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  LA PHOTOGRAPHIE EST UNE FORME DE COMMUNICATION NON VERBALE. Lorsqu'elle 
 est bien réalisée, une photographie transmet une vision, celle du photographe, à
 un spectateur. Sous cet aspect, la photographie est semblable à n'importe quelle
 autre forme d'expression artistique non verbale comme la peinture, la sculpture
 et la musique. Ainsi, une symphonie de Beethoven « dit » quelque chose à ses
 auditeurs ; un tableau de Rembrandt « parle » au spectateur ; une sculpture de
 Michel-Ange « transmet » un message à ses admirateurs. Beethoven, Rembrandt
 et Michel-Ange ne sont plus là pour expliquer la signification de leurs travaux.
 Mais là n'est pas l'essentiel. La communication continue de s'exercer en l'absence
 de l'auteur d'une œuvre. Chacun y réagit selon son histoire qui, elle-même, déter-
 mine notre sensibilité. 
 La photographie entre aussi dans le domaine de la communication. Pour moi,
 le terme   photographie   a une signification bien plus profonde que l'usage que l'on
 en fait dans la vie quotidienne. Une vraie photo possède une qualité universelle
 qui transcende la simple contribution du sujet ou d'un évènement représenté.
 Ainsi, lorsque j'observe des portraits réalisés par Arnold Newman ou Diane Ar-
bus, j'ai l'impression de connaître les personnes photographiées, alors que je ne
 les ai jamais rencontrées. Les paysages d'Ansel Adams, Edward Weston ou Paul
 Caponigro me font ressentir la puissance d'une muraille rocheuse, la fragilité
 des petites fleurs ou le mystère d'une forêt dans la brume. Une photo de rue
 d'Henri Cartier-Bresson me donnera l'impression d'avoir été présent aux côtés
 du photographe lors de cet « instant décisif ». La vision d'un arbre de Jerry Uels-
mann flottant dans l'air me plongera dans une dimension surréaliste. Si toutes
 -
 La photographie est une forme
 de communication non verbale.
  CHAPITRE 1
  Communiquer 
  par la photographie 
 
 ◄
 Figure 1.1 : Souche de thuya géant, forêt tropicale de la chaîne des Cascades (État de Washington)
 Ce thuya géant (ou cèdre de l'Ouest) de 4 mètres de diamètre a été coupé il y a une centaine d'années. À lui seul, il contenait
 plus de bois que les dizaines de grands arbres très minces qui ont poussé autour depuis et qui ne comprennent aucun thuya
 géant. Ni fougère ni arbrisseau ni mousse n'est présent sur le sol. Cette forêt de substitution ne contient aucun écosystème
 propice au développement d'une faune sauvage. Les compagnies forestières prétendent qu'il y a plus de bois en Amérique
 aujourd'hui qu'il n'y en a jamais eu par le passé, et elles ont raison. Mais ces forêts sont des espaces morts. Cette photo prise
 non loin de chez moi dénonce les dégâts causés par les coupes à blanc que l'on désigne du doux euphémisme de « récolte ».
 Aucune autre forme d'expression artistique que la photographie ne peut témoigner d'un tel choc.
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  CHAPITRE 1 : COMMUNIQUER PAR LA PHOTOGRAPHIE 
 ces sensations sont provoquées en moi, le mérite en revient à
 l'artiste, qui a su me transmettre son message, et que j'ai par-
faitement reçu. Une photographie dit tout. Inutile d'y ajouter
 quoi que ce soit.
 Pour qu'une photo ait du sens, elle doit dévoiler au spec-
tateur au moins un des éléments suivants : révéler un détail
 qu'il n'avait encore jamais remarqué dans une scène fami-
lière ; donner à voir un sujet inédit à ses yeux jusqu'à présent ;
 ou bien soulever un questionnement – ambigu ou contra-
dictoire – fait de mystères, de doutes ou d'incertitudes. En
 d'autres termes, la photo élargit notre champ de vision et de
 réflexion, développe nos horizons, provoque de l'admiration,
 de l'étonnement, de l'amusement, de la compassion, de la ter-
reur et des centaines d'autres sentiments. Elle éclaire notre
 monde sous un autre angle, soulève des questions sur notre
 planète ou bien crée son propre univers.
 Au-delà de cette approche, la photo est souvent considérée
 comme une représentation exacte de la « réalité ». Cette qualité
 explique l'engouement de millions d'utilisateurs pour cette
 pratique, que ce soit naguère avec des appareils 24 × 36 mm ou
 aujourd'hui avec des compacts ou des smartphones. C'est au
 tournant du   XXe   siècle que Lewis Hine a comblé le fossé qui sé-
parait la justice sociale de la photo artistique avec ses images
 d'enfants travaillant dans des usines. Ses travaux conduisirent
 à la promulgation d'une loi limitant le travail des enfants.
 Dans les années 1930 et 1940, les photos de paysage d'Ansel
 Adams, d'Edward Weston et de quelques autres aidèrent leurs
 contemporains à prendre conscience de la richesse de leur
 environnement naturel. Il en découla la création d'un nombre
 important de parcs nationaux et de zones sauvages proté-
gées. Durant la Grande Dépression, des photographes comme
 Margaret Bourke-White, Walker Evans et Dorothea Lange ont
 utilisé leur art pour exposer au public américain les terribles
 conditions des fermiers pauvres touchés par la catastrophe
 du Dust Bowl. Nous voyons que, lorsqu'elle est bien utilisée, la
 photographie est la forme d'art la plus expressive (Figure 1.1).
 Pour qu'une photo soit significative, le photographe doit
 exprimer un point de vue sur le monde (réel ou inventé) qui
 dépasse les limites d'une perception standard afin de don-
ner aux éléments ou aux évènements une importance plus
 universelle. Le photographe est alors investi d'une mission :
 comprendre en profondeur le monde, à travers ses contradic-
tions et ses nuances les plus subtiles. Ainsi, cette connaissance
 intime donnera cette vision indispensable au photographe
 pour capturer un sujet au moment le plus intense et avec la
 plus grande perspicacité. L'ensemble traduira au plus juste la
 puissance ou la profondeur de sa plus intime signification.
 Cela s'applique à tous les domaines de la photographie.
 Comment un photographe peut-il remplir cette mission ?
 Il est très difficile de donner une réponse claire à une question
 que se pose chaque photographe tout au long de sa carrière.
 Je crois que la réponse repose sur des considérations per-
sonnelles et pratiques. D'un point de vue personnel, l'aspect
 intérieur soulève deux questions :
  1. 
 Quels sont vos centres d'intérêt ?
  2. 
 Quelles réactions suscitent en vous vos centres d'intérêt ??
 La seconde question en amène une autre : comment pou-
vez-vous vous exprimer ? Mais aussi : comment souhai-
tez-vous que les autres réagissent à votre imagerie ? Concer-
nant l'aspect pratique, l'extérieur se compose de questions sur
 le design et la composition, l'exposition, la lumière, l'appareil
 photo, les techniques numériques et le labo, la présentation
 de la photo finale et bien d'autres considérations qui transfor-
ment un concept en réalité.
 Nous commencerons par la première des deux questions
 personnelles et internes : les centres d'intérêt. Vous êtes la
 seule personne à pouvoir y répondre. Et la réponse que vous
 allez apporter est déterminante. Si vous vous engagez sur le
 terrain de la photographie réaliste, vous devrez vous concen-
trer sur les domaines qui présentent, pour vous, un intérêt

