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Résumeé

La présente étude s’intéresse a la représentation de lalpaala photographie publicitaire,
et a 'importance que le travail de la peau revét dans ce dmmRiour répondre a cette question,
nous avons rencontré des professionnels qui participenfabtication du visuel publicitaire :
clients, directeurs artistiques, photographes et retmursh D’autre part, nous avons réalisé des
tests de prise de vue et de retouche en nous placant danstuetgosi de production réelle,
et en faisant varier des parametres de prise de vue et dehetqouis nous avons analysé les
résultats obtenus.

La structure et la composition organique de la peau lui gentéses caractéristiques de
couleur, de texture et de transparence, que les artiste®ujours tenté de représenter. L'art
pictural explorera la dichotomie idéal/réel, initiée déstiquité, et proposera des formes de
représentation de 'lhumain trés variées. La techniqueggnaphique, et la nouvelle esthétique
gu’elle propose, influencera les artistes, autant queditiwa picturale, dans leur interrogation
sur la représentation monotone actuelle de ’humain dansélias. La publicité est le princi-
pal vecteur de I'uniformisation plastique du corps et dedayy mis en cause par les artistes.
Les techniques de communication visuelle en publicitéetigine indifférenciation physique
des modeéles qui s’exprime, entre autres, par un peau « ksggees une étude des pratiques
de prise de vue et de retouche en publicité, nous avons apita peau devait étre trés re-
touchée, exagérément éclaircie et léegerement halée. Beeatlu de la peau en publicité reste
tres variable en couleur, beaucoup plus que la peau na&utellgrain de la peau est tres fin,
parfois presqu’imperceptible, mais rarement réellemisael Il n’existe pas de réelles normes
en retouche, mais seulement des tendances. Le rendu deuldggeendra de multiples facteurs
imbriqués et difficilement paramétrables tels que sont otpnnnement de la marque, le type
de produit ou encore le pays d’exploitation de la publicité.



Abstract

The subjet of our dissertation is the representation of muské&n in commercial photogra-
phy and the significance of the work related to skin in thidfiéMe met professionals who
are involved in the commercial creation (clients, artigtieectors, photographers and digital
retouchers) in order to find an answer to this issue. We alsmpupractice what we learned
about commercial « shooting » and retouching and we prodimcages in professional condi-
tions. We changed some parameters of the pictures takingetmaching and we analysed the
resulting images.

Artists always attempted to represent the skin aspect mge@f color and texture, which
aspect relies on its structure and physiology. Since aimied pictorial artists investigated the
dichotomy between ideal and real in the variety of skin repn¢ations they offered. The picto-
rial tradition as well as the new photographic aestheticsigg from this process, influenced
contemporary artists who question the monotonous humaeseptation in the media nowa-
days. Their work indicate that advertising is a main vectorthe body and skin standardiza-
tion. Most of the visual communication ways are based on bysipal indiscrimination of the
smooth-skinned models. Indeed, we learned that the conmhekin needs to be very bright
and lightly tanned as well as deeply retouched. But the stdordn advertising may vary wi-
dely, even more than the natural skin does. The skin textaseba almost imperceptible but is
never completely flat. Because of skin retouching depenadasidtiple and overlapped elements
(brand positioning, kind of product or country of diffusjprthere are no standards but only
trends for its final rendering.
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Introduction

« Ce qu’ily a de plus profond dans ’lhomme, c’est sa peau. »
Paul Valéry

Didier Anzieu expose son concept du « moi-peau » dans I'gevdu méme titre (Anzieu,
1995) : la construction de la personnalité de l'individu ggpar son rapport & sa peau. En
faisant I'expérience de son enveloppe cutanée finie, Viddien percoit les limites et prend
conscience de ses capacités d’'interaction avec le monéeeaxt Le moi se construit a partir
de cette expérience, et, de la méme maniére que la peaurtdate®rps, le moi-peau contient
le moi. C’est dire I'importance capitale de la peau orgaaejaur laquelle s’étaye la création du
moi-peau et des limites du moi. Il existe donc un réel rapjgemtitaire entre la personne et sa
peau, et nous percevons tous, plus ou moins consciemmerg, fpire peau, c’est Nous ».

Notre société occidentale voue d’ailleurs un intérét ssoeila la peau, en témoignent les
proverbes et expressions que nous utilisons chaque jowe tmadition du fard et des cosmé-
tiques, ou encore les innombrables portraits peints. vidd, et notamment son visage et son
corps, est devenu indissociable de sa peau, son appargat@itélus sur lui que son caractere.
Ainsi, suivant la maxime « ce qui est beau est bien », la pelaellessoignée et mise en valeur
afin de prouver tout I'intérét et toute la profondeur que @ewair la personne.

Les artistes ont saisi dans une large mesure que I'aspegtdal joue un réle capital dans
limpact produit par une oeuvre. Ceci est d’autant plus sd@®n peinture ou la surface de
la représentation peut, par sa structure, rappeler lartegila peau. Comme celui du film en
photographie, le grain de la toile et la texture de la peaparticipent a la représentation de la
réalité organique de la peau. Mais, dans ces domainescurést le travail de « représentation »
de la peau ne se superpose pas a celui de sa « reproductios artistes idéalisent la peau,
comme un symbole de I'identité unique, et louable, de liwdli.

Aussi, la précision technique de la photographie, qui éassu de place a I'interprétation
de la peau d’'un point de vue formel, pose-t-elle un réel gnolel aux artistes. Comment I'idéal
peut-il se manifester dans une pratique mécanique et regtibte ? Ou est la part de réve et
de mystere, et comment la peau peut-elle fasciner si ellmestrée dans sa réalité organique
la plus crue et la plus directe ? C’est évidemment la retoughera apporter une solution a
ce dilemme en altérant manuellement I'image dans sa steufihe. Le visage retouché n’est
plus celui qui a été photographié : il représente un indiudermédiaire : ni tout a fait « moi »,
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ni tout a fait « non-moi », il est un masque posé et évoque uneopealité mystérieuse et
immatérielle, idéale.

Les techniques de communication publicitaires actueliéisent la quéte identitaire de cha-
cun et la perte des repéres, pour proposer et imposer un enodigjue d’idéal. Ce n’est plus
la personnalité que la peau des modéles publicitaires sygebmais bien les valeurs de notre
société de consommation. Plus une société est complexergtligl, et plus elle est friande de
symboles rassembleurs et unificateurs. La peau des moti&léstgpés joue le rble de surface
de projection pour les consommateurs : I'identification @sgible nous maintient dans une in-
satisfaction salutaire a I'’économie de marché. D’ou la «dsmnnalisation » des modéles, qui
semble étre une condition nécessaire a la représentatithudeain en publicité.

Notre étude cible la représentation de la peau dans la ptagtbig publicitaire. Son aspect
tranche en effet radicalement avec celui de la peau nagubedist donc Iégitime de se demander
guelles sont les raisons, culturelles et artistiques, ddizage formel, et comment celui-ci se
manifeste en terme de couleurs et de grain de la peau. Ldé tlevaéation d'images photogra-
phiques pour la publicité est soumis a un processus et a dasiries précises. Nous essaierons
d’en analyser les rouages en étudiant plus particulierelesmeux stades que sont la prise de
vue et la retouche. La peau est en effet considérée danswestdg@es, comme un objet singu-
lier qui nécessite des méthodes et des techniques addgtaesenquéterons sur ces dernieres
afin de mieux comprendre les outils et les moyens de I'esphétile la peau en photographie
publicitaire. Nous explorerons les domaines connexes agwihe mais qui influencent son
rendu comme : I'art pictural et I'art contemporain photadigte, et qui expliquent, dans une
certaine mesure, la forme idéalisante des images puliésta

Nous aborderons dans une premiére partie la structureqgbgijue de la peau et ses ca-
ractéristiques optiques, puis nous nous arréterons s@pl&gentation de la peau dans l'art
pictural, en expliquant le fondement de la dichotomie itéal. Dans une seconde partie, nous
présenterons le travail d’artistes qui représentent la pebon des thématiques diverses. Nous
expliquerons alors les critéres de normalisation de I'hinraa publicité et nous présenterons le
travail de prise de vue sur une publicité ainsi que quelgass¥du maquillage. Dans une troi-
sieme et derniere partie, nous traiterons de la place degesaublicitaires et de I'importance
du processus de leur création, puis nous étudierons lacteteises techniques et ses tendances
-, et nous mettrons au point un protocole de retouche deogltaghies réalisées lors de tests
de prise de vue. Nous limiterons notre étude au corpus diesagivant : des photographies
publicitaires en couleur, pour la presse féminine ou sfieémen mode, que I'on qualifie de
visuels « beauté », c’est-a-dire qui montre un visage enralaproché et qui vend des produits
cosmetiques ou autres (bijoux, lunettes, etc.).



Chapitre 1

La peau : un objet particulier a
representer

La peau n’est pas un objet aisé a représenter. Pour desgabgsiques et optiques d’'une
part : comment traduire la transparence, le relief et lemoem colorées de la peau ? Pour des
raisons culturelles d’autre part : la représentation deerqueau peut-elle étre objective, ou n’est-
elle qu’une interprétation personnelle de I'artiste salespropres préférences ? Si tel est le cas,
pourquoi ne représentons-nous pas la peau comme nousaerdsns un autre objet : avec le
méme souci de détail et de reproduction du réel ?

Nous verrons dans cette partie en quoi la peau est un objsitquieyparticulier et comment
la peinture, avant les médias et la publicité, a initié ldndtomie entre naturel et idéal dans son
traitement du corps en général et de la peau en particulier.

1.1 Lapeau: un tissu vivant

La peau est un organe vivant a l'interface entre le corpsreblede extérieur. Les contraintes
mécaniques qui s'y appliquent sont importantes et la @isist de la peau permet de maintenir
I'intégrité du corps. La peau est vivante : elle transpiogigit et conserve les marques du pas-
sage du temps. Par endroits, elle peut étre opaque, ou areptarente et laisser voir le sang qui
diffuse dans les vaisseaux. Le grain de peau varie en fondéda zone du corps, se transforme
avec I'age et révele le temps qui passe.

Nous présenterons ici la structure de la peau, qui donne argahe ses caractéristiques
particulieres de couleur, de texture et de transparence.

1.1.1 Structure de la peau

La structure de la peau peut s’analyser selon deux axes :auneaical et un axe horizon-
tal. Laxe vertical traverse les principales couches dedlaupet I'axe horizontal suit le relief
chaotique des sillons cutanés.
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1.1.1.1 Structure en profondeur

La peau, ou tégument, est divisée en trois couches : |'épiglér I'extérieur, le derme in-
termédiaire et I'hypoderme en contact avec les musclesjagests, ainsi que les représente la
Figure 1.1 ci-dessots

Poil
Terminaisons
nerveuses

Capillaires sanguins

Epiderme —[

Follicule pileux
Racine

Glande sébacée
Artére
Derme —
Veine
Muscle pilo-moteur
Tissu adipeux
Hypoderme -

Glande Fibres Récepteurs
sudoripare Nerveuses

FIG. 1.1 — Coupe transversale de la peau (d’apres Poirier eefiég).

Epiderme et mélanine L'épiderme a une épaisseur de @ au maximum et a pour fonction
premiere de protéger le corps du milieu extérieur et de sessigns. On distingue traditionnel-
lement deux types de cellules : les kératinocytes qui, uisetfansformées, forment la couche
cornée; et les mélanocytes, qui produisent la mélanineamiiof a une exposition aux BV
La couche cornée est couverte d’'une fine couche de sébumpbstasce huileuse produite
par les glandes sébacées et qui confére a la peau une cedajpiesse, ainsi que sa résistance
al'eal®. La mélanine est un pigment qui absorbe I'ensemble du eisitdis qui présente une
baisse de I'absorption apres 490 nm, protegeant de ceA&MN’ cellulaire des rayonnements
UV. Ce pigment entre dans I'aspect coloré de la peau en ifitreant de la lumiére dont la
couleur va du jaune au marron, selon sa concentration.

L'absorption spectrale au niveau de I'épiderme est pradeiment du fait de la mélanine. En
effet, 'épiderme n’est pas vascularisé et n'a donc pasttéanigment. La courbe d’absorption

ID’aprés Guillaume Poirier, «<Human skin modelling and reimg>, Mémoire de D.E.A., University of Wa-
terloo, Waterloo, 2003, p. 5; et Gérard PeyrefiBaglogie : biologie générale et cutangblasson, Issy-les-
Moulineaux, 2004, p. 205.

2 Alexandre Mélissopoulos et Christine Levachies, peau : structure et physiologi@ec et doc-Lavoisier,
Paris, 1998, p. 3.

3Cette couche de sébum participe également aux propriéigsiepde la peau en créant des reflets spéculaires.



CHAPITRE 1. LA PEAU : UN OBJET PARTICULIER A REPRESENTER 11

spectrale théorique peut étre modélisée a partir des deefficspectraux d’absorption de la
mélanine, et de ceux de la peau dépourvue de tous pigmeirt$agiraules mathématiques en
Annexes page 137). La courbe de la Figure A.1 en Annexes 2@ ecprésente I'absorption
spectrale théorique d’'une peau caucasienne qui contienfrantion de mélanine d’environ
694",

Derme et hémoglobine Le derme a une épaisseur de 50 a 260; c’est un tissu dans lequel
on trouve de nombreux éléments constitutifs qui baignens de tissu fondamental (voir Fi-
gure 1.1 page précédente). Les caractéristiques de cagiiplieset d’élasticité de la peau lui
sont conférées par le derme et surtout par ses fibres de @oliag ses protéines fibreuses. Au
contraire de I'épiderme, il est trés richement irrigué diss@aux sanguins et de terminaisons
nerveuses. Le derme est dépourvu de mélanine, mais esendmémoglobine, qui est un pig-
ment trouvé dans le sang et qui permet le transport de I'axygkans les vaisseaux sanguins.
La couleur de I'hnémoglobine, et donc du sang, dépend diasldirectement de la présence ou
non d’oxygene dans I'hémoglobine, et de sa concentratios ttasang. Ce pigment absorbe
les longueurs d’'onde de 500 a 590 nm et rétrodiffuse dansulgerpour les longueurs d’onde
supérieures a 590 rMn

L'absorption spectrale de 'hémoglobine n’est pas modélis mais elle peut étre mesurée
avec précision. La couleur du derme dépend essentiellaedatjuantité de sang qu’il contient
et, pour une fraction moyenne de 2%, on peut mesurer desaertf spectraux d’absorption
gui rendent compte de la couleur de 'hémoglobine (Figueh Annexe page 121). Le derme
intervient aussi dans I'aspect de la peau puisqu’il diflfasgement la lumiére, nous reviendrons
sur cette caractéristique plus loin (voir Section 1.1.2dg13 et suivantes).

Hypoderme Lhypoderme est consitué d'un tissu adipeux qui relie laupaax tissus sous-
jacents. Son épaisseur varie entreM et 3 cm. Il recoit peu de lumiére incidente et presqu’au-
cune dont la longueur d’onde est inférieure a 590 nm. En teleneouleur, I'hypoderme n'a
pas d’influence, pas plus que pour I'aspect de la peau.

La structure de la peau varie selon plusieurs parametregsiii@a du corps, I'age etc...) et
elle intervient directement sur le relief de la peau en searfa

1.1.1.2 Structure en surface

La surface de la peau détermine son aspect : le micro-reltehé dessine des formes qui
réfléchissent la lumiére de maniére variable et qui se motiifieec le temps, altérant ainsi
I'aspect de la peau.

4 Guillaume Poirier, «Human skin modelling and renderirgp,cit.,p. 11.
5> Pierre AgachePhysiologie de la peau et explorations fonctionelles céeanEditions Médicales Interna-
tionales, Cachan, 2000, p. 38.
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Aspect spatial La couche cornée de I'épiderme est loin d’étre lisse et héaméglLa peau est
criblée d’orifices : pilo-sébacés qui sont visibles a I'aril au niveau desquels sont produits les
poils et est sécrété le sébum ; et sudoripares (ou « poresiles grace a un microscope, et
par lesquels s’écoule la sueur. De plus, la peau est margu&i#ahs sur I'ensemble du corps.
Ces sillons sont appelés « réseau micro-dépressionndaréecys ou RmD, et sont en fait une
réserve d’étirement pour la peau. Le RmD est tres visibléesdios de la main par exemple : on
y distingue aisément a I'oeil nu les lignes primaires quénbju’irréguliéres, créent des formes
plus ou moins géométriques (carrés, rectangles, losar@es)ignes ont une profondeur de 20
a 100um et constituent la texture ou grain de la peau. Les lignesmsiires sont visibles au
microscope et sont profondes de 5 &40, elles courent entre les lignes primaires et rejoignent
les orifices cutanés. Le RmD est en fait I'image du relief demation dermo-épidermique, ou
derme papillaire et est directement liée a I'état du dermelé&coupe de la Figure 1.1 page 10,
la couche épidermique détachée du derme laisse voir lasteuaccidentée du derme papillaire.
Plus le RmD est régulier et fin et plus la peau semble jeunepenebsanté et douce.

Le RmD a une forme, une taille et une orientation trés vaemlan fonction de la zone
du corps : il est grossier au niveau du dos de la main, presgeliceptible sur I'intérieur des
avant-bras, ou encore tres dirigé sur les coudes ou les geht@ime au niveau du visage, la
structure du RmD n’est pas constante : comme le montrentlages de la Figure A.4 page 122
en Annexes, obtenues a partir de moulages en silicone deala pes sillons de la peau au
niveau de la joue ont une forte composante verticale et obINO-SE, alors que le front a une
composante verticale noyée par de fins sillons horizontdog. peau déshydratée présente un
RmD de type agé (voir Figure A.5 page 122 en Annexes), c'ebteaunidirectionnel, avec des
lignes primaires profondes et sans lignes secondairesrmequées. Une peau hydratée et saine
a des sillons nombreux, multidirectionnels et peu profénds

Aspect temporel Avec I'age plusieurs phénoménes modifient la structure geda :

— I'épiderme s’amenuise de 5,7 % par décennie : I'épaissela douche cornée est stable
mais les couches sous-jacentes deviennent plus fines. Lieraai® mélanocytes, qui pro-
duisent la mélanine, diminue aussi de 8 a 10% par décenniewque les phénomenes
de pigmentation irréguliere chez les personnes agées.

— le derme se modifie : il s’atrophie avec I'age (- 6 a 10 % paedaéie) parallelement a une
perte d’hydratation. Le nombre de fibroblastdaninue, le collagéne est modifié et les
fibres élastiques sont altérées, ce qui réduit I'élastiBta peau (-2 a 5 % par décennie).
La micro-vascularisation de la peau diminue, conjointeinaela baisse du flux sanguin
dans certaines parties du corps (nez, lévres, doigts, fiont

6 Gérard PeyrefitteBiologie de la peauSIMEP, Paris, 1997, p. 5-6.

” Hassan Zahouani et Roberto VargidRiyysiologie de la peau et explorations fonctionelles céégrchapitre
Mesure du relief cutané et des rides, Editions Médicalesationales, Cachan, 2000, pp. 52-53.

8 Sylvie Boisnic et Marie-Christine BrancheZposmeétologie et dermatologie esthétigaeapitre «Vieillisse-
ment cutané chronologique», EMC, Paris, 2000.

SCellules dans lesquelles sont produites le collagénelasti@e (protéine élastique).
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— le RmD cutané se modifie : en effet le derme papillaire serdésacse et devient lache et
anarchique. Les lignes primaires deviennent distenduasi@irectionnelles et les lignes
secondaires disparaissent : la peau devient plate enttghes primaires. Comme le
montre la figure A.5 page 122, avec I'age (ou la déshydratgtle RmD se modifie :
pendant que les lignes secondaires s’effacent, les ligmasipes sont plus profondes et
leur orientation est plus marquée.

— les lignes de tension de la peau, liées aux muscles soaistgacreusent des rides (issues
de sillons primaires) dont la profondeur varie de 100 a quelgues mm. Ce sont plus
les muscles et leurs mouvements répétés, que le relacheon®rhD, qui entrainent la
formation de rides.

Il en résulte qu’'avec I'age, la peau se relache, se tachgailede la peau se modifie : il devient
plus large et unidirectionnel, comme il I'est déja sur deda parties du corps soumises a de
fortes tensions dans une direction unique. Les rides seimiéwitables marques des expressions
du visage et contribuent a I'aspect vieillissant d'un vesagéme s'il est toujours jeune en age.
Ainsi le RmD a-t-il une importance cruciale dans I'aspecta@eau : il indique si peau est
jeune ou ageée, presque plus précisément que les ridestdlargsi dans I'aspect optique de la
peau grace a son relief imprévisible.

1.1.2 Propriétés optiques

Le RmD, aussi bien que la structure en 3 couches de la peawjodle dans I'aspect visuel
de la peau. La lumiere se refléchit sur I'épiderme, mais all@essi absorbée et rétrodiffusée
par I'ensemble des strates cutanées, ce qui n'est pas waérastique propre a ce tissu, mais
qui est pour beaucoup dans I'aspect de la peau.

1.1.2.1 Réflexion et diffusion

Le chemin de la lumiére a travers la peau est complexe. Champehe (épiderme, derme
et hypoderme) est constituée d’'un ensemble de moléculesnguies propriétés optiques dif-
férentes. Pour résumer, I'épiderme est assez transpammteuleur jaune, le derme est rouge
et translucide, et I'hypoderme est plutdt incolore et ogadua couleur est donnée par les pig-
ments et la diffusion dépend uniquement du milieu travetsies molécules rencontrées. Le
schéma suivatft représente le trajet d’un faisceau lumineux a l'intérieaitalpeau.

10praprés Takanori Igarashi, Ko Nishino et Shree K. Nayar, ecippearance of human skin», Rapport tech-
nigue, Columbia University, New York, juin 2005, p. 31.
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Lumiére incidente
réflexions et rétro-
Poils, RmD, pores diffusion
Couche cornée
Réfraction, absorption et
rétro-diffusion par le
derme

Jonction dermo-épidermique
et mélanine

Collagéne et vaisseaux
sanguins du derme

Diffusion et absorption

Cellules adipeuses
de 'hypoderme

FIG. 1.2 — Chemin de la lumiere a travers les couches de la peapré$ Igarastet al.).

En profondeur La diffusion au niveau de I'épiderme est faible, et est rgEgible par rapport
a celle du derme, I'essentiel de la lumiére incidente y dsacte ou absorbée. En revanche,
au niveau du derme, la diffusion est complexe puisque le dashtres hétérogene. Il existe
des fonctions de phase qui modélisent la diffusion de la dsendans des matériaux semi-
transparents comme la peau.

La fonction de phase de Miereproduit le comportement d’'un rayonnement qui entre en
contact avec des fibres de taille importante. Dans le dermepnt les interactions entre la
lumiere & 650 nm et les fibres de collagene qui sont repragigigece au calcul du coefficient de
diffusion spectrale de Mie (voir Annexes B.1.2 page 137)fdrection de phase de Rayleigh
est plutdt applicable aux petites structures du tissustiteel, qui recoivent un rayonnement
de longueur d’onde inférieure a environ 650 AinCes deux modeéles sont complémentaires
et leur combinaison synthétise le comportement du derme lpadiffusion (voir Figure A.3
en Annexes page 121). Il en résulte que la diffusion par ledediminue lorsque la longueur
d’onde augmente : la lumiére bleue pénetre donc moins lons d& derme que la lumiere
rouge, ce qui protége encore le matériel génétique desmayeents UV nocifs et participe a la
coloration rouge du derme.

Les propriétés optiques de la peau et notamment celles duedexpliquent son caractere
translucide qui laisse voir les veines et les artéres debdgrme. Mais elles expliquent aussi
I'opacité de certaines zones du corps, le dos par exemplie, dérme est plus épais et ou la
lumiére est donc plus diffusée.

Vers I'extérieur La peau n’est pas un corps lambertien, elle ne diffuse pdaifgament la
lumiére, mais elle n’est pas non plus spéculaire. La reftexie la lumiére par la peau peut

11 Rox R. Anderson et John A. Parrish, «The optics of human sRihe Journal of Investigative Dermatolagy
77 (1) : 13-19, 1981.
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étre analysée en deux composantes : une composante diffesdglambertienne par retour
de la lumiére a travers la peau (voir Figure 1.2 page prét¢élienune composante spéculaire
résultant de l'interface peau-air (utilisation du modéekaibelka-Munk par Doet al 1?). Mais,
comme on l'avu a la page 11, le micro-relief cutané est coxepde multiple et il est important
d’en tenir compte. Il existe des modéles (Torrance-Sparoiv page 138 en Annexes) qui
reproduisent en partie certaines caractéristiques deigilde la peau, et qui se basent sur une
modélisation en micro-facettes réfléchissant la lumierendeiére spéculaire et diffuse dans
diverses directions. Nous n’entrerons pas dans le détainiais nous noterons a quel point
'analyse de la réflexion de la lumiére sur la peau est conepdégxju’elle dépend de multiples
facteurs qui sont : le micro-relief cutané, les angles d@iance et de visualisation et, bien sdar,
la composante diffuse, qui elle-méme dépend de la strutiteme de la peau. A ces facteurs
physiques, s’ajoutent les accidents de la peau (autreseqRenD), la pilosité ou encore la
couche de sébum qui recouvre I'épiderme et qui en modifiertgposante spéculaire.

Alors qu’on peut assez aisément mesurer la couleur et kf di la peau, il devient com-
plexe de prédire sa luminance en fonction de son microfrelee principale voie permettant
d’analyser la couleur et le grain de la peau reste la mesure.

1.1.2.2 Mesure de la couleur et de la texture

Les médecins dermatologues et chercheurs en cosmétologitabli des protocoles de
mesure de la couleur de la peau et de sa texture. Comme on, la mesure est la seule voie
d’acces fiable aux parametres de couleur et de rugosité daila p

Couleur Il existe plusieurs méthodes d’approche qui permettent dsuner la couleur de
la peau. Pierre Agache énumére dans I'ouvrage collBtiyisiologie et explorations fonction-
nelles de la peald, les différentes méthodes permettant d’appréhender lewode la peau.
Les méthodes psychosensorielles ou les comparaisondlegssaeec un nuancier ne sont pas
assez précises, en revanche les mesures obtenues aveonimétné ou un spectrocolorimétre
sont tres fines. Selon les auteurs (Agache ou Weatherall@ng?), on utilisera les valeurs
obtenues el "« b" ou enL”C"h"pour caractériser la couleur de la peau. D’autres aute@rs pr
férent conserver I'ensemble des informations colorées kotorme d’'une courdé, celle de

la réflectance spectrale de la peau, souvent variable etidarde la zone considérée comme
le montre la figure A.6 page 122 en Annexes). Les donnéesrafecmontrent que la peau
caucasienne est en réalité rouge et jaune, ce qui confirnfluénce principale des deux pig-
ments pré-cités : la mélanine et 'hémoglobine. La couledageau dépend de la proportion de

12 Motonori Doi, Norihiro Tanaka et Shoji Tominaga, «Specteflectance estimation of human skin and its
application to image renderingJournal of Imaging Science and Technolotfy/(6) : 574-582, 2005.

13 pierre AgachePhysiologie de la peau et explorations fonctionelles céeayop. cit.,pp. 33-37.

14 |an L. Weatherall et Bernard D. Coombs, «Skin color measergsin terms of CIELAB color space values»,
The Journal of Investigative Dermatolgdp (4) : 468-473, 1992.

15 Motonori Doi, Norihiro Tanaka et Shoji Tominaga, «Specteflectance estimation of human skin and its
application to image renderingibidem p. 575.
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mélanine dans I'épiderme (1,6 a 16% pour des individus de ¢gpoicasien) qui est liée a la gé-
nétique et a I'exposition solaire, et de I'irrigation saimgi® qui est variable selon les individus,
les zones du corps et I'épaisseur du derme .

Pierre Agach¥ analyse de maniére plus approfondie la couleur de la peadisgnguant
la mesure de la pigmentation de la peau (par la mélanine)letdz'érythéme (par I’'hémo-
globine), qui sont les symptémes d’un probleme cutané dsontédical. La participation de la
fraction de mélanine a la couleur de la peau est mesurée guqearametres” etb’, puisque
la mélanine est jaune. Quant a 'hémoglobine, elle est agalgrace aux valeurs déeta’.
Ce qui compte ici ce n’est pas I'analyse précise de la colearpigments ne sont pas purs),
mais plutot I'établissement d’'un diagnostic. Dans les deass la répartition des points mesurés
s’inscrit dans une enveloppe qui inclut des individus a laupees claire, claire, intermédiaire
ou pigmentée (et donc clinique) au fur et a mesurelguéécroit et que” oub” augmente (voir
Figure 1.3).

80 1 80 -
75 4
70 4
65

60 +

55 +

50

0 81012 14 16 18 20 22 24 26 5 2 4 &+ o o o e "

FIG. 1.3 — Mesure de la pigmentation (mélanine a gauche) et dghH&me (hémoglobine a
droite), sur le dos de sujets de type caucasien.
© peau tres clairey claire, A\ intermédiaires; pigmentée. D’aprés Agache, 2000.

L'analyse de ces données indique que plus de 90% des indigiglant participé a I'étude
présentent les valeurs suivantég:< L" < 71;13 < a" < 21 et4,5 < b" < 13,5. Pour une
peau dite claire, ces valeurs tombent@t:< L" < 67;14 < a < 2l etd <b < 11. La
modification intervient surtout sur la valeur de luminaiceles valeurs de” eth” restant assez
stables : la couleur de la peau est donc principalement lgékitninance, et donc a I'absorption
des différentes couches de la peau. D’autre part, les &l sont plus regroupées que celles
dea’, ce qui implique une plus grande variabilité dans la compiesauge de la couleur de la
peau (irrigation sanguine variable selon les individu® dans la composante jaune.

16| e sang contenu dans le derme représente environ 10 % duesanguin total.
17 pierre AgachePhysiologie de la peau et explorations fonctionelles céeayop. cit, pp. 485-489 et 565-577.
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Séparer ainsi les deux composantes de la couleur de la pesusem utile par la suite
lorsque nous analyserons la couleur de la peau dans lessymu#icitaires, afin de déterminer
dans quelle mesure les composantes rouge, jaune et de homaisant ou non hors normes.

