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Résumé


Comment créer des photos urbaines et architecturales pleines d’impact ? Comment tirer parti des bâtiments qui nous entourent, du milieu dans lequel ils s’intègrent, des conditions qui se présentent (météo, lumière…) et comment améliorer ses images en postproduction ?


Accessible à tous, photographes amateurs comme experts, la photographie urbaine et d’architecture s’accommode du matériel le plus basique pourvu que le photographe démontre une maîtrise des notions de volume, de perspective, de composition, de découpage des plans, et de lumière, et des outils de retouche pour réussir à mettre en valeur les bâtiments et leurs intérieurs.


Cet ouvrage propose les conseils d’un expert de la photographie d’architecture. Entre photographie documentaire et photographie artistique, Adrian Schulz montre la diversité des approches de la prise de vue architecturale et invite le lecteur à considérer son environnement autrement, à voir les lignes, les matières, à explorer les changements de luminosité et à revisiter les mêmes lieux… Un peu plus de 400 images illustrent son propos : photos, croquis et plans en 3D permettent de comprendre la démarche de l’auteur sur le terrain et une centaine de captures d’écran aident à saisir les ajustements effectués en postproduction et conduisant à l’aboutissement des images.
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Introduction



La photographie numérique connaît actuellement une gloire sans précédent : jamais une telle proportion de la population ne s’était essayée aux joies et aux difficultés de ce support. Avec la révolution numérique, la photographie urbaine ou architecturale touche de nouveaux passionnés, aussi bien parmi les débutants que chez les plus expérimentés. Ses pratiquants ont aujourd’hui des possibilités créatives illimitées pour immortaliser et partager leurs sujets.


Une image vaut mille mots, selon le dicton ; c’est particulièrement vrai en photo d’architecture. Il n’existe pas de meilleur moyen pour rendre l’apparence et la puissance d’un édifice ou d’un groupe d’immeubles qu’une photo soignée et équilibrée. Dans ce livre, nombre d’images illustrent les concepts développés dans le texte, qui répond à un large éventail de questions théoriques et pratiques – qu’il s’agisse de matériel, de technique de prise de vue, ou encore de la façon dont un bâtiment photographié peut paraître totalement différent de ce qu’il est en réalité. Vous trouverez également des explications complètes afin d’améliorer vos photos et de profiter des possibilités presque magiques du traitement d’image numérique.


Et, rapidement, vous serez convaincu que la photographie d’architecture est un genre unique et fascinant.


La photographie d’architecture


L’expression « photographie d’architecture » suppose à la fois un sujet (l’architecture) et un outil (la photographie).


Le mot « architecture » vient du grec « architekton », composé des racines « archos » signifiant « chef » et « tekton » signifiant « bâtisseur, couvreur ». Omniprésente au quotidien, l’architecture a pour fonction première d’abriter, ce qui en pratique peut prendre bien des formes. Elle peut être considérée comme la deuxième peau de l’être humain ; Le Corbusier disait que « l’architecture est un des besoins fondamentaux de l’homme, car la maison a toujours été le premier outil indispensable qu’il a créé pour son usage. »


L’architecture prend des formes extrêmement variées, de la hutte primitive aux temples décorés de l’Antiquité, des usines purement fonctionnelles de la Révolution industrielle aux monuments de verre et d’acier des villes modernes. Sans l’architecture, l’humanité en serait restée à l’âge de pierre, sans réel choix d’endroit où vivre, dormir, manger, travailler, échanger, produire, s’isoler, se reposer, administrer ou éduquer. Et dans bien des endroits, le climat rend la vie sans architecture tout simplement impossible.


Le mot « photographie » vient également du grec, des racines « photos » et « graphein » signifiant « peindre avec la lumière ». Il décrit un procédé optique permettant de capturer les formes des objets et de les fixer sur des supports où elles ne se trouvent normalement pas. Ainsi, la photographie permet aux images d’immeubles de voyager dans le vaste monde, donnant à les voir dans des environnements très variés – des journaux, des livres, des affiches, sur Internet, ou encore dans des galeries et des musées.


