers sur la surface du tirage et tenez la bombe à distance pour ne pas créer des défauts de surface.

•  Si vous devez régulièrement vernir de nombreux tirages, l’usage d’un spray de protection vous reviendra cher. Dans ce cas, vous pouvez envisager l’emploi d’une coucheuse ou d’un pulvérisateur à basse pression. Il est également possible d’enduire le papier à la brosse ou au rouleau ; pour cela, il faut diluer le vernis avec de l’eau. Les enduits à base d’eau existent dans différentes finitions (brillante, semi-brillante, mate, etc.) et il est même possible de les mélanger pour obtenir la finition souhaitée. Je n’ai travaillé qu’avec un seul vernis à appliquer au rouleau, « Timeless print varnish » du fabricant Breathing Color (www.breathingcolor.com). Notez que Breathing Color fournit des tutoriels vidéo et une sélection très variée de supports d’impression.

•  Le vernis de protection améliore le taux de contraste d’un tirage puisqu’il augmente la densité des noirs. Il le protège aussi des abrasions et, plus particulièrement, du polissage, si vous avez imprimé avec l’encre noire mate.

La plastification est une autre technique de protection. Attention, confiez-la à un spécialiste, elle requiert des outils spéciaux et des compétences particulières. Avec une plastification double face, vous protégerez le recto et le verso du tirage tout en le rendant très rigide et durable. Mais son aspect ne sera pas des plus esthétiques… En montant le tirage sur un support rigide, vous pourrez n’appliquer qu’un film de protection simple qui protégera la surface tout en lui procurant une finition plus ou moins brillante.

À côté des vernis et procédés de plastification traditionnels, il existe plusieurs méthodes de protection alternatives. Vous pouvez par exemple embellir vos tirages en les enduisant d’un vernis transparent ou d’une couche acrylique (gesso) initialement conçue pour des peintures à l’huile ou acryliques. Cela ajoute une texture de coups de pinceau à la surface de vos tirages. Faites des essais préalables pour connaître la compatibilité de ces produits avec les encres et les papiers que vous utilisez. Dans certains cas, il sera nécessaire d’appliquer une sous-couche de vernis (au spray de protection Print Shield) avant d’enduire votre tirage à l’aide des produits cités plus haut. Mais pour ma part, je me limite aux procédés plus traditionnels.

Montage sous passe-partout

Lors du montage d’une photo sous passe-partout, veillez à ce que les produits utilisés pour fixer le tirage au carton de fond soient de qualité archive, c’est-àdire qu’ils aient un pH neutre. Il vous faudra aussi utiliser un carton avec une fenêtre biseautée à coupe très régulière.

Faut-il choisir un passe-partout qui empiète sur une partie de l’image ? Si vous y tenez, augmentez légèrement les dimensions de l’image pour tenir compte de la perte de quelques millimètres le long des bords. Pour ma part, je préfère une fenêtre un peu plus grande qui laisse apparaître les marges du papier.

Je ne réalise plus mes propres passe-partout. Une cicatrice profonde sur mon pouce gauche me rappelle toujours sa rencontre malheureuse avec la lame d’un couteau X-Acto lorsque j’ai essayé d’effectuer une coupe biseautée de la main droite (je suis gaucher)… On trouve aujourd’hui des machines impressionnantes qui rendent la coupe de passe-partout à la fois plus simple et plus fiable. La plupart de mes amis utilisent le système Esterly Standard Mat Cutter de Speed-Mat (www.speed-mat.com) qui est assez onéreux (environ 3 000 $ pour des dimensions maximales de 40 × 60 pouces). Le modèle Fletcher 2200 est proposé à un tarif plus raisonnable (environ 1 250 $ pour une coupe maximale de 48 pouces).


Signer des tirages

Apposer sa signature sur un tirage permet d’en revendiquer la parenté. Vous pouvez signer des tirages aquarelles à l’aide d’un crayon à papier. Signez le tirage avant d’appliquer le vernis de protection. N’utilisez pas votre signature « légale », celle avec laquelle vous signez des documents officiels ou des chèques, elle pourrait être détournée. Trouver une bonne signature, à la fois rapide, fluide, efficace et facile à reproduire demande un peu d’entrainement. J’ai peaufiné la mienne pendant un salon (200 signatures en 90 minutes). La figure 5-24 présente ma signature au stylo (en haut) et au crayon (en bas). J’utilise un crayon à papier pour signer des tirages aquarelles et un stylo-feutre permanent (disponible dans un magasin de matériels et fournitures pour artistes) pour signer des tirages photo. J’appose toujours ma signature et la date, dans l’angle inférieur droit (sous l’image) et le titre dans l’angle inférieur gauche du passe-partout. [image: image]
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Fig. 5-24 Signature au stylo pour papier photo en haut, et au crayon à papier pour tirage aquarelle en bas.





Le choix du passe-partout est finalement une question de goût. J’insiste sur le fait qu’il faut utiliser des matériaux de qualité archive, c’est-à-dire du carton sans acide et des colles à pH neutre. On évitera, par exemple, un montage à sec qui peut être extrêmement difficile, voire impossible à défaire. De même, évitez les colles en aérosol pour fixer vos tirages jet d’encre.

La plupart des tirages montés sous passe-partout sont destinés à être encadrés. Si vous vendez vos tirages ainsi montés sans ajouter un cadre, rangez-les dans des pochettes pour protéger le passe-partout de salissures et rayures. Privilégiez des pochettes transparentes qui sont suffisamment larges pour contenir le tirage, le passe-partout et le carton de fond.

Les pochettes de protection sont également utiles pour la manipulation des tirages imprimés, puisqu’elles les protègent des traces de doigts et des taches. J’utilise des pochettes Clearbag (www.clearbag.com). Elles sont sans acide ni lignine, et existent dans de nombreuses tailles. Là encore, optez pour un exemplaire un peu plus large que le tirage qu’elle est censée protéger.


Faut-il numéroter les tirages ?

C’est à la lithographie que nous devons la numérotation des tirages. J’ai pratiqué ce procédé dans le passé et je me souviens encore de grandes difficultés techniques : préparer la pierre pour qu’elle puisse retenir l’eau, transférer l’œuvre d’art sur la pierre et faire des essais de tirage (qu’on appelait « épreuves d’artiste ») en attendant que le lithographe donne le feu vert pour commencer la production d’une série de tirages numérotés.