  LA PASSION 
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 sérieux. Pire encore : vous devrez investir des domaines pour
 lesquels vous avez une opinion tranchée.
 Permettez-moi de m'expliquer par analogie. Avez-vous
 déjà essayé de dire quelque chose d'intéressant (dans une
 conversation ordinaire) sur un sujet qui ne vous intéresse pas,
 ou sur lequel vous n'avez aucune opinion ? Eh bien, c'est im-
possible ! Dans ce genre de discussion, on ne dit que des bana-
lités, voire des énormités. En général, ne pas connaître un sujet
 n'empêche guère les gens de parler. Pourquoi ? Parce que bien
 souvent, une conversation reste à la surface des choses.   De
 facto, ces mêmes personnes prennent également des photos
 qui restent à la surface des choses, qui ne revêtent donc pas
 un réel intérêt pour eux. La photographie est alors conjonctu-
relle et non pas structurelle. Il en résulte une uniformisation
  ennuyeuse de l'image. 
 Mais allons encore plus loin dans l'analogie. Demandez
 à n'importe quel grand orateur – de la carrure de Winston
 Churchill ou de Martin Luther King – de prononcer un dis-
cours passionné sur le matelassage. Vous risquez d'être déçu !
 Il n'aura rien à en dire, car le matelassage ne fait précisément
 pas partie de sa zone de compétence, de son champ d'action ou
 de passion. Les grands photographes sont comme les grands
 orateurs : ils savent ce qui les intéresse et ce qui les ennuie. Ils
 connaissent également leurs forces et leurs faiblesses. Ils se
 concentrent sur leurs centres d'intérêt et sur leurs forces. Mais
 ils vont également explorer d'autres domaines pour étendre
 leurs centres d'intérêt et ainsi éprouver leurs faiblesses. Ce-
pendant, ils ne confondent jamais expérimentation et expres-
 sion pertinente. 
 Edward Weston n'a pas cherché à capturer l'éphémère ; Ar-
nold Newman n'a pas photographié de paysages ; Jerry Uels-
mann n'a pas immortalisé les plus démunis ; Diane Arbus
 n'a pas effectué de tirages multiples afin d'obtenir des effets
 surréalistes. Chacun s'est concentré sur ses centres d'intérêt,
 c'est-à-dire le domaine dans lequel il se sentait compétent.
 Peut-être ces photographes auraient-ils pu obtenir de bons
 résultats dans un autre domaine, mais leurs travaux n'au-
raient pas été aussi consistants ou puissants. Eux, et d'autres
 photographes, ont judicieusement œuvré dans les limites du
 domaine où ils excellaient.
  La passion 
 La première chose qui détermine vos centres d'intérêt est la
 passion. Elle est au centre de tout. Les trois ingrédients de
 la réussite dans quelque domaine que ce soit sont : la pas-
sion, le talent et le travail acharné. Vous pouvez réussir si vous
 cumulez deux de ces trois ingrédients, à condition toutefois
 d'y inclure systématiquement la passion. En tant que photo-
graphe, ma passion s'exerce sous la forme d'une bouffée d'en-
thousiasme, réaction émotionnelle à toute scène présentant
 pour moi un intérêt visuel. L'approche est donc purement
 subjective. Soit je la photographie immédiatement, soit j'y
 reviens pour en avoir une nouvelle perception, ou les deux.
 Cette réponse émotionnelle est fondamentale. Sans elle, je
 perds toute spontanéité, et mes photographies deviennent
 laborieuses. Avec elle, l'instant photographique se transforme
  en plaisir incommensurable. 
 Cette passion, cet enthousiasme, se manifeste comme un be-
soin fondamental de travailler même lorsque vous êtes exténué.
 Mais la passion est plus forte que la raison. Vous en oubliez cette
 fatigue, et vous poursuivez votre travail quand le commun des
 mortels est parti se reposer. Un jour, en 1976, lors d'un voyage
 organisé par l'association écologiste Sierra Club, nous avons éta-
bli notre camp de base après une longue et difficile randonnée.
 Tout le monde était fatigué. Mais, alors que le dîner se préparait,
 j'ai décidé de grimper sur une crête afin de voir le mont Clarence
 King (hauteur : environ 3930 mètres) sous la lumière d'un soir
 d'été. Ce fut comme une mélodie de granite (Figure 1.2). J'eus
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 beau inviter les autres membres du groupe à me rejoindre, je fus
 le seul spectateur de ce magnifique spectacle.
 De la même manière, je peux travailler au labo jusqu'à trois,
 quatre ou cinq heures du matin, afin d'obtenir le meilleur des
 tirages. Plus récemment, j'ai passé de longues heures sur mon
 ordinateur à transformer des images RAW en fichiers TIFF. Il
 m'est impossible de remettre au lendemain ce que je peux faire
 à un instant précis. Et ce n'est pas une question de commande
 ou d'argent, mais une question de passion, d'amour.
 Sur site, lorsque je ne ressens pas d'enthousiasme particu-
lier à la vue d'une scène, je cherche autre chose. Je ne m'oblige
 jamais à photographier pour photographier. Je ne suis pas là
 pour rentabiliser du matériel ou du temps. L'acte photogra-
phique doit garder le sens et l'essence même de ce pour quoi il
 est fait. Ce n'est pas une recherche de la performance. Appuyer
 sur le déclencheur n'est pas un acte sportif. Vous n'avez pas à
 vous échauffer pour que sortent de meilleures photos de votre
  appareil. 
 ▲
 Figure 1.2 : Mont
  Clarence King 
 Ce crescendo de granite
  s'élève comme une 
  musique révélée par 
 la lumière du soir, qui
  amplifie chaque arête, 
  chaque contrefort. J'ai 
 utilisé un filtre rouge
 pour assombrir le ciel
 bleu, réduire la brume et
  rehausser les nuages. 
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 Après cette montée d'adrénaline, je recherche la meilleure
 position pour mon appareil, monte l'objectif approprié, choi-
sis les filtres adéquats, mesure la lumière ou contrôle l'histo-
gramme, et expose mon image en réglant avec soin l'ouver-
ture et la vitesse d'obturation. Ces opérations sont essentielles
 et demandent réflexion et concentration. Si la spontanéité
 prime, il reste néanmoins à fournir un effort important dans
 l'application de ses connaissances techniques.
 Cette approche vaut pour n'importe quel photographe,
 du débutant au professionnel avéré. Vous ressentez quelque
 chose d'important, sans doute indéfinissable au premier
 abord, et qui vous submerge. Vous ne vous demandez pas si
 cela présente un intérêt pour vous : vous perdez le contrôle ;
 c'est le laisser-aller, où tout n'est plus que sensation. Si
 vous n'êtes pas dans ce ressenti-là, dans cette immédiateté
 spontanée, vous n'aurez aucun désir de communiquer ce
 qui se produit en vous à ce moment précis. Vous ne ferez
 que photographier un souvenir, comme le ferait tout un
 chacun, sans aucune interprétation personnelle de ce que
 vous voyez, ni aucune réelle nécessité de faire une photo.
 Ce genre d'instantanés, où l'on immortalise un endroit célèbre
 ou une situation – afin de prouver que l'on était bien là –,
 comme la majorité des selfies, sont certes amusants ou tou-
chants, avec valeur de souvenirs, mais ne présentent que très
 peu d'intérêt artistique, voire aucun.
 Beaucoup de personnes cherchent à réaliser un travail
 créatif sans ressentir cet enthousiasme qui devrait pourtant
 les guider. De ce fait, leurs chances de réussite sont quasiment
 nulles. Mais l'enthousiasme ne surgit pas sur commande. Son
 intensité peut varier, mais jamais vous ne parviendrez à vous
 forcer à le ressentir. Est-ce qu'un sentiment amoureux peut
 naître d'une quelconque technique ? Jamais ! La clé du succès
 est d'être honnête avec soi-même, de ne pas se leurrer sur ses
  intentions. 
 Demandez-vous ce qui vous attire, ce qui vous intrigue.
 Bien souvent, vous réaliserez la meilleure photographie sur
 site lorsque vous n'aurez pas d'appareil photo en main. C'est
 un paradoxe que tout photographe connaît un jour. Mais c'est
 aussi sa grande motivation. Si vous vous intéressez aux autres,
 c'est-à-dire que vous cherchez vraiment à les connaître, vous
 en tirerez probablement de magnifiques portraits. Photogra-
phier des personnes va bien au-delà d'une représentation
 purement esthétique. Vous immortaliserez leur âme, d'une
 certaine manière, et révélerez toute la profondeur qui réside
 en eux. Bien que je ne me considère pas comme un spécialiste
 du portrait, j'en ai réalisé quelques-uns de personnes que je
 connais et apprécie, c'est-à-dire qui ont de l'importance pour
  moi (Figure 1.3). 
 Êtes-vous passionné par les évènements éphémères, l'ac-
tion, comme les rencontres sportives ? Êtes-vous fasciné ou
 attiré par les accidents de la circulation urbaine, les incendies,
 le passage d'une personnalité dans votre ville ? Si c'est le cas,
 vous serez sans doute intéressé par le photojournalisme ou
 la photo de rue. Ces pratiques couvrent un large spectre de la
 photographie humaniste, que de grands noms comme Henri
 Cartier-Bresson ou Weegee ont élevé à un niveau artistique.
 -
 Je peux travailler au labo
 jusqu'à trois, quatre ou cinq
 heures du matin, non pour
 de l'argent mais par amour.
 ◄
 Figure 1.3 : Le photographe Morten Krovgold
 Le visage de Viking de Morten, l'un des plus grands photographes au monde, m'a donné envie de
 réaliser son portrait. Mais quel angle, quelle lumière privilégier afin de traduire efficacement cette
 caractéristique ? Je me suis décidé pour la puissance de son profil. Ce soir-là, sous le faible éclairage
 d'un chandelier, il s'est accoudé sur une table basse, le menton posé sur ses mains. Il est resté ainsi
 sans bouger pendant les 25 secondes qu'a duré l'exposition. Les tons profonds de l'arrière-plan
 amplifient ce sentiment de puissance.
[image: ][image: ]
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 Ce genre photographique n'a rien à voir avec des portraits
 formels. Il procède de la surprise, de l'inattendu, et se mue en
 une sorte de photographie documentaire qui sied à tous ceux
 dont la recherche repose sur l'imprévu et l'éphémère.
 Poussons encore plus loin les aspects de cette quête : l'effort
 à fournir dans ce domaine ne se concentre par sur l'évènement
 en tant que tel mais sur l'effet qu'il provoque chez les observa-
teurs ou les participants. Bien souvent, mettre l'accent sur les
 réactions ou les interactions entre les individus en révèle bien
 plus sur la nature humaine – et sur notre société – que l'évè-
nement lui-même. Lorsque le photojournalisme transcende
 un fait à relater, il quitte le domaine de l'information pour
 basculer vers celui de la création artistique.
 Êtes-vous stimulé par les formes épurées ou par les agence-
ments de couleurs ? Peut-être êtes-vous fait pour l'abstraction.
 Brett Weston fut l'un des premiers à représenter de manière
 abstraite n'importe quel sujet. Les recherches expérimentales,
 comme les expositions multiples, le photomontage, la solari-
sation, le sténopé, les possibilités infinies du numérique, entre
 autres approches, sont l'essence même de cette quête. L'imagi-
nation devient la seule limite à l'expression photographique.
 -
  Beaucoup de photo- 
graphes cherchent à réaliser
 un travail créatif sans res-
sentir cet enthousiasme qui
 devrait pourtant les guider.
 De ce fait, leurs chances de
  réussite sont quasiment 
  nulles. 
 Mais vos centres d'intérêt se situent peut-être dans un
 autre domaine. Analysez-les. Si vous ne parvenez pas à les
 identifier, testez-vous dans de nombreux domaines et voyez
 celui ou ceux qui vous passionnent le plus.
 Personnellement, j'ai évalué mes centres d'intérêt et ainsi
 fait des découvertes insoupçonnées. Aujourd'hui, je photogra-
phie une très grande variété de sujets alors qu'à mes débuts
 je me contentais d'une palette très limitée. Dans un premier
 temps, seule la nature présentait un intérêt pour moi. Puis,
 petit à petit, j'y ai ajouté des sujets architecturaux, qui ont fini