Histoire de la photo d’architecture


L’histoire de la photographie d’architecture remonte au début du XIXe siècle, à la naissance de la photographie elle-même. Cependant, avant même ces expériences, l’importance de l’architecture dans la vie des hommes apparaît dès les premières peintures de bâtisses de l’Antiquité (fig. 1). Ces peintures sont des représentations en deux dimensions d’objets tridimensionnels, mais elles ne sont pas des reproductions fidèles de bâtiments existants comme le sont les photographies : à la Renaissance, des peintres comme Michel-Ange et Raphaël ont produit des évocations architecturales audacieuses (fig. 2). Pendant la période baroque, la peinture était un élément de conception à part entière, des fresques ornant murs et plafonds pour améliorer l’esthétique de l’édifice lui-même, et les surfaces peintes permettaient d’accroître l’impression d’espace intérieur (fig. 3).
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Fig. 1 – Fresque murale à Pompéi, premier siècle après J.-C.
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Fig. 2 – Raphaël, L’École d’Athènes, fresque du XVIe siècle, Chambre des signatures, Vatican
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Fig. 3 – Cosmas Damian Asam, fresque au plafond de la chapelle du château d’Ettlingen, fin de la période baroque





À la même époque, la peinture urbaine devenait peu à peu un genre à part entière, en particulier dans le cadre du baroque néerlandais. Les espaces publics et les bâtiments étaient reproduits en détail (fig. 4). D’autres techniques artistiques, comme la gravure (alors populaire), prenaient également l’architecture pour sujet : les paysages urbains de Matthäus Merian sont un excellent exemple de cette tendance (fig. 5). Dans l’Italie du XVIIIe siècle, les célèbres vedute reproduisaient très fidèlement des paysages et des villes ; pour ses fameuses peintures de Venise et Dresde (fig. 6), Bernardo Bellotto s’est aidé d’une chambre noire afin de réaliser des reproductions extrêmement réalistes. Cette technique, qui remonte à la Renaissance et fut également utilisée par les peintres baroques néerlandais, est considérée comme un avant-goût de l’appareil photo actuel : à l’époque de Bellotto, la chambre noire était une boîte équipée d’une lentille, qui projetait la lumière capturée sur un écran de verre. L’artiste pouvait alors reproduire la scène choisie (fig. 7) en s’assurant de l’exactitude des perspectives, ce qui motiva un développement perpétuel de l’appareil.
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Fig. 4 – Jan van der Heyden, Vue de l’église de Veere, huile sur toile, XVIIe siècle
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Fig. 5 – Matthäus Merian, Lübeck, gravure du XVIIe siècle
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Fig. 6 – Bernardo Bellotto, Vue de Dresde, huile et tempera sur toile, milieu du XVIIIe siècle
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Fig. 7 – Chambre noire





Naissance de la photographie


Bien que la chambre noire et les matériaux photosensibles soient déjà connus, ce n’est qu’au début du XIXe siècle que les procédés photographiques modernes ont été inventés. En 1827, Joseph Nicéphore Niépce, après une exposition de plusieurs heures sur une plaque enduite de bitume, capture la vue de sa fenêtre ; il baptise le résultat « héliographie » (fig. 8). Cette photographie, la plus ancienne ayant survécu jusqu’à nos jours, contient une des caractéristiques des sujets architecturaux : une représentation de la perspective. C’est donc également la première photo d’architecture, bien que le sujet ait été choisi pour des raisons pratiques bien plus qu’esthétiques – les natures mortes et les objets architecturaux étaient incontournables aux premiers temps de la photographie, les temps de pose extrêmement longs ne permettant pas de capturer des sujets mobiles.
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Fig. 8 – Joseph Nicéphore Niépce, Point de vue du Gras, Chalon-sur-Saône, 1827





À la même époque que Niépce, Louis Jacques Mandé Daguerre et William Henry Fox Talbot testaient des procédés visant à capturer des photographies en quelques minutes seulement. Les scènes de rue de Daguerre sont restées célèbres (fig. 9). Ses daguerréotypes étaient uniques et ne pouvaient pas être reproduits ; le calotype de Fox Talbot ne produisait pas une image aussi détaillée, mais son fonctionnement négatif-positif permettait de dupliquer les images une fois capturées (fig. 10).