Entrons dans l’ère numérique ! Désormais, l’impression numérique permet un nombre infini de tirages, chaque exemplaire étant identique aux exemplaires précédents et suivants. Alors qu’avec les techniques d’impression traditionnelles (lithographie ou sérigraphie) il était nécessaire de restreindre le nombre de tirages pour des raisons économiques et techniques (ou pour créer une rareté), ce n’est plus d’actualité. Si un artiste ou photographe vous déclare n’avoir fait qu’une cinquantaine de tirages, rien ne l’empêchera de lancer une nouvelle série. Il s’agit donc de lui faire confiance. Mon ami John Paul Caponigro a eu une idée intéressante : s’il numérote ses tirages, il ne limite pas leur nombre. Le tarif d’un tirage est tributaire du nombre d’exemplaires produits. Les premiers tirages sont moins chers et le prix augmente proportionnellement au nombre. C’est une approche intéressante puisqu’elle inverse le concept de rareté. [image: image]



Encadrement

La taille du tirage et celle du cadre sont tributaires du ratio entre le format du papier et les dimensions de l’image imprimée. Si vous montez votre tirage sous passe-partout, il vous faudra prévoir une marge entre 5 et 10 centimètres autour de l’image.

Vous pouvez encadrer le tirage dans un cadre de bois ou de métal :

•  les cadres de bois conviennent mieux aux tirages de grande taille, mais nécessitent de bonnes compétences en menuiserie pour être adaptés aux dimensions requises. Si vous ne disposez pas des outils nécessaires pour la coupe et le collage des montants, je vous déconseille fortement de vous lancer dans la fabrication de cadres en bois. J’avoue que celle-ci n’est pas vraiment ma tasse de thé… ;

•  les cadres de métal sont plus faciles à monter et à entreposer. Leur assemblage ne pose aucun problème particulier pour peu que vous sachiez manier un tournevis.

Il faut également penser à ne pas exposer la surface des tirages à l’air. Pour la protéger, vous pouvez utiliser une vitre en verre ou polyméthacrylate de méthyle, plus connu sous le nom déposé de Plexiglas :

•  pour des tirages petit format (40 × 50 cm ou plus petit), il n’y a pas de raison de ne pas utiliser une vitre en verre. Le choix du type de verre dépend alors de l’environnement dans lequel le tirage sera exposé : le verre anti-UV bloque les rayonnements ultraviolets et prolonge la résistance des couleurs alors que le verre antireflet élimine les reflets indésirables (je n’aime pas ce dernier puisqu’il tend à réduire en même temps la netteté des détails) ;

•  une vitre en polyméthacrylate de méthyle est incassable et plus légère qu’une vitre en verre. En revanche, elle est électrostatique et attire ainsi les poussières. De même, elle se raye plus facilement lors de la manipulation et du nettoyage, bien qu’il soit possible d’atténuer les rayures à l’aide d’un vernis plastique.

Si vous envoyez vos tirages par la poste ou par transporteur, vous devez choisir entre l’envoi avec cadre, et sans verre ou avec un verre plastique. Ce choix dépend à la fois de la destination des tirages, s’ils doivent être accrochés ou non et si le transport demande beaucoup de manutention.

Il est très rare que j’expose mes œuvres dans des galeries d’art (je ne souhaite pas vendre mes tirages). Les photos de la figure 5-25 montrent plusieurs de mes tirages, présentés lors d’une exposition rétrospective à l’Art Institute of Atlanta en 2005.

Il est utile de coller une étiquette avec des informations relatives au tirage à l’arrière du passe-partout ou du cadre. J’indique le type de papier et de l’imprimante, ainsi que la date d’impression. Ces informations sont destinées à aider les futurs conservateurs à établir une stratégie de conservation de longue durée. J’ai conçu un modèle d’étiquette que j’imprime et colle sur le verso des tirages.
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Fig. 5-25 Différentes vues de mon exposition rétrospective à l’Art Institute of Atlanta.



Présentation de tirages

Quand j’ai travaillé comme photographe publicitaire, mon agent se déplaçait avec mon book pour le présenter à des directeurs artistiques et des clients potentiels. Aujourd’hui, j’utiliserais plutôt une tablette iPad pour montrer mon travail… Cela dit, le book à l’ancienne peut toujours être utile.

Books et reliures

S’il est possible d’acquérir des books photo dans un magasin de matériel et fournitures pour artistes, vous pouvez en fabriquer vous-même. J’ai créé un book artisanal, rangé dans une boîte de présentation, pour proposer une série de huit tirages avec une reliure personnalisée. J’ai imprimé les images sur des papiers faits main et j’ai utilisé des brindilles tranchées et des sangles en cuir pour faire la reliure.
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Fig. 5-26 Book que j’avais créé moi-même pour promouvoir mon travail.



Il existe des papiers beaux-arts qui permettent d’imprimer en recto verso et se prêtent ainsi parfaitement à la production d’un book photo. Une autre possibilité consiste à solliciter les services d’un prestataire d’impression en ligne qui imprime le book sur une presse numérique Indigo. Si la qualité d’impression ne sera pas aussi bonne que si vous imprimiez les images sur votre imprimante jet d’encre, la fabrication d’un book sera beaucoup plus facile si vous la confiez à une société telle que Blurb (www.blurb.com). Lightroom possède un module vous permettant de créer des books (Livres), vous pouvez aussi recourir aux services d’iPhoto et d’Aperture pour commander des livres photo chez Apple.

Pochettes et boîtes de présentation

On trouve sur le marché des pochettes ou des boîtes de présentation permettant à la fois de présenter et de ranger une série de tirages. J’utilise des pochettes dans lesquelles les tirages sont séparés par des intercalaires en papier transparent ou parchemin, pour éviter qu’ils se frottent les uns contre les autres. Je les ai fait fabriquer selon mes spécifications, mais il est également possible de les acheter dans le commerce (N.d.T. : très populaires outre-Atlantique, les pochettes de présentation ne sont pas commercialisées en Europe). Les pochettes et boîtes de présentation sont disponibles dans des matériaux de qualité « archive », c’est-àdire qu’elles sont faites de matériaux sans acide ni lignine, tout en offrant une protection contre la lumière, l’humidité et les poussières, destinée à conserver les tirages dans le temps. La figure 5-27 montre une de mes pochettes de présentation avec rabats.
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Fig. 5-27 Pochette de présentation avec feuille de couverture et tirages.



Rangement des tirages

Le rangement à plat est la meilleure manière de conserver ses tirages. Un meuble permettant de les entreposer à plat est une solution idéale. La figure 5-28 montre le meuble en bois de chêne non traité que j’ai dédié au rangement de mes tirages. Il possède dix tiroirs de 30 × 42 pouces (76 × 106 cm) pouvant contenir de nombreux tirages.
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Fig. 5-28 Le meuble de rangement dédié à mes tirages.



On peut aussi ranger des tirages de petite taille dans un album photo, à condition que les pages de celui-ci ne détruisent ou n’adhèrent pas aux tirages. Les albums sont très pratiques, notamment lorsqu’il s’agit de photos de famille. Si vous devez évacuer la maison en cas d’incendie, un album photo est facile à emporter. La meilleure manière de conserver ses images consiste donc à en faire des tirages. La figure 5-29 montre l’album photo que mon épouse a acheté pour présenter les tirages de notre voyage à Hawaii.
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Fig. 5-29 L’album photo d’un voyage en famille (les photographes aussi ont droit à des vacances !).