Texture Le relief de la peau peut-étre mesuré par microscopie ékdgiie a balayage ou par
profilométrie (ou rugosimétrie) : un dispositif mécaniqueoptique balaie la surface de la peau
et mesure la profondeur des silldhsCette derniére méthode donne des résultats trés intéres-
sants aussi bien au niveau de la profondeur que de I'orientdes sillons. Hassan Zahouani
représente aussi le micro-relief cutané grace a des rosadirgetions, selon I'orientation des
sillons. Puis, sur une parcelle de peau, il analyse pourughatjon sa profondeur et sa direc-
tion pour créer des arbres morphologiques du relief de la pezir Figure A.7 page 123 en
Annexes). Une peau jeune et hydratée a un arbre dont la piedonles sillons varie selon une
gaussienne et dont I'orientation varie entr@ #0170 de maniere équivalente. Une peau agée
ou seche aura un arbre dont la répartition des valeurs nassgaussienne (sillons profonds,
marqués et absences de sillons secondaires) et dont tatimmvarie entre et 110.

Cette méthode n’est malheureusement pas applicable eagvhphie, puisqu’elle se base
sur une description en trois dimensions. C’est pourquadaaes scientifiques ont étudié la pos-
sibilité de mesurer le micro-relief cutané en deux dimemsia partir d'images de moulages
du RmD. Serato et Sparavigna dans leur article de 200ht mis au point une méthode par
Transformée de Fourier qui permet d’obtenir une dispersion de points donnant desnra-
tions sur la direction et la profondeur des sillons. L'éelge standardisé des moulages de la
peau se fait a 45 ce qui permet de souligner les plus petits reliefs de la peau

FIG. 1.4 — Image du moulage du relief cutané et dispersion degpaprés Transformée de
Fourier. D’apres Serato et Sparavigna.

18 Hassan Zahouani et Roberto VargidRinysiologie de la peau et explorations fonctionelles céesop. cit,
pp. 42-44.

19 Michele Serato et Adele Sparavigna, «Irregularity skires@SI) : a tool to evaluate skin surface texture»,
Skin research and technolog (3) : 159-163, aolt 2001.
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La Transformée de Fourier permet ensuite de déterminerdexid’irrégularité (ISl : Irre-
gularity Skin Index) en surface et en profondeur, a partg dennées frequentielles obtenues
et corrélé a I'age des sujets. Une peau jeune a un micrd-egli€toile et une dispersion de
points en papillon alors qu'une peau agée ne montre plus gsidighes primaires profondes
et une dispersion unidirectionnelle. Ce qui se traduit iggeement par une densité de points
plus forte pour des sillons de méme profondeur et de mémetiding(peau agée), et des points
plus épars, en cercle ou en papillon, pour des sillons detdires aléatoires et plus fins (peau
jeune).

La peau est un tissu complexe aux caractéristiques optitjuetaantes et imprévisibles.
C’est par ailleurs le seul organe de notre corps qui soit atacb permanent avec I'extérieur. Il
est le siege du sens du toucher : la peau percoit la pressifroflement, I'étirement ou encore
la vibration grace a des récepteurs et a des terminaisonsusas répartis sur 'ensemble du
corps de maniere non uniforme (les mains et les leévres soatgansibles par exemple). Mais
c’est aussi la peau qui secréte les particules odorantesrga,ou imperceptibles comme les
phéromone®, grace aux glandes sébacées et sudoripares, et qui pagiog a la communica-
tion et au lien social humain. La peau a un aspect, un touaherpdeur et un goQt particuliers
et qui dépendendent des individus. Bien s(r, seul 'aspqirésentable en deux dimensions,
mais I'attrait inconscient que nous avons pour la peau eg¢sié a la stimulation de nos sens
par cet organe, peut étre initié par la peinture.

1.2 La peau dans I'art pictural

La peau, nous l'avons vu, est notre interface avec le mormejnierface vivante et parti-
culierement sensuelle. Elle appelle le toucher et le regdrdest ce regard sur notre corps et
notre peau que les artistes ont traduit en formes et en asudens leurs peintures. La peinture,
plus que la sculpture ou le dessin, est intéressante daadie de notre étude : c’est la forme de
représentation la plus proche de la photographie, puisjagit d’un objet en deux dimensions
et en couleur, comme la photographie_a peinture a cependant quelque chose de différent
la photographie : sa subjectivité est totale alors que lequé photographique en lui-méme
contraint & une représentation trés objective.

Nous héritons aujourd’hui d’une longue tradition picterde représentation de la peau. Le
portrait et le nu ont représenté la peau humaine dans I'agtpeintres ont cherché a reproduire
la couleur et la transparence de la peau et ont employé, mbair des voies différentes. Les
historiens d’art distinguent deux tendances picturalesemant le travail de la peau, et que
I'on retrouve depuis la Renaissance. D’une part, le cowtangpiration classique qui idéalise

20_es phéromones s’apparentent aux hormones mais sont fesdié maniére a étre évacuées hors du corps
(sécrétions corporelles), afin d’étre percues par un camgéat de provoquer chez lui une réaction physiologique,
une émotion ou un comportement (sexuel, d'alarme ou de tfzeeles animaux).

21Rappelons que nous limitons notre étude a la photographiewo
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le corps en privilégiant le travail de la ligne, et d’autretpa courant plus réaliste, ou naturel,
qui laisse une grande place ala couleur :

"[...] amorcée au XVle siécle en Italie a travers le con&raatre les conceptions flo-
rentine et vénitienne (et condensée dans I'opposition 8liémge/Titien), I'alternative se
cristallise a la fin du XVlle siécle en France avec la "querelli coloris" entre "poussin-
istes" et "rubénistes"”, et on la retrouve a la fin du XVlle Eépand le néoclassicisme, en
particulier davidien, réaffirme le primat du dessin congdéductions de la couled?"

Ainsi, le premier courant amene a considérer la peau commeurface opaque, lisse et ho-
mogene : les nuances se fondent artificiellement pour iifienke volume et les contours des
formes, leur donnant un aspect sculptural. Le second cbelattache d’avantage a restituer
l'incarnat : 'apparence chromatique et la texture de laupgar I'observation et la reproduc-
tion de son caractere vivant et charnel. Nous verrons cestdadances et leur impact sur I'art
pictural de la Renaissance a nos jours.

1.2.1 La peau naturelle

La représentation de la personne et de sa peau peut doncrgerptaux voies : une voie
réaliste, presque scientifique - I'artiste représente ¢ it - ou bien plus flatteuse, voire
idéalisante : il s’agit alors de sublimer la personne afinudecbnférer certaines vertus. La
vision naturaliste met plutdt en avant la représentati@tipe du modéle et de ses traits, et
considére la couleur comme un constituant a part entiera fterhe. La lumiéere naturelle qui
éclaire les sujets révele leurs traits mais aussi la coubeuplutét les couleurs de leurs peaux,
avec tout ce qu’elles portent de vivant et de chaotique.

1.2.1.1 De la stylisation a I'identification

D’un point de vue strictement chronologique, il semblegaig la stylisation des représenta-
tions humaines ait rapidement trouvé sa limite, et qu’agenike en place des sociétés gréco-
romaines, les portraits réalistes soient devenus de plyusnpopulaires. Il est tentant pour
les artistes de choisir de représenter ou non certains tt@igracieux. Cependant, les peintres
dits réalistes s’attachent a représenter leurs modelegjtéls sont et non pas tels que I'on
souhaiterait qu'ils soient.

Des premiers portraits réalistes Les premiers portraits réalistes sont I'oeuvre des romains
En effet, bien que trés largement inspirés par la sculptweqie en pied de la période hellénis-

tique, les romains se sont spécialisés dans le portraitleidee. Ces derniers représentent des
notables de la cité et certains ressemblent trait pourdrltirs modeles. Le buste de Canton

I’Ancien (voir Figure A.8 page 124 en Annexes) reprend cleadétail, aussi imparfait soit-il,

22 Georges VigarelloHistoire du corpsvolume 1, Seuil, Paris, 2005, p. 413.
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et chaque ride du visage de I'homme d’Etat et écrivain roni2éms le registre pictural aussi, le
portrait réaliste s'impose. Les représentations prée@seslorées des romains succedent ainsi
au style découpé et incisif des grecs. Les peintures muwtal®®mpéi et d’Herculanum ont été
conservées dans les cendres de I'éruption du Vésuve et amtsant des portraits et des scenes
de la vie de I'époque. Il était important que I'on puisse tifear chaque personnage puisque
ces peintures représentaient souvent des familles deles@dla cité.

Les portraits funéraires retrouvés dans la région du Fayeunr&gypte (voir Figure A.8
page 124 en Annexes) quant a eux sont saisissants de réalilmeprennent précisement
les traits, la carnation ou encore les brillances de la peawntbdeles. Ces peintures sur bois
avaient pour but I'identification des défunts, des romaiuant en Egypte, et les représentaient
dans la fleur de I'agé. Sur certains portraits on a I'impression que l'artiste aluarendre
non seulement la couleur, mais aussi le grain de la peau deosomanditaire, en le faisant se
confondre avec les fibres du bois. Il utilise les veines ds bbles coups de ciseau pour diriger
son pinceau, et simuler le relief cutané a I'aide de petdasties colorées.

La représentation de I'humain sera ensuite trés stylisédgre le début du Moyen-Age et
ce ne sera que vers la fin de cette période que des portrdissggaeront de nouveau produits.

Lindividu et son portrait La fin du Moyen-Age multipliera les portraits réalistes. €'e
notamment le cas des peintres flamands d’influence gothigueyan Eyck et Hans Mem-
ling. Leurs représentations de I’'homme sont troublantemdéernisme et de précision quasi-
photographique. La pose parait standardisée : la plupappaliraits flamands de cette époque
(XV©) présentent leurs modeles de trois-quarts, fixant ou nogiterp. Contrairement aux traits
et a la peau, les proportions du corps ne sont pas naturelbésseune caracteéristique de l'art
pictural du Moyen-Age, qui contraint le corps & entrer dansaldre du tableau.

Sur ces deux portraits (voir Figure A.9 page 124 en Annexadymiere diffuse éclaire
'ensemble du visage et en souligne les reliefs. La couleuladpeau n’est pas homogeéne :
certaines zones sont plus rouges (les joues) et d’autresjqines (le front) aussi bien chez
’lhomme que chez la femme. Mais, plus que les nuances derataam, c’est plutdt le rendu
des détails et les irrégularités du tégument qui attirenatéste$’. Ici, les accidents et le grain
de la peau sont soulignés par Hans Memling qui laisse devimeibarbe naissante, alors que
Jan van Eyck n’épargne ni les rides ni les taches a sa patentauleur de la peau, méme si
elle est plus ou moins rose ou jaune par endroits, est enssez aniforme.

Le portrait a débuté bien avant les peintres flamands, eitiehté oblige, représente fidéle-
ment des dignitaires religieux. Petit a petit et paralléatra la montée de l'individualisme en
Europe, le portrait s’est généralisé pour devenir 'un tiésites de prédilection de I'art jusqu’a
nos jours®.

23 es portraits étaient réalisés bien avant le décés de Vihali

24 Nadeije Laneyrie-Dageh.invention du corps : la représentation de ’homme du Mojege a la fin du XIX
siécle Flammarion, Paris, 2006, p. 139.

25 David Le BretonDes visagesA.M. Métailié, Paris, 1992, p. 31.
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1.2.1.2 Larecherche de la texture et du toucher

Le portrait n’est pas le seul théme représentant la peau dédgles. Le nu est un théme
artistique antique, puis religieux au Moyen-Age, qui révalvision du corps et de la peau par
les artistes et la société de I'époque. Mais c’est surtontilaon religieux et érotique qui nous
interroge, puisqu’il appelle le regard et le désir par |diséze des traits et de la couleur.

Du nu non religieux a la sensualité du Titien et de Rubens Du nu religieux, nous retien-
drons ceux des flamands, notamment de Jan Van Eyck qui aeepgésdam et Eve dans son
oeuvreRetable de ’Agneau mystigeon représenté) avec un grand souci de réalisme. Les
muscles et les veines d’Adam sont saillants, I'éclairaggrasté montre les poils et la sueur,
et la couleur de la peau est toute en nuances. Eve aussi bsteréans le traitement de la
peau, mais moins dans les formes du corps. Ces premiers mantla sont probablement les
plus sensuels du XVsiécle en raison justement du traitement de la peau qui étaqohair
véritable. Ce rendu si particulier est da a l'utilisationldegpeinture a I'huile, qui a permis de
travailler les glacis en couches successives. Ces cousbiss d’épiderme et de derme, ont
conféré a la peinture une translucidité qui contrastait év@einture a I'eau utilisée jusqu’alors
et qui s’opacifiait en séchant.

Venise au XVt siécle est le lieu d’'une tendance marquée pour la représentke la belle
chair, de la peau que I'on pourrait toucher, tellement efieaft vivante. Giorgione (voir Fi-
gure A.10 page 124 en Annexes) suggeére le toucher par sadaehne peintre utilise de la
peinture a I'huile épaisse sur une toile a la trame grossiemesformant ainsi I'impression vi-
suelle en impression tactile : « le spectateur croit seatahlaleur, la douceur et le grain de la
peau %°. Le Titien, qui finira la toile de Giorgione et en fera une venspersonnelle quelques
anneées plus tard_& Vénus d’Urbin voir Figure A.10 page 124 en Annexes), s’inscrit dans la
continuité de son maitre et utilise la texture et la couleutadpeinture pour provoquer le désir
du toucher.

C’est l'utilisation de la peinture a I'huile grasse et oratge, sensuelle en elle-méme, qui
va permettre aux peintres de traduire la sensualité de lagtda&rotisme des corps nus qu’ils
représentent. La couleur devient la peau : le Titien remt#inat et le diaphane de la peau si
bien que « les chairs trembleré (carni tremand »?’, le tableau devient vivant. C'est encore
plus vrai dans la peinture du flamand Pierre Paul Rubens duparfaitement la lignée des
peintres coloristes. Outre ses nus, tous au triomphe dedia eha I'exhaltation du toucher
(tissus, caresses etc...), il réalisa des portraits doréddu de la peau est particulierement
réaliste (voir Figure 1.5 page suivante).

26 Nadeije Laneyrie-Dageh.invention du corps : la représentation de ’hnomme du Mojee a la fin du XIX
siécle op.cit, p. 145.
27 Georges Didi-Hubermama peinture incarnégEd. de Minuit, Paris, 1985, p. 21.
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FIG. 1.5 —Isabella Brandtpar Pierre Paul Rubens (huile sur toile, 1626).

Sur ce portrait d’lsabella Brandt, I'éclairage doux sonéglélicatement les traits et la cou-
leur de la peau. Les joues sont roses, les ombres Iégéreymmtet la peau parait presque
transparente tant le teint n’est pas « laminépar le travail du peintre. Au contraire, la peau
imparfaite rend parfaitement la vie aux modéles des takldalRubens comme I'écrit Georges
Vigarello :

"[...] en peignant la peau, la peinture atteint, a propranpamler, son comble dans la
mesure ou elle rend visuellement sensible ce qui lui manopigu’il lui est impossible et
interdit d’atteindre, le volume tridimensionnel du corpgant, donnant le sentiment d’'une
vie palpitante sous la peau, de la chaleur du sdhg."

Les canons de beauté de I'époque renaissante sont biegaet#re par ces tableaux : les femmes
sont bien chair, ont le teint frais, rose pale, et les ponesditen roses. Mais tout ceci se doit
de rester naturel, du moins dans la peinture, car ce n’es¢ gas des courtisanes qui se fardent
lourdement pour suivre la mode.

Le triomphe de la couleur La fameuse querelle des coloristes prit fin au X\4iecle en
faveur des tenants de la couleur, contre ceux du dessinniNgas dés le XIX siecle, le débat
reprend avec les avis divergents de Dominique Ingres etg#ge Delacroix, illustrés dans
leurs oeuvres respectives. Nul doute que le Titien et Rubahsargement inspiré le travail
de Delacroix. Bien qu'il ait réalisé assez peu de portragsix-ci révelent le méme souci de
réalisme naturel que ces deux maitres. La couleur fait la peaon relief : du blanc pour la
lumiére, du brun pour les ombres et une gamme de rose et de [pawm les teintes chair. Un
peintre moderne comme Lucian Freud (voir Figure A.11 padgeelPAnnexes), va encore plus
loin dans le réalisme en forcant le trait : la peau est plusgauoire verte, que notre référence
classique de I'incarnat. Les rides sont marquées, les ¥ysm@ gonflées de sang, I'éclairage est
dur, et il marque le visage d’'ombres disgracieuses et degéfi@ncs. L'utilisation de la couleur
ne sert plus seulement d’équivalent superficiel : elle ¢reska chair en elle-méme.

28Terme employé par Alfred Déblin pour « 'uniformisationgétompage des différences personnelles, des par-
ticularités » ,in Francoise Coblence et Philippe Grapeloup-Rotkeyisage : dans la clarté, le secret demeure
Autrement, Paris, 1994, p. 128.

29 Georges VigarelloHistoire du corpsop. cit, p432.
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Les impressionnistes, qui composent leurs toiles pargsetituches colorées pour donner
limpression de la forme, traiteront aussi de la peau d’'uramigre particuliere. Il n’y a plus
de dessin, ni de contour : la couleur fait la forme et les aasléont les détails et les reliefs.
Auguste Renoir (voir Figure A.12 page 125 en Annexes), pamgte, juxtapose toute une
palette de couleurs afin de créer non seulement la couleramasi le volume et les ombres.
Les ombres vont du vert au violet et la carnation de la peaautug au rose. Les détails ne sont
pas trés fins mais sont signifiés par le contraste de zonesphmins denses se jouxtant.

Pierre Bonnard (voir Figure A.12 page 125 en Annexes) pg#da reflexion impression-
niste sur la peau. La touche est différente de celle de Renais I'impression reste la méme :
la peau est vivante et les couleurs sont naturelles, biegllgs’'ne soient pas exclusivement
une association de rose et de jaune. Au contraire, il s’agitates colorées froides pour les
ombres, chaudes (voire blanches) pour les zones plusasdait’éclairage se focalise sur le
corps et plonge le visage dans I'ombre, de telle sorte queléadls en deviennent indiscer-
nables. La lumiere joue un réle capital pour les peintreskstés » : elle est naturelle, dans le
sens ou il 'y a pas de mise en scéne. C’est la lumiére du goleitelle du tube fluorescent),
et non celle du studio, que les peintres utilisent, qui éelaniformément le modele et cherche
a le mettre en valeur.

Les peintres réalistes utilisent la couleur pour donneravieurs oeuvres : ils essaient de
reconstituer I'impression visuelle et émotionnelle quevpgue en nous la vue et le contact
avec la peau. Ce traitement si particulier de la peau, ot hétérogéne et accidentel, n'est
pas sans rappeler la structure méme de la peau (voir pagei9aites) et la reflexion complexe
a sa surface. La peau est multicolore et chaotique, pousjors ne pas la représenter ainsi et
avec des moyens qui le sont eux-mémes? Ce n’est en tout cée yaie empruntée par les
peintres classiques et leurs successeurs.

1.2.2 Lapeau idéalisée

L'idéal, ou plutdt sa recherche, est une véritable quétedBfinition, il n’existe pas, il est
inaccessible et ne procéde ni de I'observation, ni de I'eérpgntation, mais d’'une conception
du beau a priori. La sculpture grecque montre I'idéal d’'urpsalorieux, parfait d’'un point de
vue anatomique, mais totalement improbable. Cet idéahaderéférence aux artistes jusqu’a
aujourd’hui :

"Lorsque tel auteur des temps modernes parle de "beautié'idéavoque peu ou prou

"le souvenir diffus d'un type de beauté hellénique qui, musnoins intensément, procura
a I'hnomme occidental un modéle d’harmonie qui subsista dedaaissance jusqu’a nos
jours". Car il s’agit bien ici non d’'imiter mais de parfairke, spectacle réaliste du corps
dévétu étant bien souvent décevant par rapport a l'atteléea infusée en nous par l'art

méme. &0

30 Jean Maisonneuve et Marilou Bruchon-SchweitMadéles du corps et psychologie esthétiqBeesses
universitaires de France, Paris, 1981, p. 145.
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Pour susciter I'admiration et la fascination, le modéle o# pas étre représenté tel qu'il est,
mais il doit étre idéalisé, donc sublimé.

1.2.2.1 Les origines de I'idéal

L'idéal est sans nul doute a rapprocher de lareligion : I'nmara toujours eu besoin d'images,
d’idoles a vénérer et a admirer. Les Dieux ou les Saints ont @é&é une source inépuisable
d’inspiration pour les artistes religieux qui les ont regmdtés selon des codes précis. Alors
gue les Grecs créaient leurs sculptures selon des canorsfdetpn anatomique, les peintres
chrétiens ont transmis aux fideles l'idée de la perfectiomdia travers les icones.

Les Grecs et la perfection La période classique en Gréce voit naitre la maitrise datitanie
humaine et la mise en place de canons esthétiques, propnag@ecépoque et a chaque artiste.
La stylisation des sculptures de la période archaiqueelgitsce aux oeuvres réalistes de la
période classique, mais ces derniéres ne représenterd paaité pour autant. Les sculptures
figurent des Dieux de I'Olympe aussi bien que des hommesghénampions etc...). Les Dieux
sont des hommes et les hommes sont divinisés. Le corps sdatmitd’étre parfait, idéal. Le
corps, ses muscles et ses mouvements sont mis en avant dasifiidures toutes a la gloire de
la perfection plastique et anatomique (voir Figure A.13&85 en Annexes). Les matériaux
employés, le métal et le marbre, sont durs, lisses et hisl|ldorsqu’ils sont polis. Rien a voir
donc avec le corps réel et la peau, qui offrent un contact lewelet un aspect, on I'a vu,
hétérogene. Certains spécialistes estiment que le mdebre, Imotamment celui de Paros, offre
une certaine hétérogénéité dans sa structure qui rapedbede la peau :

"[Pline] insiste enfin sur le fait que le marbre de Paros, Iespirisé, le plus beau, le plus
célébre, n'est finalement pas le plus blanc. La valeur rerteént fascinante de ce matériau
ne serait donc pas a chercher dans la perfection de sa blanatas justement dans son
imperfection relative, le trouble gu’elle suscite [...] b@arbre ne ressemblera jamais a la
peau, sauf que... Et tout est la : une paleur a jamais glacdidgf inerte, pétrifiée) ou
passe pourtant, aléatoirement, le soupgon de l'incarnptjjuelque chose comme une trés
discréte couperose ; elle semble effleurer, sourdre du dedaar affecter, trés localement,

trés passagérement, le poli de la surfate."

Quoigu’il en soit, le marbre blanc, celui qui inspira tard &tistes de la Renaissance et du néo-
classicisme, est surtout recherché pour sa blancheur etrgzacité qui permettent d’obtenir un
rendu doux et lisse au toucher. Quant aux traits du visagenil assez standards et adaptés a
leur support : la lumiére, qui arrive sur le marbre, met pattément bien en valeur les volumes
et les courbes des corps.

Les grecs, avec leurs statues-« idoles » cherchent le ¢@vac leurs Dieux en les repré-
sentant. La chrétienté du Moyen-Age fera de méme avec sessgieintes.

31 Georges Didi-Hubermama peinture incarnégop. cit.,p. 105.
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La chrétienté et I'icbne L'icOne chrétienne représente les Saints de maniére ctoneelle.
Ces images ont été tolérées puis soutenues, contre lesiastes, par 'Eglise qui voyait en
celles-ci un moyen de transmettre la parole du Christ aukefdeouvent illettrés. Mais pour
gue l'icbne atteigne sa cible, il faut qu’elle soit belle etajle impressionne. D’ou les dorures
et « le Visage unique, le Visage du Verbe fait chdfr»toutes les icones se ressemblent, elles
sont a I'image de Dieu, de la perfection. La régularité dadgsrde I'icbne est le signe de sa
perfection intérieure autant qu’extérieure : elle estgitafcar elle a été débarrassée de tous
ses péchés. Elle occupe un espace irréel, dans une apparemoediaire entre la vie et la
mort, entre le temporel et I'éternel. Bien sdr, les courantistiques influenceront en partie la
représentation de I'icéne : ainsi, entre le Moyen-Age etéa&ssance, les icones de la Vierge
de Kazan sont-elles différentes (voir Figure A.14 page I?2Bmenexes). Cependant, les traits
des deux Vierge, sont remarquablement proches : 'ovalésdge est tres arrondi dans les deux
cas et la peau est lisse et tendue. L'éclairage est paéientient intéressant : il est frontal et
légérement plongeant ce qui tranche avec I'éclairage typity portrait en peinture qui simule
le soleil (de c6té et plongeant a%5Cette lumiére presque étrange renforce I'impression que
'icéne lumine de l'intérieur, ce qui accroit son attraitigeeux. L'absence de réalisme et la
charge symbolique de ces icdnes en font des images de laéBdadtidéal :

"Une beauté humaine comme il n'y en a jamais eu, parce questiivine au point que
133

“"tout le monde est d’accord pour dire que la divinité est lalBé essentielle'
On retrouve dans I'art non religieux cette tendance a llidaaon du modele. C’est bien lui,
notre modele, il est reconnaissable, mais ses traits swdslj sont teint est uniforme et lumi-
neux. La fascination qu’engendre Rartrait de Jeune Fillede Petrus Christus est proche de
celle de I'icone. Le visage est comme un aplat clair sur legaet posés les traits précis des
yeux, du nez et de la bouche. L'éclairage, de coté cettecipisst trés doux et les ombres se
dégradent subtilement sur le front et les joues (voir Figueg. La peau est dépourvue de traces
et d'imperfections, ce qui accentue la jeunesse du modete gertrait.

FIG. 1.6 —Portrait de jeune fillede Petrus Christus (huile sur bois, 1460).

32 Daniel Rousseaugone, splendeur de ton visageesclée de Brouwer, Paris, 1982, p. 127.
33 Daniel Rousseaugone, splendeur de ton visagbidem p. 128.
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L'idéal de beauté n’est plus religieux : on ne représentelpasaints mais des modeéles réels
gue I'on idéalise selon des canons propres a I'époque outdsiéa L'idée que notre visage et
notre regard sont le reflet de notre &ame commence a prenadne fte portrait s’attache alors
a « traduire I'intériorité de la personné&®s le portrait est beau car le modéle est vertueux. De
plus, I'art courtois du Moyen-Age, associé au mythe de legéerend la femme intouchable et
inaccessible : la peau est donc vue a travers le voile pudigue lumiére diffuse. Cela rend le
modele hors d’atteinte, hors de désir, véritable idéal fémi

1.2.2.2 Le classicisme et I'idéalisation de la personne

La redécouverte de I'art grec, et I'engouement qu’il a ésaint été a la base des courants
artistiqgues de la Renaissance. Les corps parfaits sculptésle marbre et les recherches anato-
miques sur les proportions du corps par Léonard de Vincirdhtence les peintres qui se sont
remis en quéte de I'ldéal.

Linfluence classique Au XVI¢ siecle, Florence est le centre d’'une conception picturiaie b
différente de celle de Venise : la représentation du corpsase sur les canons de la sta-
tuaire grecque, privilégiant I'anatomie et les proporsipan insistant sur les délimitations et
les contour®. Par le dessin et le dégradé, le style de Florence se distiraglicalement de la
recherche de la texture et du coloris du style de Véhitin des représentants de la peinture flo-
rentine est Michel-Ange (voir Figure A.15 page 126 en Anisg¢xi®nt la peinture tranche avec
celle de son contemporain vénitien, le Titien. Comme SaBdtticelli avant lui, Michel-Ange
reprend des théemes classiques : religieux ou mythologidu@ssdeux peintres ont en commun
de privilégier la forme et le modelé, a la couleur. La peauatdgwniforme dans sa teinte : les
ombres sont plus denses mais de la méme couleur que le resisage, elles se dégradent
de maniere tres réguliére et douce, notamment chez Bdit{jeelr Figure A.15 page 126 en
Annexes), ou le dessin des traits est de plus tres présengt secisif. La couleur est dépo-
sée comme un « recouvrement », un « lincédilsur les formes et les volumes du visage et du
corps. La peau est lisse et les ombres tres peu marquéegjaoieclairage est suffisament
fort pour créer des zones trés claires (presqu’écraséelg)\d@gage. On se doute que I'éclairage
a été interprété et modifié afin de donner plus de douceur ebdelfau visage, dans le but de
suggérer le caractere doux et vertueux des modéles.

La quéte de I'idéal prend également la forme d’allégoridss’aigit non plus de représen-
ter un individu, mais une idée qui prend alors forme humadamns la lignée des allégories
de Botticelli, des peintres du Xb&iecle comme William Bouguereau ou Gustave Moreau ex-

34 Dominique Baqué et Francoise DenoyeSé,dio HarcourtLa Manufacture, Lyon, 1991, p. 15.

35 Jean Maisonneuve et Marilou Bruchon-Schweitkéwdéles du corps et psychologie esthétioqpe cit., p.
140.

36Rappelons que dans la peinture vénitienne, la peinture ebuseur donnent « aux chairs des qualités de
souplesse, de douceur; et la subtilité des tons des cansat@itables »in Nadeije Laneyrie-Dageih.invention
du corps : la représentation de ’lhomme du Moyen Age & la fin iKf Xiécle op. cit.,p. 137.

37 Georges Didi-Hubermamta peinture incarnégop. cit, p. 21.
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haltent une « beauté fictivé®s des femmes diaphanes incarnentder ou sont les personnages
de scénes mythiques comr@ephée.Les expressions de ces femmes mi-réelles mi-créatures
féeriques sont idéalisées et identiques, et il en va de meendeurs traits qui sont aussi impro-
bables que ceux des statues grecques. Le déni de I'érottsereces peintres académiques est
puissant : le mythe donne une Iégitimité au fantasme et addaéndes corps, mais I'expression
des pulsions est retenue. La charge érotique de ces corpsige b un certain puritanisme qui
en offre au final une vision aseptisée.

Le classicisme ne cessera donc de se référer a un idéal géesaebeauté parfaite. Les
courants qui en découlent, comme le néo-classicisme @fgront méme plus loin dans la
representation aseptisée de I'individu.Le classicismeeassera donc de se référer a un idéal
grec et a sa beauté parfaite. Les courants qui en découbenime le néo-classicisme d’Ingres,
iront méme plus loin dans la représentation aseptiséeraMidu.