[image: image]


Fig. 9 – Louis Jacques Mandé Daguerre, Boulevard du Temple, Paris, 1838
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Fig. 10 – William Henry Fox Talbot, Boulevard des Capucines, Paris, 1843





Ces nouvelles techniques connurent un essor rapide (fig. 11). En 1841, un album de photographies des immeubles les plus célèbres du monde fut présenté à Paris ; à la fin du XIXe siècle, les photos devenaient un élément important des livres et des magazines sur l’architecture. Le démontage, le déménagement et le remontage du Crystal Palace de Joseph Paxton fut ainsi documenté, de même que la construction de la Tour Eiffel à Paris (fig. 12). La photographie d’architecture permit de faire connaître au public les pays et les cultures étrangères ainsi que de documenter les propriétés, individuelles ou institutionnelles. À l’époque, la reproductibilité et la conservation étaient les principaux objectifs de ce genre photographique, ce qui explique l’aspect statique et souvent maladroit de ces images.
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Fig. 11 – Appareils photo du milieu du XIXe siècle
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Fig. 12 – Pierre Petit, Construction de la Tour Eiffel, Paris, 1888





Vingtième et vingt-et-unième siècles


L’évolution de l’architecture au lendemain de la Première Guerre mondiale changea l’art de photographier les immeubles. Fondé par Walter Gropius en 1919, le mouvement Bauhaus considère la photographie comme un art, « la combinaison parfaite de la dextérité, du progrès technique et de l’expression artistique. » Les photographes allemands Albert Renger-Patzsch, August Sander et Karl Blossfeldt pratiquaient un style baptisé « Nouvelle Objectivité » et des artistes américains comme Walker Evans commençaient à photographier des objets purement fonctionnels, comme des silos à grain et des usines. En employant des expositions sélectives et des points de vue inhabituels sur les structures existantes, les photographes insufflaient à l’architecture une dynamique propre.


Dans les années suivantes, le progrès technique améliora la qualité des photos architecturales, tandis que des auteurs remarquables comme Andreas Feininger construisaient leurs propres appareils pour expérimenter de nouvelles techniques. C’est Feininger qui conçut ce qui était alors le plus gros téléobjectif du monde et, avec lui, une nouvelle façon de photographier. À l’approche de la Seconde Guerre mondiale, l’arrivée des appareils 35 mm de poche (fig. 13) favorisa la photographie spontanée et subjective, ouvrant ce support au grand public. La souplesse de ces petits équipements fit de l’appareil photo un bloc-notes d’un nouveau genre, inventant le photojournalisme moderne. Après-guerre, particulièrement en Allemagne, la photographie d’architecture devint un procédé documentaire purement technique, à destination de la presse et de la publicité.
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Fig. 13 – Leica II, 1932





La photographie architecturale artistique se développa à la fin des années 1950. Hilla et Bernd Becher appliquaient systématiquement les mêmes cadrages pour photographier des constructions industrielles monumentales et anonymes, créant de vastes séries d’images de bâtiments à différents niveaux de délabrement. L’idée de série documentaire devint populaire dans le monde entier, brouillant la ligne qui séparait « bonne » et « mauvaise » architecture : des immeubles qui ne répondaient pas aux codes esthétiques de l’architecture moderne attiraient tout autant l’attention. Dans les années 1970, l’arrivée des galeries d’art et la large diffusion de beaux livres soulignèrent l’importance du genre dans son ensemble ; anciens ou modernes, groupés ou isolés, célèbres ou méconnus, la gamme des sujets potentiels en photo d’architecture est virtuellement infinie.


L’explosion de la photo populaire se poursuivit jusqu’à la fin du XXe siècle. Des expositions internationales faisaient le tour de la terre et les prix des tirages atteignaient des niveaux inédits lors des ventes aux enchères. Avec la naissance des technologies numériques apparut la possibilité de redresser les perspectives et d’éliminer les distorsions, des défauts extrêmement difficiles à corriger jusqu’alors. Aux buts traditionnels de la photo d’architecture, comme l’enregistrement des chantiers, se mêla une inspiration évocatrice, donnant à ce genre une double raison d’être, à la fois artistique et documentaire.