Longévité des tirages

Compte tenu du temps nécessaire pour produire un tirage de qualité, vous voudrez sans doute qu’il puisse durer dans le temps. L’espérance de vie d’un tirage photographique ou numérique dépend du processus et des matériaux utilisés pour sa création et son archivage.

Nous avons encore les tirages et les négatifs des photos prises par Matthew Brady pendant la guerre de Sécession. Les films et tirages argentiques noir et blanc peuvent durer des siècles, pour peu qu’ils soient traités correctement. En revanche, les films et tirages couleur qui s’appuient sur des colorants clients peuvent avoir une durée de vie relativement courte. Le vénérable Kodak Kodachrome était probablement le premier et le meilleur film couleur en termes de conservation à long terme. Malheureusement, les procédés photographiques introduits par la suite, que ce soit des films diapositive ou négatif couleur, ont une espérance de vie très réduite, et cela pour plusieurs raisons.


Qualité archive

Le label « qualité archive » n’est pas un standard pour l’impression jet d’encre. Il faut davantage se soucier de la résistance à la lumière et d’autres facteurs influant sur la longévité et la conservation des tirages. [image: image]



Variables affectant la longévité

De manière générale, la conservation à long terme de tirages argentiques et numériques dépend de la température et du taux d’humidité, de l’exposition à la lumière (surtout à la lumière UV), du feu et de l’eau. D’autres causes provoquent des dommages physiques : exposition à des produits chimiques à l’état solide et gazeux ou à des substances contenues dans les récipients utilisés pour le stockage des tirages. Il existe des normes telles que la norme ISO 18916:2007 (E) pour dépister les différents facteurs et pour avoir réponse aux différentes questions liées à la longévité des tirages.


Note

L’humidité et la température peuvent avoir un tel impact sur la conservation de matériel photographique que de nombreux documents importants, et notamment les archives appartenant au gouvernement et aux musées, sont stockés dans des environnements particulièrement favorables aux basses températures, tels qu’Iron Mountain, immense grotte située au centre de l’état de la Pennsylvanie. [image: image]



•  L’humidité peut infliger des dommages importants aux tirages, tout comme des températures élevées. Les champignons et moisissures sont également à l’origine de problèmes potentiels. La conservation de ses œuvres dans un climat tropical, ou dans un environnement avec une forte humidité comme la Floride, est donc un défi de taille. De manière générale, les basses températures prolongent la durée de vie des matériaux argentiques et numériques.

•  Dotée d’un rayonnement électromagnétique d’une longueur d’onde plus courte que celle de la lumière visible, la lumière ultraviolette est très nuisible à la conservation des tirages. La lumière du soleil détruit les tirages en provoquant une décoloration et des changements de couleur.

•  Si les risques d’incendie et d’inondation sont assez évidents, d’autres sont un peu plus subtils. Par exemple, un tremblement de terre pourrait casser le verre de protection d’un tirage et ainsi abîmer sa surface.

•  Les produits chimiques peuvent également avoir des effets néfastes sur la longévité des images imprimées. Les émanations provenant de nouveaux meubles et textiles de maison peuvent agresser les tirages et provoquer leur dégradation rapide, tout comme certains types de vapeurs de peinture.

•  Les meubles et boîtes utilisés pour le rangement des tirages peuvent également influer de manière négative sur leur longévité.

Essais de longévité

Il est impossible de savoir quelle combinaison papier/encre est à même de fournir la plus grande longévité des tirages. Plusieurs instituts indépendants effectuent des tests, chacun utilisant ses protocoles spécifiques.

•  L’Image Permanence Institute (IPI) est un département du College of Imaging Arts and Sciences du Rochester Institute of Technology (RIT). Il a accompli un travail important, portant à la fois sur la mise en place de normes de conservation et sur l’exécution de tests basés sur une exposition accélérée des tirages à la lumière. En plus de l’exposition à la lumière, l’institut mène également une enquête sur les effets de vieillissement liés à la pollution, l’acidité, la température et l’humidité. Je suis un ancien élève du RIT et j’estime que les scientifiques de l’IPI font un excellent travail, cependant, je regrette qu’ils travaillent surtout pour le compte de certaines entreprises et qu’ils ne publient pas systématiquement leurs résultats.

•  Henry Wilhelm, cofondateur et propriétaire de l’institut Wilhelm Imaging Research (www.wilhelm-research.com), établi à Grinell (Iowa), possède une longue expérience en matière de tests de longévité. Il évalue la résistance à la lumière à l’aide de procédés très sophistiqués et publie régulièrement les résultats des supports d’impression testés. Henry Wilhelm est l’auteur de l’ouvrage de référence sur la longévité des matériels photographiques et de leur résistance à la lumière, The Permanence and Care of Color Photographs: Traditional and Digital Color Prints, Color Negatives, Slides and Motion Pictures. Vous pouvez télécharger son ouvrage gratuitement sous forme de fichier PDF (761 pages, en anglais).


Longévité des tirages et exposition à l’ozone

Aux débuts de l’impression jet d’encre, la question de la résistance à la lumière soulevait de gros doutes. Pour y voir clair, Epson demanda à Henry Wilhelm de conduire un certain nombre de tests avec une imprimante jet d’encre, des encres dye et du papier brillant. Si les résultats semblaient conclure à une longévité supérieure à 50 ans, il suffisait d’exposer les tirages à l’ozone pour que les couleurs subissent une altération importante après seulement quelques jours ! Pour évaluer la longévité de tirages imprimés, il convient donc de prendre en considération l’ensemble des facteurs contribuant à leur dégradation. Depuis, Henry Wilhelm expose les tirages à l’ozone… [image: image]



Henry Wilhelm est une autorité de premier plan, bien qu’il mène principalement des essais basés sur un vieillissement accéléré des tirages. S’il effectue également des tests pour évaluer les effets de l’ozone et de l’humidité sur la conservation des tirages, son évaluation est plutôt simpliste. Toutefois, les informations données sur son site sont très importantes et démontrent que la combinaison entre les encres et le papier a un impact majeur sur la longévité des tirages. En fait, les résultats avec certaines encres varient en fonction des papiers utilisés.