 par rejoindre mes premières amours, et tout en continuant à
  explorer d'autres domaines. 
 Mon intérêt initial pour la nature englobait tous les su-
jets : des arbres aux montagnes, en passant par les champs
 et les prairies, les cours d'eau, la rosée du matin et des cen-
taines d'autres phénomènes naturels. Je suis fasciné par les
 évènements météorologiques et la violence des tempêtes, par
 l'interaction qui se crée entre le temps et les reliefs, et enfin
 par la sérénité de ce calme imperturbable qui règne dans la
 nature. La géologie me passionne, et je reste impressionné par
 les forces qui ont soulevé les montagnes et creusé les canyons.
 ◄
 Figure 1.4 : Les fantômes
 de la forêt d'Aspen
 Seule une lumière douce et
  brumeuse pouvait permettre 
 de produire une telle photo. Un
 soleil trop puissant aurait créé
 des ombres dures. La branche très
 claire en bas à droite renforce les
 lignes et le mouvement des arbres
 en diagonale. Les reflets ridés sont
 bien plus intéressants que s'ils
 avaient été bien nets, car ils ne
 reproduiraient que l'image des
  arbres verticaux. 
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 Tous ces phénomènes apparaissent dans mes photographies
 aux côtés de mes interprétations, de ma stupéfaction et de mon
 enthousiasme. Même sans appareil, mon exultation aurait été
 la même. Toutefois, grâce à lui, je peux essayer de retransmettre
 ces émotions aux spectateurs qui, à leur tour, peuvent réagir à
 mes réflexions, mes interprétations et mon enthousiasme.
 En 1976, à proximité du parc national de Yosemite, j'ai dé-
couvert des peupliers abattus par des castors. Le motif créé
 par ces arbres morts était remarquable, mais la lumière du
 soleil était bien trop dure pour permettre de réaliser une belle
 photo. Toutefois, en observant les nuages, j'ai compris qu'une
 tempête se profilait. Si je revenais alors sur ce site, je pourrais
 profiter de la lumière du soleil filtrée par les nuages. Comme
 prévu, le lendemain, une fine couche de nuages – annoncia-
trice de tempête – adoucit la lumière et me permit d'effectuer
 une bonne exposition pour l'image de la Figure 1.4.
 Un paysage étrange couplé à mon intérêt pour l'histoire
 naturelle m'a conduit à prendre une série de photos lors de
 courtes randonnées – une ou deux par jour – fin 1978 et dé-
but 1979 dans les montagnes de Santa Monica, au sud de la
 Californie, où un incendie avait détruit des buissons. Je me
 suis rendu sur les lieux deux semaines après le sinistre. J'ai
 découvert un site tout à fait inattendu où se côtoyaient la
 noirceur veloutée des montagnes et des vallées et le spectacle
 d'une région dévastée par le feu (Figure 1.5). Pour l'édition li-
mitée d'un portfolio intitulé «   Aftermath   », j'ai sélectionné dix
 photos prises sur une période de quatre mois. La photographie
 est devenue un projet majeur de ma vie, alors qu'elle n'était
 au départ qu'une activité annexe à mon intérêt pour l'histoire
 naturelle de la région.
 En 1978, j'ai commencé à photographier un ensemble fas-
cinant de canyons sinueux localisé dans le nord de l'Arizona
 et le sud de l'Utah. Mes connaissances en physique et en ma-
thématiques ont grandement influencé mon interprétation
 des lieux. J'ai vu dans leurs courbes galbées des galaxies et
 d'autres corps célestes en cours de formation. Les lignes et les
 interactions des formes m'ont frappé comme des représenta-
tions visuelles de lignes de force électromagnétique et gravita-
tionnelle qui attirent les poussières et les gaz de l'univers afin
 de former des planètes, des étoiles et des galaxies. Mais j'y ai
 aussi vu des forces subatomiques qui maintiennent ensemble
 des atomes et des noyaux. Pour moi, une promenade dans ces
 canyons est un voyage parmi des milliards d'années d'évolu-
tion de l'espace-temps. J'ai donc essayé de traduire cette vision
 dans mes photographies (Figure 1.5).
 Au fil des ans, j'ai compris que les facettes de la nature
 qui m'intriguaient existaient également en architecture. Cette
 dernière est tout aussi étonnante et motivante ; elle présente
 des abstractions fascinantes ainsi que des lignes et des motifs
 fabuleux. Bien souvent, il est possible de les photographier
 sans apport de lumière. C'est un autre point commun avec la
 ►
 Figure 1.5 : Empreintes de raton laveur
 La boue du lit d'une rivière asséchée a gardé l'empreinte de pattes
 d'un raton laveur, premier signe de vie dans ce paysage incendié.
 Cette indication de reprise de la vie fit rouler quelques larmes
  sur mes joues. 
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 ▲
 Figure 1.6 : Reliefs de Peach Canyon
 L'élégance des lignes de ce canyon m'est apparue comme des lignes de force gravitationnelle ou électromagnétique rendues visibles.
 Si nous pouvions voir ces forces cosmiques qui s'exercent entre des corps célestes (étoiles, galaxies, planètes, etc.), elles ressembleraient
 à cela. Cette image donne des exemples particulièrement élégants et énigmatiques de cet effet, avec des lignes sculptées d'une pureté
 à rendre jaloux Michel-Ange ou Henry Moore.
 ►
 Figure 1.7 : Vue sur la nef de la cathédrale d'Ely depuis le bas-côté nord
 Un ensemble de colonnes, d'arches et de voûtes qui encadre au premier plan un autre ensemble similaire situé à l'arrière-plan.
 Cette complexité architecturale illustre à merveille les mots de Goethe : « L'architecture, c'est de la musique figée. »
 C'est également un exemple d'espace positif/négatif, où les colonnes et les arches du premier plan forment l'espace positif,
 et la nef à l'arrière-plan, l'espace négatif.
[image: ]
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 photographie de nature et de paysages. Porter mon attention
 sur les structures établies par l'homme a accru   de facto   la
 gamme de mes centres d'intérêt.
 Après dix années de photographie à caractère commercial,
 j'ai enfin pu donner, en 1980 et 1981, mes propres interpréta-
tions sur des structures architecturales : les cathédrales d'An-
gleterre. Avant ma première rencontre avec une cathédrale,
 j'éprouvais une véritable aversion pour la photo de construc-
tions religieuses ; ce n'était pas mon truc. Et lorsque j'en vis une
 pour la première fois, je fus abasourdi par son gigantisme. Mon
 amour de la musique classique cristallisa mon interprétation
 de leurs formes architecturales tout en harmonies, contre-
points, rythmes et mélodies, le tout émanant de la pierre. Je
 pouvais appréhender également l'architecture en termes ma-
thématiques, sorte d'allégorie de l'infini où les voûtes et les
 colonnes les plus proches semblent encadrer les plus éloignées
 dans une sorte d'interminable alignement. Lorsque je suis re-
tourné en Angleterre en 1981, j'ai passé deux semaines à explo-
rer le plus grand nombre de cathédrales possible afin de révéler
 la magnificence de ces monuments historiques (Figure 1.7).
 Mon intérêt pour l'architecture – et plus spécialement
 pour les bâtiments commerciaux – m'a amené à fréquenter
 les centres-villes des plus grandes villes. Ce travail s'est appuyé
 une fois encore sur mes connaissances mathématiques. J'étais
 attiré par les relations géométriques entre ces constructions
 et la confusion de l'espace qui en résulte due aux interactions
 visuelles simultanées de plusieurs bâtiments. Je trouvais très
 intéressant cet aspect de mes études urbaines (Figure 1.8).
 Toutefois, ma réaction aux structures urbaines modernes
 peut différer. Contrairement à ma perception très positive de
 l'architecture religieuse, je n'apprécie que très rarement celle
 des bâtiments commerciaux. Je les trouve austères, froids,
 impersonnels et laids. En effet, la fonctionnalité de ces lieux
 l'emporte sur la dimension esthétique. Pour moi, ils sont l'em-
blème d'un monde éminemment économique, sans huma-
nité. J'ai donc tenté de retranscrire cette impression à travers
 les compositions que j'ai faites de leurs désolantes formes
  géométriques. 
 Au fil des ans, mon travail est devenu plus abstrait, plus
 audacieux dans la forme, et plus subtil dans la technique. Ma
 palette thématique ne cesse de se développer avec le temps. Je
 me retrouve alors à explorer au plus profond de leur intimité
 des sujets aux côtés desquels je suis passé auparavant. Ces évo-
lutions sont nécessaires à un artiste, sous peine de stagnation
 et de sénilité créative.
 J'ai ainsi compris quelque chose de surprenant : le thème
 devient secondaire dans la vision de l'artiste, et dans une
 ◄
 Figure 1.8 : Chicago, 1986
 Ces sept immeubles modernes blottis les uns contre les autres dans
 le centre-ville de Chicago génèrent d'intéressantes interactions avec
 la stérile géométrie qu'ils dégagent au premier regard. Chacune
 de ces gigantesques armoires à classeurs urbaines devient visuelle-
ment intéressante dès qu'une relation se crée avec une autre de ses
  semblables. 
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 philosophie plus globale de la vie et de la photographie. Il existe
 une égalité biunivoque entre l'artiste et son art. La manière de
 voir d'un photographe est le reflet de son attitude dans la vie, et
 cela, quels que soient le thème abordé et la matière même de son
 sujet. Seul Edward Weston est à même de photographier comme
 Edward Weston ; seul Eugene Smith sait faire de l'Eugene Smith ;
 seule Imogen Cunningham possède le savoir-faire d'Imogen Cun-
ningham,   etc. Pourquoi cela ? Parce que tout grand photographe a
 une manière de voir unique, qui se retrouve dans tous ses travaux.
 Il est important de savoir pourquoi vos centres d'intérêt
 sont ce qu'ils sont, mais aussi pourquoi ils doivent évoluer.
 Cette évaluation permettra de mieux vous connaître et de
 mieux comprendre votre investissement dans la photographie.
 Le succès de votre communication en dépend. Commencez par
 vous contenter de vos centres d'intérêt les plus importants. Ne
 vous préoccupez pas de leur faible portée ou de leur possible
 développement. Vous étendrez vos domaines de compétences
 lorsque vous en sentirez intimement le besoin, lorsqu'une force
 intérieure vous poussera à prendre des photographies particu-
lières et différentes de tout ce que vous avez fait jusqu'à présent.
 Juger votre réaction personnelle
 La seconde considération personnelle est plus complexe.
 Quelles réactions suscitent vos centres d'intérêt, et comment
 les traduire photographiquement ? Il s'agit là d'une question
 plus intime que la simple interrogation consistant à vous de-
mander ce qui vous intéresse. Elle exige en effet de vous poser
 cette question, mais aussi de comprendre en quoi vos centres
 d'intérêt vous affectent, et quel impact cela aura sur le public.
 Dans les exemples de travaux que je viens de vous présen-
ter, j'ai tenté de respecter cette seconde exigence. La structure
 des canyons m'a intéressé d'une manière très spécifique : j'ai
 cherché des analogies cosmiques et imaginé des champs de
 force. Mes images reflètent ma perception propre et tentent
 de la transmettre au public. Dans le même ordre d'idées, les
 cathédrales me sont apparues comme des formes imposantes,
 musicales et infinies. J'ai tenté une nouvelle fois de mettre en
 valeur ces qualités. Toutefois, il ne suffit pas de conclure que
 ces choses sont intéressantes, et de commencer à photogra-
phier. L'important est de trouver comment montrer, par une
 photo, l'intérêt que nous y avons trouvé. Ainsi, mon approche
 consiste en un déploiement d'efforts pour exprimer, photo-
graphiquement, mes sensations les plus fortes.
 Lors de votre prochaine séance photographique, pensez à
 votre réaction face au sujet. Souhaitez-vous en tirer un portrait
 flatteur alors qu'il n'est pas particulièrement attirant, voire dé-