Le développement des technologies numériques au cours des dix dernières années n’a pas modifié la photographie d’architecture en soi, mais il a bouleversé les méthodes utilisées : les équipements numériques ont réduit le 35 mm et le moyen format argentique au statut de pratiques de niche – bien que les chambres grand format, capables de fournir une qualité bien supérieure à leurs cousins numériques, restent très utilisées en dépit de leur coût élevé.


Représentation fidèle ou abstraction artistique ?


Comme l’architecture elle-même, la prise de vue architecturale peut suivre différentes approches, du purement fonctionnel à l’abstraction artistique la plus complète.


Lorsqu’elle a une visée documentaire, la photographie d’architecture est sur le fil du rasoir, entre neutralité de l’expérience visuelle et représentation fidèle des valeurs d’un bâtiment (fig. 14). Ici, la composition doit se limiter à véhiculer l’information, sans quoi l’immeuble perd son importance centrale et la photo elle-même devient le centre d’intérêt.
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Fig. 14 – Une photo d’architecture documentaire





Cela pose la question : est-il seulement possible de réaliser une photo d’architecture totalement honnête ? Même le cliché le plus parfait, le plus réaliste, a une part d’abstraction intrinsèque, ne serait-ce que du fait de l’échelle de reproduction et de l’absence de troisième dimension. Il est donc impossible de représenter un bâtiment de manière totalement fidèle par un tel moyen. En outre, une photo ne peut reproduire que les émotions ressenties par l’observateur dans une situation donnée : la perception que l’on a en observant un immeuble est souvent totalement différente de l’impression qu’il nous fait en photo. Dans son essai Medien zwischen Sein und Schein (« les médias entre mythe et réalité »), publié en 2000, l’architecte Meinhard von Gerkan écrit : « une photo d’architecture ne peut être qu’un mensonge visuel : le support paraît être la meilleure garantie possible d’objectivité… étant donné que l’appareil est un équipement technique incorruptible. Mais nous savons que c’est une illusion. »


À quel moment la photographie d’architecture devient-elle un art, et comment distinguer la variante artistique de sa jumelle documentaire ? Il est difficile de fixer la limite, mais on peut raisonnablement dire que l’art apparaît lorsque l’intervention du photographe modifie la nature documentaire de la photographie, lorsque le choix du sujet n’est plus directement lié à l’apparence du bâtiment. Un immeuble peut être au centre d’une image sans que sa fonction soit réellement visible ; cela nous permet de nous éloigner de l’architecture elle-même et l’objectivité de la représentation perd de son importance.


En poussant plus loin ce raisonnement, on arrive inévitablement à l’idée qu’une photo d’immeuble peut avoir un impact visuel sans aucun lien avec la nature et l’architecture de celui-ci. L’image doit alors logiquement être jugée sur la base de sa propre valeur artistique et non sur celle du bâtiment reproduit. Des techniques de composition comme l’exagération, l’emphase et l’omission, ou bien la simplification et la distorsion, peuvent être poussées au point que l’immeuble lui-même n’est plus que le jouet du photographe, un signe clair que, après tout, il s’agit bien d’art (fig. 15).
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Fig. 15 – Une photo d’architecture artistique





Les formes de la photographie d’architecture


La photographie d’architecture apparaît sous différentes formes, jusque dans notre vie quotidienne.


[image: image] La photographie d’architecture documentaire : elle se trouve dans les livres, les magazines, les brochures et autres documents relatifs à la construction. Elle prend alors la forme d’images diverses accompagnées d’explications, de plans ou de schémas destinés à décrire précisément le bâtiment et ses caractéristiques.


[image: image] Les cartes postales : l’architecture y est souvent représentée, bien que les intentions et le degré de précision du photographe ne soient pas les mêmes que dans un cadre documentaire. Les cartes postales sont souvent une simple preuve que l’expéditeur s’est rendu à un endroit donné ; ces photos ont pour seul but d’être reconnaissables et sont souvent imprimées avec des couleurs sursaturées, des effets exagérés et un respect tout relatif pour la qualité technique.