La modification volontaire du réel Le portrait doit se plier aux exigences de I'idéal, sans
pour autant tomber dans l'allégorie ou la perfection pipsticlassique. C’est sous l'influence
de Léonard de Vinci que le souci de vérité psychologique ddéatese généralise :

"Dans leTrattato di pittura Léonard écrit : "Tu feras des figures de telle sorte que leur
n 39

esprit se révele a travers elles. Sinon ton art est indigieuzage".
Ingres tiendra des propos identiques en précisant que sodraip manque de ressemblance
c’est que le modele a été « mal posé », sous-entendu que dd preé¢paratoire qui vise a per-
cevoir la personnalité du modele, afin d’en montrer I'eseatens la pose et I'attitude, n’est
pas abouti. Mais cela va plus loin, car pour le peintre du94Mcle, le portrait néo-classique
« naturaliste » ne doit pas montrer la réalité du modele] gins I'exprime Baudelaire a son
propos :

"[le dessin "naturaliste" d’Ingres est un dessin] idéaldgssin d’'un génie qui sait choisir,
arranger, corriger, deviner, gourmander la nattife."

Et il est vrai que les portraits d’Ingres, souvent opposé Eadeix, réalisés en atelier avec
un éclairage fort, effacent toutes les imperfections deskupdes visages et lissent les formes
du corps. Le visage de l@omtesse d’Haussonvill@oit Figure A.17 page 126 en Annexes)
exprime une grande douceur autant dans les traits et lagosgiie dans la lumiéere. La peau
est claire et parfaitement lisse, laiteuse, évoquant lesopeages de cire par sa teinte claire,
constante et opalescente. Ce type de traitement de la pead pne nouvelle impulsion avec
Edouard Manet, aussi bien daos déjeuner sur 'herbgue dan€lympia Ces deux oeuvres
reprennent des themes académiques du nu (voidasisdu Titien et de Giorgione page 124 en

38 Gilles Lipovetskyl a troisieme femme : permanence et révolution du fém@allimard, Paris, 1997, p. 125.

39 David Le BretonDes visageop. Cit.,p. 34.

40 Frangoise Coblence et Philippe Grapeloup-Rotkeyisage : dans la clarté, le secret demeuwp. cit.,p.
123.
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Annexes) réinterprétés dans un contexte contemgBraialumiére est nettement frontale pour
la premiére fois dans cet art non religieux, alors que tiaditellement elle simule I'éclairage
du soleil : elle vient d'un cété - le plus souvent de la gaucle¢ plonge a 45environ. Sur
Olympig cet éclairage frontal est si fort qu'il aplatit tout relié¢ modele n’existe plus que
par son contour dessiné et la couleur unie de sa peau. Geatateurs (Beatrice Farwell, voir
I'article de WortH?) estiment que cet éclairage frontal et puissant n’a pu éitenol qu’avec
une source artificielle de type flash a arc électrique, é8l& I'époque en photographie. Manet
se serait inspiré de photographies, non seulement poutséssépréparatoires, mais comme
modeles pour la composition et I'éclairage de ses oeuviiesluence de la photographie dans
I'esthétiqgue de Manet contribue & donner a ces peinturespett si particulier d’aplatissement
des volumes.

C’est donc le caractere vivant de la peau qui est plus ou nmis€n avant selon les cou-
rants artistiques et les peintres. L'idée qu’ont les peitte la perfection les fait gommer mi-
nutieusement les veines gonflées, les marques du temps oupearose. Alors que d’autres
artistes cherchent a recréer I'attirance de la peau paredésifjues picturales ou de mise en
scene (le toucher est souvent suggéré par des tissus tosudatcorps). Au bout du compte,
aucun peintre mentionné précédemment ne reproduit fidekelaeéalité : il s’agit toujours
d’une interprétation. Mais alors que les peintres natstiedi mettent en avant la vie du modele,
les peintres idéalistes en atténuent tous les indices. btogtaphie ne laissera plus le choix
aux artistes : en dehors de l'utilisation d’artifices a lserile vue ou au traitement, I'appareil
reproduit ce qu’il capte et I'impressionne directementlediim photographique.

41 Jean Maisonneuve et Marilou Bruchon-Schweitdwsdéles du corps et psychologie esthétiqpe cit., p.
148.

42 Alexi Worth, «The lost photographs of Edouard Manet : can whesual effects in some of Manet’s
1860s paintings be explained by the use of photography atificiat light?», consulté le 7 mars 2007,
http://www.encyclopedia.com/doc/1G1-157193950.html.
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Résumeé

En résumé, nous pouvons dire que :
— Concernant la structure de la peau :

— La couleur de la peau - ou tégument - de type caucasien défseddux pigments
principaux : la mélanine de I'épiderme et 'hnémoglobine @urde.

— Cette couleur nous est rendue visible par la transparemd@&miderme et I'opacité
relative du derme (due a une diffusion importante de la lo@)ié

— La structure spatiale et la couleur de la peau sont vasaidonction de la zone du
corps et il convient d’en tenir compte dans les mesures ehdeeles mathématiques.

— Il existe des modéles mathématiques qui modélisent laeaowt la structure de la
peau, ils sont utiles pour la compréhension des proprigiégues de la peau, mais
n’en permettent pas une analyse fine.

— Dans le cadre de notre étude nous nous appuierons survdaaxrde Pierre Agache
(voir page 16) et de Serato et Sparavigna (voir page 17) palyser la couleur et la
texture de la peau dans les photographies publicitaires.

— Concernant la représentation de la peau en peinture :

— En peinture, deux tendances se distinguent mais s’enatmén ce qui concerne la
représentation du corps et de sa peau (qui lui est intriresgqunt liée) : le réalisme ou
I'idéal.

— Le réalisme tend d’'une part a conserver l'individualitérdadéle, et d’autre part a
conférer a son image une impression de vie, grace notamniiatitisation de la cou-
leur. Les peintres peignent la peau avec une large paletteudeurs et avec un souci
de reproduction des imperfections cutanées.

— L'idéal renoue avec l'art grec et la perfection plastiquereprésentant des modéles
irréels ; ou cherche a modifier I'image du modéle afin de lufémar des vertus ou une
esthétique particuliére. Le corps est dessiné et son vobstrrégulier, la peau est lisse
et monochrome, et le modelé du visage est doux.



Chapitre 2

La peau : un objet particulier a
photographier

La technique photographique reproduit tous les détails gedu de maniere systématique,
pourvu que la qualité du procédé employé soit suffisante.eDiait, elle exclut par nature la
possibilité de modifier le réel pour le faire adhérer a unlipésstique. Pour beaucoup d’oser-
vateurs, elle semble trop « vraie » par ses détails. Des itpods d’altération de la précision
photographique ont été inventées par les artistes pitiktea qui voulaient reproduire I'effet
subjectif de par la peinture : gommer les défauts, attéraupetteté, etc. La généralisation de
la retouche en photographie fut un autre moyen de faire édhdrage photographique vers un
idéal, sans pour autant dénaturer son rendu net et déMdig, outre cette technique que nous
aborderons dans la partie suivante, c’est tout le travdibdiirage et du maquillage qui vise a
perfectionner le modéle et sa peau, en mettant en scenejeesiogingulier.

2.1 La peau dans la photographie et dans la publicité

La photographie et sa « vérité » objective relance le débdiogposition naturel/idéal. Les
artistes contemporains oscillent toujours entre le soeicédlisme et la quéte de I'idéal. Ils nous
interrogent sur I'image : la nature et 'identité du modeda,’'omniprésence des médias qui
véhiculent et imposent des références visuelles. En d&feuyblicité s’oriente majoritairement
vers l'idéalisation du modele. Elle met en scéne des mogadaits dans un monde parfait, le
tout étant parfaitement irréel.

2.1.1 Lapeau dans les arts visuels

Tout au long du XX, les arts visuels photographiques ou photo-réalistesepnésenté I'hu-
main. L'esthétique nouvelle apportée par la photograpiflaeénce I'évolution de la peinture :
aprés une émulation réciproque, la peinture (pour le pogogial) se fait rare au profit de la
photographie. Les photographes ont alors imposé de noxgéeandards, mais ne se sont jamais
vraiment détachés de la dichotomie réel/idéal. Le nu, quowere aujourd’hui le champ de la
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publicité de « beauté » (voir page 71), est entaché d’'ungnisitne opposé a la sensualité. En
portrait, un questionnement sur la représentation de iergité singuliére puis sur la nature
des images, a vu le jour - 'essor du numérique et de son agilkegiropre semant parfois un
profond doute sur la réalité des modéles. Le traitement geda a donc un role de filtre du
réel, tant pour les émotions provoquées par le nu, que pguojaction ou l'identification a un
personnage.

2.1.1.1 Lapeau naturelle

L'aspect texturé et chaotique de la peau est a I'origine dlisme de sa représentation. Mais
alors que le noir et blanc atténue les défauts colorés deala pefilm couleur les reproduit avec
précision. La peau naturelle n’est pas forcément agréatdda@&mpler, mais elle est vivante et
permet un contact direct avec le corps, fut-il de synthese.

L'absence d'intervention sur les images - La photographie des débuts ne permet pas de
réaliser des portraits, a moins que le modele ne reste imenpbndant de longues minutes.
Jusqu’au début du XXsiecle, le rendu de la peau photographiée est particuligsgpe la
sensibilité spectrale des émulsions est loin d’étre enwaté@n avec celle de I'oeil. D’abord
sensible uniquemet au bleu, 'émulsion photographiquéese hi au vert ni au rouge, c’est a
dire & aucune des couleurs de la peau (le rouge et leYjauteepeau est restituée plus dense
gu’'on ne la pergoit (voir |€ortrait de Si-Wgpar Eward Curtis, Figure 2.1 page suivante). Afin
d’éclaircir les rougeurs qui devenaient noires sur le filmappliquait, en cinéma notamment,
un maquillage bleutésur la peau et surtout sur les lévres. Par la suite, et gr&aealerches de
Hermann Vogel, le film devient orthochromatique (sensiblgext et au bleu) puis panchroma-
tique (sensible a toutes les longueurs d’onde du visibl€)9®4. Parallélement a cette avancée
scientifique, la sensibilité du film augmente de concert dadaille du grain photographique.
Les progrés de la cristallographie feront ensuite dimihaéaille du grain argentique, jusqu’a
le rendre imperceptible, aussi bien en couleur qu’en nditatc. La précision du film permet
alors de capter 'ensemble du relief de la peau avec une grfimesse. Des photographes tels
gu’lrvin Penn (voir Figure 2.1 page suivante) ou Richard dwe exploiteront cette caractéris-
tique pour leurs portraits.

ILe jaune est la résultante du vert et du rouge en synthéstvaddi
2Le film étant sensible au bleu, les objets de cette couledrtsEsclairs sur les positifs : par exemple, les yeux
bleux sont quasiment transparents sur I'image finale.
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FIG. 2.1 —Portrait de Si Wa Wata Wpar Edward Curtis (1903) &ablo Picassar Irvinn Penn (1957).

Difficile pour autant de dire que le photographe capture d&itéédu modele : il en réalise
plutét une image. C’est en tout cas ce que dit Thomas Ruftgginaphe allemand, qui interroge
notre identité avec sértraitsanonymes (Figure A.18 page 127 en Annexes), a la maniere des
photographies de type Photomaton. La reconnaissancejéessest pas ambigie : la pose in-
expressive des modéles implique une différenciation pargmnatomique entre les individus
Mais aucun indice social ou personnel ne ressort de ces snaggule la peau d'un visage
s’offre a notre regard. Dominique Baqué va plus loin :

"Que saisit-on, a travers un visage, de l'identité de l'e@itRien d'autre, rien de plus -
rien de plus profond ni de plus mystérieux non plus - qu'undase de peau, énoncent
les statementphotographiques de Thomas Ruff et de I'école de Dusseldznbix de la
neutralité absolue : le visage est devenu face [...] et tefaible marquage socio-culturel
ne permet guére la reconnaissance identitaire. Ici, riimgusuperficie sans profondeur,
[...] rien derriére ce qui est montré, exhibé sur un modealie."

En effet, la prise de vue est parfaitement calibrée : le fatcokanc, I'éclairage est diffus et
homogene, sans ombres et le modéle pose de face. Le visagetdae face bidimensionnelle
et 'absence de profondeur installe une distance entrafigret I'observateur. La photographie
montre uniquement la surface de l'individu, et donc sa peehilque pore et chaque ride se
détecte et pourra, peut-étre, donner une indication sumdakarité de I'individu. L'absence de
retouche la peau des modeles permet alors de garder irdaptsh de la peau et sa couleur.
Le travail d’Eric Neh? rejoint celui de Thomas Ruff en plusieurs points. On reteodans
leurs images une esthétique proche : buste, fond uni, lemi@forme et diffuse et absence d’in-
dice social ou psychologique. Mais les ressemblance®éatrla. La pose n’est pas standardi-
sée mais cherche a montrer la singularité des corps : le madalpeau nue (pas de maquillage
ni de vétements), le regard est détourné et la couleur du édshadaptée a chaque modele.
D’un point de vue formel, les images d’Eric Nehr ne sont pass sappeler les photographies
de « beauté » des magazines et des publicités. Le cadragamdsable, et 'omniprésence de
la peau évoque ces images. La couleur du fond tranche pamsfmnnité et ses teintes inha-
bituelles (vieux rose ou vert pomme). Elle apporte un andsarange a I'image, comme si le

3 Itzhak Goldberg, «La disparition des visageSahiers du collége iconigg 24(1), 2000, pp. 11-12.
4 Dominique Baqué, «Dossier : l'impossible visagast, Press (317) : 42-52, novembre 2005, p. 46.
Shttp ://www.galerieannebarrault.com/eric_nehr
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modéle avait été placé numériquement sur un fond artifieissBhotoshopLe regard déroute
également : il est lancé hors-champ et ne fixe que raremdape€of, contrairement aux images
des publicités qui offrent un regard direct mais pourtaiseab. Enfin, la différence avec les
images de « beauté », réside dans I'absence de maquillageetbdche sur la peau. Les rides,
les veines, les taches, les brillances et les rougeurssgardifidélement conservées. Philippe
Bazin écrit & propos du travail d’Eric Nehr et de ce paral#lec la photographie de mode et
de « beauté » :

"L'esthétique informatique et celle du corps du manneqemade, projetées sur ces étres
anonymes, les montre tendus et fragilisés par ce double :désiconformer a ce qui est
devenu pour une génération entiere le seul moyen de s’affgaliectivement a travers un
imaginaire stéréotypé, et étre présent au monde dans lééressingularité.”

Ainsi, ces deux artistes interrogent-ils notre identitlemous montrant que de la peau, comme
si seul notre tégument était capable de nous identifier sipbatographie. Résumer l'individu
a son enveloppe et a sa représentation sociale via les pé&bkt les magazines, est un raccourci
périlleux. En effet I'image de la surface de la peau, aussiralie parait-elle, n'implique pas
systématiquement la réalité d’un individu.

La peau virtuelle photo-réaliste La peau n'a pas besoin d’étre vraie pour paraitre réelle :
les peintres photo-réalistes I'ont largement démontré deurs oeuvres troublantes de vérité
photographique. Actuellement, la reproduction photdisteade la peau humaine est un enjeu
crucial pour les modeleurs 3D et pour les chercheurs quoétaib les algorithmes de rendu. En
effet, les jeux vidéo et les films d’animation 3D mettent ssnten scene des personnages, aux-
quels il est plus facile de s’identifier lorsqu’ils resseenileffectivement a des étres huméins
Il existe de nombreux logiciels et plugs-fndits « shader », qui permettent de moduler le rendu
de la peau de facon précise, en prenant en compte I'épaisséuicouleur de I'épiderme et
du derme, mais aussi la transparence de chacune des cotmlesées par la lumiere et les
phénomeénes de diffusion qui s’y produisent. A cela s’ajouties textures logicielles (¢or-
mal map») et/ou issues de la 2D (photographie ou texture 3D progté2D puis retouchée
dans Photoshop) qui détaillent le grain de la peau. Les readeBD doivent donc avoir une
connaissance précise des caractéristiques anatomioueticetes de la peau et ils sont aidés en
cela par une littérature scientifique trés abondante sujéd*$

Certains modeleurs se sont spécialisés dans la créatimtivddus de toutes pieces. C’est
le cas d’Alceu Baptistdd, un artiste brésilien qui travaille sur un projet d’aninoatmettant en

SLe regard, en publicité, se réduit a la forme et a la coulesrydix. Appréhender l'autre ainsi, sur le seul
mode descriptif revient a le « chosifier », le désincarner.

7 Philippe Bazin, «Eric Nehr, 1998, http://www.galerieabarrault.com, consulté le 2 mars 2007.

8 Julius WiedemannDigital beauties : 2 D and 3D computer generated digital miedeirtual idols and
characters Taschen, Paris, 2002, pp. 10-11.

9Extension de logiciel.

10 Guillaume Poirier, «<Human skin modelling and renderirap:, cit, 2003; et Gladimir Baranovski et Aravind
Krishnaswany, «An introduction to light interaction withifnan skin»RITA 11(1) : 33-62, 2004, entre autres.

Uhttp ://www.vetorezo.com
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scene le personnage Haya (voir Figure A.19 page 127 en Annexes), jeune femme austrait
volontairement communs :

"L'idée est d’'obtenir un visage plaisant a partir de candstigues physiques banales : une
grande bouche, de grandes dents, un nez arrondi, des sdotgihis, une peau qui brille

etc.'12

Outre ses traits réalisteKaya présente la particularité d’avoir une peau particulienaniea-
vaillée : le grain est variable selon les zones du visagesatdes naissantes sont marquées. La
peau n’est uniforme ni en couleur (les rougeurs et les tembhretsrecréées), ni en reflexion (elle
brille par endroits). Ce résultat relativement naturel@rébdélisé et éclairé dans le logiciel
de 3DMaya (Autodesk), puis les textures ont été projetées sur unaciflane et retouchées
dansPhotoshomvant d’étre replacées sur la structure 3D. C’est un tréwag) et complexe qui
permet de reconstruire chaque grain de la peau et de modifeeruleur sur différentes zones
du visage.

René Morel® est considéré comme un maitre du photo-réalisme 3D, il ait@sur le film
d’animationFinal Fantasypour lequel il a réalisé I'habillagédes personnages. Leurs visages
sont saisissants de réalisme. Bien sdr, le grain de la peldingg(voir Figure A.19 page 127 en
Annexes) est naturel, et la couleur simule les variatiomsralies du teint, mais René Morel va
plus loin. Il recrée en volumes et en couleurs les cernesg@dehes, il pousse le détail jusqu’a
reproduire les rougeurs de la peau et du blanc de I'oeil slittee encore la Iégére assymétrie
des visages qui les rends si réels et si attirants. En effeisaige parfaitement symétrique est
percu comme étrange et provoque un phénomene de répulsan’étre humait®. C'est la
tout le talent du modeleur photo-réaliste : créer un individaginaire mais dont les défauts le
rendent vivant.

Face a ce degré de réalisme et de mimétisme avec le natupdudse demander quel sera
I'avenir de la représentation de I’hnumain dans I'art et dassnédias. En 1998, Laurent Jullier
écrivait :

“Le point de mire des recherches photo-réalistes est lg@isamain. Mais, pour l'instant,
le spectateur tient de la vie courante une telle compéteans ld lecture des visages que
le lissé des tétes de synthése les trahit immédiaterhnt.”

Ce n’est plus le cas aujourd’hui, les progres technologigoat tels que le rendu de la peau de
synthése est particuliérement réaliste, et il ne fait auturte que le scénario du filBimOné’
ne sera bientodt plus de la science-fictfon

12 Alceu Baptistdio, «Kaya», 2007, http://www.vetorzero.dontkaya, consulté le 16 mars 2007.

Bhttp ://www.renemorel.com

Terme désignant la création de textures et de couleursi@ssncmodéle a proprement parler (polygones).

15 Jean-Yves Baudouin et Guy Tiberghi€re qui est beau est bien : psycho-sociobiologie de la beRuésses
universitaires de Grenoble, Grenoble, 2004, pp. 57-58.

16 | aurent JullierLes images de synthése : de la technologie a I'esthétidathan, Paris, 1998, p. 72.

17Film d’Andrew Niccol (2002) qui met en scéne une actrice aegia virtuelle.

18 Alain Milon, La réalité virtuelle : avec ou sans le corpsRutrement, Paris, 2005, pp. 79-81.
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Aux artistes photographes qui nous résument a notre peausjgmifier nos corps, les ar-
tistes modeleurs 3D répondent que I'enveloppe ne doitirgstene enveloppe et ne pas sub-
stituer a I'individu. Mais tous semblent s’accorder surdi ue le réalisme vient de la vie qui
transparait a travers notre peau. Les défauts de texture @udeur sont alors mis en valeur,
quitte a les conserver ou les recréer. Les modéles infogoegiseront bientot plus réalistes que
les photographies retouchées pour la publicité. Ceci eatpaal : pourquoi chercher a simu-
ler notre peau - ce qui est long et complexe- , alors que nouggns la photographier ? Sans
doute parce que nous ne serons jamais satisfaits de I'inegetde enveloppe charnelle et de
sa forme, et que nous chercherons toujours a nous détackendeganicité.

2.1.1.2 Lapeau normalisée et irréelle

Les artistes contemporains s’intéressent tout autantequs prédécesseurs a la beauté et
a la perfection. Certains la réinterpretent selon les caraatuels et d’autres la dénoncent en
enfermant le corps dans I'incommunicabilité. La peau devédors une surface mystérieuse et
lisse, qui trouble notre perception de la réalité.

Lidéal en héritage La recherche de I'idéal formel n'a jamais cessé et ce n'estipa vé-
rité » photographique qui pourrait entraver cette quétda photographie reproduit ce que le
film capte, il faut alors lui montrer la perfection. Et si magout, la réalité organique du
corps s'impose, il faut alors I'atténuer : c’est le début @edtouche manuelle, inventée par le
photograveur munichois Haufstaengel en 858 engouement pour le portrait retouché est
immédiat et des photographes, tels Nadar, s’engouffrerg Bamarché florissant du portrdit
(voir Figure 2.2 page suivante). Citons Charles Baudelgirelques années plus tard (en 1859),
a ce propos :

"La société immonde se rua, comme un seul Narcisse, pouerophdr sa triviale image
sur le métal. [...] Une folie, un fanatisme extraordinailergpara de tous ces nouveaux

adorateurs du soleif®

Sa véhémence Iégendaire a I'encontre de la photogr&ptigeeu au final aucun effet sur I'in-
térét des hommes pour le portrait. Certaines de ces imagetds de classicisme, ont méme
imposé une véritable esthétique dont I'attrait est encirace aujourd’hui : en témoigne la
tradition du portrait Harcourt (voir Figure 2.2 page suigmui reste une référence dans le
domaine du portrait depuis I'entre-deux-guerres .

19 H. Wurtz,La Retouche, théorie et pratiqud. Desforges, Paris, 1905, p. 12.

20Une autre grande mode populaire est celle du portrait augforarte de visite d’André Disdéri, commercialisé
la méme année; la simultanéité de ces deux événements téuéléntérét que la société d'alors vouait a son
image.

21 David Le BretonDes visageop. cit, p. 42.

22| dénoncait a I'époque le narcissisme de ses contempoxgiesle portrait photographique ne manquait pas
de flatter.
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FIG. 2.2 —Sarah Bernhardpar Nadar (1859) dtaetitia Castapar le Studio Harcourt (2006).

La sublimation du modéle par I'éclairage de cinéma et laueie de la peau, placent ces
images dans la tradition idéalisante de I'individu et de saup La beauté archétypale de la
star retrouve le hiératisme du masque dans cette exhaltigidimage mythique de I'actetit
Dominique Baqué écrira a ce sujet :

"L'esthétique Harcourt élabore un idéalisme des appaseforgé par I'artifice, promeut la
beauté canonique de I'acteur dont le visage fardé, retouefant le hiératisme sacré du
masque, devient un type idéal. L'essence méme du visége."

Certains artistes contemporains s'intéressent de préealmauté idéale. La série de Valérie
Belin®® intitulée 0301 présente des bustes de femme en noir et blanc qui rappedentdn-
nequins des vitrines des magasins. S'agit-il de vraies feshotographiées et retouchées, de
mannequins vitrines grimeés en vraies femmes ou d’autresobosore ? La précision de I'image
laisse deviner la texture et le grain de peau des modélesij cerdorce notre incertitudé Ces
images sont en réalité des moulages de visages de vraiesferensuite retravaillés et ma-
quillés avant d’étre photographiés en une lumiére douce€olsérvateur de s’interroger sur
la beauté parfaite et idéale (mannequin vitrine) qui peuaéravoir plusieurs visages (vraies
femmes}’, ou qui peut plutdt revétir plusieurs masqtfes esthétique classique des portraits
réalisés par la suite dans sa sé@1rappelle les bustes de la statuaire romaine. La beauté
plastique du modele (voir Figure A.20 page 127 en Annexdshie en valeur par la lumiere,
qui marque la physionomie du visage et qui lisse la peau.r@oement a d’autres séries, Va-
Iérie Belin utilise ici assez peu la retouche, en revanabedirage fort a 45et le maquillage
sont utilisés pour obtenir un rendu mat et uniformément,ataicore en référence au marbre.

23 Francgoise Coblence et Philippe Grapeloup-Rotkeyisage : dans la clarté, le secret demewp. cit, pp.
142-143.

24 Dominique Baqué et Francoise DenoyeSédio Harcourtop. cit, p. 18.

Zhttp ://lwww.valeriebelin.com

26 Régis Durand, «Valérie Belin - jeu de signesst Press (317) : 42-52, novembre 2005.

2ICette thématique est chére aux publicitaires qui mettersicéne des « vraies femmes » (stars) mais en les
idéalisant, voir page 40 et suivantes.

28Nous entendons par masque, un visage artificiel, proch@lsttaction : les traits du visage sont dessinés et
la peau a une texture codifiée. Un masque incarne I' « Autrepoetr cela, il doit désingulariser ou « chosifier »
l'individu et en proposer une image idéale.
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Sa récente exposition a la Galerie Xipffasrésentait plusieurs portraits issus de cette méme
série. Les commentaires de I'artiste sont particulierdrpertinents :

"Ainsi, la lumiére, par les découpes franches qu’elle om#rezones d’'ombres et zones
fortement éclairées, annule-t-elle le rendu charnel dualéodes visages et des corps. En
n'éclairant, en quelque sorte, qu’'une seule face du siletre donne une vision spectrale,
sans épaisseur, quasi abstraite. Le traitement de la ¢putdontairement désaturée, donne
aux carnations un aspect monochrome et diaphane dont legtbouche constituent des
contrepoints colorés, a la maniére d'artefacts. [...] Lesuyx, maquillées et poudrées pour
la circonstance, offrent des surfaces sans accidentsalpetfiection parait plus imaginaire
gue réelle. Enfin la mise en retrait de toute expressivité/idages et la vacuité des regards

exigés par la pose contribue & modifier ces humanités endktiregriques.*

Ces images pourraient étre tout droit sorties des pagesudoea’un magazine de mode. Ce-
pendant, la pose statique et le regard absent nous fontmeusoger sur la nature des modéles.
S’agit-il de « vraies personnes » ? Le grain de peau répondré qoestion : il est présent et
c’est lui qui nous prouve que le modele est bien vivant.

La démarche de Désirée DolfBprésente une problématique opposée : la peau n’est pas
une preuve de la matérialité du modéle. Dans sa récenteXdériersexposeée a I'Institut Néer-
landais?, Désirée Dolron présente des oeuvres évoquants les meprtreitifs flamands. Les
portraits de cette série sont mystérieux, sans doute emmrdes|’éclairage doux, diffus et froid
qui rappelle la lumiére nordique. Malgré le travail de refoeitres poussé au rendu quasiment
pictural (il N’y a plus de grain de peau et 'ensemble du visagt parfaitement velouté), les
modeles ne semblent pas pour autant irréels. Le regardéssrgret il appelle 'observateur, il
contraste avec la présence fantdmatique du corps lividpotteait présenté sur la Figure A.20
page 127 en Annexes, se veut une réinterprétation de I'ealsyiPetrus ChristuBortrait de
Jeune Fille(voir Figure 1.6 page 25) mentionnée précédemment. La polséckirage sont
identiques, et la peau lisse, blanche, au modelé parfaitaileta de Désirée Dolron évoque
parfaitement celle du modeéle de Petrus Christus. Et de laam@amiére que sur la peinture du
XVe siecle, la peau lisse et cireuse de la jeune fille nous gargs#ande : alors que son regard
nous appelle, sa peau nous €loigne.

L'idéalisation plastique a I'oeuvre chez ces deux artisiepasse pas par les mémes mo-
deles, mais dans les deux cas, elle fait référence direoteamene forme artistique préexistante
(statuaire antique et peinture flamande). Leur facon draite cet idéal emprunte des voies
différentes : d’'une part I'éclairage fort et le maquillagaviillé de Valérie Belin, d’autre part
I'éclairage doux et la retouche extréme de Désirée DolramsDes deux cas, le doute sur la ma-
térialité ou la « spectralité » du modeéle s’installe et laypdiase et exsangue par son traitement,

2°Du 16 décembre 2006 au 17 février 2007. http ://www.Xippas.c

30 valérie Belin, «Valérie Belin - Présentation de I'expasitia la Galerie Xippas (16/12/06 au 17/02/07)»,
Galerie Xippas2006, p. 1.

3ihttp ://www.desireedolron.com

32Du 9 novembre au 20 décembre 2006. http ://www.institulaedais.com
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nous donne des indices ou nous perd, nous laissant dansdtaxpe.

Les expériences corporelles et cutanéesDans les années 1990, la surmédiatisation du corps
et sa mise en scene ont provoqué chez les artistes un intaréeau pour I'idéal corporel.

Le culte du corps et I'obsession des femmes et des hommedeauouigne, ont été catalysés
par les magazines et les publicités, mettant en scene desem#ns anorexiques ou a peine
pubéres. D’un autre c6té, les recherches concluantes slani@ge animal ont ouvert une porte
aux artistes : celui de la science, qui peut dupliquer et frewdes corps a l'infini.

La sérieFictitious Portraitsde Keith Cottingharf? présente des adolescents torses nus (voir
Figure A.21 page 128 en Annexes), fixant ou non I'objectikatessemblant tous étrangement.
Un doute s'immisce en nous : s'agit-il de fréres, sont-ilm@aux ? Probablement pas : leurs
traits différent trop pour cela, alors que sont-ils donc ?sGet en réalité des simulations par
ordinateur basées sur une sculpture en terre de I'artiste@me, puis numérisée en trois di-
mensions. Keith Cottingham a ensuite modifié le moule de sopre corps en lui ajoutant des
traits, des formes et des textures empruntés a d’autresdndiet appliqués dans Photosfbp
Les adolescents hybrides et clonés, dont la ressemblascagproche et les éloigne en méme
temps, n’existent donc pas, malgré leur vérité photogpmhi Anne-Marie Morice analyse
'importance de I'outil informatique dans la démarche fetha et conceptuelle de l'artiste :

"L'image numérique devient un outil de simulation troultlionsque, semblable a une pho-
tographie, elle en met a mal la réputation de véracité. @aatfie numérique invente un

certain rapport au réel, puisque celui-ci ne lui est plusuabstantiel. A la maniére du pein-

tre, I'artiste choisit les signes visuels dans un corpug georganise en une représentation
imaginaire, arbitraire, totalement construita."