Conseil

N’hésitez pas à visiter le site de l’institut Wilhelm Imaging Research pour trouver des informations relatives à votre imprimante. Attention, le site web est quelque peu encombré et il n’est pas toujours facile d’y trouver les données recherchées. Mais cela en vaut largement la peine ! [image: image]



•  L’institut Aardenburg Imaging and Archives (www.aardenburg-imaging.com) a été fondé par Mark McCormick-Goodhart. Il s’appuie sur une collaboration entre le programme de recherche de Mark McCormick-Goodhart et une communauté de photographes et tireurs d’art. Ces derniers fournissent des tirages à Mark McCormick-Goodhart qui, en contrepartie, effectue des tests de résistance à la lumière. Aardenburg Imaging and Archives (AaI&A) est un projet collaboratif ; pour consulter les résultats des tests, vous devez vous enregistrer sur le site. L’enregistrement est gratuit, mais l’institut accepte également les dons. Si Henry Wilhelm a testé la résistance à la lumière d’un très grand nombre de couples imprimante/papier, Mark McCormick-Goodhart ne propose pas autant de résultats de tests (néanmoins, le site recense actuellement pas moins de 288 tests). En revanche, étant donné que les échantillons proviennent de tireurs passionnés, Mark McCormick-Goodhart a testé les imprimantes et supports d’impression les plus courants.

•  Il existe également un certain nombre d’instituts effectuant des tests de longévité en Europe. À noter aussi que la National Gallery, ainsi que certains musées et galeries en Angleterre, y contribuent également. Toutefois, il est difficile d’obtenir des informations auprès de ces organismes si vous n’êtes pas le curateur ou le restaurateur d’un musée.

Dans le chapitre 4, j’ai évoqué l’utilisation du mode « Photo N&B avancée » du pilote d’imprimante. Si vous utilisez ce mode, vous pouvez obtenir une meilleure résistance à la lumière, car vous employez alors en premier lieu les encres monochromes. Rappelons enfin que les dix ou douze encres d’une imprimante jet d’encre photo ne vieillissent pas toutes de la même manière.


Pour conclure sur la longévité

J’aimerais que mes tirages me survivent, bien que je ne sois pas sûr que mon travail soit suffisamment fort pour éveiller l’intérêt de la société jusqu’au siècle prochain, ou mieux, dans trois siècles. Mais s’il existe des mesures simples et faciles pour garantir la longévité des tirages, vous vous devez de les adopter. [image: image]
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Spouting Horn à Poipu, Kauai, Hawaii. J’ai pris cette image au coucher de soleil avec un reflex numérique Canon EOS Rebel T4i (650D) et un zoom 10-22 mm à 100 ISO.
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Un flux de production est composé d’une suite d’opérations qui, dans le cas qui nous intéresse, aboutit à un tirage imprimé. Un flux bien conçu vous permettra de suivre une série d’étapes précises, qui s’enchaînent dans un ordre logique ; vous éviterez ainsi le hasard, les irrégularités et les erreurs pouvant nuire à l’efficacité de votre travail. Plus votre approche sera cohérente, meilleurs seront les résultats.


Le flux d’impression d’un tireur d’art, Mac Holbert

Mac Holbert a acquis une réputation de tireur d’art enviable. Il nous présente ici les étapes qui composent son flux d’impression destiné à exécuter des tirages d’une qualité optimale. Si ce dernier repose sur une utilisation de Photoshop, il n’est pas difficile d’en modifier les bases fondamentales et les étapes pour y intégrer Lightroom – c’est d’ailleurs ce que Mac Holbert lui-même a fait depuis, car il a été séduit par les avantages offerts par Lightroom en termes flux de travail.

1. Confirmation des réglages de gestion des couleurs

Après avoir lancé Photoshop, la première chose à faire consiste à vous assurer que les réglages de gestion des couleurs de la boîte de dialogue Couleurs correspondent à votre flux de production.

J’ai créé une série de scripts permettant de modifier les réglages de la boîte de dialogue Couleurs. J’ai assigné à chacun une touche de fonction du clavier pour activer en un seul clic les paramètres de gestion des couleurs, respectivement dédiés à l’impression, à la création de captures d’écran et à la préparation d’images pour mes ouvrages.

Avec le « Gestionnaire des événements de scripts » (Fichier>Scripts>Gestionnaire d’événements de scripts), il est même possible de régler les paramètres de gestion des couleurs à chaque lancement de Photoshop. À noter qu’il faut activer cette fonction uniquement si vous ne souhaitez utiliser qu’un seul jeu de paramètres.
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Fig. 6-1 Contrôle des réglages de gestion des couleurs dans Photoshop.



2. Recadrage non destructif

Il est avantageux de recadrer l’image préalablement à la correction des tonalités et des couleurs. Si le recadrage est parfois régi par le format du papier et les dimensions de l’image, je préfère recadrer dans le but d’optimiser une composition. Pour cela, j’élimine tous les éléments qui n’y contribuent pas directement. Lors du recadrage, je redresse également les lignes horizontales.

Afin de toujours pouvoir restaurer les dimensions initiales d’une l’image, privilégiez une méthode de recadrage non destructive. Dans Lightroom, vous pouvez annuler un cadrage à tout moment alors que dans Photoshop, il est un peu plus compliqué de recadrer de manière non destructive. Avec Photoshop CS6 et CC, vous pouvez utiliser la méthode suivante.

1. Sélectionnez l’outil Recadrage.

2. Décochez l’option « Supprimer les pixels rognés ».

3. Exécutez la commande Image>Tout faire apparaître pour afficher à nouveau l’image tout entière.

Le recadrage étant avant tout une opération créative, Lightroom propose plusieurs grilles de recadrage. La grille « Rapports L/H » est une nouveauté apparue avec Lightroom 5 ; elle permet de recadrer avec un rapport largeur/hauteur précis.
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Fig. 6-2 Désactivation de l’option Supprimer les pixels rognés dans Photoshop.
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Fig. 6-3 Configuration des options du menu Grilles dans Lightroom.



3. Retouche et nettoyage de poussières

Pour examiner les moindres détails de mes images, je les agrandis souvent à la taille réelle des pixels (100 %), et parfois même à 200 %. En appuyant dans Photoshop sur la touche H tout en maintenant le bouton de la souris enfoncé, vous pouvez examiner tour à tour l’image entière et un extrait grossi de l’image, matérialisé par un rectangle. Il suffit de déplacer celui-ci pour parcourir l’image, puis de tout relâcher pour afficher la vue grossie au centre de l’écran.

Vous pouvez aussi laisser l’onglet Navigation ouvert pour connaître la position de l’extrait agrandi relative à l’image. Si l’agrandissement de l’image à 100 % ou 200 % est souvent utilisé dans un but discutable (la pratique du pixel-peeping étant très répandue parmi les photographes numériques), il est indispensable pour nettoyer des imperfections. Alors que les images numériques souffrent régulièrement de taches provenant de poussières ou de projections de graisse, il n’est pas rare que les images numérisées à partir d’originaux argentiques arborent de nombreuses taches de poussières et rayures à retoucher.