[image: image] La photo de vacances : les touristes suivent souvent le même but en photographiant églises, châteaux et autres monuments… fixer des souvenirs personnels. Bien que l’architecture soit un élément du sujet, l’endroit est souvent plus important que le type du bâtiment. Il est intéressant de noter que ce genre de photos est presque exclusivement réservé aux vacances : près du domicile, ce genre d’immeubles est considéré comme inintéressant et peu photogénique (fig. 16).
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Fig. 16 – Bien que l’architecture soit le sujet de cette photo de vacances, le bâtiment n’est pas aussi important que l’endroit où il se trouve.





[image: image] La photo publicitaire : l’architecture est souvent utilisée sur les affiches, au sein des magazines et dans les publicités télévisées pour accroître l’importance perçue d’un produit. L’architecture moderne incarne le progrès, la technologie, la qualité de vie et le glamour ; ainsi l’industrie automobile emploie-t-elle souvent des images architecturales retouchées, avec des artifices stylistiques comme des ajustements de couleurs, une distorsion délibérée, une stylisation, une fusion d’images ou des reflets artificiels.


[image: image] La photographie d’architecture artistique : elle habite souvent les galeries et les expositions, le plus souvent dédiées à un thème ou à un artiste précis. Dans ce cas, l’architecture n’est qu’un moyen et il n’y a guère de lien entre le message véhiculé par l’image et celui de l’élément architectural d’origine. C’est alors le photographe et non l’architecture qui attire l’attention.
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Le choix du matériel


Quel équipement utiliser pour vos photos d’architecture ? Selon vos exigences et vos buts personnels, l’appareil de votre choix ne sera pas le même, et les objectifs comme les accessoires devront également être adaptés aux sujets visés.


Mais tout d’abord, un point essentiel mérite d’être rappelé : vous n’avez pas besoin d’un matériel compliqué pour prendre de bonnes photos. Un bon photographe peut réaliser des œuvres fascinantes avec les appareils les plus simples, tandis que l’équipement le plus pointu et le plus coûteux ne permettra pas à une personne moins douée de produire des images réussies. Le matériel n’est qu’un outil destiné à faciliter la concrétisation d’une idée, et l’élément crucial reste l’individu qui le manipule.


Andreas Feininger disait : « Une photographie techniquement ratée (au sens traditionnel du terme) peut avoir un impact émotionnel plus fort qu’une image techniquement irréprochable ; cette vérité peut choquer ceux qui sont suffisamment naïfs pour croire que la seule excellence technique suffit à mesurer la valeur d’une photographie. »


Cependant, un équipement adapté à votre propre pratique vous simplifiera grandement la tâche et constituera une base idéale pour réussir vos photos.









Avantages et inconvénients des appareils numériques



Jusqu’à une époque récente, un photographe devait faire un choix fondamental entre les systèmes argentiques et numériques. Aujourd’hui, ceux-ci ont supplanté ceux-là pour presque toutes les activités photographiques ; cependant, le numérique a également ses limites, que chaque photographe doit apprendre à gérer au fil de son expérience.


Une masse d’images, immédiatement disponibles


Les appareils numériques ont un immense avantage : la possibilité de voir immédiatement le résultat, les données capturées étant instantanément analysées et traitées. Contrairement aux systèmes argentiques, en prise de vue numérique, il n’est plus nécessaire d’acheter du film, et la complexe étape du développement et de la numérisation disparaît. Une exposition ratée n’entraîne plus un gâchis de matériaux coûteux et l’image peut être effacée sans tarder. Et lorsqu’une photo a été chargée sur un ordinateur (en lisant la carte mémoire ou à l’aide d’une liaison sans fil), elle peut être immédiatement visualisée, traitée, diffusée ou imprimée.


Une pellicule a un nombre de poses limité ; une carte mémoire stocke bien plus d’images, permettant de déclencher encore et encore jusqu’à obtenir la photo parfaite. À l’inverse, en argentique, tout déclenchement supplémentaire se paie en film et en développement. C’est évidemment un inconvénient, mais cela peut inciter le photographe à réfléchir plus longuement avant d’appuyer sur le déclencheur, alors que la gratuité du numérique peut pousser à multiplier les prises de vue hâtives aux compositions perfectibles.