plaisant ? Sauf si vous réalisez un portrait en studio (le genre
 « incline ta tête et souris »), suivez votre intuition. Le sujet vous
 paraît-il astucieux ? Mettez alors en évidence cette particula-
rité. Est-il séduisant ? Essayez alors de restituer cette qualité
 dans le portrait. Ce marché en plein air est-il aussi coloré qu'un
 carnaval ou bien est-il sale et repoussant ? Mettez en évidence le
 caractère qui vous émeut le plus. N'essayez pas de répondre aux
 attentes des autres, et concentrez-vous sur votre point de vue !
 Vous dérangerez peut-être au premier abord, mais le public
 saluera votre honnêteté ainsi que la puissance et la conviction
 que vous mettez dans vos images. Pour obtenir ce type de réac-
tion, vous devez d'abord définir votre point de vue. Et ce n'est
 pas la chose la plus facile à faire. En effet, vous risquez d'être
 confronté à des impressions contradictoires. L'essentiel reste
 alors de les identifier et d'opter pour l'impression la plus forte.
 Un exemple sera plus parlant. Peu de temps après la Se-
conde Guerre mondiale, le portraitiste Arnold Newman fut
 sollicité pour photographier l'industriel allemand Alfried
 Krupp, principal armurier du régime nazi. Newman était juif.
 Il demanda à Krupp de s'installer sur une petite plateforme
 qui surplombait le sol de son usine, avec les chaînes de mon-
tage en arrière-plan juste au-dessous de lui. Des lumières
 fluorescentes éclairaient l'usine. Newman augmenta ces éclai-
rages en ajoutant des lampes placées sous le visage de Krupp
 -
 Dès que j'ai identifié ce
 qui m'interpelle le plus for-
tement, et comment y ré-
pondre, je dois me
 concentrer sur la manière
 de mettre en évidence tous
 les éléments qui vont vali-
der cette réponse, et ainsi
 éliminer (ou atténuer) ceux
 qui pourraient la contredire.
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 et presque derrière lui. Il n'utilisa aucun filtre pour corriger
 le changement de couleur provoqué par l'éclairage fluores-
cent. Ce dispositif était tel que personne ne pouvait imaginer
 l'image qu'il produirait. Il en résulta un portrait monstrueux,
 à dominante verte avec d'ignobles ombres diagonales sur
 le visage. Krupp devenait l'incarnation du diable. Newman
 connaissait son matériel et savait très bien ce qu'il pouvait en
 tirer. Personnellement, je garde en mémoire la version noir
 et blanc de cette photo qui, pour moi, est bien plus efficace
 du fait de la disparition de la dominante verte. En effet, cette
 couleur était de trop et caricaturait sensiblement Krupp.
 Une autre hypothèse est tout aussi significative. Alors que
 je me promenais dans les canyons de la rivière Kings situés
 dans le parc national de Kings Canyon, je fus stupéfait par les
 falaises de granite et le bruit des cascades. Je fus également
 impressionné par la douceur et la sérénité des prés herbeux,
 et par les rayons de soleil qui traversaient les bois. Si je devais
 faire ne serait-ce qu'une seule photo de cette région, je met-
trais en évidence, sans aucune hésitation, sa majesté et sa
 sérénité. Toutefois, je doute de pouvoir traduire ces deux as-
pects dans une seule photo. Je me poserais alors la question de
 savoir si je suis plus impressionné par le côté spectaculaire ou
 serein de la scène. J'étudierais les falaises et les cascades afin de
 déterminer si elles sont aussi spectaculaires que je l'ai pensé
 lors de ma première vision. Je me demanderais aussi si les bois
 et les prés sont aussi sereins que je l'ai cru de prime abord.
 Vais-je « inventer » le côté spectaculaire que je recherche dans
 une scène si je ne l'y découvre pas « naturellement » ? Est-ce
 que je ne risque pas d'en faire trop pour provoquer cette im-
pression ? Il est fondamental de bien évaluer les réponses don-
nées à toutes ces questions dans le but de produire l'image la
 plus significative possible et ainsi de communiquer précisé-
 ment mon ressenti. 
 Dès que j'ai identifié ce qui m'interpelle le plus fortement,
 et comment y répondre, je dois me concentrer sur la manière
 de mettre en évidence tous les éléments qui vont valider cette
 réponse, et ainsi éliminer (ou atténuer) ceux qui pourraient
 la contredire. Initialement, je réagis à l'atmosphère que je
 perçois d'une scène. Il me faut alors déterminer ce qui, dans
 ma photo, va traduire cette perception. Ainsi, le sentiment
 que va provoquer mon image correspondra à mon commen-
taire éditorial de la scène photographiée. Si,   via   cette photo, la
 réponse que je donne à mes questionnements correspond à
 mes attentes, mon acte de communication sera alors parfai-
tement réussi. Cependant, si j'obtiens la réponse contraire, je
 serai désappointé mais je pourrai probablement y découvrir
 de nouveaux points de vue. En revanche, l'échec sera total si
 ma photo n'évoque absolument rien.
 Dans le futur, je pourrais regarder la même scène et es-
sayer d'en restituer d'autres perceptions. En effet, nos sensa-
tions d'un lieu et nos interprétations évoluent avec le temps
 et l'expérience. Ma « vision » et mes objectifs seraient alors
  différents. 
 Votre approche de la photographiera évoluera au même
 rythme que vous. Cependant, vous constaterez que ces chan-
gements qui s'opèrent en vous n'invalident pas vos travaux
 d'autrefois. Une bonne photo passera toujours avec succès
 l'épreuve du temps. Beethoven n'aurait pas écrit ses première,
 deuxième et troisième symphonies de la même manière que
 s'il les avait composées après la cinquième. Or ses premières
  symphonies restent remarquables. 
 Bien que vos perceptions changent avec le temps, vous
 devez toujours être à leur écoute. Vos réactions intimes in-
diquent le chemin photographique à suivre. Restez toujours
 en accord avec ces réactions. En d'autres termes, apprenez à
 vous connaître, sans concession. Un conseil : ne poussez pas
 cette analyse jusqu'à la mort ! Il y a des limites à l'introspec-
tion. Il semble plus raisonnable de commencer par communi-
quer avec des photographies.
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 Une communication réussie est l'essence même d'une
 photo artistique. Reproduire la scène revient à fuir vos respon-
sabilités tandis que l'interpréter relève du défi. Même si vous
 n'êtes pas l'auteur, le concepteur de la scène photographiée, la
 photographie qui en résulte n'en reste pas moins votre œuvre
 (Figure 1.9). Par conséquent, ne vous contentez pas de ce que
 vous voyez. Ajoutez-y votre commentaire, vos sensations et
 vos opinions. Rassemblez tout cela dans une photo. Exprimez
 votre point de vue. Imposez votre parti pris. Convainquez le
 spectateur du bien-fondé de vos conclusions.
 Identifiez ce que vous voulez dire.
 Trouvez les moyens de le dire.
  Dites-le sans compromis. 
 Voilà : vous pensez en termes de photographie artistique !
 Bien entendu, il y a ceux qui diront toujours qu'un artiste
 recherche la vérité. Cependant, je trouve que cette approche
 relève d'une vision romantique de la création. Chacun possède
 sa propre vision du monde : ce qu'il est, ce qu'il pourrait être
 et comment il pourrait être amélioré. Je pense que la majo-
rité des artistes ne recherche pas la vérité, mais davantage
 une méthode appropriée à l'expression de leur vérité. Il paraît
 évident que Lewis Hine ne recherchait pas la vérité, mais à
 révéler l'abjecte exploitation des enfants dans les usines. De
 même pour Ansel Adams : il n'était pas en quête de la vérité
 dans ses photos de nature, mais il mettait en valeur la beauté
 et la grandeur qu'il ressentait au plus profond de lui-même.
 La liste pourrait être longue. Même si nous remontions aux
 origines de la photographie, nous trouverions des exemples
 identiques d'artistes exprimant leur vérité plutôt que de la
 chercher. Sur ses fresques, Michel-Ange a dépeint sans conces-
sion des personnages influents, ce qui lui valut bien des tour-
ments. D'autres artistes, compositeurs et écrivains ont égale-
ment été inquiétés du fait de l'expression de leurs opinions.
 Ajoutons à ces considérations le fait qu'il n'y a rien de plus
 complexe dans notre monde que de définir ce qu'est la vérité.
 De multiples vérités cohabitent plus ou moins bien dans nos
 sociétés, et un certain nombre d'entre elles s'avèrent contra-
dictoires. Dans le meilleur des cas, la vérité est élusive. Dans
 le pire des cas, elle n'existe pas. Par exemple, chaque sujet que
 j'ai photographié a révélé différents aspects de notre monde.
 Et si mes images n'ont pas révélé la vérité, elles ont tout au
 moins tenté d'exprimer mon point de vue sur chacun de ces
 sujets. Je peux simplement espérer qu'elles présentent un in-
térêt pour le public, donnent du sens, et révèlent une certaine
  perception du monde. 
 -
 Je pense que la majorité
 des artistes ne recherche
 pas la vérité, mais plutôt
 une méthode appropriée à
 l'expression de leur vérité.
 ◄
 Figure 1.9 : Herbe et
  bois de genévrier 
  Le Bouteloua aristidoides, 
 qui dépasse rarement les
 12 cm de hauteur, pousse
 dans les sols situés à
 proximité du désert de
 l'Utah, et présente habi-
tuellement en son sommet
 une touffe en forme de
 croissant. J'en ai découvert
 un qui formait une boucle.
 Lorsque du vent se mit à
 l'agiter violemment, je le
 cueillis afin de le photo-
 graphier ultérieurement. 
 À quelques mètres de là,
 j'ai trouvé un morceau
 de bois de genévrier
 fendu qui pouvait servir
 de socle pour l'herbe.
  Je savais exactement 
  comment j'utiliserais ces 
 objets. Deux jours plus
 tard, lorsque le vent est
 retombé, j'ai empilé deux
 glacières à l'avant de mon
 camion, là où je campais.
 J'ai ensuite planté le brin
 d'herbe sauvage dans la
 fente du bois de genévrier,
 que j'ai lui-même posé
 sur les glacières. Enfin, j'ai
 réglé mon appareil 4 × 5.
 Pour créer un fond uni, j'ai
 placé le côté sombre de
 mon vêtement sur le capot
 du camion en masquant
  la calandre. 
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 AVANT DE POURSUIVRE VOTRE LECTURE, il serait judicieux d'étudier calmement
 vos photographies tout en réfléchissant aux questions que nous avons posées au
 Chapitre 1, et cela afin de mieux évaluer votre travail. Je pense qu'une telle éva-
luation est salutaire et devrait être effectuée périodiquement. Si l'on suppose que
 vous avez procédé à cette analyse, des questions devraient surgir sur les méthodes
 les plus pertinentes à mettre en œuvre pour traduire photographiquement vos
 réflexions. Toutefois, il s'avère que la technique la plus efficace varie d'un sujet à
 un autre, et surtout d'un artiste à un autre. Aucune règle objectivement efficace
 ne peut être édictée.
 Cependant, un effort restera commun à tous les photographes : composer
 correctement sa prise de vue. Qu'il s'agisse d'un portrait, d'un paysage, d'une
 ruelle de bidonville, d'une nature morte ou de quoi que ce soit d'autre, seule une
 bonne composition permettra de transmettre votre message. (Cette constatation
 peut être faite pour toutes les autres formes d'arts, visuels ou non. D'ailleurs, la
 musique n'a-t-elle pas elle aussi besoin d'une bonne composition ?)
 Oui, mais qu'est-ce qu'une bonne composition ? Et même, qu'est-ce que la
 composition ? Ce terme est constamment employé par les photographes, mais
 reste assez rarement défini ou questionné, si bien qu'il n'est pas toujours bien
 compris. Essayez, et vous verrez à quel point il est difficile de définir ce qu'est la
 composition. Mon dictionnaire (Larousse,   N. d. T.) donne la définition suivante :
 « Art et action de choisir, de disposer et de coordonner les divers éléments consti-
tutifs d'une œuvre littéraire, artistique, architecturale, etc. » C'est un bon début.
  CHAPITRE 2
  Qu'est-ce que 
  la composition ?
 