J’utilise généralement les outils Correcteur et « Correcteur localisé » de Photoshop pour nettoyer mes images. J’interviens directement sur le calque d’arrière-plan s’il n’y a pas de raison particulière de le faire sur une copie du calque.

Il est également possible de nettoyer les imperfections dans Lightroom, en affichant l’image au rapport 1:1.

1. Zoomez à 100 % tout en appuyant sur la touche Début (N.d.T. : elle possède une flèche partant en bas à droite et allant en haut à gauche et se trouve dans le groupe de touches situé entre le clavier alphabétique et le pavé numérique) pour déplacer le pavé du panneau Navigation dans l’angle supérieur gauche de l’aperçu.

2. Appuyez sur la touche « Page Down » de votre clavier (N.d.T. : représentée par une flèche à barre striée), pour naviguer systématiquement dans l’image. En bas de page, appuyez une nouvelle fois sur « Page Down » pour passer automatiquement en haut de la colonne suivante.

Dans Photoshop, vous pouvez utiliser les touches Début et Fin pour afficher les angles supérieur gauche et inférieur droit de l’image. Les touches « Page Up » et « Page Down » vous permettent de vous déplacer verticalement dans l’image. Pour naviguer dans un sens horizontal, appuyez simultanément sur la touche Cmd (Mac) ou Ctrl (Windows) et sur l’une des touches « Page Up » (déplacement à gauche) et « Page Down » (déplacement à droite). Il est alors important d’examiner votre image de manière attentive pour détecter des poussières, rayures et d’autres artéfacts gênants.

4. Accentuation et réduction globale du bruit

Une fois l’image recadrée et nettoyée, passez à la réduction du bruit. Dans Photoshop, appliquez la réduction du bruit et l’accentuation à des copies du calque d’arrière-plan. Dans Lightroom et Camera Raw, la réduction du bruit fait partie d’un ensemble de corrections et il n’est donc pas important de l’appliquer, ou non, à la fin du traitement – pour ma part, je l’applique toujours au début, en même temps que l’accentuation.

5. Récupération des tons foncés et hautes lumières

Mac Holbert inclut cette étape étant donné qu’il imprime souvent des images qui ont été numérisées à partir d’originaux argentiques. Avec de telles images, l’outil « Tons clairs/Tons foncés » permet d’intervenir sur la courbe des tonalités pour récupérer des informations dans les hautes lumières et tons foncés.

Si vous travaillez dans Lightroom ou Camera Raw, la récupération des tonalités extrêmes fait partie des corrections globales des tonalités et couleurs, effectuées à l’étape suivante.

6. Correction globale des tonalités et couleurs

Dans Photoshop, je commence toujours par la correction des tonalités, puis je continue par la correction simultanée des tonalités et couleurs. Par exemple, vous pouvez utiliser l’outil Courbes pour ajuster les tonalités et les couleurs ainsi que pour éliminer des dominantes de couleur.

Si vous corrigez des images codées en 16 bits par couche, vous pouvez utiliser de multiples corrections des tonalités et couleurs sans pour autant réduire la qualité de l’image (reportez-vous à la section « Ajuster les tonalités et couleurs dans Photoshop » du chapitre 3).

7. Photomontages et retouches

Lors d’un photomontage ou d’une retouche, il est souvent nécessaire d’appliquer des corrections des tonalités et des couleurs par l’intermédiaire d’un ou de plusieurs calques séparés. Vous pouvez ainsi activer, désactiver ou modifier ces corrections indépendamment des autres.

8. Correction locale des tonalités et couleurs

Si Mac Holbert utilise le terme « corrections régionales », je préfère parler de « corrections locales » lorsqu’il s’agit de modifier les tonalités et couleurs de certaines parties de l’image. Elles sont appliquées une fois les corrections globales terminées. La figure 6-4 montre la pile de calques d’une image à laquelle j’ai appliqué de nombreuses corrections locales destinées à optimiser les tonalités et couleurs.

Gardez à l’esprit que l’opération est dans l’ordre inverse de celui de la pile de calques dans Photoshop.


[image: image]

Fig. 6-4 Image après retouche dans Photoshop et pile de calques.



9. Correction locale de la teinte et de la saturation

Après avoir corrigé les tonalités et couleurs de certaines parties de l’image, passez à l’ajustement de la teinte et de la saturation de certaines couleurs. Consultez la section « Ajuster les tonalités et couleurs dans Photoshop » du chapitre 3 pour davantage d’informations à ce sujet.

10. Accentuation créative et ajout de flou ou de bruit

L’accentuation créative et l’ajout de flou ou de bruit sont le côté créatif du flux de travail d’accentuation. Dans Photoshop, ces corrections sont séparées de l’accentuation en fonction de la source et de l’accentuation finale ; dans Lightroom, elles font partie d’une même suite d’opérations et l’ordre dans lequel elles sont exécutées n’est pas important, même si vous pouvez suivre l’ordre dans lequel apparaissent les outils dans l’interface utilisateur du logiciel.

Le placement des calques à l’intérieur de la pile étant sensible, il n’est donc pas toujours possible de les déplacer. De ce fait, il est important d’appliquer les corrections en respectant un ordre établi à l’avance.

11. Maquillage, sculptage et augmentation du contraste local

Utilisez l’outil « Plage de couleurs » pour assombrir ou éclaircir certaines parties de l’image. Vous pouvez aussi augmenter le contraste local à l’aide du filtre « Passehaut » ou embellir la texture et les contours de l’image à l’aide du sculptage (reportez-vous à la section « Préparer des images à la conversion CMJN » du chapitre 3).


Le sculptage

Le sculptage est similaire à l’augmentation du contraste local avec lequel il partage l’utilisation du mode de fusion Incrustation. Mais au lieu de s’appliquer à une copie de l’arrière-plan, il s’appuie sur un calque rempli de gris à 50 %, sur lequel on peint en blanc ou gris clair pour augmenter, ou en noir ou gris foncé pour réduire la luminosité de certaines parties de l’image. En appliquant les corrections à un seul calque, le sculptage est une méthode très intuitive pour ajuster les tonalités d’une image. Dans mon ouvrage Le négatif numérique – Développer ses fichiers RAW avec Photoshop, Camera Raw et Lightroom, vous trouverez une présentation plus détaillée de ce procédé. [image: image]



12. Accentuation pour l’impression

L’accentuation finale est l’ultime étape du flux de travail d’accentuation. Elle n’est appliquée à l’image que lorsque celle-ci a été recadrée et ajustée à ses dimensions finales. L’accentuation pour l’impression est intégrée au flux d’impression de Lightroom, mais dans Photoshop c’est une étape à part.

13. Examen final

Examinez votre image en l’affichant à sa taille réelle des pixels (100 %) et assurez-vous d’avoir retouché toutes les imperfections et corrigé tous les artéfacts. Vérifiez à nouveau le cadrage de l’image finale et assurez-vous d’en avoir éliminé tous les éléments gênants. Vérifiez enfin qu’elle a bien été redressée.