Définition et plage dynamique


Les capteurs d’images modernes offrent une définition supérieure à celle d’un film de mêmes dimensions : seuls des appareils à plans-films grand format et une numérisation de haute qualité permettent une meilleure reproduction des détails. L’extraordinaire définition des capteurs permet des impressions de taille virtuellement illimitée, d’autant que la distance d’observation augmente avec les dimensions d’un tirage – rendant invisibles les fins détails, ou leur absence.


La question de la plage dynamique (c’est-à-dire le contraste maximal reproductible, fig. 1.1) est différente. Selon les réglages d’exposition et l’équipement utilisé, le film négatif peut reproduire une plage dynamique de l’ordre de 12 IL, et il permet de gérer les scènes à très fort contraste : les supports argentiques réagissent bien dans les zones surexposées et évitent souvent les hautes lumières brûlées, habituelles en numérique. Dans un laboratoire spécialisé, maîtrisant les techniques de développement et de numérisation, vous obtiendrez des images de grande qualité même sous forme informatique. En photographiant directement en numérique, il faut donc prêter une plus grande attention aux conditions lumineuses et aux réglages d’exposition, à moins de jouer la sécurité en déclenchant en bracketing pour fusionner les différentes vues obtenues au post-traitement (voir page 209).
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Fig. 1.1 – Les appareils numériques, en particulier les compacts (en haut), souffrent d’une plage dynamique limitée, traduite par des zones totalement brûlées : celles-ci ne contiennent plus aucune information susceptible d’être sauvée en post-traitement. La plage dynamique généreuse d’un capteur plus grand ou de meilleure qualité (en bas) gère mieux ce type de scènes très contrastées et enregistre plus de détails dans les zones très claires et très sombres, laissant une plus grande latitude d’intervention lors de l’édition de l’image.





De nos jours, certains dos numériques et des appareils haut de gamme (en particulier ceux équipés d’un capteur 24 × 36 mm) peuvent reproduire des plages dynamiques de 11 ou 12 IL en basse sensibilité, réduisant ainsi rapidement l’écart avec les procédés argentiques. Il faut cependant noter que la plage dynamique maximale que peut reproduire un capteur est directement liée à la taille de chaque pixel ; les appareils dotés de capteurs plus petits, comme les compacts et dans une moindre mesure les appareils APS-C et 4/3, ont des plages bien plus réduites, parfois de l’ordre de 9 IL, et gèrent ainsi beaucoup moins bien les scènes très contrastées.


Enfin, une utilisation habile des outils de développement RAW (voir page 198) peut également aider à retrouver des détails qui paraissaient perdus dans des zones sur- ou sous-exposées, sans réduire significativement la qualité d’image.


Bruit numérique et rendu d’image


Comparées à sensibilité ISO identique, les photos numériques paraissent beaucoup moins bruitées que les images argentiques scannées. Cependant, alors que le grain du film donne généralement un bruit de fond uniforme (fig. 1.2), les appareils numériques ont tendance à produire du bruit de chrominance en haute sensibilité : des taches colorées s’ajoutent au moutonnement classique du bruit de luminance (fig. 1.3). Ils peuvent également produire des motifs en bandes dans les zones sombres (fig. 1.4). De l’avis général, ces défauts sont plus disgracieux que les effets du grain argentique ; aussi le logiciel interne des appareils numériques utilise-t-il des algorithmes conçus pour réduire le bruit numérique, généralement au prix d’une perte de résolution dans les fins détails.
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Fig. 1.2 – Grain d’un film analogique
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Fig. 1.3 – Bruit numérique coloré typique
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Fig. 1.4 – Bruit numérique en bandes, un phénomène également appelé « banding »





Dans tous les cas, le bruit (ou son absence) est une notion relative qui dépend beaucoup de la perception de chaque observateur. Son importance est souvent surévaluée à l’heure de juger de la qualité d’une image : le grain argentique et le bruit numérique sont tous deux bien moins gênants sur une impression ou un site web qu’en observant à 100 % sur un écran d’ordinateur.