La peau de ces modélisations est lisse et satinée : la ludiéiee met en valeur le grain fin et
délicat des peaux jeunes. Tout est trés réaliste : la poseg#ed, I'attitude et méme le corps.
La beauté de ces jeunes garcons replace la démarche detd’'adins une vision normative et
idéalisante qui se traduit ici par une peau nue parfaitelies# et vierge de toute atteinte du
temps. Ces enfants nous font face avec arrogance. lls sigabthotre peur du clone : des étres
sans individualité, indiférents et indifférenciés. Cesnels n’ont rien a nous dire : leur regard
vide, véritable leurre, tente de contredire leur immatiééian affirmant leur présence.

Inez van Lamsweerdgquant a elle ne laisse pas de place au doute : il s’agit plusteier
I'idéal en en explorant la forme et la convenance, que déefpréter une fois de plusVendy
de la sérid-inal Fantasychoqua I'Europe : I'image met en scene une fillette dans use pb
une attitude séductrices, en référence directe a la paapbgr enfantine. Le corps de I'enfant
a éeté numeériqguement modifié afin de lui conférer des caratitgres d’adultes (une bouche

33nttp ://www.kcott.com

34 Laurent JullierLes images de synthése : de la technologie a I'esthétmuecit, p.56.

35 Anne-Marie Morice, «Keith Cottingham, ou le sujet artifisieLa recherche photographiqué0) : 18-20,
1997, p. 18.

36photographe de mode. http ://www.airdeparis.com/inektim
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d’homme) et son visage a été maquillé. Avant cette sérieedharche sur la représentation
du corps et de sa sexualisation avait mené Inez van Lamsgjestrdon compagnon Vinoodh
Matadin, a la mise en scéne @leank you Thighmasté€voir Figure A.21 en Annexes). L'image
présentée ici peut étre analysée comme une critique de I8 \etrde la recherche du corps
parfaif’ : la pose est étrange et tranche avec les poses classiqyuesuaest huileuse (sans
doute en référence aux pratiques des culturistes) et réfldclumiére du flash de maniére
violente. L'absence de caractéres sexuels est choquamg@nes génitaux et bout des seins
sont gommeés. Le corps nu n'est pas éroti§eeil provoque la répulsion plutdt que I'attirance,
malgré sa prétendue perfection physique. La peau qui luiéd concrete, mais ne suscite
aucun désir de la toucher : aucun contact n’est possible evaorps étrangé Le visage
inexpressif est en réalité celui d'un mannequin vitrineleguel a été greffée de la vraie peau
grace a l'outil informatique (Quantel PaintBox). La créatd’Inez van Lamsweerde a quelque
chose de celle de Frankenstein : elle est rapi@edeffrayante alors qu’elle devrait étre parfaite
et attirante.

Que penser de ces hybrides, identités composites et imaggid_es artistes Keith Cottin-
gham et Inez van Lamsweerde montrent finalement que l'idégqeut exister (et surtout pas
en un seul individu) car il nous éloigne du vivant, il est inm&ire. Tenter de s’approcher des
ces limites convenables a quelque chose de dérangeantdeoiegrifiant. Aucune interaction
n’est possible avec ces étres : leurs corps et leurs peass, @ésents soient-ils, sont décon-
textualisés et « déréalisés » par la mise en scene, et nodsngar distance au lieu de nous
attirer.

La peau est une problématique majeure dans le travail deteartLes arts visuels (photo-
graphique ou a rendu photoréaliste) traitent de la peau elapeinture avant eux : les mémes
intentions de réalisme ou d’idéalisme motivent les travées artistes et suggerent l'attirance,
la distanciation ou la répulsion. Tout comme leurs prédsmas, les artistes contemporains sont
sensibles a la société et a ses mutations et en montrentriessi leur maniére. Limage de la
peau, par le traitement de son aspect vivant, nous renssigefacon dont la société se repré-
sente ou selon laquelle elle aimerait étre percue : sansi@spigse, formatée et sécurisante.
La publicité véhicule cette représentation irréelle efgite a laquelle notre société aspire, et
gue les arts visuels contemporains interrogent.

37Le « ThighMaster » est un équipement d’exercice physiquenvia remodeler les cuisses.

38| rappelle le puritanisme et le refus de sexualisation ded@ereau (voir page 126) et de ses allégories, mais
en version provocante.

39Ceci provoque le sentiment d’ « inquiétante étrangeté »itdgar Freud, qui explique I'imbrication entre
pulsion érotique et vision morbide face a ces images.

49Tout comme le modeéle idéal antique était composite. Maisajoe la statuaire grecque et romaine est harmo-
nieuse et que le montage y est habile, les images d’'Inez vansweerde sont dissonantes, elle ne « raccordent »
pas et la supercherie est décelable : ces images sont inmzoTtes.
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2.1.2 Lapeau dans la publicité

La publicité et la réclame avant elle, ont pour but simplealeefacheter au consommateur
le produit dont elles vantent les qualités. Alors que laad était principalement textuelle, la
publicité qui lui fait suite dans les années 1920 ose I'tHason et les couleuf$. Rapidement,
la publicité exposera le corps pour faire vendre une mulitde produits : cosmétiques tout
d’abord, puis vétements ou produits alimentaires. L'apipardu corps et du visage photogra-
phiés dans la publicité crée un dilemme que les artistesaobntré bien avant les publicitaires.
Montrer les corps tels qu’ils sont, par la précision phoapipique, decoit : ce n’est pas ce que
I'on souhaite voir sur les affiches dans les rues et dans lggznmees. La faute incombe a I
«idéal » qui s’'insinue dans nos références visuelles et détmurne de la réalité. Anne de
Marnhac mentionne le paradoxe de la publicité qui présamidéal et promet que I'on peut y
accéder, si on achete tel ou tel produit :

“L'image publicitaire s’inscrit dans le déni de la réalitérporelle du sujet photographié,
mais promet une emprise sur la réalité corporelle de la consairice.*?

La publicitaire usera de moyens formels précis pour suskgtdésir d’achat au consomma-
teur et le convaincre de I'efficacité du produit. Il ne s’agjitaucun cas de dire la vérité, mais
d’influencer le choix des clients par des techniques de camuation éprouvees.

2.1.2.1 La publicité et le corps idéal

L'illustration publicitaire laisse la place a la photoghég des les années 1930. Et contrai-
rement a cette premiére, la photographie nous montre dps ebdes visages vrais, alors que
les illustrations en sont des interprétations. Cepenganggue le prospect a été habitué a une
image stylisée et irréelle du corps, il faut continuer a lontner de telles images. La filiation a
I'idéal incarné par les idoles, passe par la figure de la stde style glamour I'enveloppe des
attraits de l'inaccessible. Aujourd’hui, ce sont surtag mannequins qui véhiculent I'image
idéale du corps (publicitaire), décrit par Chevrel et Coaiesi :

"Exagérement mince, aussi lisse qu’une statue, le corpsimuse réduit a une silhouette,
une ligne quasi abstraite qui n’est pas sans rappeler, sioagohoto, le dessin de mode
[...] Puisque tous les individus sont différents, mais Igudoivent tous acheter, il faut faire
appel & des stéréotypes, créer des figures artificiellesisien*®

La beauté et I'attirance sont donc affaires de normes catit fespecter pour séduire et faire
réver le consommateur.

41 Michel Frizot,Nouvelle histoire de la photographiearousse, Paris, 2001, pp. 556-565.

42 Anne De Marnhad, es visages de la beauté - avant, aprés : gfailand, Paris, 2004, p. 155.

43 Claudine Chevrel et Béatrice Corn€iain de beauté - un siécle de beauté par la publicémogy Editions
d’Art - Bibliothéque Forney, Paris, 1993, p. 16.
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La star et le mannequin Le style glamour a contribué a ériger la star en mythe : elle es
isolée dans un monde parfait, inaccessible et « déréaligéi npose une distanciation avec
'observateur. La mise en sceéne, I'éclairage, la pose e¢tlauche transforment les actrices
en archétypes, des étres sublimes qu'il faut vénérer (\ameB6). Dominique Baqué écrira a
propos de ces images irréelles, notamment celles du stuadiwotirt :

"Sublimant les corps, "réformant" les apparences, réigalar les excés, Harcourt invente
un portrait spécifique : idéalisé, artificialiste. [ll y apfécation de stéréotypes a vocation

de consommation de mas<é."

Le succés du studio le démontre : nous sommes sensibles &oastypes qui jouent sur la
séduction et en appellent a des références esthétiquesiaiesacalibrées. La star est divini-
sée et exerce un pouvoir de séduction illimité, proche dei ckd I'icone religieuse ou plus
encore de l'idole, substitut de la divinité. La publicitgorendra I'attrait inconditionnel de la
star, en la faisant poser pour vendre des produits de luxis. ddesera ensuite la représentation
de « professionnels de la beauté » qui incarnera l'idéaligitdire. Le mannequin est devenu
aujourd’hui I'expression visuelle et I'embléme de la bé&acrporellé®. Cet embléme suit les
modes et peut prendre plusieurs visages, qui tendent tosisvédéal donnant aux tops models
des allures de clon®s Le corps idéal sans défauts et sans personnalité n'eséphsirest
plutét inquiétant comme on I'a suggéré préecédemment (\ameB8). De la méme maniere, la
beauté fonctionnelle du mannequin n’est plus érotiséeretsmps ne peut plus étre un objet de
désir. Au contraire, ce corps filiforme et ces traits stadidas rapprochent le mannequin de la
forme, de I'abstractiot. Roland Barthes ira plus loin dans cette réflexion :

"[La] fonction essentielle [de la cover-girl] n'est pastestique, il ne s’'agit pas de livrer "un
beau corps", soumis a des regles canoniques de réusstigusamais un corps "déformé"
en vue d'accomplir une certaine généralité formelle, e2edire une structure ; il s’ensuit
gue le corps de la cover-girl n’est le corps de personnet wresforme pure, qui ne supporte
aucun attribut, et par une sorte de tautologie, il renvoi&ement lui-méme?®

On pourrait sans peine faire le méme paralléle avec les d@pmé, notamment avec les pro-
duits de maquillage de luxe. Le modele est dépersonnalisé@galisé » : il incarne la marque,
et parfois méme le précieux produit par des corresponddon®slles entre le personnage (la
forme du corps, de la chevelure) et I'emballage du prodeifldcon pour un parfum). Les pu-
blicités mettant en scene ces femmes parfaites ont pourddtrirdun modele inaccessible aux
femmes ordinaires (voir page 73 et suivantes). Néanmadiast important que la consomma-
trice puisse s’identifier au modele et pour cela, I'imagé garaitre assez réaliste, bien qu’en
vérité totalement artificielle et techniguement facticéctuellement, les mannequins sont de-

44 Dominique Baqué et Frangoise DenoyeSéudio Harcourtop. cit, p. 24.

45 Bernard Andrieule dictionnaire du corps : en sciences humaines et soGi@BRS Editions, Paris, 2006,
pp. 38-39.

48problématique abordée par Keith Cottingham. Voir page 128.

47 Jean Baudrillard, a sociéte de consommation : ses mythes, ses strucReesél, Paris, 1986, p. 208.

48 Roland BarthesSystéme de la mod8euil, Paris, 1967, pp. 261-262.

49 Anne De Marnhad,es visages de la beauté - avant, aprés : essai cit, p. 145.
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venus des modeles trop complexants, et le recours a lI'imada dtar et a son pouvoir de

séduction, fait son retour dans la publicité. La star, dépoeides artifices du glamour, est une
femme plus vraie a laquelle la femme moderne s’identifie k¥e@n témoignent par exemple

les égéries de L'Oréal ou de Lancéme, empruntées au mondad@&ha ou de la musique. Ce-

pendant, méme ces femmes « normales » ont un physique queolé&anons imposés par la
société et la mode.

La standardisation des canons Le corps publicitaire, comme celui de la mode, est vénéré
pour son indifférenciation. Tous les mannequins ont peurou fe méme corps et le méme
type de visage, qui obéit a une véritable uniformisationade®ns esthétiques. Pour expliquer
ce phénoméne, Nicole Avril avance cette hypothése :

"[...] c’est notre regard sur les autres qui a changé. Il aralgs sans s’en rendre compte,
les regles de la photogénie qui sont les nouveaux critéresnsels de la beauté. Le nez
se porte petit pour faciliter la prise de vue. [...] Les porttewsaillantes accrochent la
lumiere. [...] La photographie préfére le squelette qucpesous la peau et dessine avec
netteté le triangle du visage!"

La photographie aurait donc en partie modifié nos critérdsed@té corporelle. Mais elle n'au-
rait pas pu avoir un tel impact si elle n'avait pas été relagiémassivement par les médias.
L'image de ces femmes, rendues icones par la photograpilitiée four du monde et influence
les autres cultures. C’est en tout cas ce qu’avancent Miagzov@ et Bruchon-Schweitzer :

“"La véritable standardisation actuelle des canons egtredj sous l'influence originelle
de la civilisation grecque, puis de la culture occidental&t, probablement imputable a
lirruption de symboles hautement valorisés par les méatitspublicité (jeunesse, mode...),

et incarnés par des personnagesstigieux(stars, mannequins.. %'

L'impérialisme de la beauté occidentale touche tous les pajustrialisés (ou colonialisés par
nos sociétés d’'une maniere ou d’'une autre), conformantrifgnences esthétiques de leurs
habitants a celle des occidentaux. Baudouin et Tibergliséent les caractéres universels qui
rendent un visage féminin attirant : de grands yeux distal®s pommettes proéminentes, un
petit nez, une grande bouche large et haute, des sourcilsiiagoues fines, un petit menton
et une peau lumineuse Nous I'avons tous reconnu : il s’agit du clone des mannesjait

tuels. Certains chercheurs ont aussi mis en évidence lgueaites traits du visage ne sont rien
d’autre que des traits moyens. C’est-a-dire que si 'ontamithe I'image de plusieurs visages,

50 Marie-Pierre Lannelonguéeauté du siéclechapitre «Les décennies : les années 90», Assouline, Paris
2000, p. 222.

51 Nicole Avril, Le roman du visagePlon, Paris, 2000, p. 253.

52 Jean Maisonneuve et Marilou Bruchon-Schweitkéwdeles du corps et psychologie esthétiqpe cit, p.
85.

53 Jean-Yves Baudouin et Guy Tiberghi€re qui est beau est bien : psycho-sociobiologie de la beaptéit,
p. 39.
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grace a l'outil informatique, on obtiendra un visage auitdrproches de ceux énoncés. Notre
expérience des visages et de leur diversité nous guidettaitallement vers les visages moyens
(proches de la « norme »), qui nous paraissent particul@nefamiliers?.

Le corps et le visage fins et parfaits sont donc devenus laadripovetsky® explique
gue la multiplication des tendances vestimentaires et ébgoes oblige I'individu a s’adapter,
a se conformer aux standards, afin de pouvoir suivre la mo@e. mniprésence actuelle
de la « taille mannequin » et des visages moyens et lisses. Igkicorps et les visages des
mannequins ne sont, en réalité, pas aussi parfaits : la gtaqtbie et la retouche les subliment.

2.1.2.2 Lesthétique publicitaire et I'influence de la techique photographique

La photographie a inventé le gros-plan qui permet la reptéien du seul visage ou d’'un
fragment du visage ou du corps. Cette focalisation sur une gdo corps offre une autre per-
ception de la beauté. Et I'utilisation massive de techrégie modification des images permet
d’aller toujours plus loin dans la perfection plastique.

La fragmentation des corps La plupart des publicités pour les cosmétiques nous mantren
un visage cadré serré, qui explicite le type de produit a reradla maniére d’'une métonymie
visuelle. Alors gu’un produit de maquillage pour le teintm@ra I'ensemble du visage, un soin
des levres ne découvrira que la bouche (voir Figure A.22 A28een Annexes). Le message
publicitaire n’est pas équivoque : il montre ce qu'’il veuhde=®. Le corps est morcelé, frag-
menté, fixant des critéres de perfection pour chaque partieghs. Ce n’est plus le mannequin
a la beauté plastique globale qui s’affiche, mais des mammegudétail » qui nous dévoilent
leur anatomie anonyme, parcelle de peau par parcelle de lpgaage du mannequin star, par-
fait et culpabilisant, a disparu. Le corps morcelé supplatiibut puisque c’'est exactement
ce que I'image veut montrer et vendre : de belles jambes, anehe pulpeuse, etc. Le corps
et le visage ainsi fragmentés sont presque mieux recus p&rames : le détail rend I'image
moins complexante. Nous avons tous une partie de notreesigagle notre corps que nous
acceptons plus que d’autres, et hous pouvons donc nousrieragie nous voyons la bonne
partie du modele et que le reste de son corps n’est pas autast.ddous gardons ainsi I'es-
poir de pouvoir un jour, peut-étre, ressembler & ce modattitmnel et mosaigté D’un autre
cOté, cette fragmentation transforme les parties du carbgets de fantasme et les fétichise.
Notre attention se focalise sur une zone de notre corps &llagquous prétons des capacités
de séduction que 'on peut augmenter en en modifiant 'a¥p&vmme le mentionne France

54A moins que ce ne soit 'absence d’imperfections sur cegyeis@omposites, due a la synthése informatique.
L'uniformité de la peau joue en effet beaucoup sur I'attiead’un visage : la peau doit étre lisse et lumineuse pour
séduire, d’aprés Michel Pfulga beauté : tout un art ou I'art d’embelljiArziates, Paris, 1998, p. 118.

59)| écrira que : "Moins la mode est homogeéne, plus le corpgsweiferme devient la norme consensuelie.”
Gilles LipovetskylLa troisieme femme : permanence et révolution du fémiaailimard, Paris, 1997, p. 135.

56 Claudine Chevrel et Béatrice Corn€train de beauté - un siécle de beauté par la publioig cit, p. 9.

57 Gilles Lipovetsky/a troisieme femme : permanence et révolution du fémapncit, p. 283.

58a publicité pour Wonderbra (voir Figure A.22 page 128) jdeamaniére claire sur la manipulation du corps
ou de son fétiche. Le lecteur peut tirer sur le fil, ce qui rappe les deux seins et leur donne plus de volume.
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Borel (1998), I'épiderme est lui-méme parfois fétichisé dait étre lisse comme un galet et
doré par les séances de bronzage. La peau, omniprésentietd@irannement médiatique et
publicitaire, habille d’'une certaine maniere la nudité oesléles. Puisque le corps nu, comme
I'explique Baudrillard :

"se refuse comme chair, comme sexe, comme finalité du désirumentalisant au con-
traire les parties morcelées du corps dans un gigantesquessus de sublimation, de
conjuration du corps dans son évocation ménie."

D’aprés l'auteur, en effet, la vérité du corps est le désir, rgest lui-méme que manque et
par conséquent n’est pas représentable. Ainsi, plus on etrendu corps et plus on souligne
son absence. A trop s’exhiber, le corps de la publicité fenitguelque sorte, par se censurer
lui-méme. L'érotisation des corps en publicité serait dondaux probléme : il n’y a pas d’in-
teraction possible entre le corps parfait en gros-plan ebfsommateur. Le corps publicitaire
ne fait que montrer I'absence du corps réel.

Notre regard ne capte donc plus I'ensemble du corps, il agktéaté par les publicités
de détail, et, comme elles, il se focalise sur une zone eicpbetr. Ceci est réutilisé par les
publicitaires, dans le but avoué de séduire le consommaitais ce n’est pas le seul artifice
utilisé dans ce but : les images sont modifées et retouclidedeasublimer le modeéle et de le
faire adhérer a l'idéal.

La transformation du réel En réalité, il s’agit plus de transformer le réel que de lelisub
mer. Actuellement la retouche permet de modifier en profonks formes et 'apparence des
modeles. Les actions de « correction, rectification et mudtion »$° que les retoucheurs entre-
prennent sur les images peuvent méme les transformer daudotif. Ce phénoméne est tel
gue les personnes initiées, dénoncent parfois cette peati¢jdée sous-jacente si répandue en
publicité est de conformer I'image des mannequins a un.itiéaut donc affiner le nez, réhaus-
ser les pomettes, élargir les levres et surtout uniforntésgeau, la rendre lisse et douce, etc. En
effet, la photographie fige les visages. En méme temps, eaiie visibles tous les défauts des
traits et de la peau que la vie courante et son mouvement rsgpeomettent pas de percevair
L'exemple de la Figure A.23 page 128 en Annexes est assemaxibqtous les défauts de la
peau (brillances, rougeurs, boutons, etc.) ont été reflidst ce qui géne a la contemplation
du visage est 6té, laissant I'épiderme aussi lisse et elgué pourrait I'étre un modéle 3D
(voir page 127 en Annexes). Sa couleur est uniforme et éviaqeiee par sa teinte et sa matité.
L'image du modele ainsi retravaillée n’est pas sans rappilme certaine maniére les icones
religieuses (voir page 125 en Annexes) : la méme pose, la nhémiére qui semble « venir

59 Jean Baudrillardl,.a sociéte de consommation : ses mythes, ses structyresit, p. 2009.

60 Dominique Baqué et Francoise DenoyeSé,dio Harcourtop. cit, p. 27.

8\oir, pour s’en convaincre, la vidéo mise en ligne par la firm® cosmétiques Dove
(http ://www.campaignforrealbeauty.com). Le conflit dérét n'est pas loin, mais la démarche est intéres-
sante car elle démystifie la beauté parfaite des mannequins.

62Ce qui importe dans la vie courante, ce sont plus les expresdu visage que ses traits.
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de lintérieuf® » et qui « déréalise » totalement le modéle tout en le rendarara. Chevrel et
Cornet écrivent aussi :

"Dans la publicité, les techniques de photographie et d@sgion informatisées nous don-
nent a voir des mannequins irréprochables, a la peau asssgu’un marbre grec. Seuls les
yeux et la bouche, accentués au mascara waterproof et aeidadéngres qui tient, ressortent
dans cette masse de lumiére qu’est le visage, cette perfédéalisée *

La référence a un idéal artistique est directe (voir Secti@?2 page 23 et les Figures A.13
page 125 et A.17 page 126 en Annexes). Cette esthétiqueutypient photographiqfe car
liee au flash frontal, s’est répandue pour devenir la normeevidage doit étre éclairé de face,
rendant les traits indifférenciables et la peau lisse d@epoivilisé&®.

Ainsi, du désir d’'uniformisation au rejet de la réalité n*¥-&qu’un pas, allegrement franchi
par les publicitaires. Le choix des mannequins se fait seéémcriteres précis qui obéissent a
des normes, et les images cadrées et retouchées idéatisanotleles. Le travail de retouche
transforme la vérité photographique en la faisant tendre wee idée de la perfection. Comme
le résume Lipovetsky :

"Les femmes mannequins ne sont ni irréelles ni fictives :sedlent recomposées et sur-

réelles®’

La beauté sur papier glacé est donc parfaitement artiiciatlais son impact sur le lecteur
ne l'est pas. Aussi cherche-t-on, par quelque moyen queiteas@ssembler a ces modeéles
iconiques morcelés. Ce sont bien s0r leurs formes, mais etusgrtout leur peau parfaite, qui
nous fascine.

2.1.2.3 Lareprésentation de la peau

La peau symbolise bien cette quéte d’idéal et n’est jamai#ti@e telle quelle. La retouche
de la peau est devenue une spécialisation professionmeie @ntiére. Elle a pour but d’effacer
les aspérités cutanées, et malgré le fait que le langage oaontiaffirme, elle ne lisse que
rarement la peau. En revanche, elle la rend plus jeune etfihayante, 'uniformise au point
de lui donner I'aspect d’'un masque.

83Comme la beauté et la santé qui « viennent de l'intérieurlondes publicitaires, et qui font rayonner les
modéles de bien-étre.

64 Claudine Chevrel et Béatrice Corn€train de beauté - un siécle de beauté par la publieig cit.,p. 123.

65Qui rappelle assez précisément I'éclairage utilisé pauBdbManet qui n’offre aucun volume au visage et
aucun relief a la peau @lympia.

66 Samira Ouardi,.a peau : un continent & explorgchapitre «Entre miroir et masque», pages 77-86, Autrement
Paris, 2005.

Cette auteure considére que toute transformation du cagsepar le polissage de la peau : on doit 'empécher
de devenir anarchique, ce qui est contraire a la loi sociapmsée par le regard de I'autre.

67 Gilles LipovetskyJa troisieme femme : permanence et révolution du fémapncit, p. 182.
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Limpératif de jeunesse Comme la mode, la publicité se nourrit de visages juvéndes,
la peau lisse, et de corps a peine sortis de I'adolescenceqirm nous présenter seulement
des corps et des visages jeunes ? Tellement jeunes que bieensds ne sont pas crédibles
lorsqu’ils veulent vendre un produit « anti-age ». Ce terrsiedeailleurs révélateur de I'état
d’esprit de notre société actuelle : il ne faut pas vieilioland Barthes explique pourquoi la
jeunesse est si importante a nos yeux :

"[dans la Mode] c’est I'age qui est important, non le sexaund’ part la jeunesse du modéle
est sans cesse affirmée, défendue, pourrait-on dire, pakelegest naturellement menacée
par le temps (alors que le sexe est une donnée), et qu’il faust sesse rappeler gu’elle est
I'étalon de toutes les mesures d’age (encore jeune, taljeune) : [...] c’est donc I'age

qui recoit les valeurs de prestige et de séductin."

Il faut paraitre plus jeune pour séduire : il faut combattxedymptoémes (les rides) et la cause
('age) du mal. Les cosmétiques, tels des « philtres d’'élejgunesse® nous sauvent des
atteintes du temps grace ala science. Les termes cosni§tasgnt envahi le langage courant,
faisant de chacun un expert de la peau et de son vieillisgeiars en méme temps, ceci ne
fait qu'illustrer une certaine approche mécanique du cdgzoulant elle-méme du refus de la
corporalité. Le Breton écrira & ce propos :

"L'éloge du naturel [et de la jeunesse dans la publicitépsepsur un refoulement du corps,
I'occultation de ses traces, de son vieillissement, de sd emosuspension. Sublimer la
peau est une maniére élégante de dire qu'il faut effacertanil du corps. La modernité
n'est guéere hosptaliére a la corporéité, elle la tolére gessir le modéle de la machine ou
épurée de toute trace d’organicité."

La représentation lisse et idéalisée de la peau offerteagaubblicité ne serait qu’'un moyen de
nous persuader de vouloir nous soustraire a I'inévitabletrendégénérescence et notre mort.
C’est en cela que la peau doit étre civilisée, pour reprefidxpression de Samira Ouardi,
dégagée de ses contraintes organiques et périssablesoues@aux cosmétiques est, au méme
titre que les compléments alimentaires anti-oxydantste¢gUDHLA, censé nous empécher de
vieillir, et constitue un rempart illusoire contre la mokinsi, dans nos sociétés productivistes,
la jeunesse est-elle particulierement importante : il &g jeune pour produire, pour séduire,
pour se reproduire. Et si I'on n’est plus jeune alors il fautgoir I'air car, comme le dit David
Le Breton : "Au-dela de la jeunesse, il n’est point de saltit."

Le masque du visage La négation de la réalité corporelle engendre la rechereHéntem-
poralité et de I'absolu, elle crée des faces anonymes et@aagsi ne sont que des masques. A

68 Roland BarthesSystéme de la mode, op. cjip. 260-261.

69 Claudine Chevrel et Béatrice Corn€train de beauté - un siécle de beauté par la publioig cit, p. 17.
0 David Le BretonDes visageop. cit, p. 230.

! David Le BretonDes visageop. cit, p. 231.
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force de lissage, les peaux sont devenues opaques : a ladumiese diffuse dans la peau et
illumine tout le visage de maniére homogeéne, mais surtoutatres. L'incommunicabilité est

soulignée par Daniel Rousseau qui parle du visage sans &avdl n'y a pas de communica-

tion possible avec ces étres hérmétiques :

"Que sont les visages modernes, ceux que nous donnent avtinédias" de la société de
production? Visages souvent pathétiques ; visages quigi@te juvénile échappant, sont
impersonnels et recouverts d'artifices de la beauté. Visags visage. Visage qui ne livre

pas son "au-deld". Visage qui devient masqfife."
Ce que Dominique Baqué exprime autrement a propos des sisatfgtisants d’Harcourt :

"S’ily a masque, le masque cependant n’est plus extérievisage, il fait corps avec lui.
73

Selon la belle formule d’Edgar Morin, le masque est devernégeht.
Masque de spectacle qui nous fait incarner une autre peabtEnmasque mortuaire qui nous
fige a jamais, ou masque sacré qui nous relie directementedadn’®? La peau et le masque
sont en tout cas indissociables (voir la citation page 36 dguB et Denoyelle), confondus,
illustrant la beauté idéale et archétypale promue par ncigtes. La encore, le rapprochement
avec I'icbne est a établir. Certes le lien avec le divin réexiplus : I'icbne est commerciale et
non plus religieuse. Cependant, comme on I'a déja mentjdreéste des similitudes formelles
(cadrage, pose, lumiere...) tres fortes entre ces repeégmsts du visage. Et le masque qui
nous sépare de la réalité cutanée des modeéles, les osehbtisesacralisé. Les visages des
publicités actuelles sont des sortes d'icbnes modernesldtoage nous fascine et nous fait
adhérer a leur message. Le « vénérez-moi » chrétien estulener achetez-moi » et le dieu
dollar a remplacé le Dieu religieux.

Citons encore Samira Ouardi qui résume bien ces propos :

"Les images qui illustrent les effets des produits offremé¢ weprésentation étonnante de
I'épiderme : les peaux y sont sans pores, sans poils, sans gug Les jeux de lumiére
sont étudiés pour donner a voir des visages quasiment satss te sont des clichés ou
méme le plus gros plan ne permet pas de distinguer les relfi@fisépiderme réduit a un
étrange aplat de couleurs pales. La peau est bel et biea, ljgsie. Plus aucune trace n'y
subsiste [...]. De sorte que la peau n’'est plus ici juste limie I'état de notre discipline

d’hygiéne, mais un véritable masque. Qui peut-on recoreaiius ce dernier?®

2 Daniel Rousseaugéne, splendeur de ton visagm. cit, p. 127.

3 Dominique Baqué et Francoise DenoyeSé,dio Harcourtop. cit, p.18.

4 Francoise Holtz-BonneawGréation infographique : les enjeux informatiques du vis#eldison-Wesley
France, Paris, 1994, pp. 44-45.