14. Impression d’un tirage d’essai

Dans le chapitre 4, nous avons parlé de l’importance de l’épreuvage sur écran : il permet d’anticiper le rendu d’une image imprimée et de l’optimiser en fonction de l’imprimante et du papier utilisés.

Avant de passer à l’impression finale, je vous conseille d’effectuer un ou plusieurs tirages en utilisant pour chacun différents réglages. Mon ami John Paul Caponigro propose même de produire des bandes d’essai sur une feuille de papier en modifiant des paramètres tels que le contraste, la teinte et la saturation à l’aide de l’outil Dégradé de Photoshop pour trouver la valeur de correction la plus appropriée.

Si l’épreuvage sur écran propose une simulation assez convaincante du tirage imprimé, seul l’épreuvage sur papier permet d’entériner les paramètres d’impression. En imprimerie, on parle d’épreuve contractuelle sur laquelle on appose la mention « BAT », ou « bon à tirer », lorsqu’elle est conforme au résultat souhaité.

Il peut être utile de mémoriser les paramètres utilisés pour l’impression de l’ultime tirage d’essai.

•  Dans Photoshop : saisissez une capture d’écran des réglages d’impression et enregistrez-la à l’intérieur de votre fichier ou utilisez l’outil Annotations pour joindre ces informations à l’image.

•  Dans Lightroom : les réglages d’impression sont enregistrés sous forme de métadonnées XMP. Pour afficher les réglages utilisés lors de l’impression de l’image, il suffit de cliquer dans le panneau Historique sur l’état d’historique en question.

Si vous imprimez à partir de Lightroom, cliquez sur « Créer une copie d’épreuve » pour créer une nouvelle copie virtuelle. Vous préservez ainsi l’image d’origine tout en travaillant sur la copie. Le profil utilisé pour l’épreuve est automatiquement ajouté au champ « Nom de la copie » du panneau Métadonnées.

En imprimant des tirages d’essai en petit format, vous pouvez évaluer la tonalité et les couleurs, mais il vous sera impossible de juger la netteté et le bruit du tirage final. De même, un tirage d’essai de petite taille paraît souvent plus contrasté que le tirage final puisqu’il est observé à une distance plus petite. Il faut donc augmenter légèrement le contraste du tirage final pour obtenir un rendu équivalent.
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Fig. 6-5 Le panneau Historique de Lightroom affiche ici les corrections appliquées à l’image ainsi que la date et l’heure d’une impression.



Dans Photoshop, vous pouvez imprimer une partie de l’image en utilisant l’option « Imprimer la sélection » du menu « Position et taille » de la boîte de dialogue Imprimer. Vous pourrez ainsi vérifier l’accentuation et la réduction du bruit sur une bande d’essai avant de lancer l’impression finale.

15. Impression et examen du tirage final

Avant de lancer l’impression du tirage final, assurez-vous d’avoir choisi des paramètres d’impression corrects. Dans Lightroom, sélectionnez dans le panneau « Explorateur de modèles » le gabarit d’impression approprié et, dans le menu Imprimante de la boîte de dialogue Imprimer, celle sur laquelle vous souhaitez imprimer l’image. Vérifiez le chargement du papier et examinez sa surface avant de le placer dans l’imprimante. Si vous imprimez sur du papier aquarelle, utilisez un aérosol à air comprimé pour enlever les petites fibres et poussières adhérant à la surface du papier. Si vous les enlevez après l’impression, cela produira de petits points blancs sur le tirage.

Une des raisons pour lesquelles je préfère conserver une marge blanche autour de mon image est qu’elle rend la manipulation du support d’impression plus facile. Lorsque j’imprime de grands tirages, je préfère ne pas utiliser le dispositif de réception de l’imprimante ; je le remplace par une grande feuille de carton plume, attachée de manière à recevoir le papier à la sortie de l’imprimante. La feuille de carton plume facilite également la manipulation et le transport du tirage imprimé. La figure 6-6 présente l’impression d’un grand tirage panoramique sur mon Epson 9900 et sa réception par le carton plume.


Rappel

Après l’impression, attendez 24 ou 48 heures avant de procéder à la mise sous passepartout et à l’encadrement du tirage afin de permettre l’évaporation des glycols et glycérines (voir « Artéfacts spécifiques à l’impression jet d’encre », au chapitre 5). [image: image]



Chaque photographe a ses propres critères pour évaluer ses tirages imprimés. J’estime qu’un tirage parfait doit être exempt de défauts. Lorsque je charge le papier, je m’assure qu’il n’y ait pas de défauts. Après l’impression, j’examine les tirages afin de vérifier que l’imprimante n’a pas introduit de défauts tels que des taches d’encre ou des rayures.
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Fig. 6-6 Utilisation d’une feuille de carton plume pour recevoir le papier à la sortie de l’imprimante.




Trouver le flux d’impression parfait

J’utilise Photoshop et Lightroom, j’ai même activement participé au développement de ce dernier, notamment pour le module Impression. J’avoue que lorsqu’il s’agit d’imprimer des tirages, j’ai une forte préférence pour Lightroom. Son flux de travail est en effet supérieur à celui de Photoshop pour imprimer des tirages en nombre.

Imprimer avec Photoshop et Lightroom

Dans Photoshop, ouvrez l’image à imprimer, puis paramétrez les options de la boîte de dialogue Imprimer et celles du pilote d’imprimante. Chacun des réglages doit être choisi avec précision. Cliquez ensuite sur Imprimer.

Dans Lightroom en revanche, sélectionnez simplement l’image ainsi que le paramètre défini qui vous convient pour être sûr que tous les réglages soient corrects. Cliquez ensuite sur Imprimer.

Si vous imprimez une dizaine de tirages à partir de Lightroom, il suffit de sélectionner les images, le gabarit d’impression, puis de cliquer une seule fois sur Imprimer. Dans Photoshop, il faut choisir chacune des dix images et les imprimer une par une, après avoir sélectionné pour chacune les paramètres d’impression appropriés dans la boîte de dialogue, ainsi que dans le pilote d’impression. Cela peut engendrer de nombreuses erreurs, c’est un procédé regrettable.

Si vous avez les deux logiciels, utilisez chacun pour ses points forts. Je pense que la plupart des images doivent être traitées dans Photoshop pour les corrections que Lightroom ne propose pas : si vous avez d’importantes retouches à faire, ou si vous devez combiner de multiples images pour remplacer un ciel ou pour échanger les visages dans une photo de groupe, Photoshop est incontournable. Car bien qu’il soit possible d’aller très loin dans Lightroom, j’ai remarqué que j’effectuais très souvent mes retouches avant d’enregistrer l’image dans Photoshop, et que je ne revenais qu’ensuite dans Lightroom, pour imprimer.