Beaucoup de gens trouvent les images argentiques plus naturelles et harmonieuses que leurs équivalents numériques, stériles ou artificiels. Cela vient notamment de l’arrangement aléatoire des cristaux d’halogénure d’argent, qui représente mieux le chaos naturel que l’arrangement géométrique des pixels d’un capteur. Beaucoup de photographes argentiques vont jusqu’à faire du grain très présent des films de haute sensibilité un élément stylistique à part entière, et nombre d’éditeurs de logiciels proposent des programmes et des plug-ins qui simulent numériquement l’apparence des films argentiques.


Moiré, crénelage et autres problèmes


Dans certaines circonstances, la technologie des capteurs peut causer l’apparition de différents artéfacts.


Le moiré (fig. 1.5) est causé par les interférences dues à la superposition de deux motifs réguliers. En imagerie numérique, c’est le cas lorsque les fines textures du sujet rencontrent l’alignement des pixels à la surface du capteur. Du fait de la nécessaire interpolation des couleurs à partir de plusieurs pixels, les capteurs à matrice de Bayer (voir encadré ci-après, page 16) produisent en outre du moiré coloré (fig. 1.6). Enfin, la disposition géométrique des pixels du capteur peut causer du crénelage, également connu sous l’anglicisme aliasing ou le sobriquet « effet d’escalier » (fig. 1.7). Pour contrer tous ces problèmes, les fabricants d’appareils installent souvent à la surface du capteur un filtre passe-bas (parfois appelé « filtre AA », de l’anglais anti-aliasing). Pour le dire simplement, ces filtres floutent légèrement la lumière incidente, ce qui réduit ces phénomènes ; mais cela diminue également le piqué de la photo et la finesse des détails que le capteur peut reproduire.
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Fig. 1.5 – Le moiré est causé par la superposition de deux motifs.
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Fig. 1.6 – Le moiré coloré prend la forme de bandes de couleurs absentes du sujet initial.
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Fig. 1.7 – L’effet d’escalier, ou crénelage





Les constructeurs sont toujours à la recherche du meilleur compromis entre précision de l’image et artéfacts numériques gênants. Ils proposent également des appareils délibérément dépourvus de filtre passe-bas pour éviter la perte de piqué. En photographie naturaliste, par exemple, la nécessité de reproduire des textures et des motifs naturels extrêmement fins peut inciter à rechercher la résolution maximale possible, et ainsi à utiliser un appareil sans filtre passe-bas. À l’inverse, en photographie d’architecture, les structures artificielles régulières des immeubles sont propices à l’apparition d’artéfacts extrêmement difficiles à corriger en postproduction ; leur élimination par un filtre passe-bas est donc un avantage bien plus important que la faible perte de précision qu’il entraîne.


Les cristaux d’halogénure d’argent d’un film ont des tailles variables et une disposition aléatoire ; aussi, ces problèmes n’existent pas en photographie argentique. Autre facteur important qui évite les artéfacts, les pigments d’un film en couleur sont disposés sur différentes couches, au lieu de l’arrangement géométrique de l’omniprésente matrice de Bayer.




Matrice de Bayer et interpolation
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La disposition des microfiltres sur un capteur à matrice de Bayer





Les photosites, c’est-à-dire les éléments sensibles à la lumière d’un capteur numérique, capturent seulement la luminosité d’un point, sans information sur la teinte. Or, le modèle de couleurs RVB utilise les valeurs de luminosité du rouge, du vert et du bleu pour reproduire toutes les teintes existant dans la nature. Pour obtenir une image en couleurs, un appareil photo doit donc fournir pour chaque pixel des valeurs pour ces trois couleurs.


Différentes techniques permettent de convertir les données capturées par un capteur en images en couleur. Leur point commun est d’utiliser des filtres colorés pour séparer les couleurs de la lumière pénétrant dans l’objectif. Les appareils « multi-shots » prennent trois photos successives du sujet en positionnant tour à tour un filtre rouge, vert puis bleu devant le capteur ; les trois images sont ensuite fusionnées pour fournir une photo unique en couleurs.