 ◄
 Figure 2.1 : Feuilles sur le sentier de la montagne Big Four, Washington
 Le bord des feuilles produit un mélange rythmique de formes métalliques, parsemées de trous d'un noir profond (l'espace
 entre les feuilles) dont la forme est particulièrement intéressante, et qui sert d'espace négatif et positif aux feuilles. Il n'y a ici
 aucun centre d'intérêt particulier, mais un motif qui force le regard à parcourir l'image.
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  CHAPITRE 2 : QU'EST-CE QUE LA COMPOSITION ?
 La phrase-clé de cette définition est « de disposer et de coor-
donner les divers éléments constitutifs ». Ainsi, en photo-
graphie, la composition sera le véhicule permettant de vous
 exprimer clairement, de manière concise, et fluide. La compo-
sition est le moyen d'installer le public dans votre photogra-
phie et de maintenir son attention suffisamment longtemps
 pour qu'il y perçoive votre message et ressente ses propres
  émotions. 
 Avant de creuser plus profondément la définition du mot,
 nous devons donner une brève description physiologique
 de la vision humaine. Elle permettra de comprendre com-
ment appliquer la définition de la composition au domaine
  photographique. 
 Comment l'être humain voit
 L'œil ne voit pas tous les éléments d'une scène en une seule
 fois. Il perçoit le monde par petits bouts qu'il rassemble afin de
 former une image complète. Notre angle de vision net est ex-
trêmement étroit, de l'ordre de trois degrés radiaux. Pour com-
prendre de quoi il retourne, effectuez cette petite expérience :
 tendez votre bras bien droit, et relevez la main en écartant vos
 doigts (comme si vous vouliez vous appuyer sur un mur situé
 devant vous). Vous voyez ainsi le dos de la main et la longueur
 de votre bras. Maintenant, portez votre attention sur votre
 pouce : vous constaterez que votre petit doigt est flou. Pour
 le rendre net, vous devrez bouger les yeux dans sa direction.
 ►
 Figure 2.2 : Chêne,
  île de Sapelo 
  L'immense chêne est 
  objectivement le centre 
 d'intérêt. Les arbres à
  l'arrière-plan forment un 
  contrepoint rythmique. 
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 Pourtant, l'auriculaire n'est pas tellement éloigné du pouce.
 En réalité, tous les autres doigts sont également flous ! Vous
 mesurez ainsi les limites de notre capacité à voir net.
 Cette limitation oblige le regard à parcourir rapidement
 et aléatoirement la totalité d'une scène. Le cerveau prend
 alors en charge la reconstitution d'une vision globale nette
 de la scène en question. Lorsqu'ils analysent la scène, les yeux
 s'arrêtent temporairement sur des objets importants afin de
 les percevoir clairement. Les autres éléments restent perçus
 d'une manière beaucoup moins précise. Donc l'œil n'embrasse
 pas la totalité d'une scène nette.
 Le terme « aléatoire » ne doit pas être compris dans son
 acception initiale car les yeux ne s'arrêtent pas au hasard sur
 les éléments principaux d'une scène. C'est le mouvement des
 yeux qui est aléatoire, car ils n'agissent pas comme le balayage
 séquentiel d'une TV ou d'un scanner. Ainsi, face à deux scènes
 différentes, le mouvement des yeux ne sera pas le même.
 De nombreuses recherches ont démontré ce phénomène.
 Vous ne pouvez y échapper.
 En ayant ces données à l'esprit, reprenons notre discus-
sion sur la composition, et définissons-la ainsi :   Une bonne
 composition est la manière dont un artiste guide la vision du
 spectateur de façon non aléatoire.
 Lorsqu'une photographie est bien composée, le public
 voit en premier lieu ce que l'artiste a voulu mettre en évi-
dence, et le garde en mémoire. Il identifie ensuite les éléments
 d'importance secondaire, puis ceux sans grand intérêt. Avec
 une bonne composition, l'artiste contrôle la manière dont
 les spectateurs découvrent sa photographie. Parfois, elle met
 en évidence des relations particulièrement intéressantes qui
 captent le regard du public, voire une relation qui n'existe que
 d'un point de vue spécifique. Il n'y a rien de hasardeux dans la
 composition d'une image, pas plus que dans celle d'une mu-
sique, d'un roman, d'une pièce de théâtre ou d'un film, c'est-
à-dire pour tout travail artistique qui jouit d'une composition
 -
  Avec une bonne 
  composition, l'artiste 
 contrôle la manière dont
  les spectateurs découvrent 
  sa photographie. 
 réfléchie. La composition est la méthode utilisée par un artiste
 pour ordonner un univers désordonné. Par essence, c'est la
 définition qu'en donne le dictionnaire.
 Cette définition permet d'expliquer pourquoi il est sou-
vent impossible de représenter photographiquement la ma-
gnificence d'une scène. En effet, elle peut être d'une extrême
 complexité. L'œil accepte cette limite, et se contente d'opérer
 une sélection en privilégiant les informations les plus impor-
tantes. En revanche, un photographe ou tout autre artiste
 œuvrant dans une discipline visuelle doit organiser les infor-
mations. S'il ne travaille pas dans ce sens, l'œil du spectateur
 déambulera sans raison dans l'image, incapable de trouver la
 position de l'artiste. C'est normal puisque la scène n'aura pas
 été   composée, mais simplement   choisie. La photographie n'est
 pas une œuvre d'art, mais l'enregistrement d'une scène qui
 présente toutefois un défaut critique : il manque la   présence
 de la scène réelle.
 Il existe une vraie différence entre la « vision » et la « vi-
sion photographique ». Un individu peut reconnaître et appré-
cier une scène intéressante. Mais est-il capable de l'organiser
 pour en faire une photographie efficace ? Seules les personnes
 capables de créer l'image singulière d'une scène pourront pré-
tendre voir « photographiquement ». Comprendre la com-
position et la mettre en œuvre distinguent les artistes des
 photographes amateurs. Un seul objet intéressant présentant
 une puissance visuelle exceptionnelle peut suffire à délivrer
 une image extraordinaire. Force est de constater que cette
 hypothèse est rarement vérifiée. En règle générale, ce sont des
 lignes, des formes, des couleurs,   etc., qui produisent des com-
positions marquantes et les photos les plus révélatrices. Le
 photographe perspicace observe toutes les parties de l'image
 qu'il veut obtenir. De cette observation découlera la décou-
verte de relations cachées dont la mise en évidence donnera
 une image hors du commun. Une photo digne de ce nom se
 borne rarement à l'exposition d'un seul objet principal.
[image: ]
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 Une bonne composition présente deux aspects principaux
 étroitement liés : une   réflexion harmonisée   et la   simplicité.
  Réflexion harmonisée 
 L'harmonisation sous-entend que tous les éléments d'une
 photographie fonctionnent de concert. Ce principe se traduit
 souvent par le concept quelque peu étriqué de centre d'inté-
rêt. Pourtant, deux exemples vont permettre de comprendre
 la différence qui existe entre un centre d'intérêt et une ré-
flexion harmonisée (Figures 2.2 et 2.3).
 La première photo montre un chêne avec un groupe
 d'arbres distants (Figure 2.2). Une photo efficace de cette arbre
 gigantesque consisterait à l'isoler sur un ciel bleu plutôt que
 de le situer, comme ici, au milieu d'autres arbres. Pourtant,
 parmi ces autres arbres, ce chêne ne manque d'attirer le re-
gard, alors que ses congénères apparaissent comme secon-
daires. Un tel isolement focalise l'attention sur cet arbre. Il
 est clair que le chêne est le sujet principal de la photo et, par
 conséquent, l'objet à étudier. Il représente le centre d'intérêt.
 Supposons maintenant que le sujet soit le sable. Comment
 allez-vous photographier quelque chose d'aussi impersonnel
 que du sable ? Comment créer une atmosphère ? La réponse
 consiste à trouver un motif intéressant formé par le sable,
 comme une plage à marée basse ou des dunes sculptées par
 le vent (Figure 2.3). Vous ne trouverez jamais de pareils motifs
 dans le bac à sable d'un jardin d'enfants, ni sur une plage sur-
 peuplée de touristes. 
 Si vous vous concentrez sur cette réflexion harmonisée,
 vos photographies deviendront cohérentes, pour ne pas dire
 cohésives. C'est l'équivalent visuel d'une discussion sur un
 sujet particulier mais qui ne part pas dans tous les sens. Il faut
 toutefois veiller à ce que cette définition d'une « réflexion
 harmonisée » ne devienne pas trop large. Il serait par exemple
 facile d'en conclure que tout paysage constitue une réflexion
 harmonisée afin de justifier n'importe quel point de vue.
  Simplicité 
 Pour les débutants, la simplicité est une nécessité. Plus la com-
position est simple, plus le débutant pourra la contrôler et gui-
der le public vers les éléments les plus importants de la scène
 photographiée. Mais cette constatation est aussi vraie pour
 le photographe intermédiaire et averti. Plus il gagne en expé-
rience et en sophistication, plus il s'avère capable de simplifier
 et de contrôler les situations les plus complexes. Ceci est vrai
 pour les peintres et les sculpteurs, les photographes et tous les
 ▲
 Figure 2.3 : Ailes et
  tourbillonnements, dunes 
 de la Vallée de la Mort
 Ces motifs tracés dans le
 sable n'ont aucun centre
 d'intérêt. L'écho des mêmes
 formes se répète du haut
 au bas de l'image, avec
  un éventail d'ombres 
  circulaires juste au-dessus 
 d'elles. Ce motif crée la
  réflexion harmonisée 
 de cette image, dans la
 mesure où l'œil ne se
 focalise pas sur un point
 particulier de la photo qui
 en constituerait le centre
  d'intérêt. 
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 artistes qui œuvrent dans un domaine d'expression visuelle.
 Idem pour les compositeurs, à ce détail près que le concept
 s'applique davantage aux auditeurs qu'aux spectateurs (sauf
  peut-être en concert). 
 L'importance de la simplicité ne doit pas non plus être
 exagérée. Au fil des ans, j'ai constaté que la plupart des mau-
vaises photos tenaient au fait que leurs auteurs étaient restés
 à un trop haut niveau de complexité, malgré une maîtrise
 technique parfaite. Comme le photographe est incapable de
 faire un choix, de bien évaluer ses réflexions, la photo souffre
 d'un manque cruel de direction. De ce fait, à de très rares ex-
ceptions près, la photo n'atteint pas son objectif.
 Jetez un œil sur vos tirages pour y identifier ce qu'ils
 cherchent à traduire. Pouvez-vous donner une réponse claire ?
 Essayez ! Posez ce livre et penchez-vous sur vos images. Gar-
dez toute objectivité, sans aucune indulgence envers vous-
même. Une réponse approximative révèle toute l'ambiguïté
 d'une photo. Est-elle claire, concise, c'est-à-dire simple, ou bien
 complexe, incertaine, ou juste sans importance ? Essayez-vous
 d'exprimer une ambivalence ou une ambiguïté, ou bien en-
core de générer de la complexité ou de la confusion ? Si c'est
 le cas, il deviendra très difficile d'atteindre vos objectifs. Cette
 contradiction ressentie de prime abord n'est qu'apparente.
 Au début de ce chapitre, je vous ai invité à regarder vos
 photos en pensant à tout ce qui a été expliqué au Chapitre 1.
 Nous allons faire exactement la même chose ici. Bien que cela
 puisse sembler redondant, je vous demande de le faire. En
 effet, si vous avez pris le temps de lire ce livre, vous devez en
 appliquer les principes sur vos propres images. Ce compor-
tement vous aidera à mieux comprendre vos intentions, vos
 objectifs et vos méthodes.
 Exprimer votre point de vue
 La question est alors de savoir si votre point de vue est vi-
sible dans votre photographie. Sans lui, l'image contiendra
 une ambiguïté que la simplicité ou l'unité ne pourront pas
 effacer. Les portraits de fin d'études universitaires en sont un
 parfait exemple. Ils sont dénués de tout point de vue. Chaque