[image: image]

Fig. 6-7 Sélection de l’option Modifier l’original dans la boîte de dialogue Retoucher la photo avec Adobe Photoshop CC.



Mon flux de travail d’impression

Si j’intègre les principales étapes du flux de travail de Mac Holbert dans mon propre flux, la préparation de mes images à l’impression se partage entre Lightroom et Photoshop. J’applique les corrections globales et locales dans Lightroom pour améliorer les images jusqu’à un certain point, puis je passe dans Photoshop pour effectuer des retouches, faire des photomontages et appliquer des corrections encore plus sophistiquées. Une fois l’image corrigée, je l’enregistre dans Photoshop, puis je reviens dans Lightroom pour y accomplir l’épreuvage sur l’écran et l’impression.


Résoudre des problèmes d’impression

Connaissez-vous la loi de Murphy ? On peut la résumer en : « Tout ce qui peut mal tourner va mal tourner ». L’impression jet d’encre n’y échappe malheureusement pas, car toute mauvaise manipulation (réglages inappropriés, chargement erroné du papier, etc.) et chaque défaillance matérielle (buses bouchées, etc.) engendrent invariablement un certain nombre de problèmes à résoudre.

Problèmes les plus courants

Si Adobe, Apple, Microsoft et les fabricants de pilotes d’impression ont pris des mesures visant à réduire de manière drastique la mauvaise utilisation de la gestion des couleurs, celle-ci demeure la plus grande cause des impressions ratées. Il est toujours possible de ne pas appliquer la gestion des couleurs, ou de l’appliquer deux fois :

•  lorsqu’aucun des logiciels, c’est-à-dire ni le logiciel d’images ni le pilote d’impression, n’effectue des transformations des couleurs préalablement à l’impression, il en résulte un tirage sombre avec une dominante verte ;

•  lorsque les deux logiciels (logiciel d’image et pilote d’impression) gèrent les couleurs, il en résulte un tirage clair avec une dominante rouge ou magenta.

Il peut aussi arriver qu’on choisisse un profil ICC ou des réglages non adaptés au papier utilisé. Mais comparativement au problème précédent, c’est une complication dont la portée est relativement limitée et qui n’est pas toujours facile à identifier. Si vous sélectionnez le profil dédié au papier Premium Glossy alors que vous imprimez sur du papier Premium Luster, le résultat ne sera pas catastrophique, mais il ne sera pas optimal.


Remarque

Il est très important d’établir un flux de production qui élimine tout risque de choisir des réglages inappropriés. C’est l’une des raisons pour lesquelles j’ai choisi Lightroom pour imprimer mes tirages : grâce à ses paramètres prédéfinis, il permet de réduire les erreurs de manipulation. [image: image]
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Fig. 6-8 Comparaison de réglages de gestion des couleurs.



Faire imprimer ses images par un prestataire externe

Bien que je ne vous recommande pas de corriger vos images au format JPEG, c’est dans ce format qu’il faut les convertir avant de les soumettre à un prestataire d’impression ou à un laboratoire photo en ligne. S’il est possible d’utiliser Photoshop pour enregistrer vos images en JPEG, Lightroom intègre des fonctionnalités plus étendues, rendant l’ajout de marges, plaques d’identité et autres informations personnalisées plus facile.

Préparer une image dans Lightroom

Le module Impression de Lightroom permet d’adapter les marges, la taille des cellules et le format du papier en fonction de vos besoins de mise en page. Afin de conserver ces éléments lors de l’export des fichiers, vous pouvez choisir un enregistrement au format JPEG. Vous générerez une image JPEG qui se substituera au fichier temporaire transmis à l’imprimante.


Note

Si le format JPEG ne se prête pas vraiment à la correction des images, il est idéal pour l’enregistrement et le transfert, pour peu que les images ne soient pas modifiées dans un éditeur d’images après leur enregistrement. [image: image]



1. Sélectionnez dans le menu « Imprimer au format » du panneau « Travaux d’impression » l’option « Fichier JPEG ». Les options du panneau s’adaptent alors automatiquement à ce format d’enregistrement.

2. Activez l’option « Netteté d’impression » et choisissez un taux d’accentuation standard.

3. Sélectionnez la valeur la plus élevée (100) pour le taux de compression JPEG.

4. Vous pouvez définir des dimensions personnalisées pour l’image. Ici, j’ai choisi d’imprimer au format 13 × 18 pouces sur une feuille de 17 × 22 pouces.

5. Le menu Profil propose trois espaces de sortie (sRGB, Adobe RGB et ProPhoto RGB) ainsi que des profils d’imprimante préalablement sélectionnés à partir de la boîte de dialogue « Choisir les profils ». Certains prestataires d’impression demandent l’espace sRGB, d’autres l’espace Adobe RGB. Si votre image est destinée à être imprimée sur une imprimante jet d’encre, sélectionnez le profil d’imprimante fourni par votre prestataire. Mon labo photo utilise un minilab Noritsu (www.noritsu.fr), j’ai donc sélectionné l’espace de sortie sRGB et une résolution de 300 points par pouce.

Le fichier JPEG est enregistré dans l’espace de sortie choisi avec l’ensemble des informations qui lui ont été ajoutées au sein du module Impression (logo, signature, cadre personnalisé, marges, etc.). Si vous utilisez un modèle de mise en page avec de multiples images et/ou tailles (« Collection d’images » ou « Collection personnalisée »), l’enregistrement au format JPEG est donc particulièrement utile.

6. Si vous n’avez pas besoin d’une mise en page particulière, exportez simplement votre image en passant par la boîte de dialogue Exporter. Sélectionnez les dimensions, la résolution et l’espace de sortie, puis cliquez sur Exporter pour enregistrer l’image sur votre disque dur.
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Fig. 6-9 Préparation pour l’impression d’une image JPEG.



Préparer une image dans Photoshop

Commencez par définir les dimensions et la résolution de l’image. Dans l’exemple présent, j’ai choisi un format de 13 × 18 pouces (33 × 45,7 cm) et une résolution de 300 ppp. La commande Image>Taille de la zone de travail m’a permis d’ajouter une marge blanche autour de l’image. Pour cela, j’ai augmenté les dimensions de la zone de travail à 17 × 22 pouces.

J’ai également appliqué le paramètre prédéfini « Contone 300 » du plug-in PhotoKit Sharpener 2 afin d’accentuer l’image pour l’impression. Notez qu’il aurait été également possible d’accentuer l’image manuellement, en utilisant les commandes de Photoshop.

La figure 6-10 montre les étapes requises pour ajuster les dimensions, le taux d’accentuation et le format d’impression de l’image.


[image: image]

Fig. 6-10 Ajustement des dimensions, du taux d’accentuation et du format d’impression.