Les reflex classiques n’ont droit qu’à un seul déclenchement. Chaque photosite ne peut capturer qu’une seule des trois composantes colorées ; les deux autres seront recréées ensuite. Pour ce faire, les photosites sont recouverts d’une matrice de microfiltres rouges, verts et bleus ; pour chaque pixel, les valeurs des deux couleurs manquantes sont calculées à partir de celles capturées par les photosites adjacents. Ce procédé s’appelle « interpolation ».


La matrice la plus utilisée est celle de Bayer, qui utilise 50 % de filtres verts, 25 % de filtres bleus et 25 % de filtres rouges, placés par groupes de quatre comprenant deux verts, un bleu et un rouge. La prédominance du vert reflète la physiologie de l’œil humain, plus sensible à cette couleur.


L’interpolation a une conséquence : chaque pixel de l’image finale contient des données de couleurs qui n’ont en fait pas été capturées par le photosite correspondant sur le capteur, mais par ses voisins.





Autre particularité des appareils numériques : malgré leurs systèmes antipoussière ultrasoniques, des particules et des saletés peuvent pénétrer leur boîtier. Les poussières déposées sur le capteur produisent souvent des taches très visibles, surtout sur des images prises à faible ouverture (fig. 1.8). Le meilleur moyen d’y remédier est de nettoyer manuellement le capteur, ce qui peut être délicat : assurez-vous d’utiliser des outils adaptés pour ne pas abîmer votre appareil, ou confiez ce nettoyage à un professionnel.




[image: image]


Fig. 1.8 – Un grain de poussière sur le capteur





En argentique, la poussière et les poils défilent avec le film. Il faut toutefois s’assurer de leur absence – aussi bien sur celle-ci que sur le scanner – avant de numériser une pellicule, et la suppression des traces de poussière est souvent la première opération qui suit la numérisation d’un négatif grand format. D’ailleurs, les scanners pour films et diapositives 35 mm intègrent souvent un logiciel de correction des poussières et des rayures.


Qualité optique


Ces dernières années, le développement rapide des capteurs d’images a accru les exigences optiques : les capteurs haute résolution sont plus sensibles que le film non seulement à la qualité et à la conception des objectifs, mais également à l’angle d’incidence des rayons qui leur parviennent. La lumière inclinée ne pose en effet aucun problème particulier à un film (pas de dérive colorée notamment) mais, sur un capteur, elle accroît le risque d’artéfacts et de vignetage, en particulier en bordure de champ.


De manière générale, cet effet est particulièrement visible sur les grands-angles. Cependant, les objectifs rétrofocus, habituels sur les reflex (vous les reconnaîtrez facilement : le diaphragme paraît beaucoup plus étroit vu de face que vu de derrière), ont des formules très complexes pour conserver une distance élevée entre leur dernière lentille et le capteur ; ils sont peu sensibles au vignetage et aux dérives colorées.


Au contraire, les objectifs symétriques ou presque symétriques, habituels sur les appareils télémétriques et les chambres, ont une conception plus simple et sont plus compacts ; ils produisent également moins d’aberrations et de distorsions. Mais l’espace entre la lentille postérieure et le capteur est beaucoup plus réduit et, particulièrement sur les grands-angles, la lumière peut parvenir au capteur avec des inclinaisons très prononcées. Il en résulte un fort vignetage, en particulier avec les appareils à soufflet ; nombre de photographes utilisant des objectifs de courte focale installent un filtre dégradé concentrique, celui-ci permettant de compenser la perte de luminosité en périphérie sans diminuer la qualité d’image.


Autre conséquence potentielle d’une lentille postérieure proche du capteur : les dérives colorées. Celles-ci se produisent en périphérie de l’image en combinant un objectif grand-angle et un dos numérique haute résolution, ou en adaptant un objectif tiers sur un appareil hybride. Ces dérives ne peuvent être corrigées qu’en créant une image de calibration. Il s’agit en fait de photographier un filtre opaque, comme un panneau de verre blanc ou une carte de réglage de balance des blancs, puis d’utiliser cette photo pour corriger l’image d’origine dans un logiciel d’édition. Cela permet de supprimer efficacement les dérives colorées, le vignetage et même les poussières si nécessaire, mais il y a un impact sur la qualité d’image.
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