 ▲
 Figure 2.4 : Penstemon, Little Death Hollow
 Groupe de penstemons dans l'un des nombreux canyons de la rivière Escalante dans l'Utah. La
 lumière douce provient de l'arrière-plan composé d'une paroi en surplomb. Les penstemons sont
 objectivement le centre d'intérêt de cette scène puisque rien ne vient contester leur suprématie.
 Une composition encore plus simple se serait limitée à une seule plante. Toutefois, la répétition des
 tiges légèrement courbées renforce l'intérêt de la scène, sans pour autant alourdir la composition.
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 étudiant arrive vêtu comme les autres, pose de la même ma-
nière et repart. Le photographe ignore tout d'eux, n'a pas le
 temps de faire connaissance et ne leur porte aucun intérêt.
 Résultat : les photos n'ont aucun caractère. Elles représentent
 des visages. Sans contestation possible, l'image est simple et
 harmonieuse, mais artistiquement nulle.
 À un niveau plus sophistiqué, tirer la quintessence d'un
 portrait se soldera par un échec si le photographe n'établit pas
 un rapport « intime » avec son sujet. Il doit le connaître et lui
 témoigner de l'intérêt, puis essayer de traduire sa personnalité
 en image (Figure 2.5). Dans certains cas, le photographe devra
 se fier à ses premières impressions, n'ayant pas la possibilité
 de passer davantage de temps avec son sujet.
 Le manque de temps est un problème récurrent en photo-
graphie. Henri Cartier-Bresson n'attendait pas des semaines
 dans une même rue de Paris qu'un évènement survienne. You-
suf Karsh n'a pas pu rester des jours avec Winston Churchill
 afin de réaliser ses célèbres portraits. Ansel Adams a travaillé
 dans l'urgence pour sa photo   Moonrise Over Hernandez. Un
 photographe est souvent obligé de s'en remettre à une impres-
sion furtive lui imposant des perceptions et des définitions
  rapides et précises. 
 Étrangement, cette constatation est également vraie
 lorsque le sujet est immobile, comme un paysage, car la lu-
mière et d'autres conditions changent en permanence. Un
 paysage est une situation changeante qui ne permet pas au
 photographe de prendre tout son temps pour analyser la
 scène. Par conséquent, si vous êtes capable de définir rapide-
ment votre réaction face au sujet, et de déterminer comment
 la traduire, puis composer simplement et harmonieusement,
 vous augmenterez vos chances de communiquer vos sensa-
tions avec la plus grande justesse qui soit.
 Edward Weston définit une bonne composition comme
 « la plus puissante façon de voir ». Certaines personnes n'ap-
précient pas cette définition car elle ne dit pas ce qu'est, tech-
niquement, une composition. Elle élude les règles de la com-
position pour l'asseoir sur la vision. Et cette vision doit être
 puissante. En d'autres termes, la composition est l'art de créer
 une expression visuelle éloquente. Je pense que Weston serait
 tombé d'accord sur le fait que la simplicité et l'unité œuvrent
 pour la puissance d'une photo.
  Simplicité et complexité 
 Notre monde est complexe, dissonant, fragmenté et violent.
 Comme l'art est le miroir de la société, il serait irresponsable,
 et même absurde, de renoncer à ces éléments pour privilégier
 des concepts dépassés de simplicité et d'harmonie. Ces aspects
 de la vie sont comme l'ambiguïté, qui est souvent mieux ex-
primée par des principes contradictoires.
 Ces réflexions conduisent à une approche radicalement
 différente, et des plus appropriées. Ce n'est pas mon approche,
 mais peut-être la vôtre. Elle dépend essentiellement de votre
 point de vue et, à un degré moindre, de la matière même
 de votre sujet. Personnellement, je pense qu'une représenta-
tion visuelle d'un sujet complexe, confus et discordant recèle
 ▲
 Figure 2.5 : Stu Levy
  dans Waterholes Canyon 
 Mon ami Stu est un ex-
cellent médecin, à l'esprit
  brillant, doublé d'un 
  très bon photographe. 
 Alors que nous animions
  ensemble une formation, 
 je lui ai proposé de tirer
 son portrait dans un
  environnement qui lui 
  conviendrait mieux que 
  son cabinet médical. 
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 une simplicité et une harmonie permettant d'obtenir un effet
 maximal. Exactement comme une expression directe exerce
 un impact plus fort qu'un long discours imprécis. Il n'est donc
 pas recommandé d'illustrer la complexité et le désordre en
 y ajoutant complexité et désordre. Certes, cette approche ne
 ferait que souligner le désordre en question, mais sans y ap-
porter le moindre éclairage nouveau.
 En y réfléchissant de plus près, nous constatons que cette
 perception objective de notre monde n'est pas du tout nou-
velle. Pouvez-vous indiquer une période de l'histoire qui ne
 soit pas marquée par des haines, des guerres, des contradic-
tions, des problèmes insurmontables et des désastres imprévi-
sibles ? L'art peut éclairer sous un autre angle ce monde impar-
fait en isolant certains de ses aspects de manière cohérente.
 Ainsi, la simplicité et l'unité déterminent une démarche qui
 donne un sens à notre monde, qui le rend plus compréhen-
sible, et qui exerce un impact plus grand sur les individus.
 J'ajouterais tout de même que cette approche ne fonctionne
 pas dans tous les cas.
 Je pense que la dissonance, la complexité ou l'ambiguïté
 peuvent, à un niveau raisonnable, être significatives et sup-
portables. Mais, à trop forte dose, elles ne permettent pas
 d'éclairer notre propos. Toutefois, posons-nous la question de
 savoir si l'art doit être un éclairage. Je pense qu'il peut l'être,
 mais vous n'aboutirez peut-être pas à la même conclusion
  que moi. 
 Cette question en soulève une nouvelle, plus générale :
 « Qu'est-ce que l'art ? » Tenter de donner une réponse risque
 d'être aussi peu probant que d'essayer d'attraper un nuage.
 Malgré l'impossibilité de structurer une réponse radicale,
 nous pouvons arguer du fait que chacun a son opinion sur
 le sujet, ses goûts et ses aversions, ainsi que ses limites. Tout
 cela peut se résumer dans cette simple phrase : « J'ignore ce
 qui est bien, mais je sais ce que j'aime ! » Ainsi, l'art devrait
 distiller des émotions visuelles positives de mondes réels ou
  imaginaires. 
 Pour moi, l'harmonie et la simplicité sont satisfaisantes,
 alors que la confusion et la dissonance sont relativement in-
satisfaisantes. Je pense que l'harmonie et la simplicité sont
 positives, contrairement au désordre et à la confusion.
 Une autre réflexion ne concerne que le concept de simpli-
cité et remet en cause sa position dominante dans la compo-
sition. Ce concept va bien plus loin en affirmant que non seu-
lement la complexité est importante, mais qu'elle est même
 nécessaire à tout travail artistique d'importance. Force est de
 constater que la   Neuvième Symphonie   de Beethoven s'appa-
rente davantage à une œuvre d'art que la chanson   Il était un
 petit navire. En tout cas, j'adhère totalement à cette vision des
  choses. 
 En lisant ces mots, vous vous dites que je suis un homme
 plein de contradictions puisque, depuis le début de ce cha-
pitre, je prône la simplicité. Rassurez-vous : je peux tout à fait
 m'en expliquer. La   Neuvième Symphonie   est une œuvre très
 complexe. Toutefois, en grand musicien qu'il fut, Beethoven la
 contrôla en permanence. Un moins bon compositeur n'aurait
 pas su exercer ce contrôle sur son œuvre. Beethoven a réussi à
 dompter la complexité et la dynamique. Dans le même ordre
 d'idées, un photographe qui maîtrise son art maîtrisera plus
 facilement cette complexité que ne saurait le faire un débu-
tant. Le débutant peut commencer par chercher la simplicité
 dans son travail. Mais plus il gagnera en maîtrise et en expé-
rience, plus il comprendra son art, plus il pourra s'aventurer
 vers des compositions plus complexes. Ainsi, il produira des
 images plus significatives. Je pense que la complexité est es-
sentielle aux œuvres majeures si elle est maîtrisée par leur
  auteur. 
 Une dernière réflexion consiste à considérer la complexité
 incontrôlée comme le cœur même de l'expression artistique.
 Pensez aux peintures de Jackson Pollock, artiste très estimé
 des critiques d'art. On ne peut pas dire que ses toiles soient
 la simplicité même, ni qu'elles soient harmonieuses, dans
 la mesure où il est difficile d'y voir la répétition des mêmes
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 éléments. Une analyse scientifique de ses peintures a dévoilé
 une dimension fractale sous-jacente. Cela signifie que si vous
 isolez des parties de plus en plus petites d'une peinture de
 Pollock, vous continuerez à y trouver des structures similaires.
 Cette découverte est fascinante d'un point de vue scientifique
 aussi bien qu'artistique. Je dois avouer que la peinture de Pol-
lock ne me parle pas. Je la trouve confuse, informe et sans
 grand intérêt. J'ai le droit de ne pas être en accord avec les
 critiques artistiques. À chacun de se forger une opinion per-
sonnelle sur ces sujets sensibles.
 J'ai réalisé quelques photos qui ne sont pas facilement ac-
cessibles ou objectivement compréhensibles au premier coup
 d'œil. L'une d'elles, intitulée «   Camouflage   », ressemble à une
 peinture de Pollock au sens où son centre d'intérêt n'est pas
 visible (Figure 2.6). Une autre,   La mendiante   (Figure 2.7), pré-
sente un centre d'intérêt tellement minime que le spectateur
 ne peut pas l'identifier à la première vision. Mais dès qu'il le
 repère, cela lui paraît totalement évident.
 J'ai soulevé ces sujets de réflexion afin que vous puissiez y
 songer à votre tour. Explorez-les lorsqu'ils sont adaptés à votre
 façon de voir, et oubliez-les le reste du temps. Ce procédé doit
 faire partie intégrante de votre approche philosophique de la
 photographie. La photo n'est pas simplement l'acte consistant
 à prendre un appareil, à viser un sujet et à déclencher. C'est un
 processus de réflexion sur la manière dont votre point de vue
 embrasse la scène à photographier. Les idées exprimées dans
 ce chapitre ne sont faites que pour stimuler votre réflexion et
  votre créativité. 
 ▲
 Figure 2.6 : Camouflage
 Voici un travail photographique assez proche de celui que Jackson
 Pollock réalisait en peinture. Pouvez-vous identifier l'objet ? Cette
 identification est-elle immédiate ou vous a-t-il fallu du temps pour
 repérer ce centre d'intérêt ?
 ►
 Figure 2.7 : La mendiante
 À l'entrée de la cathédrale de Oaxaca au Mexique, une mendiante se tenait assise, entourée de
 gravures saintes en verre dépoli. Malgré ce drame humain, la scène dégageait une véritable
 harmonie compositionnelle grâce aux puissantes lignes de lumière se déversant dans la
 cathédrale. Bien que cette femme soit le centre d'intérêt de l'image, on ne la remarque pas
 immédiatement, car elle apparaît minuscule dans cette immensité. Mais une fois que le
 spectateur l'a repérée, la photo prend une tout autre dimension.
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 le message véhiculé par votre photographie, des méthodes permettent d'obtenir
 ce résultat et donnent un maximum de puissance à votre image. Ces techniques
 peuvent être mises en œuvre en identifiant et en comprenant les ingrédients
  d'une composition. 
 Ces ingrédients sont présentés dans la liste ci-dessous. Nous en expliquerons
 les tenants et les aboutissants, et verrons comment les utiliser pour améliorer une
  photographie. 
  la lumière ;
  la couleur ;
 le contraste et la tonalité ;
  les lignes ;
  les formes ;
  les motifs ;
  l'équilibre ;
  le mouvement ;
  l'espace positif/négatif ;
  la texture ;
 la position de l'appareil ;
 la longueur de la focale ;
 la profondeur de champ ;
  la vitesse d'obturation. 
  CHAPITRE 3
  Les ingrédients 
  de la composition 
 