Au lieu de la copier depuis un autre document, puis de la coller dans l’image, j’ai créé la signature en ajoutant un calque de texte.

Mon prestataire d’impression me demande de lui fournir des fichiers avec le profil sRGB. Afin de pouvoir utiliser le mode de rendu Perception, j’ai choisi la commande Édition>Convertir en profil, puis j’ai spécifié le profil bêta sRGB. Je vous conseille de toujours effectuer des conversions entre profils en mode 16 bits par couche. Ici, j’ai effectué la conversion des couleurs vers le profil bêta sRGB avant de convertir les informations de l’image en mode 8 bits/couche (Image>Mode>8 bits/couche). La figure 6-11 montre l’image avec la signature ajoutée et la boîte de dialogue « Convertir en profil ».


[image: image]

Fig. 6-11 Image avec calque de texte et boîte de dialogue Convertir en profil.



Pour finir, j’ai choisi la commande Fichier>Enregistrer sous afin d’enregistrer l’image au format JPEG. J’inclus systématiquement le profil ICC pour que les couleurs de l’image puissent être correctement interprétées. J’ai donc coché l’option « Profil ICC », puis j’ai cliqué sur Enregistrer. Dans la boîte de dialogue « Options JPEG », j’ai choisi l’option « De base (« standard ») » puisque les imprimeurs éprouvent parfois des difficultés lorsqu’il s’agit d’ouvrir des fichiers JPEG qui ont été enregistrés avec l’option « Progressif optimisé ».

Notez que cette dernière option est uniquement utile pour afficher une image sur le Web, puisque celle-ci apparaît alors au fur et à mesure de son téléchargement sur un navigateur web, avec une finesse de détails qui augmente progressivement. Dans le menu Qualité, optez pour l’option Maximum, puis cliquez sur OK. L’image est désormais prête à être imprimée par un prestataire externe.


Utiliser un RIP

Un RIP (raster image processor) est un gestionnaire d’impression qui transforme des données vectorielles en données bitmap afin de les rendre imprimables. Dans l’impression haut de gamme, les pixels sont convertis en points d’encre, et le RIP peut alors vous aider à améliorer votre flux de production.

Vous n’avez réellement besoin d’un RIP que si vous travaillez dans un environnement de production ou si vous devez simuler les couleurs d’une presse offset. Certains fabricants, et notamment Epson, fournissent des RIP avec leurs imprimantes. Certains gestionnaires d’impression offrent des fonctionnalités qui les rendent très intéressants pour l’impression jet d’encre haut de gamme. Je vais vous en présenter deux que j’apprécie particulièrement.

ColorByte ImagePrint

ImagePrint de l’éditeur ColorByte (http://colorbytesoftware.com, Mac/Windows) est l’un des RIP dédiés à l’impression jet d’encre les plus populaires. La figure 6-12 en présente la fenêtre principale. Un des avantages d’ImagePrint est qu’il est à même de placer plusieurs images sur la feuille ou le rouleau de papier tout en optimisant l’utilisation de l’espace disponible. Il permet également de créer des mises en page avec plusieurs images, à la manière de la collection d’images dans Lightroom. À noter aussi la possibilité de créer automatiquement des « Gallerie Wraps » sans avoir à passer par Photoshop.

ImagePrint donne accès à un vaste assortiment de profils ICC génériques, dont le nombre est impressionnant. Dans certains cas, il existe même plusieurs profils pour le même papier, chacun étant optimisé pour une source d’éclairage d’observation différente (lumière du jour, tungstène, etc.) ! La figure 6-14 présente le gestionnaire de profils d’ImagePrint qui propose des profils pour presque tous les papiers provenant de distributeurs tiers et des profils pour divers illuminants.

ImagePrint se substitue au pilote d’imprimante afin de contrôler directement les têtes d’impression. Les inconditionnels du logiciel insistent sur une meilleure restitution des tons foncés et une meilleure neutralité de l’échelle de gris par rapport au pilote d’impression natif.
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Fig. 6-12 Interface utilisateur d’ImagePrint.
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Fig. 6-13 Placement de multiples images et création d’un « Gallerie Wrap ».
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Fig. 6-14 Gestionnaire de profils d’ImagePrint (ImagePrint Profile Manager).



Si vous êtes habitué à la gestion plutôt fastidieuse du flux d’impression dans Photoshop, vous apprécierez sans doute le flux de production proposé par ImagePrint. Par rapport au flux d’impression de Lightroom, il n’offre en revanche que peu d’avantages décisifs. À titre personnel, j’estime même que Lightroom est aussi performant qu’ImagePrint. Qui plus est, ImagePrint souffre d’un certain nombre d’inconvénients, surtout en ce qui concerne sa compatibilité et son positionnement tarifaire ; d’une part, il prend uniquement en charge les imprimantes Epson, et d’autre part, la licence est liée à la largeur de l’imprimante. Bien que je possède une licence pour mon imprimante Epson 4900 d’une largeur de 17 pouces, je ne peux pas l’utiliser avec mon imprimante Epson 9900 qui est, elle, d’une largeur de 44 pouces ! Je dois donc acquérir une licence séparée ; de surcroît, celle-ci est fort onéreuse.


Epson et longueur d’impression maximale

Sur Mac, le pilote des traceurs Epson impose une longueur maximale en impression rouleau de 40 mètres. Si vous imprimez souvent des tirages géants ou des images panoramiques de grande longueur, vous apprécierez sans doute qu’ImagePrint et d’autres RIP et gestionnaires d’impression permettent de s’affranchir de cette limitation. [image: image]



Qimage Ultimate

Qimage Ultimate de l’éditeur DDI Software (http://ddisoftware.com, uniquement Windows) est très apprécié de nombreux utilisateurs de Windows. Ce n’est pas un RIP à proprement parler, mais plutôt un gestionnaire d’impression puisqu’il s’appuie sur le pilote d’impression pour communiquer avec l’imprimante. Qimage Ultimate sert d’interface utilisateur très sophistiquée au pilote d’impression qui lui cède le contrôle de l’imprimante, mais pas celui de la tête d’impression.

En termes de flux, Qimage Ultimate offre de nombreux avantages par rapport au pilote d’impression. Il propose aussi des algorithmes de rééchantillonnage très puissants. Les supporteurs du logiciel sont persuadés de sa supériorité sur Lightroom. Si je ne suis pas du même avis (je travaille principalement sur Mac), je comprends pourquoi Qimage Ultimate a tant d’adeptes. La figure 6-15 présente la fenêtre principale du logiciel et les boîtes de dialogue dédiées au rééchantillonnage et à l’accentuation d’impression.
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Fig. 6-15 Fenêtre principale et options dédiées au rééchantillonnage et à l’accentuation de Qimage Ultimate.
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