5Ce point de vue est a rapproché de celui de Georges Didi-ifeberqui parle de linceul déposé sur le visage
(voir page 26).

76 Samira Ouardil.a peau : un continent a explorgop. cit, 2005, p. 85.
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Probablement personne : le travail de laminage (voir paya 2#acé I'individualité du sujét.

La réalité méme du modele est discutable, peut-étre essaiele semer le doute dans nos
esprits, comme le font les artistes contemporains (voie@g. Quoigu’il en soit, le visage-

masque devient un réceptacle, siege du fantasme et detifidation, dans un but purement
mercantile.

Aujourd’hui, la publicité porte aux nues la jeunesse etifarmisation des canons esthé-
tiques. Les corps, les visages et les peaux doivent rép@ndes normes censées rendre les
modeles plus attirants. L'objectif est toujours de vendneproduit, et il ne doit jamais étre
sous-estimé. De maniere claire, la publicité joue sur roptéte d’'idéal, d’absolu (et d’éternité)
pour nous séduire. Dans sa manipulation des masses, @lkamous convaincre que l'identi-
fication a ces modeéles parfaits et retouchés est possiljagdtachat des produits qu’elle met
en valeur rendra notre vie plus belle. Cependant, commeulkigse Danielle Allere&, il n’y
a pas d’épanouissement possible de l'individu dans la pitdli tout n’est que dépersonnali-
sation et truquage. La publicité, en outil de communicatiar masses, use de techniques et
d’artifices particuliers aussi bien a la prise de vue, questyproduction.

2.2 Laprise de vue en publicité

Nous I'avons vu, la publicité est un média qui vise la stadidation des individus, du
point de vue de leur plastique. Mais puisqu’il n’existe auétre vivant répondant a I'addition
des stéréotypes dans une forme unique et parfaite, il fawétkr. Mais pas de toutes piéces : la
publicité utilise toujours majoritairement la photogragpour représenter 'humain. Il faut donc
mettre en sceéne, puis modifier 'aspect des modeles selotedesiques éprouvées. Sylvette
Giet résume bien I'importance des techniques photograelkign publicité :

"Le travail photographique passe par une mise en image atnaigéfle, par un travail de
correction raffiné, qui ne propose au regard que corps peapeaux idéales?

La lumiere, le maquillage et la retouche participent pleieat a I'esthétique publicitaire et a la
normalisation des modéles. Nous verrons ici quelles ssmiratiques en publicité en terme de
magquillage et de prise de vue.

2.2.1 Le maquillage

Le maquillage est aujourd’hui, comme depuis des sieclesrsyme de séduction mais aussi
de travestissement. Les femmes qui se fardent ne nous f@spas leur vrai visage, au sens

"IContrairement aux artistes contemporains Thomas RuffietNhr qui conservent chaque trace du visage,
seuls indices de l'identité et de I'individualité des made\Voir les Figures page 127 en Annexes.

8" _a publicité joue de cette contradiction entre la persdisation de I'individu par son embellissement et sa
fascination pour les phénoménes de mode et d’uniformisziaxquels elles menent inexorablemeim Danielle
Alleres,Luxe : stratégies-marketing.conomica, Paris, 2005, p. 37.

9 Sylvette Giet, «La peau et le corps dans la presse masculiéeéine», 20 janvier 2006, consulté le 12
mars 2007, http://www.peauetsociete.com/.
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propre comme au sens figuré. Le fard fait office de masque etgtexr chacun de changer de
personnalite.

"Le maquillage est une intervention relevant des soins datideconsistant dans I'ajout sur
le visage de produits visant a en rehausser I'éclat, a mattraleur sa séduction grace a

un remaniement symbolique de I'apparence donnée aux afitres

Le maquillage en photographie s’apparente de plus en pltreiquage : les fards jouent avec
la lumiére, créent les reliefs, illuminent le visage dati®ns. Plus encore que pour les autres
sujets photographiqu&sla peau nécessite qu’on la rende propre a étre photogmhest-a-
dire que I'on atténue ses nombreux défauts afin que son intégesse et sans aspérités.

2.2.1.1 Le maquillage pour la photographie

Le maquillage de la peau est d’'une importance capitale dapbdtographie publicitaire.
Tous les modéles sont maquillés, sauf parfois pour les gtdsi pour les soins (voir An-
nexes C.4.2 page 174), dans le cas ou le teint du modéle éspddpit. Le maquillage est
une sorte d’étape préliminaire a la retouche : il facilitédlehe en post-production et doit donc
étre irréprochable. Nous verrons quels produits sontéslpar les maquilleurs, et comment ils
sont appliqués.

Présentation L'art de se parer de fards est né avec 'humanité, bien avantes Grecs ne lui
donnent le nom de commotique. Ce terme s’opposait alorsiadetosmétique, c’est-a-dire la
toilette et I'nygiéné&. La commotique joue sur la séduction et I'embellissemertagersonne
par la pose méthodique et raisonnée de couleurs sur la pesisafje. De récentes études
montrent que I'attraction exercée par un visage dépend destabution de ses luminances.
Richard Russé&® montre qu’un visage féminin clair, et dont les yeux et lesdévessortent, est
plus attirant qu’un visage ne présentant pas un tel coeteadte ces zones du visage. Chevrel
et Cornet rapportent un phénoméne similaire :

"Instinctivement, la femme sait ce qu’elle doit faire pomnéliorer I'aspect que la nature
lui a donné : mettre un peu de noir autour des yeux pour aceelstprofondeur du regard,
du rose sur les joues pour égayer le teint, ou du blanc potecdes imperfections de sa
peau, et du rouge sur les lévres pour réhausser I'ensefifble.”

Le maquillage sert donc avant tout a la mise en scéne du viagele but d’accroitre I'atti-
rance de 'individu. L’histoire du maquillage est tumultise : elle eut ses partisans (Baudelaire

80 David Le BretonDes visageop. cit, p. 224.

81En photographie culinaire, les aliments sont souvent nemgsid’un produit brillant, alors que pour les voi-
tures par exemple, ce sont des produits matifiants que libseute plus souvent.

82 France Borelle vétement incarné : les métamorphoses du ¢d?psket, Paris, 1998, p. 218.

83 Richard Russel, «Sex, beauty, and the relative luminandacidl featuresypPerception 32 : 1093-1107,
2003.

84 Claudine Chevrel et Béatrice Corn€train de beauté - un siécle de beauté par la publicig cit.,p. 114.
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notammeriP) et ses détracteurs, religieux pour la plupart. Les mode®sesuccédées alter-
nant maquillage naturel et soutenu : ainsi, selon les é@qtiése-t-on des fards plus ou moins
appuyés dans le but de retrouver une fraicheur de jeuneMulXIII ¢ siecle, le fard est présent
mais discret, alors qu’au XVliisiecle, la mode pousse les femmes a se farder a I'excesntenda
I'artifice du maquillage parfaitement perceptft§leCes modes ont une influence prépondérante
sur les femmes de la société qui usent et abusent des farftispeéfastes a leur safitéLes
visages sont maquillés selon des standards et se ressémobienréduisant ainsi I'impact de
séduction de la femme fardée qui devient indifférenciatdeame I'explique France Borel :

"Simultanément, le maquillage manifeste I'individu etéegluit a 'anonymat d’'un modéle
standard

Le maquillage est toujours tres utilisé par les femmes, o@imaniére moins excessive que par
le passé. C’est toujours un acte social : la femme se magpaille plaire aux autres mais aussi
pour se plaire a elle-méme.

"La souplesse de l'usage du fard améne la femme a se model&sage qui la rapproche
un peu de son idéal. [...] Et sans doute le maquillage estijbuirs une restauration de
l'image de soi accomplie dans I'imaginair®"

Il faut donc voir dans I'acte du maquillage une facon pouelame d’accepter son apparence
en la modifiant constamment, puisque son image est toujotgsanstruire jour apres jour.
Quant a la femme des photographies de mode, elle incarnerojeeton de la beauté idédfe

Aujourd’hui, les femmes utilisent une panoplie de proddigsmaquillage parmi lesquels
chacun remplit une fonction précise et permet un rendu owitiliation en particulier.

Produits et application Le maquillage professionnel se distingue du maquillage wiltée»

en plusieurs points. Tout d’abord dans la technique de rlagai: le maquilleur applique en
premier lieu une base avant le maquillage, afin de le fixerettajournée. D’autre part, les
produits sont de meilleure quafi¢ ils tiennent mieux et offrent des couleurs, des matiéres
et des rendus variés. Enfin, le maquilleur effectue des ciiwres afin de modifier 'aspect du

8| affirme que : "La femme est bien dans son droit, et méme ettemmplit une sorte de devoir en s’appliquant
a paraitre magique et surnaturelle. [...] Qui ne voit quedle de la poudre et du riz [...] a pour but et pour
résultat de faire disparaitre du teint toutes les tacheaquature y a outrageusement semées, et de créer une unité
abstraite dans le grain et la couleur de la peau, laquelté {ini] rapproche immédiatement I'étre humain de la
statue, c’'est-a-dire d’un étre divin et supérieur Dominique Baqué et Frangoise Denoye8#ydio Harcourtop.
cit., p. 16.

86 Jean-Claude Bolognka séduction : mutationsutrement, Paris, 2002, pp. 33-42.

87Le blanc de céruse (carbonate de plomb) utilisé pour blameheint s’est avéré trés toxique, voire mortel,
d’aprés Catherine Lanaé «Céruse et cosmétiques sous 'ancien réginimguments pour I'histoire des tech-
niques 12:21-34, janvier 2003.

88 France BorellLe vétement incarné : les métamorphoses du Gapem p. 217.

89 David Le BretonDes visageop. cit, p. 225.

9 Dominique Paquetlchimies du maquillageChiron, Paris, 1989, pp. 106-109.

9L a peau absorbe plus rapidement un maquillage « de ville = ¢¢rsue est imparfaite sous la chaleur de
I'éclairage en studio.
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visage (relief trop marqué, assymétrie, etc.) ou de le réjeat il utilise pour cela des fards
plus ou moins clairs.

En photographie, le travail du maquilleur est particuligisgue la fixité de I'image implique
un magquillage parfait : tant au niveau de la pose du prodpéigseur de la couche de fond de
teint) que du choix des couleurs des fards. Il lui faut aussjuer toutes les brillances de la
fameuse « zone % », et adapter les produits en fonction du type de peau du mddéthe,
normale ou grasse) : il évitera par exemple d’appliquer md fibe teint gras sur un peau grasse
qui luirait de ce fait toute la journég

Les étapes du maquillage en photographie sont les suivantes

— Application de la base qui hydrate la peau et assure unéenneiltenue au maquillage.

— Corrections des rougeurs et des taches grace a des faisi§costre les rougeurs), jaune
(contre le bleu/violet des cernes) ou trés clairs (poumaté les taches sombres). Les
rides sont attenuées en appliquant un fard plus clair afidaiér d’avantage le creux
gue les bords;.

— Pose du fond de teint et corrections du visage : le fond d¢ deit étre couvrant mais
garder toutefois une certaine transparéhdee maquilleur pose les lumiéres (fard plus
clair) et les ombres (fard plus sombre) afin de recréer lefrdli visage. Certaines zones
du visage doivent étre particulierement éclairées : lealessle I'oeil, la pointe de la
pommette, le dessous du sourcil et la zone T (front, nez, angntomme le montre la
Figure 2.3;.

Paralléles

_ o /’D Lumiéres
// g4 [ ]Intermédiaire
h 7)) 7 Ombres

FIG. 2.3 — Visage comportant les lumieres et es ombres, ainsi que tadigdas a suivre pour le ma-
quillage. D’aprés le cours de Cosmétologie de I'Institutirdque du Maquillage (ITM) a Paris (2005).

927one qui va du centre du front au creux du menton.

93 Dominique De Vorged,e Maquillage Dujarric, Paris, 2001, p. 297.

94 Claude Delebeque-Egimer, Joélle Nonni, Régine Ferreréhaht@l Segardzosmétologie et dermatologie
esthétiquechapitre «Magquillage : technique de camouflage», EMC sP2600.



CHAPITRE 2. LA PEAU : UN OBJET PARTICULIER A PHOTOGRAPHIER 52

— Pose des autres fards en poudre ou en stick : paupieres, [eues, etc.
— Application de la poudre libre ou compacte pour fixer le nilége, matifier et unifier le
teint (voire pour le colorer si la poudre est teintée).

Il existe des répétitions harmonieuses sur le visage soosede paralléles, et le maquillage
les mettra en valeur en les suivant (voir la Figure 2.3 pagedutente). De plus, le fond de teint
et les poudres sont appliqués du centre du visage versrienteémais selon des sens d’appli-
cation variables, qui permettent de parfaire l'uniformima du teint. Les tendances actuelles
du maquillage sont multiples et peuvent aller du plus natauweplus sophistiqué (voir la Fi-
gure A.28 page 130 en Annexes). Tout dépend du rendu de pelaerché : I'épaisseur et la
couleur des fards seront adaptées par le maquilleur enqoaisée. Il n'y a donc pas a propre-
ment parler de maquillage standard pour la publicité, earrele il existe un maquillage tres
naturel, presqu’imperceptible que I'on retrouve sur de kguses publicités pour les soins.

Le maquillage en général, et le travail du maquilleur enigalier, ont un impact important
sur la perception du visage par autrui. Le fard ajoute aidéatte exercée par les femmes.
Les études scientifiques qui le démontrent sont nombreefies, comparent l'attirance des
femmes avec ou sans maquillage, ou selon que le maquillagéadisé par un professionnel
ou par la femme elle-méme. Baudouin et Tiberghien listeiques unes de ces études qui
"mettent en évidence une corrélation positive entre la tjiéege produits cosmétiques utilisés,
les évaluations d’attirance et les attributions de féréinttde sensualité®

Tout ce travail d’'embellissement est subjectif et idéaliseais il ne saurait étre aussi effi-
cace sans le choix méticuleux des produits et surtout de mposants, dont les propriétés
optiques jouent avec la lumiére et ajoutent au mystere dadiacsion.

2.2.1.2 Propriétés optiques des cosmétiques

Le maquillage a longtemps servi a contourner les défauta derisibilité spectrale du film,
comme ce fut le cas en cinéma et en photographie (voir paged@&g I'apparition du Tech-
nicolor®®, certaines couleurs ont pi étre reproduites, mais passtoués maquilleurs et les
décorateurs disposaient d'une charte de couleurs repibbhscpar le procédé. L'engouement
pour le cinéma et la fascination pour ses stars a conduit &sin d'imiter ce maquillage aux
couleurs particuliéres, parfois dense et satfur&ctuellement les produits de maquillage se
fondent parfaitement avec la couleur de la peau et sont,lpguapart, parfaitement reproduc-
tibles sur le film ou via un capteur numeérique, a la condititrd éclairés par une lumiere
blanche (environ 5 500 K).

Composants et propriétés optiques Pawin et Vlerschoore (2000) rappelent les objectifs d’'un
produit de maquillage, du point de vue de son efficacité :itlaliformiser le teint, masquer les

9 Jean-Yves Baudouin et Guy Tiberghi€e qui est beau est bien : psycho-sociobiologie de la beaptéit,
p. 65.

96séparation trichrome a la prise de vue, en cinéma.

97 Lydia Ben Ytzhak Petite histoire du maquillagestock, Paris, 2000, pp. 160-162.
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imperfections (rides et taches), adhérer a la peau, mdéfiemt, garder une couleur constante,
tenir toute la journée, étre traitant, d’application facigréable et ne pas étre toxique. Et aussi
inattendu que cela puisse étre, les progrés de la cosmiaogt si importants que de tels
produits pourraient bien déja exister, ou voir le jour dassdnnées a venir.

Composants optiques Les formulations des produits de maquillage du teint cisent-
vent les mémes éléments minéraux. En effet, I'essentigbidmsents qui donnent les effets de
couleur et de reflexion aux produits, sont des matériauxjarigues naturels ou reconstitués et
micronisés. Chacun de ces éléments a des caractéristigtigses particulieres :

— Le talc ou silicate de magnésium est une poudre blanchegedetugrasse au toucher. |

est utilisé comme base matifiante et comme support des ptgmen

— Le dioxyde de Titane Ti@est blanc et trés couvrant. Il est souvent utilisé commefiltr
UV dans les produits solaires. En fine couche, il donne desseiifisés variables selon
son épaisseur (jaune, rouge, bleu, vert ou argenté) et pearaorriger les rougeurs ou
les cernes, par exemple.

— Les oxydes de Fer existent en différentes couleurs selmrctenposition chimique.

— Fe 03 ou hématite est de couleur rouge
— Fe 03, XxH,0 ou goethite est jaune
— (FeO) (FeOs) ou magnétite est noir.

— Le mica est un minéral transparent et nacré qui se présamsgd@ame de lamelles lisses
et blanches. Il réfléchit la lumiére et apporte un aspedtbtiltout en conservant I'aspect
naturel et la transparence de la peau. Il participe a masegi@régularités de la peau.

— Les polymeres sont des molécules synthétiques dont lacsuet la forme sont variables.
lls sont transparents, fins et adhérent parfaitement a la, pieaplus ils offrent une trés
bonne résistance a la lumiére, a I'eau et au sébum.

Tous ces éléments sont ensuite utilisés seuls ou combiméseafiroduire des effets précis. La
recherche sur les nanomatériaux promet encore de bellesi\dtes et inventions en matiére
de cosmétologie.

Utilisation et effets Chacun de ces éléments peut se retrouver dans un produit-de ma
quillage du teint. Les formulations varient selon le typepdeduit : fond de teint (émulsion),
stick (solide), ou poudre libre ou compacte, mais les élésngmi les constituent sont toujours
les mémes :

— Les polymeres micro-sphériques se retrouvent dans ladeasequillage : ils participent

a reproduire la continuité de I'épiderme en comblant sdsrsl Ceci est surtout vrai
lorsqu’on y adjoint du mica, ces deux matériaux forment erigde une texture lisse qui
atténue les imperfections cutanées et estompent les Gaeietrouve aussi parfois dans
la base, du talc qui donne au produit une teinte opalescentpji permet d'unifier le
teint®.

9 Alain Phonebanhdith, «Matériaux et chimie fine pour la casiogie : vers les nanotechnologies», septembre
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— Les oxydes de Fer se retrouvent dans les fonds de teint poletres teintés. lls sont
souvent accompagnés de Ti@t plus rarement de mica. La couleur obtenue grace au
mélange de ces pigments (4 a 12% de la composition du produid) beige clair au
brun en passant par tous les tons possibles, suivant les gghencouleur déterminées
par les marques.

— L'association TiQ et mica forme des pigments nacrés et transparents, dofet I6Eiri-
descence est plus ou moins marqué selon le nombre et I'épaidss couches. On uti-
lise ces éléments dans la formulation des enluminateurgl¢minateurs) de teint : ils
estompent les cernes, les ombres et les ridules et donnééatkd au maquillage. Mais
cette association de minéraux présente I'inconvénienta@puer des reflets spéculaires
en raison de la forme aplatie et et de la surface lisse du mh&sachercheurs ont donc
ajouté des particules sphérigbequi diffusent la lumiére. La Figure A.24 page 129 en
Annexes, représente ce type de structure complexe et ssrseffla peau selon la direc-
tion de I'éclairage. Si la lumiére arrive avec une incideded?, alors les reflets seront
partiellement spéculaires alors que si elle arrive de mamasante, c’est la composante
lambertienne qui sera prépondérante. La peau est doncgtinées et plus claire la ou ar-
rive I'éclairage, et plus mate sur le reste du visage, ce @tien valeur le relief et I'éclat
du visage. Un enluminateur s’utilise comme les touches s falus clairs utilisés pour
recréer un volume et remodeler le visage, a ceci prés quecsiom st liée a la lumiéere
et gqu’il est beaucoup plus naturel gu’un fard mat.

Ainsi le choix des pigments, leur association et leur cotre¢ion corrigent les défauts de cou-
leur, de brillance et de relief du visage, et contrblent g&guent la diffusion de la lumiere, tout
en permettant une finition transparente et homogéne. Nolleedjue les progrés vont continuer,
et que la généralisation de produits comme le fond de teintltange de couleur selon l'in-
tensité lumineusé&’, ou les particules de produit solaire qui s’auto-orgartisenune structure
hydrophobé&™, ne sera plus de la science fiction. Cependant, ces prouesseslogiques qui
jouent avec notre perception visuelle sont-elles com|estivec la photographie argentique et
numerique ?

Résultat en photographie On peut en effet se demander quelle adéquation il peut y avoir
entre la peau magquillée et la sensibilité spectrale de acisensible de capture (film ou

2003, consulté le18 janvier 2007, http://www.2100.orgidkecosmnanosjap.pdf.

9Ces particules plus ou moins sphériques peuvent étre du avicile pour Shu Uemura (Patricia Le-
mann, «Optical and color effects in skin cosmetic produyctsiars 2006, consulté le 19 janvier 2007,
http://lwww.specialchem4cosmetics.com/trends/vigiffaets) ou du sulfate de baryum BaS(5adaki Takata,
«Making skin beautiful with nanotechnology», 2006, cotésid 28 janvier 2007, http://www.nanonet.go.jp).

100Grace au Ti@ photochromique qui fonce & la lumiére du jour et revient &Bue initiale & 'ombre. Ce produit
a été mis au point par Shiseido d’aprés Alain Phonebanhdthtériaux et chimie fine pour la cosmétologie : vers
les nanotechnologiesep. cit, consulté le18 janvier 2007.

101structure qui mime la surface d’une feuille de lotus : ledipales « intelligentes » se réorganisent une fois
appliquées, et selon la « théorie de structure dissipatietles forment une couche résistante a I'eau et aux UV.
Ce produit a été mis en vente par Kanebo en 2003 d’aprés Aleingbanhdith, «<Matériaux et chimie fine pour la
cosmeétologie : vers les nanotechnologieg:,cit, consulté le18 janvier 2007.
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capteur). La sensibilité spectrale des films et capteurtamiéas identique a celle de I'oell,
gu’en est-il alors de la restitution des produits a effetqums ?

La couleur de la peau est assez bien reproduite par I'une eoffamtre de ces deux tech-
niques. Comme on le verra plus loin ( page 67), la peau camasiest un sujet peu saturé et
clair, qui est aisément reproductible par la plupart desaegls et des films de prise de vue,
pour peu que le traitement de I'image (développement et nigatién) soit correct. La couleur
du maquillage est censée se confondre avec celle de la peastetffectivement le cas pour
notre perception. Les données concernant la sensibikitgspe des capteurs des appareils que
nous utiliserons ne nous sont pas connues, et nous ne pqua®asalyser précisément le rendu
gue peut avoir le maquillage sur une photographie numérkgueevanche, les courbes de sen-
sibilité de films comme les Portra 160 NC et VC nous sont adales¥’2. Mais ce sont surtout
les informations spectrales des produits de maquillag@euwvent nous intéresser, notamment
celles des pigments d’oxyde de Fer et de Titane. Les courbesatbance des pigments co-
lorés (voir Figures A.25 et A.26 page 129 en Annexes) mohtoean la couleur de chaque
molécule (hématite rouge et goethite jaune) : dans les dasid’absorbance dans les UV est
infinie. En revanche, elle présente des variations dansugertointain et I'infra-rouge. Ce qui
peut s’avérer problématique si I'’émulsion ou le capteumplst sensible que I'oeil dans cette
zone aprés 650 nm, ce qui est fréquent en argerifljuea courbe du dioxyde de Titane pré-
sente également une absorption élevée dans I'UV alorslg&si trés faible dans le visible. La
peau maquillée ne réfléchit donc, a priori, que faiblemesntdagueurs d’'onde en dessous de
350 nm. Les émulsions photographiques étant peu sensibésda@angueurs d’onde, cela ne doit
pas poser de problemes. En revanche, il existe des produit$edcaractéristique optique est de
renvoyer, suite a des phénomenes d’interférences, desdargd’onde dans le bleu/proche UV,
zone ou I'oeil est peu sensible, afin d’atténuer la percaptas ride¥*. Ces produits pourraient
donc n'avoir aucun effet si la sensibilité spectrale de ldage sensible n’est pas exactement
identique a celle de I'oeil, ce qui n’est pas systématiquerneecas, surtout dans une zone a la
limite du visible.

Il est donc possible qu’il existe des produits qui présetrdes couleurs bien différentes sur
tel ou tel capteur, ou en fonction du film, a la maniére d’'uretefigeratum®®, accentuant ou
atténuant le rouge ou faisant apparaitre des couleurgnthtes. Cependant, si elles existent,
leur influence est probablement minitffe et dans le cas contraire, elles pourront étre corrigées
en retouche.

La science des fards a donc bien évolué depuis I'antiqugarébut depuis le XVIH siecle,
les produits de maquillage sont devenus inoffensifs et fg@eéniques. Les recherches en cos-

102 Bernard Leblanc, «Kodak Portra génération2e photograph€1647) : 50-55, janvier 2007.

103_e pic de sensibilité en rouge en argentique se situe & 650ninec570 nm pour l'oeil.

104 patricia Lemann, «Optical and color effects in skin cosmefproducts», op. cit,
http://www.specialchem4cosmetics.com/trends/vigifaets.

105effet portant le nom de genre d’une fleur qui a une réflexiorspke importante dans le rouge, captée par le
film argentique (pic a 650 nm), mais non percue par I'oeil. leayons la fleur bleu « roi », tirant sur le violet,
alors que le film la restitue franchement violette, voireeros

108t ne pourrait étre prédite ici, les informations dont noispdsons sont trop fragmentaires.
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métologie sont |égions au sein des grands groupes maiscassghiversités, et les innovations
technologiques dans ce domaine ne cessent de nous sugpteadraquillage n’est plus ce fard
destiné a rendre les femmes plus attirantes, il est un pgradracle qui rend les femmes ma-
giques, comme les révait Baudelaire (voir page 50). Le rehdmaquillage dépendra ensuite
en partie de I'éclairage et de la technique de prise de vugefitrees de cosmeétiques rivalisent
d’'ingéniosité afin d’offrir les produits les plus satistags, et permettent ainsi aux maquilleurs
de réaliser des maquillages parfaits qui lissent la peauretdrmisent. Au photographe ensuite
de mettre leur travail en valeur sur ses images.

2.2.2 Matériel de prise de vue et techniques

Le travail du photographe de publicité est complexe : il &’dg répondre a une commande
tout en apportant ses compétences. Il doit donc répondreahier des charges précis, comme
I'explique Gabriel Bauret :

"Du créateur reconnu mettant son art au service de la ptéylion est progressivement
passé a un exécutant anonyme de plus en plus spécialisé rises pvec des concepts
élaborés par les agences de publicité répondant elles-raémexigences d’'un marché

concurrentiel et standardis&*

Le travail de I'éclairage est tres important, puisqu’il iencera I'esthétique idéalisante, ou au
contraire conservera a la peau un aspect naturel. Nousngequels sont les types d’éclairage
utilisés et nous testerons leur impact sur le rendu de la pealw visage. Pour cela, nous
réaliserons des images en argentique et en numérique dbérentis éclairages. Ceci nous
permettra de comparer les rendus et les techniques de hetowe découlent, en partie, de la
technique de prise de vue.

2.2.2.1 Quel éclairage ?

La facon d’éclairer un visage ne laisse que peu de place archdsn effet, de la méme
maniére que nous sommes tres sensibles a I'aspect de lavo@deg propos de Laurent Jullier
page 34), nous sommes experts en ce qui concerne son éeladii@tge référence de perception
guotidienne reste I'éclairage du soleil, mais la photogra@ instauré de nouvelles normes
visuelles qui bouleversent les régles classiques du fitortra

Théorie de I'éclairage Chenz et Walter Carone expliquent dans leur ouvi®&gpie le sujet
doit étre éclairé par une source principale,kay light qui définit la direction et la taille des
ombres. Cette source doit avoir une dimension importahé&replacée a au moins 1m du sujet.
Elle doit étre plongeante par rapport a I'axe de prise de emérd 30 et 49 et légerement
de coté (45 au maximum). Une lumiere de compensation permet de débolehembres :

107 Gabriel Bauret, «Linvention de la photographie publizga, Art Press (151) : 36-39, octobre 1990, p. 39.
108\\alter Carone et Chenke portrait, Denoél-Filipacchi, Paris, 1980, pp. 90-92.
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cet éclairage peut provenir de I'axe de la prise de vue (gaééae flash annulaire), ou d’'un
grand reflecteur blanc ou argenté placeé tres pres du sujela@iéepar lakey light 1l doit alors
étre plus grand que la lumiére principale afin de ne pas preod'ombres secondaires. Un
Iéger contre-jour permet, éventuellement, de faire réigsdes épaules ou la chevelure : on
utilisera pour cela une lumiere plongeante et a angle de ghastreint, ou dont on canalisera
le flux. Enfin, le décor qui est d’'une importance capitale daromposition de I'image (voir
Figure 2.4) doit étre éclairé a part. René Bouillot préaigaefois quelques points dans son livre
sur le portrait®®. Pour lui, I'éclairage doit étre diffus ou indirect afin depas trop marquer les
traits du modéle d’'ombres disgracieuses : pour cela, ildétiser un parapluie blanc (source
indirecte) ou une boite a lumiére (source diffuse), aing das réflecteurs. L'éclairage doit
simuler au mieux I'éclairage du soleil : I'orientation del /ar rapport a I'axe de prise de vue
est celle a laguelle nous sommes le plus habitués et quierév@hieux la structure du visage
du modele.

Key Light

D Eclairage du fond
Q Contre-jour
G

Appareil photographique

Eclairage de compensation

Emplacement du modéle

LY
AN

FIG. 2.4 —Eclairage classique a trois points en portrait. Modifié tBafCarone et Chenz, et Bouillot.