 ◄
 Figure 3.1 : Réfectoire des frères convers, abbaye de Fountains
 Ce sujet présentait un dilemme troublant : devais-je renoncer au contraste afin de préserver les détails de l'intérieur, ou
 au contraire contraster l'image, au risque de perdre les détails de l'extérieur ? J'ai opté pour la seconde solution, éliminant
 ainsi les buissons bien taillés de l'extérieur. Le centre d'intérêt de cette image est ce long réfectoire de plus de 90 mètres où
 mangeaient les frères convers, moines ouvriers qui travaillaient dans ce lieu. Bien que le regard soit attiré par l'ouverture
 lumineuse au fond de la salle, ce n'est définitivement pas le centre d'intérêt de cette photo.
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 Nous devons inclure dans cette réflexion deux considéra-
tions-clés qui lient tous ces ingrédients, et leur donnent une
  réalité :
  1. 
 l'implication avec la scène ;
  2. 
  les rapports. 
 Les deux premiers ingrédients de notre liste (la lumière et
 la couleur) seront traités dans d'autres chapitres car ils né-
cessitent une attention toute particulière. La discussion sui-
vante sera tout de même très importante si la couleur pré-
sente pour vous un intérêt spécifique. En effet, les concepts
 qui concernent la couleur s'appliquent également au noir et
  blanc. 
  Contraste et tonalité 
 Ces deux éléments sont si étroitement liés qu'il nous faut les
 traiter conjointement. Chaque scène présente une plage de
 contraste qui lui est propre. Toutefois, dans une photo en noir
 et blanc, nous pouvons l'augmenter, la réduire ou la conser-
ver en l'état. Des techniques traditionnelles de contrôle du
 contraste sont étudiées aux Chapitres 8 et 9, tandis que leur
 pendant numérique est étudié aux Chapitres 11 et 12. Théori-
quement, le contrôle du niveau de contraste d'une scène pho-
tographiée est infini avec un négatif noir et blanc (Figure 3.1).
 Bien que ce contrôle soit tout à fait possible avec la couleur, il
 connaîtra quelques limites. Il en va de même en numérique,
 où le contrôle du contraste noir et blanc et couleur reste
  exceptionnel. 
 Le contraste n'est pas un ingrédient de la composition,
 mais plutôt une technique qui tire toute son importance de
 la manière dont l'œil et le cerveau travaillent de concert pour
 nous représenter le monde. Dans le précédent chapitre, nous
 avons appris que l'œil passe aléatoirement d'une zone-clé
 d'une scène à une autre pour se représenter la scène dans sa
 totalité. Il opère une sorte de sélection naturelle et instinc-
tive des éléments les plus importants. Toutefois, le côté aléa-
toire repose sur certaines observations qui démontrent qu'en
 règle générale, l'œil se porte prioritairement sur les parties
 qui présentent le contraste le plus élevé. Ainsi, un blanc sur
 un gris foncé ou sur du noir attire inévitablement le regard,
 au même titre qu'un noir sur un gris clair ou sur du blanc. Un
 gris clair sur un ton gris moyen, ou plus sombre, n'attirera pas
 immédiatement le regard, tout comme un gris foncé sur un
 gris moyen ou plus clair. L'artiste qui connaît ce phénomène
 utilisera les dispositifs appropriés pour frapper fort avec des
 contrastes marqués, ou au contraire pour faire montre de sub-
tilité avec des contrastes moins élevés.
 Un fort contraste communique aux photographies den-
sité et intensité, tandis qu'un faible contraste crée une atmos-
phère plus apaisante. Chaque choix de contraste a sa place en
 photographie et influe sur l'ambiance finale de l'image, quel
 qu'en soit le sujet.
 Le contraste repose moins sur la répartition tonale d'une
 scène que sur les relations qui existent entre ses divers tons.
 Les tons moyens transitionnels adoucissent le contraste des
 tirages contenant des noirs profonds et des blancs lumineux,
 créant ainsi une image au contraste assez équilibré. Les tirages
 où ces deux éléments extrêmes sont absents peuvent tout de
 même paraître fort contrastés lorsque les gris les plus foncés
 sont situés à côté des gris les plus clairs. Cet effet sera amplifié
 si ces tons moyens n'apparaissent pas dans d'autres parties
  de l'image. 
 Au risque de vous surprendre, nous constatons qu'il n'y a
 pas de lien entre la plage tonale d'une image et son contraste.
 Pour illustrer cette apparente contradiction, supposons
 que vous placez une feuille de papier photo sous la lumière
 blanche d'un agrandisseur sans utiliser de négatif. Imagi-
nons aussi que vous couvrez ce papier avec un carton noir.
 Ensuite, faites glisser ce carton sur le papier, puis éteignez
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 l'agrandisseur juste avant de plonger la feuille dans un révé-
lateur. Lorsque vous développerez ce papier, vous obtiendrez
 un dégradé allant du noir (partie la plus exposée à la lumière)
 au blanc (partie qui n'aura pas été exposée), avec des nuances
 de gris entre ces deux zones. Numériquement, vous pouvez
 obtenir un effet identique en utilisant un outil de dégradé
 dont la couleur ira du noir au blanc. Ensuite, tracez ce dégradé
 du haut en bas de la feuille virtuelle, et vous obtiendrez ce que
 l'on appelle un dégradé noir -> blanc avec des nuances de gris
  entre les deux. 
 Bien que le tirage ou le fichier numérique affiche une plage
 tonale complète, il ne présente aucun contraste. Pourquoi ?
 Parce que le contraste implique la juxtaposition de différents
 tons. Or, ici, chaque zone passe progressivement d'un ton de
 plus en plus clair à un autre. Si un petit objet (une pièce de
 monnaie, par exemple) avait été placé dans la zone du papier
 exposée en premier à la lumière de l'agrandisseur, un cercle
 blanc serait nettement visible sur cette partie noire. Pour ob-
tenir pareil effet sur un fichier numérique, il suffit de tracer
 un cercle blanc dans la zone la plus foncée du dégradé. Bien
 que la plage tonale reste la même, le tirage présente désormais
 un fort contraste. Si ce cercle blanc était apparu au centre de
 la feuille, cet élément blanc aurait été entouré de nuances de
 gris moyen. Cette fois, le contraste aurait été bien plus modéré,
 mais sans que la plage tonale varie. Et enfin, si ce même cercle
 avait été positionné en bas de la feuille, il aurait été entouré
 de nuances de gris très claires et de blanc. Le contraste au-
rait été alors très faible. Mais, une fois encore, la plage tonale
 reste la même. Vous comprenez que le contraste dépend des
 juxtapositions tonales, et non de l'étendue de la plage tonale.
 Une image allant du blanc au noir peut tout à fait présenter
 une apparence globale « délavée ». D'autres, sans contenir un
 blanc et un noir purs, auront plus d'intensité et de contraste.
 Bien que la plage tonale et le contraste soient souvent liés, les
  exceptions abondent. 
 Une image peut être   high-key   (prédominance des tons les
 plus clairs),   low-key   (prédominance des tons les plus foncés)
 ou équilibrée. Les ambiances des tirages   high-key   et   low-key
 sont-elles les mêmes ? Rarement. En effet, il existe un gouffre
 émotionnel entre les deux. Deux photos de mon étude sur les
 cathédrales anglaises (Figures 3.2 et 3.3) illustrent plusieurs
 points du contraste et de la tonalité globale d'une image. Bien
 que ces photographies soient presque identiques, le tirage de
 ►
 Figure 3.2 : Statue et colonnes de la nef, cathédrale
  de Durham 
 Les tons foncés définissent l'atmosphère – l'obscurité globale – de la
 cathédrale de Durham. La statue du lexicographe Samuel Johnson
 montre un homme qui semble presque réel, contemplatif, avec, ici
 encore, une prédominance de l'obscurité.
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 Durham présente des tons plus profonds et donc un contraste
 plus élevé. Pourtant, la plage tonale de ces deux scènes est
 quasiment identique, allant du blanc au noir. Bien que l'image
 de Hereford représente un chevalier mort, son atmosphère pa-
raît plus optimiste car, malgré une relative obscurité, la faible
 intensité de son contraste produit une photo bien plus claire.
 Cela sous-entend-il que les tons foncés créent des atmos-
phères sombres et les tons clairs, des ambiances plus joviales ?
 Pas nécessairement, mais force est de constater que c'est assez
 souvent le cas. N'y voyez donc pas une règle (d'ailleurs, évitez
 les règles car elles sont très souvent contredites), mais plutôt
 une sorte d'appréciation collective de ce genre d'ambiance.
 Pensez au langage populaire. Nous parlons d'atmosphère en-
soleillée, d'ambiance sombre, d'une personne solaire et d'un
 amas de nuages noirs. C'est assez compréhensible puisqu'une
 photo traduit visuellement des sensations que nous souhai-
tons transmettre au public. Généralement, un tirage   high-key
 distille une ambiance plus positive qu'un tirage   low-key, qui
 tend à être plus sombre et à restituer,   de facto, une atmos-
 phère plus pesante. 
 Bien souvent, une photographie souffre d'un contraste qui
 ne permet pas de reproduire l'ambiance voulue. Je pense que
 la responsabilité de cet échec incombe à la « règle » tacite qui
 affirme que toutes les photos doivent contenir un blanc et un
 noir purs, et des tons intermédiaires (sauf pour les images en
 noir et blanc où les tons moyens peuvent être éliminés). Non
 seulement cette règle doit demeurer implicite, mais il faut
 aussi l'oublier. Deux exemples vont permettre de l'illustrer.
 La photo de la Figure 3.4 est notre premier exemple. Alors
 que je préparais mon appareil photo de bon matin sur les
 marches du Capitole (N. d. T   : siège gouvernemental) de l'État
 de Californie tout en regardant l'arboretum, j'ai senti que
 chaque élément de la scène était rempli de lumière – chaque
 arbre, chaque brin d'herbe, chaque feuille était une source de
 lumière. La scène ne présentait aucune zone sombre. J'ai alors
 voulu faire une image qui traduirait ce sentiment de lumière
 et d'éclat. La plage tonale allait du blanc aux gris clairs. Aucun
 noir pur n'était perceptible. Heureusement, car cela aurait nui
 à cette atmosphère matinale. Traduire une atmosphère sera
 toujours plus important que respecter à tout prix une règle
  arbitraire. 
 Un autre photographe, se tenant à cette même place, au-
rait sans doute perçu autre chose. Il aurait alors cherché à
 traduire cette sensation dans une photo qui aurait été totale-
ment différente de la mienne. J'ai souvent vu des photos où les
 arbres étaient réduits au rôle de silhouette. Eh bien, un autre
 ◄
 Figure 3.3 : Tombe de chevalier inconnu, cathédrale de
  Hereford 
 Des tons clairs et moyens dominent cette image, et des rayons
 de lumière pénètrent le lieu par des fenêtres situées hors cadre,
 sur la gauche. Malgré la sépulture au premier plan, cette image
 communique plus d'optimisme que celle de la cathédrale de
 Durham (Figure 3.2). Les tonalités les plus claires sont souvent à
 l'origine d'un tel ressenti.
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 ▲
 Figure 3.4 : Rayons du soleil, parc du Capitole, Sacramento
 Les zones les plus sombres de cette image se composent de tons moyens. Ici, des tonalités
 plus sombres auraient été inappropriées. Elles auraient porté atteinte à cette lumière
 diffuse générée par un matin brumeux. Inutile donc ici de respecter cette règle implicite
 selon laquelle une photo doit contenir un blanc et un noir purs. Toute règle tendant à
 systématiser une expression artistique doit être écartée.
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		Mythe n° 5 : Tous les tirages-contacts doivent être faits au même niveau d'exposition