Toutes ces sources doivent avoir des intensités diffésgatefonction du sujet et du rendu
recherché. Le ratio entre key lightet la lumiére de compensation doit étre de 1 pour 2 (voire 1
pour 8 pour des ombres tres marquées). Le photographe aeciasuissibilité de choisir le type
d’éclairage qu'’il désire : direct ou indirect, diffus ou mbuel, etc. Francoise Coblence écrira a
propos de cet éclairage classique pour le portrait :

109 René BouillotLe Portrait photographiqueDunod, Paris, 1995, pp. 108-119.
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"A I'époque du glamour, tout est affaire de lumiéres. On@atEclairage "trois points"
: une source dominante dukey light positionnée a 45 degrés de I'axe de prise de vues,
un contre-joutback light une source spécifique facultative destinée a révéler lrdeye

light. La priorité est d’éclairer les visages, donc "on échapmeitetiogique réaliste"°

Pour sublimer ainsi le visage, I'éclairage est tres impurtat I'effet qu’il aura sur 'image
dépendra de la nature, de la disposition et de l'intensisésdarces de lumiere.

Les sources d’éclairage La lumiére n’est pas la méme selon le type d’éclairage queulto
lise. Il existe des sources a incandescence (soleil et téamgsdont on peut mesurer la tempé-
rature de couleur (TC) et la position par rapport au lieu dpsooir, et des sources a décharge
(HMI et flash), dont on ne peut donner qu’une TC proximale. €eigr parameétre est impor-
tant puisque I'on recherche en premier lieu une qualité dadre proche de celle du jour et
constante dans le temps.
— Lesoleil
La lumiere du soleil par temps légérement voilé offre lesditions les plus favorables
a la prise de vue en extérieur. Si le soleil est trop dur et prapctuel, on peut utiliser
un voile pour le diffuser ou un grand réflecteur pour réfléshitumiere. Mais la lumiere
solaire n’est pas constante en intensité, en direction &trepérature de couledt, c’est
pour cela qu’on lui préfére I'éclairage artificiel du studio
— Lalumiere continue
L'éclairage continu présente le méme avantage que la lemiturelle : on voit directe-
ment I'effet de I'éclairage sur le sujet, ses zones d’omietede lumiére. Cependant, la
plupart des éclairages continus sont de type tungstenelogéme et ont une TC faible
(3 200 K), ce qui contraint a I'utilisation de films équililsrgour cette TC ou de filtres et
de gélatines pour filtrer la lumiere. Dans un cas comme daogé, le résultat est parfois
aléatoire, en effet la lumiére continue n’est pas homogeéne&et en intensité dans le
temps, ce qui provoque des modifications de rendu entre Eegtaphies d’'une méme
séance ou entre les séanéés
Le photographe peut aussi utiliser un projecteur Hf/lampe a arc électrique) qui est
plus stable et dont la lumiére est tres proche de celle dyjatiéquivalente de 5 600 K).
Son rendu peut cependant s’avérer peu flatteur pour le té@st ombres apparaissent
bleuatres ou légérement magenta, ce que I'on peut corniga@ogen de gélatines jaunes.
Cet éclairage est encombrant et génere une chaleur impmyitaast donc rarement utilisé
en photographie, sauf si le photographe souhaite obterenttu particulier lié au HMI.

110 Francoise Coblence et Philippe Grapeloup-Rotleeyisage : dans la clarté, le secret demewp. cit, p.
142,

111 a TC du soleil varie entre 3 400 K et 10 000 K selon les condgtidimatiques et I'heure de la journée, elle
est de 5 500 K par temps légérement voilé. Cette valeur eéfdaence de TC pour la lumiére du jour car elle est
quasiment équiénergétique, et donc blanche.

112 René Bouillot,Cours de photographie - Fondamentaux Photographie argertiDunod, Paris, 2001, pp.
91-97.

13Hydrargyrum Medium-arc lodide (HMI).
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— Leflash électronique
La plupart des photographes préferent utiliser le flashtréleiue pour sa commodité
et sa qualité de lumiere. Sa TC est proche de celle du jour Q6K)Cet la durée tres
courte des éclairs diminue les risques d’instabilité dedeeT de I'intensité de la lumiére,
dont nous avons parlé pour I'éclairage tungstene. D’'uneacibté, la courte durée de
I'éclairage peut présenter I'inconvénient de créer derlEgdominantes (bleue ou jaune
selon la technologie du flash) : la TC du flash s’équilibre sutd la durée de I'éclair et si
celui-ci est trop court, la lumiére présentera une domimantoréé!'*. Actuellement les
flashs électroniques de puissance, utilisés en studiopadiitulierement précis et évitent
ce genre de phénoméne. Pour I'écarter totalement, il seffiiedmodifier ni I'intensité ni
la durée du flash pendant la séance de prise de vue.
La nature de I'éclairage influera sur la qualité de la lumigeetempérature de couleur et la
reproduction des couleurs du sujet. En publicité et poutdeauté », c’est le flash électronique
gui est majoritairement utilisé en raison de sa TC procheetle du jour et de sa simplicité de
d’utilisation.

Le dispositif d’éclairage Les sources de lumiére ne sont pas utilisées telles qualleteur
adjoint des accessoires qui modifient la qualité de la luenfparapluie, bol, boite a lumiére,
etc.) en la concentrant, en la diffusant ou encore en la edigant. L'éclairage pour le portrait
(voir page 56) differe sensiblement de celui pour la « beauté

En photographie de « beauté », on ne souhaite pas faire tiesseitraits du visage. Au
contraire, on recherche plutdt I'aplatissement des reletfl’'absence d’ombres (voir la Fi-
gure A.17 page 126 en Annexes, et page 44). Pour cela, lesgrhphes utilisent des boites a
lumiére de grandes dimensions, ainsi que des réflecteuengaioppent le sujet dans une lu-
miere douce. La source principale est placée frontalendatpdus proche possible de I'axe de
I'appareil de prise de vue afin de minimiser les ombres. [€asoire le plus utilisé en « beauté »
est le « bol beauté » capalitequi est un bol de diamétre relativement important, blandat p
Cette lumiére mixte® et frontale aplatit les reliefs de la peau du modeéle qui taiefa I'ap-
pareil. Ce n’est pas une lumiére naturelle comme celle pigée par René Bouillot et Chenz,
mais c’est I'éclairage le plus populaire actuellement eraubé ». Il peut d’ailleurs étre re-
produit avec d’autres accessoires que le « bol beauté ».dBiemn éclaire également le fond
de maniére homogéne et on peut utiliser un éclairage dseffgbe contre-jour) pour créer des
reflets dans les cheveux.

Photographier un visage implique de réfléchir a I'éclairdais pas a la maniére d’un pho-
tographe de nature morte qui travaillera chaque reflet adadéthil. L'éclairage pour le portrait
et la « beauté » est plus global : le plus souvent, le modéggmbalans la lumiére et la pénombre
occupe peu de place. Les seuls reflets importants sont cauxed®, obtenus au moyen d’un

114 Maxime Champion, «Flash de puissance : état des lieux duh@aste photographe(1588) : 40-46,

juillet/aolt 2001.
115E(le est ponctuelle et réfléchie de maniére diffuse par ledsolancs du bol.
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flash annulaire. Pour que I'image plaise au plus grand nontibotairage doit étre doux et le
contraste doit étre modéré. Alors que le portrait classapeéhaite reproduire une vision na-
turaliste, bien que sublimée, de l'individu, la photogrigptie « beauté » implique directement
I'idéal par son éclairage souvent frontal, qui efface lefadls de la peau des modéles et les
rend presque immatériels.

Latechnique de prise de vue a aussi son importance. L' aggengt le numérique présentent
des rendus différents et il arrive que les photographestedfeur lumiére au matériel de
capture choist®,

2.2.2.2 Argentique ou numérique ?

Malgré les avantages de la prise de vue numérique et sedsgmegres qui en font une
technique compétitive par rapport a l'argentique, elle omithe pas (encore) cette derniére
technique. Notamment en « beauté » ou le rendu doit étre adauieh étant détaillé et fidele
au niveau des couleurs. Nous verrons dans quelle mesurariérique peut offrir un rendu
similaire a celui de I'argentique et quels sont les avarg&jées inconvénients de chaque tech-
nique. Nous n’aborderons pas en détail 'importance, potitapitale, des optiqueés: nous
nous intéresserons principalement aux surfaces sensiidestraitement des images.

Similitudes et différences Aux dires des photographes (voir en Annexes page C.4.3 page 1
et suivantes), le numérique a longtemps présenté destiiomiszet des défauts qui n’étaient pas
acceptables en publicité. Cependant, I'arrivée sur le héade dos numériques a la définition
importante et a la qualité indéniable, participe a la gdrsatgon actuelle de I'utilisation du
matériel numérique lors des séance de prises de vue. Noumsgaguels sont les criteres de
gualité d’'une image argentique et numérique et comment pp@ssible de comparer les deux
techniques.

Largentigue En argentique, une image est jugée, entre autres, sur ladwegion des
détails et des couleurs, le grain, la qualité de reprodoctes ombres et des hautes lumieres et
la neutralité. Le négatif avec sa souplesse d'utilisatonterme d’exposition et de reproducti-
bilité, a rapidement supplanté l'inversible et son abselecktitude d’exposition.

Les principales caractéristiques des films qui nous indérgssont les suivantes (voir le
Glossaire page 102 pour les motsgras) :

— Afin que lepouvoir résolvant soit suffisant en 24 x 36 pour un grandissement de x 8,33

(20 x 30 cm), il faut qu'il soit de 55,5 cycles/mi.

116)|s optent, conjointement avec I'opérateur numérique rpouéclairage moins contrasté en numérique, afin
d’enregistrer toutes les informations de la scéne (voiréxes C.4.4 page 182). Limage sera recontrastée au
développement et/ou en retouche.

117Elles sont nombreuses et ont des caractéristiques préitisgiste des optiques plus utilisées en portrait mais
le choix dépend des préférences du photographe (rendu plgtéé ou plutét doux). En « beauté », on recherche
un rendu plutdt doux qui est plus simple a retoucher.

18pouvoir résolvant = Pouvoir séparateur de I'oeil x Taux dendissement. Avec le Pouvoir séparateur de
I'oeil = 6,66 cycles/mm. On admettra que le pouvoir résolvimit étre le méme en 6 x 6 (agrandissement a x 8,33
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— Actuellement, les films négatifs de 200 ISO ontindice de granulation PGI d’environ
50 pour un grandissement de x 8,8.

— Ladynamique doit étre au maximum de35EV!® en inversible et d’environ 12 E¥n
négatif. Le négatif offre donc une latitude d’expositiompérieure a I'inversible, qui ne
laisse pas la place a I'erreur d’exposittéh

— La sensibilité des films (100, 200 ISO, etc.), sa TC d’éqtali(3 200 K ou 5 500 K) et la
reproduction des couleurs dépendent de chaque marque lehgleecgamme de films. Le
photographe choisit donc son film en fonction du sujet, deldiéage et du rendu gu'il
recherche. Les progrés en sensitométrie ont gratifié les fillgentiques d’excellentes
performances en terme de rendu des couleurs.

L'argentique jouit d’'une longue histoire et de recherchmsgsées dans le domaine du rendu des
détails et des couleurs. Les normes ISO concernant la ptagtioig argentique sont nombreuses
et tres précises, et elles sont a la base de standards (IS@hpdenfabrication des films, de leur
exposition et du traitement. Le film permet d’enregistreadmoup d’informations en raison de
sa grande dynamique : les hautes lumieres et les ombres isonti&taillées, le rendu de la
peau et son modelé sont fins. L'ensemble manque souvent udepeontraste, mais cela est
compensé par le contraste du papier photographique, oa patioluche pour I'impression.

Le numériqgue En numérique, la priorité est de préserver les hautes lemigui sont
parfois écrétées lors du traitement, alors que les ombmsssnvent bouchées ou bruitées.
La neutralité est aussi une préoccupation majeure en ngueempuisqu’il est possible de ré-
gler précisément la TC d’exposition et donc de choisir ledtedes couleurs. Le choix de la
sensibilité jouera quant a lui sur la présence de bruit efestmdu des détails.

Les principales caractéristiques des capteurs (accorapadyn traitement du signal) qui
nous intéressent sont les suivantes :

— Pour avoir unpouvoir résolvant identique a l'argentique, leésolution de I'appareil

numeérique (optique et capteur) doit étre de 111 pixelsffhroe qui, pour étre équivalent
a un format 24 x 36, signifie que le capteur doit avoir déénition de 10,6 millions de
pixels (2 664 x 3 996) et de 38,6 millions de piXéfs(6 216 x 6 216) avec un capteur
moyen format.

— Les fabricants fournissent rarement des indices sur latgéalebruit . En revanche, il
arrive qu’ils communiquent sur le rapport signal sur bred6B) exprimé en dB : plus
ce rapport est grand et moins le capteur génére de bruit. dwemapteur et un traite-
ment qualitatifs, et en exposant a la sensibilité nominaleapteur, il 'y a pas de bruit
perceptible dans les zones moyennes et claires.

jusqu’a 50 x 50 cm, qui peut étre recadré en A3, le format stethen publicité).

11950it un contraste de 40 :Contraste = 2V, Un EV est un indice d’exposition.

120 Bernard Leblanc, «La latitude d’exposition en argenticuerenumérique»i,e photographg1631) : 76-81,
juillet/aolt 2005.

1219 % 55, 5 cycles/mm = 111 pizels/mm. Un cycle est composé d'un pixel blanc et d’un pixel noir.

122Ce type de capteur permet d’obtenir des agrandissemenisgus52 x 52 cm en 300 dpi, soit autant qu’un
film6 x 6 a x 8,33.
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— Afin de reproduire autant de détails que I'oeil peut en pariceet suivant la loi de Ny-
quist?, il faut que le pixel ait une dimension de/@n. Si le pixel est plus petit, des
problemes diliasingpourront survenir, mais surtout la sensibilité diminueadui sera
compensé par le gain et induira du bruit). S'il est plus gradnebst possible que les plus
fins détails ne soient pas reproduits.

— Ladynamique d’'une image en densité quantifiée sur 8 bits est de 2,4, suitd 2lke
est de 3,6, et elle dépasse 5 en 16 bits. Si I'on raisonne éceiddexposition (EV), il
faut que la dynamique du capteur soit supérieure a 1aW étre au moins égale a
celle du film négatif (é EV pour un film inversible). Une telle dynamique ne peut étre
obtenue que lorsque la quantification se fait au moins suit§2wec 4 096 niveaux par
couleut?4,

— De la méme maniere qu’en argentique, la sensibilité diecagt sa TC d’équilibre sont

laissées au choix de l'utilisateur. Celui-ci peut aussiigpr des profils de prise de vue
particuliers qui modifieront le rendu des couleurs. Cepetida sensitométrie n’est pas
encore suffisament exploitée en numérique, et il est redplettle ne pas encore disposer
de normes concernant le rendu des détails et des couleursy@rique comme c’est le
cas avec la sensibilité depuis 2086
La qualité du numérique est indéniable lorsque I'on utilisedos moyen-format comme le
Phase One P4® (voir en Annexes B.2.1 page 139) trés utilisé en « beauté enoare le Ca-
non EOS 1Ds Il (voir en Annexes B.2.1 page 139) qui, malgrépsait format 24 x 36, donne
d’excellents résultats. Elle laisse en revanche a desirdes petits appareils compacts. Alors
gue le film a les mémes caractéristiques quel que soit le taitendifférence provient du gran-
dissement). Tout dépend donc du capteur et du traitemerigdal £hoisi par le constructeur.
Selon ces caractéristiques, I'image numérique présefaanaon) du bruit, des cassures ou des
problemes d’exposition (hautes lumiéres et ombres) qoingerés complexes a retoucher par
la suite.

Méthodes de travail Il convient de distinguer deux phases dans la productionalfthoto-
graphie : la prise de vue et le traitement. La prise de vueucapes informations du sujet en
fonction de I'éclairage, et le traitement les exploite Idusdéveloppement. L'argentique sépare
bien ces deux étapes tandis qu’elles sont moins dissoaidasneérique. D'ailleurs la nouvelle
donne professionnelle en découle : des métiers apparbssssant que d’autres sont sur le dé-
clin, et les méthodes de travail employées en argentique rtimerique sont bien différentes.

123FEchantmonmge = 2% Fnyyquist avec la fréquence de Nyquist = fréquence de coupure (pluslgfaséquence
que I'on souhaite enregistrer, ici 55,5 cycles/mm). D20ou55,5 = 111, 11cycles/mm = 9;+m

124 René Bouillot,Cours de traitement numérique de I'imadgunod, Paris, 2005, pp. 164-166.

125 Bernard Leblanc, «Petite histoire de la sensitométtiexphotograph€1642) : 60-65, juillet/aot 2006.

126 Maxime Champion, «Phase One P45/P45H, 39 millions en &beke photographg(1638) : 52-55, mars

2006.



CHAPITRE 2. LA PEAU : UN OBJET PARTICULIER A PHOTOGRAPHIER 63

A la prise de prise de vue En argentique, le travail est assez simple d’un point de vue
technique, et le photographe peut se concentrer sur sara@eat sur son modele. Les films
sont équilibrés pour la lumiére du jour, qui est tres procheelle des flashs électroniques.
La dynamique est trés grande (en négatif) et permet d'estregune grande latitude de lumi-
nances. Il est possible de réaliser des images au contnagtetant et a I'éclairage complexe
sans que cela ne pose de problémes : le négatif enregistes tes informations et I'image est
rarement inexploitable suite a une erreur d’exposition.

Le travail en numérique est plus complexe et a imposé la pcés#un nouvel intervenant :
I'opérateur numériqué’. Sa présence est indispensable lors d’une prise de vue iqum@éril
est le garant de la qualité des images produites et il se ettlrdes développer par la suite.
Il régle la balance des blancs, le point blanc et le point, rirphotographiant une char®
dans les mémes conditions d’éclairage que la prise de vopétateur numérique choisit un
profil de prise de vug® associé aux images et applique des réglages de chromie ebhtlaste
en fonction des demandes du photographe. Il vérifie aussittaté et I'exposition. Son travail
empiéte largement sur le traditionnel travail de post-potidn en argentique. La différence
réside dans le fait que sa méthode de travail n’est pas stiiaéla : il opere selon son expérience
et les demandes du photographe (voir en Annexes C.4.4 pdge 18

L'exposition en numérique dépend du type de capteur, dersabilgé nominale et de sa
dynamique en EV. Si sa dynamique est similaire a celle eméicget°, le travail de I'expo-
sition est facilité car on a alors une réelle latitude d’'esipjon. Cependant il faut prendre en
compte le fait que le contraste de I'image a la sortie du capitest pas constant comme en
argentique : il n’y a pas vraiment de patrtie rectiligne etdate de la courbe caractéristique du
capteur augmente vers les hautes lumiéres. On risque diobhteins d’informations dans les
hautes lumiéres, ou que le modelé y soit moins présent (Esjsd’autant plus si on surexpose
la prise de vue comme c’est parfois le cas en « beauté » pairaécla peau.

Au traitement Le traitement en argentique est standardisé : C-41 en hégdii-6 en
inversible. Il peut étre poussé ou retenu mais cette teaerdgnne rarement de bons résultats
en termes de contraste, de saturation ou de rendu des ontldes bautes lumieres. C’est
cependant une pratique assez courante que de sous-exgEentent le film et de le pousser
ensuite au développement (voir Annexes C.4.3 page 178)lddmgt d’améliorer les hautes
lumiéres. Le travail le plus complexe en argentique esti @ua numérisatiot¥* puisqu'’il
n’'est pas objectif. En effet, le scannériste, aprés avgleréa dynamique de restitution de
I'image (son point blanc et son point noir) et aprés avoirigérla teinte globafg? (TC), se
sert de l'inversible ou de la planche contact comme d’unéregice visuelle, afin de caler le

127 Edouard Malfettes, «La capture numérique», Le photograie&9) : 74-75, avril 2006.

1287 deux (noir et blanc) ou trois plages (noir, blanc et gristred 18%).

129profil propriétaire. Certains sont adaptés au portrait@atdux teintes chair), leur rendu sera moins saturé.
130Au moins 12 EV, comme c’est le cas sur la plupart des boitiensériques professionnels actuels.

131Qui repose également sur I'échantillonnage et la quartificau signal analogique qu’est 'image argentique.
132Dans certains cas, grace a des chartes de prise de vue a deais @lages.
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rendu de la numérisation en couleur et en contraste. Towrdiégonc de I'oeil de I'opérateur
et de son expérience. Il appliquera ensuite des réglagesttiénafin de pallier le flou induit
par I'optiqgue du numérisateur. Cependant, cette accaotutatit remonter le grain argentique,
ce qui rend la retouche plus complexe car plus le grain estr@tis son altération (Iéger flou)
est visible.

En numérique, la plus grande partie de la post-productidaisau moment-méme de la
prise de vue : 'opérateur commence a développer les imagestament apres le shooting.
Cette opération peut étre menée ultérieurement, et puteqedes réglages (contraste, chromie
de la peau, etc.) ont été établis lors de la prise de vue eésepce du photographe, le rendu de
I'image est déja bien défini. Le développement du fichier RAffesctue en plusieurs étapes :

— Les informations couleurs sont interpolées pour chagxs.pi

— Les réglages de TC, de gamma et un algorithme de débruitatgeréhaussement des

contours sont appliqués.

— La profondeur d’échantillonnage est modifiée : de 12 bitgtarpole le signal a 8 ou a

16 bits"3,
Chaque étape et chaque algorithme a donc son importanceqgeal# de I'image dépend
directement de la précision de ces programmes.

Si la technique numérique peut étre aussi bonne, voire enedlque I'argentique, notam-
ment pour le rendu de la peau, ce n’est pas un cas géenérali®ahlr obtenir une telle qualitée,
il faut que le capteur et le traitement du signal soient palitrement qualitatif$* sinon les
images peuvent présenter les traditionnels défauts dunguneéléja évoqués (valeurs écrétées,
cassures, etc.). A cela s’ajoutent des défauts aléatairesie des zones de flou en certains lieux
de I'image qui devraient étre nets (d’apres les observatitenphotographes et de retoucheurs,
voir en Annexes C.4.3 page 177 et suivantes). L'avantagedgehtique par rapport au numeé-
rique reste donc sa souplesse d’utilisation et le fait gaedsultats obtenus soient prévisibles
et reproductibles. C’est pourquoi les retoucheurs enquaigr, et la plupart des intervenants en
général, préferent travailler en argentique, malgré |elugnius flatteur et plus net qu’offre le
numerique.

2.2.2.3 Tests de prise de vue

Nous avons organisé deux séances de prise de vue en studiarimexes C page 147) ras-
semblant chacune une assistante, une maquilleuse-s@fétleux modeéles différehts Lors
des deux séances, nous avons procédé a des essais de ldiediguies puisque le matériel
d’éclairage, sa disposition et sa puissance étaient lesaméans les deux cas. Nous avons uti-
lisé du matériel de prise de vue argentique et numériqueldamgux cas, mais avec cependant
guelgues variantes.

133En interpolant réellement les valeurs manquantes ou eeteglacant par des zéros.

134Définition de 39 Mpx, au moins 12 bits de quantification et 12d&lynamique, etc.

135N ous avons choisi des modéles qui présentent une peau dpatreest fin mais présent et dont la couleur est
homogéne, méme sans maquillage. Le premier modele a la [ad@uat rosée et le second a la peau plus bronzée
(jaune et dense).
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Matériel Dans le cas du premier modele (voir Annexes C.6 page 152) aawss choisi
d’utiliser un boitier argentique moyen-format 6 x 6 (Habtad 500) avec une focale |légerement
longue (180 mm) et un film particulierement adapté au parndtadl’ailleurs trés utilisé dans la
photographie publicitaire de mode (Kodak Portra 160 VC Aainexes B.2.2 page 141). En nu-
meérique nous avons utilisé un boitier de 12,4 millions delgixNikon D2X voir Annexes B.2.1
page 139) avec une focale de 50 mm, ce qui, avec la convemsifmtale entre les deux formats,
correspond a peu prés a la focale utilisée en moyen-féttnatous avons fixé la sensibilité a
100 ISO, et la vitesse au 1/128e seconde. La différence de sensibilité entre les deuielmit
(160 ISO en argentique et 100 ISO en numérique) a été réduitererant le diaphragme a
f/11 en numérique et a f/11,5 en argentique. En effet, noargom's pas voulu exposer le film
a sa sensibilité réelle (200 ISO) mais a la sensibilité anéer(160 1SO), comme le font la
plupart des photographes. Avant chaque prise de vue en mueagnous avons photographié
une charte gris neutre sous chaque éclairage. Ces imagesemiront de référence de TC et
nous permettront d’uniformiser les développements RAW fensemble de la prise de vue,
en terme de neutralité.

Pour le second modele (voir Annexes C.7 page 153), nous audise le méme boitier
argentiqgue mais avec un film plus neutre en terme de couledgkKPortra 60 NC de seconde
génération voir Annexes B.2.2 page 141), ce film est utilem@sda photographie sociale (por-
traits, mariages, etc.) et de plus en plus en publicité ppwhbeauté ». Nous avons utilisé la
méme focale que lors de la premiére séance (180 mm). En muneérious avons eu la possibi-
lité d’utiliser un Canon EOS 5D (voir Annexes B.2.1 page 1@@)a une définition Iégérement
supérieure au Nikon D2X et qui présente I'avantage d’éius pfoche, en terme de rendu, d’'un
Canon EOS 1Ds Il utilisé fréquemment en mode et en « beatftéLa différence de conver-
sion de focale a été prise en compte et nous avons utilisé ptigie de 80 mm (équivalente
a 186 mm en 6 x 6). La vitesse a été maintenue au 1/d@Seconde et I'ouverture a été dans
les deux cas de /11 : en effet, le capteur du Canon semblastg@nsible que les 100 ISO
annoncées et nous avons donc ajusté notre expdsitemconséquence.

Eclairage Nous avons choisi d’utiliser une source principale et ungsmsecondaire de com-
pensation (réflecteur) et nous avons orienté chaque soelge gois axes successivement :
frontal (a @), a 4% et a 22 (voir en Annexes Figure C.1 page 148). Nous avons déja parlé
des éclairages & @t 4% (voir page 57), I'éclairage a environ 28uant a lui est utilisé dans
certains protocoles de mesure de la couleur de lalgtdde plus, il offre un rendu intermé-
diaire et est souvent utilisé en publicité. Les sourcescjpales sont une torche avec un bol
classique (source ponctuelle) et une boite a lumiére (lkenddéfuse). Ces deux types d’éclai-
rage présentent des rendus différents au niveau des omghbiesint plus dessinées en lumiére

138Une optique de 50 mm sur un capteur de 15,7 x 23,7 mm équivang aptique de 178 mm en 6 x 6.

137_es profils associés a ces deux boitiers Canon sont quasieatijues (voir Annexes page 149).

138En nous basant sur I'histogramme qui montrait une sureiposivec I'éclairage calé pour 100 ISO.

139 Gabriel Uzunian et Olga Dueva, «The impact of skin tone orctiler generated by effect pigments» The
Society of Cosmetics Annual Scientific Semi@esining NY, 2001, Engelhard Corporation, pp. 1-3.
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ponctuelle, et plus floues et moins denses en lumiére diffbseendu global se retrouve au
niveau du grain de la peau : le contraste des sillons est pftiaec la torche et le bol qu'avec
la boite a lumiere. Ceci est cependant a nuancer, en effadritation joue un réle capital dans
le rendu du grain de la peau. Aussi, un éclairag@ adbasera tout relief en ne présentant que
peu de contraste au niveau du grain de la peau, alors q@’'&4frain de la peau sera plus
contrasté. Avant chaque prise de vue nous avons procédé mesge de la lumiere par in-
cidence en plusieurs points au moyen d’une cellule extexfire,d’appréhender les ratios de
contraste. Nous avons trouvé jusqu’'a 1 IL d’écart entre feeziu visage la plus éclairée et la
moins éclairée. Nous ne recherchions pas un contrastedoet€n publicité) nous avons donc
choisi de positionner un grand réflecteur blanc sur la gadahmodéle. Cependant, I'orienta-
tion de I'éclairage provoque inévitablement des ombreasravons tenté de les atténuer au
moyen d’un petit réflecteur mobile que nous avons positi@mi®nction de I'orientation de la
source principale.

Maquillage Le maquillage est naturel et a été réalisé par la méme meqgséldans les deux
cas et selon la méme méthode (voir Annexe C.4.5 page 184)trd demande, le maquillage
est trés Iéger : il s’agit principalement d’'une correctianteint c’est-a-dire que la carnation du
modéle doit étre respectée et le grain de la peau doit éitdesi®ans le cas du premier modéle,
nous avons recherché un rendu assez mat et poudré, alorsupie gecond modele, nous re-
cherchions un rendu plus satiné. Pour obtenir cet effetaquiieuse a utilisé un enluminateur
optique (voir page 54) qui réfléchit la lumiere dans la ditectincidence tout en créant des
reflets nacrés. Le maquillage a une importance non négligieabl’aspect du grain de la peau :
I'aspect satiné caractérise un contraste plus fort au nideagrain, alors que la poudre atténue
le relief cutané en matifant la peau (ce qui atténue le csetgrdu grain). Le maquillage joue
évidemment un réle capital dans la couleur de la peau : il lzentodifier par sa teinte, mais
aussi par ses caractéristiques optiques.

Le maquillage est tres important en photographie puisg&iimet de maitriser la matité
ou les brillances de la peau : elles ne sont pas naturelles neeiéées grace a des fards. Un
exces de brillance ou d’aspect poudré est tres difficile ravailler en retouche : le grain est
inexistant car il brille trop ou car il est trop plat. Pour riests, le maquillage a permis d’assurer
une qualité de couleur et de grain de peau constante sueltdrie des prises de vue, avec la
variante de I'enluminateur dont le rendu particulier ess trecherché en mode et en « beauté ».