		Mythe n° 6 : Les meilleures photos de paysages sont prises dans l'heure et demie qui suit le lever ou le coucher du soleil

		Mythe n° 7 : Toutes les photos noir et blanc doivent présenter un bon noir, un bon blanc et des tons intermédiaires

		Mythe n° 8 : Acheter et utiliser une application récente permet de réaliser des photos géniales

		Mythe n° 9 : Le centre d'intérêt doit respecter la règle des tiers

		Mythe n° 10 : La ligne d'horizon ne doit jamais diviser une photo en deux





		15. Présentation		Tirages contrecollés avec adhésif double face

		Créer des repères pour aligner le tirage

		Repiquage, grattage et correction des défauts

		Le tirage final
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		Influences mutuelles entre photographie et peinture

		Quelques expériences personnelles

		La force de l'abstraction

		Le contexte extérieur et l'intériorité

		Le pouvoir de la photographie





		17. Approche intuitive de l'acte créatif		Le rôle de l'intuition en science

		Ignorer son intuition est une mauvaise idée
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		Conclusion
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		Annexe 1		Tests du matériel photographique argentique

		Test de sensibilité ASA (ISO)

		Test de contraste

		Netteté de l'objectif et test de couverture

		Test des soufflets

		Tester la lampe inactinique
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