Développement et numérisation Les films argentiques ont été développés chez Négatif
Plus%®. Les images sont ensuite numérisées sur un scanner Imaeomag définition finale
proche de celle des images numériques afin de pouvoir lesaremja résolution de numeé-
risation est choisie de telle sorte que le visage occupean 200 x 2 900 pixeld! sur le

149_a machine et la chimie du traitement C-41 de 'ENS Louis Léwraisont trés qualitatives pour les films Fuji
mais moins pour les films Kodak (possibilité de rayures).
141péfinition moyenne du visage relevée sur les fichiers desesiagmeériques.
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fichier. Or le visage occupe en moyenne une zone de 3,8 x 5 ci@ félan, nous pourrions donc
opter pour une résolution de numérisation de 1 44&dependant, il est plus intéressant de
numeriser a une résolution plus grande afin d’avoir plus daildéour la retouche, et de di-
minuer ensuite la définition de I'image pour la faire coireeidvec celle de 'image numérique.
C’est cette technigue que nous emploierons et nous num@rsdonc notre image a 2 880 dpi

Les fichiers RAW ont été développés grace au logiciel Capiure depuis le profil géné-
rique du D2X et du 5D vers I'espace ECI-R&Bqui est plus large que 'Adobe RGB dans
les rouges et les jaunes (voir Figure C.2 page 149 en Anndxes)eintes chair sont généra-
lement peu saturées et entrent sans probléme dans les £ffaBeclassiques, mais I'espace
ECI englobe des couleurs encore plus claires que I’Adobe ,RIB@ui est intéressant surtout
lorsque la peau doit étre éclaircie et désaturée. De plusatpiillage peut parfois étre trés sa-
turé dans le rouge ou le cyan et se retrouver hors gamut. laaehiespace ECI-RGB est large
et peut présenter certains avantages, en revanche il esiggleint dans le vert et surtout dans
le bleu et le pourpre vifs et profonds. A I'opérateur numéeigie choisir 'espace de sortie,
mais cette décision dépend le plus souvent des méthodesvadd tie I'entreprise de retouche
(Adobe RGB ou ECI-RGB quel que soit le visuel).

Des critéres de netteté sont appliqués dans les deux cas mérena obtenir un rendu
proche, et nous nous baserons sur les plages gris neutresigenir la neutralité en numeé-
rique, et sur les planches contact réalisées a partir des &fin de caler au plus proche les
numeérisations et les développements RAW en termes de coetlele contraste pour chaque
éclairage. Tous les fichiers finaux sont en RVB 16 bits daisp#iee ECI-RGB et ont une taille
moyenne apres recadrage de 2 200 x 2 900 piXedsit 6 millions de pixels, ce qui est bien loin
des 39 millions de pixels du P45 de Phase One - le dos le pluamooent utilisé en publicité
pour la « beauté ».

Sondage et résultats Afin de déterminer les images dont I'éclairage est le plus&p@, nous
avons réalisé une petite séquence anifftdaontrant 8 des 12 images de chaque série dans
un ordre aléatoire. Le choix de réduire le nombre de vued Big®sé suite a des pré-tests,
les observateurs estimaient que certaines images se tdagarh beaucodf®. Nous avons
envoyeé par mail cette séquence a un panel de 31 observateuexperts (famille, amis, etc.)

et nous leur avons demandé de choisir 2 images par série :uilheuq plait particulierement

1422200254 — 1470 dpi arrondis & 1440.

143En RVB I'espace de travail reste le plus souvent '’Adobe R@®Bis de plus en plus d’entreprises de retouche
s'alignent sur les recommandations dedtopean Color Initiative(ECI) et utilisent I'espace ECI-RGB mis au
point par ce regroupement de professionnels de I'imprieneliespace ECI-RGB serait donc optimisé pour la
conversion en quadrichromie vers I'espace 1ISO Coated v (i&S¢€ sur la nouvelle cible FOGRA 39L (en accord
avec la nouvelle norme ISO 12647-2), et le passage en ofsedernier profil est adapté au papier couché avec
un taux d’encrage de 330% (350% dans la version précéde@tEtated) et un noir maxi a 95% (100% dans la
version précédente) qui est plus facilement imprimabldgsimprimeurs (sur papier 115g¢#n

144Ce qui nous permettra de réaliser des sorties recadréeSxdg®tm a 300 dpi.

145oir sur le CD joint.

148N otamment celles prises selon le méme angle et avec un etftectlles sont trés semblables, que I'éclairage
soit diffus ou ponctuel.
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et une autre gu'’ils imagineraient bien en publicité, tomgouniquement du point de vue de
I'éclairage. La séquence a pour but d’éviter la comparaismtte de la couleur, du contraste
de I'image ou de la pose du modele qui pourraient influencelndéx des observateurs. Suivant
les résultats obtenus (voir Figure C.8 en Annexes page hbdl avons choisi de numériser,
ou de développer, et de retoucher les images les plus citées.

Dans les deux cas, les éclairage$ atth 22 avec réflecteur (notamment a8°%28ont les plus
frégquemment mentionnés (voir Figures A.29 et A.30 page IBBrmnexes). Que I'éclairage
soit diffus (boite a lumiére) ou ponctuel (torche avec belsemble pas intervenir de maniére
significative dans le choix des observateurs. En revan@uobairage a 45semble étre proscrit
par les observateurs pour des images susceptibles d'@iséeg en publicité. Il semble que
I'éclairage a O par une source diffuse soit trés clairement percu comme lairaége commun
en publicité (27,42% pour la série A et 35,48% pour la séri@aBys que I'éclairage ponctuel a
0° est nettement moins cité (8,06% et 16,13%). L'angle d’éatpg a 22 est également trés cité
mais uniquement si I'éclairage principal (boite a lumiévetarche avec bol) est accompagné
d’'un réflecteur. Lutilisation du réflecteur augmente d&irs nettement le taux d’appréciation
de I'éclairage, et ce quel que soit son angle d’incidencénEnous noterons que les images
préférées des observateurs sont souvent les mémes quepmilela publicité, mais les taux
sont plus variables et I'éclairage a°4&eut étre cité, particulierement pour la série B.

Les photographes et les directeurs artistiques (DA) ontéfésences visuelles diverses et
difficilement appréhendables : certains aiment les égasarés durs ou trés diffus, avec ou
sans ombres, indépendamment du fait qu’il s’agisse d’urmg@publicitaire ou ndf’... Ce
sondage a donc pour but de s’intéresser aux prospects anttistaniére dont ils pergoivent
une image publicitaire en matiere d’éclairage. Nous avangue les photographes utilisent,
dans la théorie, deux types d’éclairages : frontal ou @(4&ir Chenz et Bouillot page 56 et
suivantes). D’apres notre sondage, il est clair qu’en publi’éclairage doit étre frontal ou
légerement de c6té, que les ombres doivent étre atténueas peins un réflecteur, la qualité
de lalumiére (diffuse ou ponctuelle) influant peu sur le ghugis observateurs. D’ou I'utilisation
importante du « bol beauté » frontal en « beauté » et en ptéliCette esthétique que I'on a
déja mentionnée a la page 45 rappelle I'idéalisation dugeisd de la peau que I'on retrouve
traditionnellement dans I'art pictural (voir page 28 etvamite a propos de I'oeuvre d’Edouard
Manet).

La peau est donc bien un objet particulier a photographiette3ses caractéristiques phy-
siques et optiques qui la rendent difficilement représdataie est en effet indissociable de
notre identité et de notre individualité. Les artistes eamporains semblent ainsi donner raison
a Paul Valéry en affirmant que « ce gu'’il y a de plus profond ddmmsmme, c’est la peau ».
La peau et le corps sont le miroir de notre personnalité etisdissociables I'un de l'autre.
De plus la perception de la peau et de son grain agit sur noumeoune preuve de la mate-
rialité de I'individu représenté. Cependant, la peau pautgis choquer par son réalisme qui,

147Cependant les professionnels auxquels nous avons sousimages ont montré une préférence pour les
mémes éclairages que les prospects, avec parfois des whewniéres différentes (plutdt ponctuelle).
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en montrant la vie et ses défauts, suggére aussi la mortplalfant pas sans l'autre. D’ou
la nécessité d’idéaliser non seulement le modele, mais sagseau, le rendant intemporel et
immortel, figé dans sa « peau-masque ». Les publicitaireaviens bien et nous montrent des
visages et des corps dont la peau est parfaitement lisse. &ahut, la publicité a recours a
des artifices utilisés par le glamour avant elle : le maqyé)da composition (pose et cadrage)
et I'éclairage. Le modéle est ensuite magnifié, sublimé @dravail de retouche qui le rend
« parfait », répondant aux canons esthétiques de I'époqielatsociété, et propre a véhiculer
un message commercial au plus grand nombre.



CHAPITRE 2. LA PEAU : UN OBJET PARTICULIER A PHOTOGRAPHIER 70

Résumeé

En résumé nous pouvons dire que :
— Concernant la peau dans les arts visuels et la publicité :

— Un rendu réaliste pose la question de I'importance de la gaas notre perception de
I'autre, alors gu’un rendu idéalisant impose le doute suakaire méme du modéle. La
peau peut faire la preuve de la réalité du modéle.

— Le traitement de la peau est utilisé pour mettre a distancattirer I'observateur :
I'idéal fascine alors que le réel provoque le désir.

— La publicité véhicule une image d’'idéal inaccessible stré¢incarnée par des modeles
répondant a des canons esthétiques précis et calibrés.

— La publicité use d’artifices pour séduire et convaincrelesommateur : le maquillage,
I'éclairage et la retouche subliment le modele et sa peau.

— Concernant le maquillage :

— Le maquillage est une étape importante : il permet d’uniéeteint, de recréer les
reliefs et de contréler I'action de la lumiére (reflets spaicas, diffusion).

— Des produits particuliers appelés enluminateurs offramendu mat ou satiné a la peau
selon I'angle d’incidence de la lumiere et I'angle de prisevde.

— Concernant la prise de vue :

— Le type d’éclairage a une influence capitale sur le renda geu (grain et couleur) :
un éclairage contrasté augmentera le relief et les impésfecde la peau, tandis qu’un
éclairage doux les atténuera. La couleur de la peau serdptuegene avec une lu-
miere douce.

— La qualité du numérique peut étre aussi satisfaisante gjleede I'argentique (6 x 6)
si le capteur présente les caractéristiques suivantes :

la dynamique du capteur doit étre d’au moins 12 EV;

la profondeur de codage doit étre d’au moins 12 bits;

la définition doit étre la plus grande possible : 39 millidespixels actuellement;;
la taille du pixel doit étre proche de/én;;

— le bruit doit étre aussi réduit que possible (RSB le plusd@ossible).

— Nous percevons une image publicitaire notamment selolalt@ge : il doit étre frontal
ou légerement de coté et produire des ombres tres légeres.



Chapitre 3
La peau : un objet particulier a retoucher

Souvent idéalisée, parfois réaliste, la peau est toujaicsichée en publicité. A la diffé-
rence des autres objets publicitaires, ses caractémstighysiques et optiques de tissu vivant
rendent le travail de retouche particulier. Les imagepalkpar exemple, sont lissées, retou-
chées a I'extréme et parfois méme peintes numériquement’af offrir une représentation
guasiment abstraite, proche de l'illustration. La peau exngt pas, par sa texture et sa cou-
leur aux répartitions chaotiques, d’aller aussi loin eouehe. L'aspect de la peau doit rester
relativement naturel et la retouche ne doit pas étre ddtiectilais penser que la retouche pu-
blicitaire conserve le naturel de la peau releve de l'ithasi la participation de chaque pore et
de chaque rougeur est soupesée, avant de choisir de lesvansa non, sur I'image définitive.

Nous nous intéresserons principalement aux publicitésim@es pour les cosmeétiques, les
soins capillaires, le maquillage, la joaillerie et la Iueek, souvent réunis sous le terme de
visuels « beauté », c’est a dire des photographies en plana@ieé sur un visage, et qui offrent
une description fine de la peau et de sa texture. Nous linmsemotre étude aux peaux de type
caucasien et ne nous pencherons pas sur la problématiqueuetigue la publicité commence
timidement a aborder.

3.1 Desimages publicitaires

La prise de vue et le maquillage ne parviennent pas toujopreduire une image publici-
taire aboutie, tant d’'un point de vue formel que du point dede son sens. La peau publicitaire
véhicule, au méme titre que I'ensemble du visuel, un messagenercial qui s’adresse au plus
grand nombre par voie d’affiche ou de presse. Limage et l&etdgivent concorder (ou au
contraire discorder) afin de mettre en avant le message m@olee, qui s’exprime parfois au
moyen de figures de rhétorique complexes.

3.1.1 Quelles images pour la publicité ?

L'image publicitaire est actuellement principalement fgignaphique, sa précision et son
réalisme facilitent I'identification et la mémorisatiorgrde prospect, de I'objet a vendre. Ce-
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pendant, la retouche manipule les images afin d’en modifippBrence, et éventuellement, lui
donner un sens ou, du moins, attirer le regard sur un détdihtege qui deviendra I'argument
de vente principal. D’autre part, la conception d’un messablé par les spécialistes en marke-
ting se situe en amont de la conception graphique et tegtdella publicité. Elle dirige et fixe
les contraintes de la création publicitaire.

3.1.1.1 Le sens desimages publicitaires

Pour beaucoup, I'image publicitaire est le degré zéro déntaqgraphie, puisqu’elle n’est
pas le fruit des recherches artistiques d’'un individu. Aotcare, elle est conceptualisée par
des spécialistes de la communication, puis exécutée pdra®graphe. Or la détermination
de la stratégie de communication a pour but premier de vigriom message, que le prospect
pourra aisément décrypter, quand bien méme le ferait-dlriaciemment. Il est donc intéressant
de préciser comment s’analysent ces images publicitatetgans quelle mesure leur message
est éloquent.

La sémiotique et larhétorique des images L'analyse du sens des images publicitaires s’avere
occuper une place particuliere de la sémiotique. Cetteptiise, dont Charles Sanders Peirce
fut le précurseur a la fin du siécle dernier, distingue trypes de signes : leasones lesindices
et lessymboles. Ces catégories sont applicables au texte mais aussi agesuéassiques ou
aux « visuels » publicitaires. Ces derniers doivent prialeément satisfaire au critére d’iconi-
cité : ils doivent fidelement représenter le produit a ven@eecritére n'implique pas forcément
celui de I'indice : un dessin peut parfaitement jouer le iédmique de représentation de I'objet.
Les photographies sont des objets indiciaires, dans le@gemdles sont le résultat d’une
interaction avec I'objet, qui laisse une empreinte « phigio®>» sur un support tangible (film
ou capteur). Néanmoins, le cas des photographies pubksiianodifiées et donc altérées du
point de vue de leur vérité d’'indice ou « indicialité », olelig les considérer comme des ob-
jets intermédiaires : mi-indice mi-icofieCeci est d’autant plus vrai que le travail de retouche
implique le geste du retoucheur, ce qui rend I'image plusipeade I'icone en la simplifiant et
en la faisant ressembler a I'objet (ou plutét a la projectimmtale qu’on en a). Le retoucheur
laisse en méme temps une trace indiciaire, une empreintgté@mant le degré d’analogie de
image a son référent. Le critére d’iconicité est d’aillewa nuancer, en effet les codes sur
lesquels s’établissent la ressemblance percue a I'oi@endnt pour beaucoup d’'une part de
conventionnalité. Nous I'avons déja dit : la retouche viéa@ tendre les objets vers une forme
idéale et pour cela, il faut, selon les mots de Tom Cunningndladrir, ignorer, voire anéantir
I'indicialité.".

1 Francoise MinotQuand I'image se fait publicitaire : approche théorique thrgdologique et pratique.’Har-
mattan, Paris, 2001, pp. 60-61.

2 Frangois Schuiten et Benoit Peetdrayenture des Images : de la BD au multimédiaapitre «Du daguer-
réotype a Photoshop», pages 103-113, Autrement, Pari6, 199

3 Tom Gunning, «La retouche numérique a I'indeEtides photographiquegl9) : 97-119, décembre 2006,
p. 100.
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Le critere symbolique de I'image publicitaire rejoint lardnsion de connotation selon Ro-
land Barthe$ opposée a celle de la dénotation qui stipule que la phgtbggaest un simple
analogon de son référent, prouvant son « ¢a a été ». L'aspecbtatif peut étre rapproché de
celui de 'argumentation appliquée a I'image, et use des eséiigures de rhétorique que les
mots. Umberto Eco propose un décryptage plus adapté a Empablicitaire et établit plusieurs
niveaux d’analyse du visuel. Il mentionne des codes spéefig I'image publicitaire que ce
soit au niveau iconique, iconographi§umi tropologiqué En publicité, I'emploi de la méto-
nymie est courant pour signifier I'efficacité d’un produitfegurant un personnage féminin, qui
est particulier, mais qui renvoie a I'ensemble des femmigiges par ce produit, par une autre
figure de rhétorique (I'antonomase).

Une image n’est donc pas qu’une simple représentation dijet (une icone) plus ou moins
fidele (indicielle), elle peut aussi étre lue comme peutrd’éin texte. Le visuel publicitaire
véhicule un sens, sur lequel s’appuie le texte qui acconmgkigmage, afin de mieux I'entériner.

Le discours publicitaire Le message transmis par I'image publicitaire est esstreht
promotionnel : il s’agit pour une marque d’affirmer sa pr&sesur un marché toujours plus
concurrentiel. La publicité a plusieurs buts : le premidrdsttirer I'attention du prospect, et
si possible, de lui faire mémoriser la publicité (le prodefitta marque). La tache est ardue
lorsque I'on sait que 30% des visuels vus par les prospect9%t des textes lus sont mé-
morisés, ce qui explige en partie la place prédominantein@die dans la publicité. 1l faut
ensuite que la publicité modifie I'attitude du prospect&isis de la marque afin d’initier une
intention d’achat Pour cela, il faut bien sdr avoir besoin du produit en qoeestou plutét il
faut désirer le posséder. L'autre réle de la publicité esicdide créer le manque, celui-ci pro-
voquant le désir de possession, et donc I'achat. L'image &t)te publicitaire réveillent les
désirs de puissance, de jeunesse, de santé ou de beauténgueiient en nous, et tente de
nous convaincre que la possession du produit augmentempmivoir (de séduction pour les
cosmétiques, par exemple). Pour cela, il faut maintenicéesommateurs dans la frustration,
comme I'expliquent les membres du groupe Marcuse :

"La publicité promeut la convoitise nécessaire a I'intéoation du consumérisme. En
renvoyant a des modeéles de beauté inaccessibles pour \desimsmétiques, elle entre-
tient des frustrations que leur utilisation ne saurait clemb...] Comme on peut le lire
dans lePrinter’s Ink : "La publicité nous aide a maintenir les masses insatifaie leur
mode de vie, mécontentes de la laideur qui les entoure. sr#tglsatisfaits ne sont pas

auss rentables que les frustré$.".

4 Jean-Michel Adaml argumentation publicitaire : rhétorique de I'éloge et tlepersuasio, Nathan, Paris,
1997, pp. 177-179.

SRelatif & des codes formels en publicité : la pose, le cadiageu de regard etc. Ces codes nous signifient
gue la photographie se veut étre un visuel publicitaire.

5Qui rassemble des formes de rhétorique classique appiguseimages (voir lesopes dans le Glossaire).

7 Jacques Lendrevidlercator, Dalloz, Paris, 2003, pp. 519-522.

8Le Groupe Marcuséhe la misére humaine en milieu publicitaitea Découverte, Paris, 2004, p. 68.
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La consommatrice est la principale cible des annoncesqiaites pour les cosmétigues. On
sait a quel point la jeunesse est une valeur importante dasmsatiétés (voir page 46) et la
publicité maintient les femmes dans l'illusion de la jewseetet de la séduction) éternelle. Le
fait que les femmes, a partir d’un certain age, cristallisgere image mentale de leur visage
passé en décalage sensible avec leur visage actuel, peodegudifficultés d’acceptation de
leur corps. Ce décalage n’est pas étranger au succes desnbtiages et a 'omniprésence des
modeles plus jeunes que la cible du produit ou rajeunis patdaich&. Ces femmes « réelles »,
puisque photographiées, sont bien la pour attester pgrdigance de I'efficacité du produit.
eule l'indifférenciation du mannequin permet a la consomnicende se projeter sur ce modeéle
idéal et illusoirement réel. André Gunthert explique bierpbénoméne :

"Or, si c’est bien ici un miroir rhétorique qui m'est impévatment tendu, pariant de
son efficacité pour me projeter dans le temps de mon imageageudu produit, il faut
admettre que le fameux noeme de la photographieala ét¢ menace en publicité de se
métamorphoser en tu seras'*?

Le probleme, on le sait, est que I'on ne pourra jamais reskegnaln modéle des publicités
puisque ce modele est inaccessible. Et dans une propodionégligeable, les consommateurs
ne mesurent pas a quel point les images publicitaires sdireicLa publicité joue sur la vérité
photographique que I'on considére inaliénable, or il y atfacon. L'équilibre précis entre
exactitude et distorsion des photographies publicitdeas donne le caractére fascinant des
images truquées, mais pourtant tout a fait vraisembl&bles

Les publicitaires et les « marketeurs » mesurent parfaitélag@oids des images et connaissent
impact que peut provoquer une photographie chez l'irttliviLa fascination des images (ar-
tistiques aussi bien que publicitaires) a ses partisanssadlé&tracteurs, dont la véhémence n'a
d’autre conséquence que de créer de nouvelles velléitésgras, mais dont on ne peut pas
nier 'efficacité lorsqu’il s’agit de promouvoir et de verdun produit.

3.1.1.2 De la stratégie marketing en publicité pour les cosétiques

Nous n’aborderons pas dans le détail toute la complexitéadhait demarketing. Il s’agit
néanmoins d’'une discipline fondamentale en communicagaisque c’est a son initiative et
selon ses directives que sont réalisées les publicitéscaCoant les publicités pour les cos-
métique$?, la concurrence entre les marques n'a pas conduit a unesifivation des types
de visuels (véhiculant chacun une image de marque), maigm@uage a une représentation
conventionnelle de la peau (et des femmes).

9 Francoise MinotQuand I'image se fait publicitaire : approche théorique,thrgdologique et pratiqueop.
cit., pp. 63-64.

10 André Gunthert, «Le portrait virtuel de la photographie embliTité», La recherche photographiqué?) :
57-59, 1989, p. 58.

11 Tom Gunning, «La retouche numérique a I'indesp, cit.,pp. 97-119.

12| e mot est utilisé dans son acception large et comprend lesittege et les produits capillaires.



CHAPITRE 3. LA PEAU : UN OBJET PARTICULIER A RETOUCHER 75

Le marketing et la publicité La publicité se doit de répondre aux contraintes plan-
marketing. Les stratégies de communication employées par les piales sont donc tres
dépendantes de la stratégie et de la cible marketing du pretdde sa gamnié. La création
publicitaire s’en trouve segmentée et codifiée, a tel paietlg travail de « création » se retrouve
parfois réduit a la mise en image et en texte d’'un message eocrahsouvent stéréotypé. La
stratégie de communication des marques de luxe, par exev@blieule moins une identité de
marque qu’une volonté de démarcation par rapport a la comstimn de masse :

"Les thématiques de communication [des campagnes de lpgefraissent relativement
réduites. En outre, le traitement de I'image renvoie aux pg®godes, quelque soit les
maisons qui communiquent. Ces similitudes entre les cangsagermettent de réassurer
les différentes marques (en utilisant la "grammaire du'luges marques sont certaines
de ne pas étre assimilées a des marques de grande consamymatiqoeut cependant

s'interrroger sur les taux d’attribution de telles campegfi*

Logiquement, la cible et le produit étant similaires, lesyeres de communication le sont éga-
lement. Dans une certaine mesure, les visuels publict@ne« beauté » sont également in-
attribuables a une identité de marque. Il existe cependamtivage certain entre les visuels
qui promeuvent des marques de luxe, et ceux des marquesridegransommation. La com-

munication de ces sociétés s’est intensifiée au cours deecagerks décennies, modifiant la
représentation de la femme dans la publicité :

"On est passé d’'une vision presque iconique de la beauté)digde par le phénoméne
des tops modeéles a une conception plus personnelle et piggmaétre beau ou belle ne
signifie plus ressembler a quelgue chose ou a quelqu’un maisrgir bien dans son corps,

trouver des produits qui conviennent et correspondent asapnalité °.

Le discours publicitaire de masse s’adapte donc &egment marketing: la femme moderne
et active, qui vit dans une société de consommation, et gsérd pleinement la pression sociale
actuelle de I'obligation au bonheur et au bien-étre. Céedire la majorité des consommatrices.
Aujourd’hui, il faut étre heureux et en bonne santé, ainsi lgumentionne David Le Breton :

"Les valeurs cardinales de la modernité, celles que metleona publicité, sont celles de

la santé, de la jeunesse, de la séduction, de la souplesdeygiéne."

Aussi, les marques de grande distribution (L'Oréal Pariged Garnier etc...), contrairement
aux marques de luxe (Dior, Lancéme, Chanel etc. . .), pgiaiét-elles la santé et pronent-elles
un certain retour au natutél Il n’en reste pas moins que toute représentation de la pezsild
publicité est normalisée, de maniére variable selon l&c#tltranche nettement avec la réalité.

13 Jacques Lendrevidjercator, op. cit, pp. 538-543.

14 Catherine Girard, a relation client dans le secteur du luxe et de la mdglgrostaf, Paris, 2003, p. 21.

15 Flore Vasseui,es nouvelles tendances de la bea@érostaf, Paris, 2000, p. 9.

16 David Le Breton Anthropologie du corps et modernitéresses universitaires de France, Paris, 1995, p. 138.
17 Delphine Le Goff, «La cote des photographes de pSsatégies(1286) : 62-68, 20 juin 2003, p. 66.
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Le recours a l'idéal La différence entre les visuels des trois types de marquge@&®nde,

et elle est appréhendable par tous : la grande consommaiwhdu bien-étre, les marques de
parapharmacie (lorsqu’elles communiquent) vendent dickeité, alors que le luxe vend du
réve (voir Figure 3.1). Le choix des modeéles et le traitengenia peau nous signifient, autant
gue le texte et la mise en scéne, face a quel type de marquaoasisrouvons. Les marques de
grande consommation présentent des femmes souvent gesgriarla peau lisse et éclatante ;
les marques de parapharmacie (Roc, Vichy, Neutrogena,petisentent des peaux en pleine
santé et naturelles ; les marques de luxe ont des visuelsquglexes, et le traitement du grain
de la peau est particulier car extrémement sophistiquéfetrore. Ces différences s’expliquent
par I'image de marque, la cible et le type de produit (voirg8§).

=™ \icHy

FIG. 3.1 —Publicités (presse, 2006-2007) pour L'Oréal Paris (caipd), Vichy (anti-rides) et Yves
Saint Laurent (enluminateur).

Ce qui rapproche cependant tous les visuels de type « beatigshl'obéissance a des criteres
communs que sont : la jeunesse, la proximité des traits dielmaddes normes psychoso-
ciologiques (visages « moyens » et symétriques comme lgpxgt Baudouin et Tiberghien,
2004, et exagération du dymorphisme se¥)adt la déréalisation du modéle (voir page 37 et
suivantes) qui permet ici la projection et l'identificatipar la consommatrice. L'idéalisation
du modele a pour but de marquer et de fasciner le prospecttemelant ses propres réfe-
rences culturelles et sociologiques. Les médias, en vidmtoes images, participent par retour
inverse a la formation personnelle de I'individu. Autreréib, nous ne pouvons pas étre insen-
sibles a ces images puisque, pour la plupart d’entre nouanst gne mesure variable, ce sont
ces images qui ont forgé nos références visuelles. Et sirentigt la publicité n’atteint pas le
« Moi-culturel », elle vise toujours de maniére sous-jaeéak Moi-instinctif » en lui montrant
des femmes dénudées, ne serait-ce qu’au niveau des épautdspplans serrés : le corps nu
fera toujours vendré malgré sa « désérotisation » (voir page 43 et suivantes).

Larecette du couple marketing-publicité pour vendre as gland nombre est donc simple :
montrer I'image d’'une femme « normale ». Non pas normale ti&assns de commune, mais

183ur un visage, cela se traduit par 'absence de poils, deurargides, cicatrices), de cernes et de taches et
par une différence de luminance forte entre 'ensemble des gt des lévres, et le reste du visage. La peau des
femmes doit étre claire et lisse pour séduire d'aprés RitRaissel, «Sex, beauty, and the relative luminance of
facial featurespop. cit, pp. 1093-1107.

19 Jean Baudrillard,a sociéte de consommation : ses mythes, ses strugtyresit, p. 211.
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plutdt dstandardisée ou conventionnelle. Linterpeatiatiu consommateur doit se faire sur le
mode de la séduction calculée, et non pas de la singulaiitétopne par sa différence. C'est
selon ce principe que les visuels sont conceptualisés dequeodeles sont choisis, photogra-
phiés et retouchés.

Les images pour la publicité sont hybrides dans de multigtesaines : réel/virtuel (ou
idéal), artistique/commercial, preuve/contrefacon, Btais au-dela de leur nature, c’est leur
message qui importe, car les images publicitaires nousmaNon pas de maniere personnelle
et en résonance a notre sensibilité individuelle, mais iversent et a 'ensemble d’'un segment
marketing, et en nous proposant un idéal a atteindre. Laqidhlpar sa rhétorique visuelle
convaincante, nous persuade ou nous ordonne d’achetesdaipgui nous fera ressembler a
un modele standard, auquel toute femme moderne se doit deinvassembler. Aux créatifs
d’'imaginer ces images séduisantes et fascinantes quiveaptios regards de citadins saturés
d’'images.

3.1.2 La création publicitaire

Les images publicitaires sont conceptualisées et misesramefpar des spécialistes : les
directeurs artistiques (DA). Ce ne sont pas les seuls actieLprocessus de création publicitaire
qui implique depuis le chef produit de la marque jusqu’autppaphe. Les DA travaillent le
plus souvent au sein d’agences en communication commecRYBETC Euro-RSCG, TBWA
ou Ogilvy. Ces agences sont en charges de budgets consgqusegmentent la répartition des
taches en différents métiers. La création publicitairé des étapes bien définies, et passe par
plusieurs phases de validation du visuel par le client.

3.1.2.1 Le processus de création publicitaire et les diffénts intervenants

Les agences de conseil en communication proposent achegiteplusieurs services a leurs
clients : le conseil stratégique (stratégie de commurtnaparfois méme stratégie marketing),
la conception des messages, la réalisation de plan-médulidgédt pour I'achat d’espace pu-
blicitaire, choix des supports et calendrier d’inserti@s anessages), parfois I'achat d’espace
publicitaire et I'exécution des campagnes de publicitélisation des messages et contrble de
leur production). Nous nous intéresserons principaleraéataboration des messages et a leur
production.

La stratégie et la création La création publicitaire est un processus décomposabldéuen p
sieurs étapes faisant intervenir différents spécialisgteservice du marketing du client réalise
le brief-agence qui présente le probleme a traiter (prodibte, objectifs). L'agence et I'an-
nonceur retravaillent ensuite ensemble la stratégie gitdilie et la stratégie de création. Puis
'agence propose un message (visuel et texte) que 'annonedide. La phase de production
de I'image peut alors commencer (prise de vue et retouclae) ae diffuser la publicité sur les
supports choaisis (voir en Annexes les Figures B.4 page 1BHgbage 144).



CHAPITRE 3. LA PEAU : UN OBJET PARTICULIER A RETOUCHER 78

L'annonceur vient a I'agence avec bnief, c'est-a-dire sa demande synthétique et précise
de communication, ainsi qu’avec liste de recommandatiorte econtraintes (temps et bud-
get). Le premier interlocuteur de I'annonceur est le contmaéiou chef de pub, qui est en
charge du budget et qui travaille avec les créatifs, et dontission est de garantir les intéréts
du client et sa satisfactiéh L'agence produit a son tour un document interne intitul®pye
stratégié' » rédigé par le commercial. Ce document propose des rulsrigpendant aux ques-
tions suivantes : Quel bénéfice le consommateur peut-ihatite 'achat de ce produit ? Quelles
preuves peuvent étre mises en avant ? Quel ton doit avoirdeage ? Ce document sera validé
par 'annonceur avant de servir de base de travail aux tsédd DA, qui élabore le message
visuel, et le concepteur-rédacteur, qui écrit le messadede

Le travail des créatifs aboutit a une maquette sous forméad®montage, a partir de photo-
graphies de banques d’images, ou sous forme d’un dessougt (voir Figure A.31 page 131
en Annexes). Cette maquette est présentée au client quide exant que la phase de produc-
tion?? ne soit lancée .

La production ou fabrication La fabrication d’un visuel publicitaire est 'aboutissemheu
travail des créatifs, aussi ce sont eux qui supervisentipatement cette étape. lls font appel
au service d’achat d’art de I'agence, qui a pour fonctionrdever le photographe le plus
expérimenté pour réaliser les images a produire. Ce seseicharge également d’organiser la
séance de prise de vue (location de studio, transport sida ge vue est a I'étranger, casting
du mannequin, etc.). Le photographe pressenti pour réélisage sera convoqué a I'agence
afin d’étre «briefé» sur I'image a créer. L'équipe des créatifs, qui est engriteontact direct
avec le photographe, rédige bnef pour la prise de vue (voir en Annexes le document B.6
page 145 et suivante), qui reprend les grands themes de lawoitation de la campagne, et qui
accompagnera la maquette. Ces deux éléments servirorfédenee au travail du photographe
lors de la prise de vue. Le réle de ce dernier est d’exécut@alguette, mais aussi de réaliser
d’autres images qui répondent hrief, tout en se démarquant de la maquette. La Figure A.32
page 131 en Annexes montre les visuels définitifs qui, bien tggs fideles awough de la
Figure A.31 page 131, attestent de légeres variantes quepeétre proposeées sur la prise de
vue, et qui seront peut-étre choisies au final. Il est impomp@ur les DA d’avoir des images
nombreuses et diverses a leur disposition, lors du travédlitihg. C’est en effet le DA qui
choisira les images qu'il présentera sous forme de maqg{sette le texte, le logo, Ipack etc.)
au client, qui lui seul déterminera le visuel définitif. Lage choisie sera ensuite retouchée par
un graphiste professionnel, le plus souvent externe anegeselon les directives du DA qui
supervise également cette étape, au méme titre que cebeptisd de vue.

Si l'idée derriere I'image est un message complexe - fruited@flexion de plusieurs per-

20 Jacques Lendrevi®jercator, op. cit, p. 536.

210u une variante : le plan de travail créatif (PTC). Le PTC oege le probléme a résoudre, les objectifs
de la publicité, la stratégie créative (cible, concurreptemesse, supports), les instructions et les contraintes
éventuelles.

220n emploie aussi volontiers le terme de « fabrication » pounessage « print ».
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sonnes - la mise en image par le DA, releve essentiellemela sleule responsabilité de ce
dernier (et de ses supérieurs qui valident son travail). Aecige donc le visuel, selon les di-

rectives et les contraintes de la « copy-stratégie », maisi gelon sa formation personnelle et
artistique.

3.1.2.2 Lesinfluences et les tendances

Les références visuelles des DA ne sont pas étrangéresralantees actuelles de la commu-
nication publicitaire. Il existe des formations spécigdis dans la direction artistique, qui allient
I'histoire de I'art, les arts graphiques, l'infographiel'&dentité visuelle des marques. Mais la
principale influence visuelle des DA est la photographiégltpisoit publicitaire, artistique ou
« éditorial&® ».

Réferences visuelles Les créatifs se doivent d’étre curieux et de s’intéress@eemanence a
toutes les tendances visuelles des arts graphiques, nssisaaux évolutions de la société et de
ses valeurs. Jacques Lendrevie exprime clairement cegminte dans son ouvrageblicitor :

"La publicité est un haut-parleur de notre époque. Elle¢allise les désirs et les attentes
du moment. C’est un miroir dans lequel se refletent les gmatat@lances socio-culturelles
gui animent notre société. Il estimpératif pour le pubdicé de bien le comprendre afin de
délivrer des messages justes, bien connectés sur lessvdleminantes. Les campagnes ne
précédent pas les tendances, ni ne les créent. Etre en aarles évolutions sociales se
solde souvent par un échec car les publics ne se retrouveriapa les modéles véhiculés
par la publicité. Mais il faut savoir étre a I'affit afin de Siaiassez t6t les évolutions
majeures pour les investir avant la concurrence et se siares la modernité. Ainsi, si elle
ne les crée pas, il est en revanche indéniable que la peébjatie un role d’'accélérateur
dans la diffusion des tendances en leur donnant une foitslissociale. 2

Afin de rester a la page, les DA passent beaucoup de tempsltirudes magazines de
mode plus ou moins pointusad Numeérq Frenchou Citizen K Vogue etc.) dans lesquels
ils prennent connaissance des tendances et évaluent dd aetistique des photographes. lls
consultent également des ouvrages de référence qui regrodps visuels publicitaires, no-
tamment ceux qui ont été primés dans des concours, cdmanBtble du Club des Directeurs
Artistigue$® ou des magazines spécialisés comimehive Enfin, une source d’'images fré-
guemment utilisée est la « banque d'images » compilée a dagibooks des photographes. Le
service d’achat d’art regoit en permanence des books degfapthes, envoyés par leurs agents.
Les books présentent le travail commercial et personnepbdetographes, et peuvent étre une
source d’inspiration pour les DA, en plus de leur faciliterchoix d’'un photographe pour la

23« Edito », ou parfois « rédactionnel », est le terme employg désigner une série de photographies publiées
dans la presse magazine féminine, ou spécialisée dans k& mod

24 Jacques Lendrevi@ublicitor, Dalloz, Paris, 2004, p. 155.

25 Anonyme,La Bible, Le Club des Directeurs Artistiques, Paris, 2005.
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prise de vue. En effet, un photographe est engagé poureéah®e image gu'’il a, en quelque
sorte, déja produite : la publicité ne prend pas de risqubasit des professionnels spécialisés
dans un type de prise de vue commerciale (« beaytéck joaillerie, etc) qui nécessite des
compétences précises.

Les mots de Jacques Lendrevie sont intéressants a un avgeainicelui de 'impact de
image en fonction des préoccupations sociales du montéme. image peut plus ou moins
plaire selon la culture publicitaire et les références eli®s du prospect, et ces parametres
varient d’'une cible a une autre, d'un pays a l'autre, maisiadans le temps. Des images
comme celles de Daniele Buetti, qui dénoncaient il y a 10 emslarques de luxe et ses visuels
publicitaires, étaient choquantes a I'époque. Dominigagu# écrit & propos de son travail :

"Il existe d'autres formes de résistance au modéle du carerualisé, [comme] Daniele
Buetti, qui défigure méthodiquement, grace a des manipuktilimages effectuées sur
ordinateur, les visages implacablement parfaits des ngameofferts a I'impossible iden-

tification des masses, en inscrivant ici tatouage, la scatifin : attentat symbolique contre
l'iconographie de la mode, et davantage encore, contri@ligpuissance de la marque qui,
de plus en plus fagonne et modeéle, structure et aliéne titdetie chacun?®

Aujourd’hui, non seulement ces images paraissent tecknigat surannées, mais I’ idée, s'il
y en a vraiment une, a été utilisée en publicité par la marguexk Chanel (voir Figure A.33
page 131 en Annexes). Sans doute s’agit-il d’'une conveeganais la publicité est devenue
experte dans l'art de retourner la critique a son avantag@ugre, I'iconographie publicitaire
regorge d’exemples de plagiats sur des images artistiquesaotres publicités. La publicité
peut étre extrémement créative et nous surprendre, maisrendmalystes de nos sociéteés, les
publicitaires en arrivent parfois aux mémes formes de conication pour une méme idée. En
résulte une certaine standardisation des messages admasg@nd public, qui se répercute sur
la forme des visuels et sur le traitement de I'image et de éaupe

Tendances pour la peau La culture artistique des DA est capitale pour la constounctiu
visuel et dans I'approche du traitement de la peau. Biencgiite culture inclut les courants
picturaux majeurs, mais aussi I'histoire de la photogragide la publicité. La représentation
de la peau en publicité est donc largement imprégnée d’uhgecommune aux DA, mais elle
est aussi influencée par les techniques de prise de vue gbdehe.

La retouche manuelle était un travail long et complexe qupiliguait de nombreuses étapes
de corrections et de masquages réepétitifs, et dont le reoduajt étre tout aussi bien naturel
que tres lissé (voir les « masques » des portraits Harcoge Bé et des publicités page 46).
La retouche numérique est largement conditionnée pardasigues manuelles et par les types
de rendus qu’elle permettait d’obtenir. Les stations deughte des années 1990 (voir page 91)

26 Dominique BaquéMauvais genre(s) : érotisme, pornographie, art contempor&d. du Regard, Paris,
2002, pp. 83-84.
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proposaient des outils particuliers qui n’ont pas tous&péis par le logiciePhotoshopnotam-
ment I'outil Smea qui permettait de lisser la peau tout en en conservantllamce ou I'aspect
satiné. La mode fut lancée par certains photographes darsdéries « €dito », et les peaux
«smearés » ont rapidement envahi les visuels publicitaires (voidenexes C.4.2 page 176 et
suivantes). Dominique Cuvillier écrira a propos de cettiéoumisation de la représentation de
la peau :

"Ces chairs brillantinées vont se refléter au fil des photosidée, donnant aux femmes
représentées une physionomie singuliére et irréelle déiglee ciré digne du Musée Grévif("

Actuellement, ce type de traitement de la peau a disparu lagestations de retouche, mais
d’autres formes de représentation tout aussi irréalisteglole jour. C’'est le cas notamment du
traitement que nous appelerongaint», en rapport avec I'aspect peint a I'aérographe que peut
parfois revétir la peau (ombres et lumiéres dégradées dereartificielle, couleur unifiée de
la peau, etc.). La Figure A.34 page 132 montre un exemple sld@ex types de rendus de la
peau. Notons que le terme « lissé » ne prend pas le méme sengysél est employé par les
professionnels et par les prospects : un DA ne l'utilisera pour désigner une peau dont la
texture n’est plus perceptible, alors que nous utilisonten@e en retouche pour des peaux de
couleur uniforme dont le grain est tres fin.

La peau tres peu travaillée, et qui parait naturelle reptéda tendance actuelle en retouche,
notamment en parapharmacie et parfois méme en luxe, potairees marques. Cependant,
selon certains DA, il est trés probable que la mode ultra ktplastique fasse son retour, sous
l'influence notamment des stéréotypes ameéricains qui erlespnincipal vecteur.

En caricaturant I'idée sous-jacente au choix du traiterdemd peau, on peut dire que la pu-
blicité a choisi la vision polissée d’Ingres, résolumesgtilisante, alors que I’ « édito » embrasse
aussi bien I'héritage de ce portraitiste que celui de sometoporain Delacroix. La production
d’'images pour la presse, ou dans le cadre de recherchesipelies, par les photographes, est
un véritable moteur qui crée de nouvelles formes artisigaasuite reprises par les publici-
taires. L'étape de retouche fait de plus en plus partie matég@ du processus créatif et participe
pleinement aux recherches sur la représentation de la peau.

3.2 Laretouche

Le retoucheur par son oeil et son expérience apporte ungeiie personnel al'image. De
la méme maniere que deux photographes avec les mémesiilmstsute réaliseront pas laméme
image, deux retoucheurs ne retoucheront pas de la mémedagoméme photographie, mais
surtout ils n’obtiendront pas le méme rendu final. L'étapeateuche, sorte de subsistance de la
peinture et de l'indice, réintroduit le geste dans un tigMaptographique mécanique. La place
de la retouche en publicité est actuellement capitale etolgls images sont retouchées afin de

27 Dominique Cuvillier,Les femmes sont-elles solubles dans la modé®. des Ecrivains, Paris, 2002, p. 137.
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sublimer le modéle. Le grain et la couleur de la peau sont fiégsdirofondément. Nous avons
mis en place des tests permettant d’analyser le résultatgimodifications sur des publicités
imprimées, et nous avons ensuite appliqué nos observatilangchnique de retouche.

3.2.1 Analyse de la retouche

Nous I'avons déja dit, la publicité requiert une certainenmalisation formelle qui se traduit
également au niveau du travail de la peau. La question quisegst celle de I'existence ou non
de normes en retouche. La retouche de peau peut étre anséysaaleux critéres : la retouche
proprement dite qui consiste a retravailler le grain, etlemie qui vise a changer la couleur
de la peatf. Nous nous efforcerons d’analyser ces deux critéres afindégager des standards
ou des tendances suivis par les publicitaires, de maniasegpl moins consciente.

3.2.1.1 Analyse du grain de la peau

Le grain de la peau n’est jamais conserveé tel quel. Bien quBAeaffirment ne pas retou-
cher le grain de certains modeles, il y a toujours un impoétiavail de rectification et d’ho-
mogénéisation du grain de la peau. Ceci a pour but de momtespeiau parfaite, mais aussi de
corriger et de contréler les réflexions et les irrégularitéselief en adoucissant les ombres et
les transitions.

Afin d’appréhender le travail de retouche sur le grain de Eupaous avons choisi d’ap-
pliquer une Transformée de Fourier (FFT) a des parcellesda pvant et aprés uneretouche
mené par des professionr@ldl aurait été aussi possible d’analyser I'écart-type dedache
L* , de le comparer avant et aprés retouche, et entre les imageghées. Cependant, des
pré-tests ont montré que cette méthode ne donnait pas deatesxploitables en raison d’une
trop grande variabilité des valeurs obtenues, ce qui lasirepropres a une interprétation quel-
conque. Nous nous contenterons donc dans le cadre de natle ée I'analyse graphique
obtenue par la Transformée de Fourier. Nous avons donsHepméthode d’analyse mention-
née a la page 17, mais nous ne pourrons pas comparer nosiieauteux obtenus dans cette
étude. En effet, le grandissement, la définition et les dmrdi d’éclairage et de prise de vue du
protocole suivi ne nous sont pas connus, et nous n'avonsgispu les reproduire. De plus, la
mesure du grain de la peau d’un point de vue médical n’esteppsobos ici : nous limiterons
nos observations et nos interprétations aux différencepdatre avant et apres retouche.

Nous avons écrit un programme sous Matlab (voir Annexes &g2 55) qui permet d’ob-
tenir le spectre de la Transformée de Fourier de fichiergnmdtiques, préalablement passés
en niveaux de gris (toujours dans Mafl§b Le spectre a été normalisé sur I'image présen-
tant la plus grande dynamique et nous avons appliqué cetteemérmalisation sur les autres
images, afin d’établir une relation entre la dynamique dexyas et leurs spectres. Les valeurs

28 Jean-Claude Roncerdya RetouchgVM, Paris, 1987, p. 119.
2914 fichiers d’échantillons de peau nous ont étés donnés paettmicheurs professionnels.
30Le logiciel permet de transformer une image RGB en niveauyige voir en Annexe C.2 page 155
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numériques de fréquence nulle sont regroupées au centpedines Le spectre fréquentiel per-
met d’observer quelles fréequences sont présentes et datie mesure, puisque chaque point
correspond a l'intensité de la valeur numérique associée.

Les parcelles de peau et leurs spectres sont présentéssguia page 156 et suivantes en
Annexes. Nous pouvons observer sur les spectres obtenlisgmesformée de Fourier que :

— plus le spectre est grand et plus la dynamique du sujet astigr: des ombres et des
hautes lumiéres traduisent le relief cutané de maniéréveaent précise (voir I'exemple
avant laretouche poussée pour Biotherm de la Figure C.1215%8). Inversement, plus le
spectre est petit et plus la dynamique est faible : le détdéhgbeau est a peine perceptible
(voir 'exemple aprés la retouche « poussée » pour Biotheria &igure C.12 page 159).
Il en découle qu’'une image retouchée selon les standardsla@ura trés souvent un
spectre plus petit que celui de I'image non retouchée. Orchlkesffectivement a affiner
le grain de la peau, c’est-a-dire a atténuer son contragtedersant sa dynamique.

— plus le spectre est hétérogéne dans sa forme et dans sttiggpde points et plus les
sillons sont marqués. A I'exces, si les sillons sont trésbids et trés contrastés sur
I'image, alors le spectre les représentera sous la formdidaes perpendiculaires (voir
Annexes C.13 page 160). Au contraire, le spectre forme witecaniforme si le grain de
la peau n’a pas de forme et d’orientation précise : il s’appia alors plutét a des points
ou des taches ovoides de formes aléatoires (voir Annex@sp@de 159).

Le but de la retouche sera donc d’atténuer les sillons presanarqués du RmD, afin qu'ils
soient plus proches en contraste des sillons secondairdssosillons primaires les plus fins.
Les sillons primaires et secondaires deviennent alorffémdnciables, et leur structure apparait
moins nettement dans ce maillage fin. A cela s'ajoute I'absele direction des sillons, traduite
sur le spectre par une répartition circulaire et réguligietpst pas sans rappeler celle des peaux
jeunes! (voir la Figure 1.4 page 17).

L'aspect de jeunesse sur la peau provient de cette abserdieedgon marquée. Nous le
savons de maniére inconsciente et les retoucheurs le tépend dans leur travail du grain de
la peau : les sillons retouchés sont peu profonds et se ngipigen motifs étoilés. Méme quand
les sillons primaires sont encore présents, leur formerestréguliere et est similaire quelle
gue soit la zone du visage. Lorsque le spectre de la Trané®maique une direction (aprés
retouche) semblable a celle de 'image avant retoucheggjisd’'une retouche légére. Lorsqu'’il
n’y a plus aucune direction en revanche, la retouche esptrassée, presque lissée (voir en
Annexes la Figure C.12 page 159).

3.2.1.2 Mesure et perception de la restitution de la couleude la peau

La perception de la couleur de la peau sur les publicités&stipendante de notre vision
et de notre capacité d’adaptation chromatique. Outre fessed’ambiance recherchés par les
publicitaires, c’est le phénomene de contraste simultangaydéterminer notre perception de

31Dans le cas des peaux jeunes, cette répartition (« en papillest due au caractére multidirectionnel des
sillons, alors qu'ici elle est due a I'absence de directies sillons.
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la couleur de la peau, en fonction de la couleur de la lumiéruefond. Cependant, nous
pouvons tenter de mesurer et d’analyser la couleur de laqeales publicités imprimées afin
de dégager quelques tendances en publicité.

Influence de la couleur du fond dans la perception colorée L'effet de contraste simultané
a été mis en évidence dans la vision humaine par Eugéne Cheares son ouvragee la loi

du contraste simultané des coulewns 1839. Cette loi stipule que notre vision d’une couleur
dépend de son environnement colore direct : un carré grioadrbleu ressortira jaunatre, un
carré bleu placé sur fond vert semblera contenir une pomteagenta (voir Figure 3.2). Le
contraste simultané fait donc ressortir sur le sujet la@mautomplémentaire de la couleur du
fond®? de I'image. Les trois composantes de la couleur que sonditgécla teinte et la saturation
participent a ce phénomene.

FIG. 3.2 —Carré gris sur fond bleu et carré bleu sur fond vert, mettardwedence le phénomene de
contraste simultané.

En admettant que le fond occupe une place importante damsg&, on observe que plus il
est saturé, et plusil influe sur la perception de la teintegeau du modéle, qui se rapproche de
la couleur complémentaire du fond. Par ailleurs, moinsjet®st saturé et plus il sera imprégné
de la couleur complémentaire du foRdl se trouve que la peau est un sujet peu saturé et plut6t
clair : il est donc particulierement sensible au contrasteikané. Placée sur un fond clair, la
peau du modéle paraitra sombre alors qu’elle sembleradale modéle est devant un fond
noir (voir Figure A.35 page 132 en Annexes).

La retouche d’'images permet d’atténuer ce phénomeéne eticlfzant. Pour cela, il suffit
d’ajouter un peu de la couleur du fond dans la couleur de la peamodeélét, afin d’annu-
ler I'apparition de la complémentaire. Sur un fond orangegx@mple, la peau, pour paraitre
naturelle, devra contenir une dominante orange, mais sa@agdlace sur un fond gris, cette
nouvelle dominante orange sera visible et génante. Alagiparence de la couleur de la peau
sur les publicités est-elle liée a la fois a la couleur du fehd notre perception. Il convient
donc de mesurer sur chagque image, la couleur de la peauedcelond. Il n’existe malheu-
reusement pas encore de modele permettant de quantifferdiice de la couleur du fond dans
la perception du contraste simultané, aussi est-il diffid& prévoir avec précision I'impact de

325 le fond occupe une place importante dans I'image.
33 Ellen Marx, Couleur optiqueDessain et Tolra, Paris, 1983, p. 29.
340u de retirer un peu de la complémentaire de la couleur duderid peau du modéle.
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chaque fond sur la peau de chagque modeéle. Nous avons chaidpptement des images sur
un fond neutre ou peu saturé, et quelques images avec undtoré et sature.

Mesure de la couleur de la peau et du fond Nous avons mesuré la couleur de la peau et
celle du fond en.*a*b* a I'aide d’'un spectrophotometre (EyeOne de Gretag-MagBsthun
échantillon de 44 publicités, parues dans des magazines@&ssion soignéd/ogue Numeéro

et Citizen K). Nous avons fait plusieurs mesures sur une zone homogédaeédau du modéle
et nous en avons fait une moyenne. Nous avons procédé de ndméegond. Le choix de
mesurer des publicités imprimées plutét que les fichiemimétiques se justifie par deux argu-
ments : c’est d’abord par ce seul biais que le prospect voitldicité et percoit la couleur de la
peau ; ensuite, les agences de publicité et de retouchetiniitrtement la diffusion des visuels
sous forme informatique, méme apres la parution de la gtéolic

Comparaison avec la couleur de la peau naturelle Nous avons calculé les valeurs de
chroma et d’angle de teinte de la peau a partir des mesuregmdh® (2000) pour des peaux
normales ou anormalement pigmentées (voir Figure 1.3 p@gesinous avons comparé ces
valeurs a celles lues sur les publicités (voir Tableau 3.3).

L* C* h* a* b*
Peau naturelle 57<L*<71 7,64<C*<16,83 12,09<h*<46,08 13<a*<21 4,5<b*<13,5

Peau
retouchée
Peau
retouchée
(fonds peu
colorés)

58,25<L*<92,95 2,73<C*<52,88 -77,65<h*<84,04 0,59<a*<21,76 -2,77<b*<49,02

58,25<L*<92,96 | 4,46<C*<31,63 | -0,71<h*<84,04 | 1,50<a*<20,49 | -0,08<b*<28,46

FIG. 3.3—Valeurs el *a*b* et enL*C*h* mesurées sur la peau (d’aprés Agache, 2000), mesu-
rées sur 'ensemble des publicités, et seulement sur ckdlgde fond est peu coloré¢ < 10).

La premiere constatation atteste que la couleur de la peapudsicités est loin de repro-
duire des tons réalistes. Si I'on reprend la présentatidPielee Agache selon les axéseta*
d’'une part et les axes* etb* d’autre part, on obtient les résultats suivants :
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L*x=f(a*) L*=f(b*)

0-00
0;00

100,00 166;0

*
00,0 &
* *
*
o* “.0. o
80,00‘3’. DY

90,00

80,00

* *

70,00 70,00 -+ o

60,00 60,00

50,00

L*

50,00

L*

40,00 40,00
30,00 30,00
20,00 20,00

10,00 10,00

0,00 6,66
0,00 10,00 20,00 30,00 -10,00 0,00 10,00 20,00 30,00 40,00 50,00 60,00
a* b*

FIG. 3.4 — Répartition des points seléri = f(a*) et L* = f(b*) sur les publicités mesurées
avec en rappel les mesures de Pierre Agache (2000).

Le peau des publicités est donc sensiblement moins denda geau naturelle, et méme,
dans une large majorité, que la peau naturelle la plus cla@rgosition des points indique de
plus que les valeurs de& sont moins dispersées que les valeur$*dela position des points
poura* suit une droite plus ou moins paralléle a la partie rectdige la courbe de tendance de
Pierre Agache (2000), alors que celleiddorme un nuage de poirifssans tendance précise.
Quant a la teinte et la saturation de la peau, elles sont @ésrpedd* = f(a*) : la figure A.36
page 132 montre la répartition des points, ainsi que lesardg teinte et la chroma minimums
et maximums, pour les publicités (en rose) et pour la peasigbg (en beige). On remarque que
la couleur de la peau est extrémement variable et s’étenthda bleuté au jaune saturé. Mais
une tendance non négligeable montre que souvent la peawlbléstps est globalement moins
saturée que la peau naturelle (de nombreux points sont sawtede la chroma minimum). Elle
est aussi frequemment plus jaune et peut méme étre assezesddms cette dominante.

La plupart des points se trouvent donc en dehors de la zone cleuleur naturelle. Pour
résumer, la peau des publicités est globalement netterherjgoine et Iégérement moins rouge
que la peau naturefig et elle est beaucoup plus claire (entre 15 et 20 poinfs @& moyenne).
Cependant, la répartition des points est large et il ne fagtqublier de prendre en compte
l'influence de la couleur du fond qui oblige a modifier la caulde la peau pour la rendre plus
naturelle.

Influence de la couleur du fond La couleur du fond est trés variable sur les publicités
mesurées, et nous avons choisi de définir trois classes etidioide la chroma de la couleur du

350n obtient par nos mesures les régressions linéaires ses/@on figurées)L* = f(a*) = —1, 252+ 89, 34
avecR? = 0,72 alors queL* = f(b*) = —0,47z + 84,19 avecR? = 0, 36. Voir en Annexes page 138 pour des
précisions sur la méthode de régression linéaire.

36Rappelons que la peau organique est peu variable dans ks, jaais assez dans le rouge, soit I'exact inverse
de ce que I'on remarque en publicité.
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fond : les fonds de couleur neutr€’{ < 3), de couleur intermédiaire (< C* < 10) et relati-
vement saturés(* > 10). Nous verrons ainsi dans quelle mesure la chroma (ou «adiuis»)
influe sur la couleur de la peau. Loeil étant plus sensibke saturation des couleurs qu’a leur
teinte nous nous limiterons a I'analyse de la chroma. LadiguB7 page 133 en Annexes, a
gauche, montre la répartition des poitits= f(a*) de la couleur du fond. on observe qu’elle
est large et de saturation variable. On remarque pourtdt@ment un groupe plus homogéene
de points (entouré par le cercle rouge sur le schéma) et gquéspmnd aux fonds neutres et
intermédiaires proposés page précédente.

La figure A.37 page 133 en Annexes, a droite, montre que leléaietirer de I'analyse les
images sur fond coloré, ne modifie que peu l'allure de laiistion des points pour la peau :
'angle de teinte est toujours trés grand, et la saturateut pncore étre soit inférieure soit
supérieure a la peau physique. Cependant, il est intétedsaoter que la droite de régression
pour ces points est quasiment paralléle a I'angle de téinke plus important de la peau : celui
qui délimite les peaux les plus jaunes (bronzées). Le g*atmoyen de 1 est quasiment identique
entre la peau naturelle la plus bronzée et la peau moyennesspublicités. Cependant, les
points sont trés dispersés surtout dans le jaune, ce quiteadpartie la variabilité de la couleur
du teint en fonction du visuel.

Il ne faut pas oublier non plus que le rendu coloré dépend dussavail de I'imprimeur
et de sa capacité a reproduire correctement les couleuispieuve. De plus, la couleur varie
largement selon le type de papier (couché ou offset, aveams! 30i¢’) qui peut étre plus ou
moins blanc et accepter plus ou moins d’encre, selon son defidrication. En I'occurence, si
I'on compare la méme image imprimée sur deux papiers différ@®n peut trouver par exemple
unAFE de 2,69 pour le blanc et de 6,23 sur la p&aGette différence n’est pas négligeable, et
montre a quel point 'impression peut donner des résul@tables en fonction de paramétres
qui ne sont pas forcément contrblables par les retouchel@sBA en amori. C’est pour cette
raison que nous avons choisi de faire I'essentiel de nos neesur des magazines imprimés
sur papier couché sans bois au grammage relativement iampgde qui réduit en partie les
phénomenes de transparence) et dont 'impression eséeepoignée. Nous n’avons pas abordé
de maniére plus approfondie I'influence de la couleur, datlaration et de la proportion du fond
sur la perception de la peau du modéle. Ceci reléve d’'une&achplexe et nous invitons le
lecteur a consulter le mémoire de Baptiste Laborie (28q3ur ce qui concerne la prévision
du contraste simultané fond/sujet en termes de valeurs.

La peau des magazines est donc beaucoup plus claire quell@maique, et sa couleur

37Un papier sans bois est traité chimiquement pour enlevégnénk, qui jaunit avec le temps. Un papier sans
bois peut-étre beaucoup plus blanc qu’un papier avec bois.

38Ces mesures ont été faites au méme endroit sur 'image, dapates du magazi@itizen K et en derniére
de couverture d@élérama Le papier duTéléramaest [égérement jaune et la peau y ressort plus jaune et moins
rouge que sur I€itizen K

390n peut ajouter a ces parameétres, l'influence par transpadla couleur des pages précédentes et du verso
de la page mesurée.

40 Baptiste Laborie, «CIECAMO2 et rendu des couleurs en ptioeaiumérique», Mémoire de D.E.A., ENS
Louis Lumiére, Noisy-Le-Grand, juin 2007.
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est trés variable. La dispersion en rouge est assez proatedlee I'on retrouve dans la nature
pour les peaux caucasiennes. La variabilité de la sataraso trés grande en jaune, tout en
reproduisant un rat|§; proche de la peau naturelle bronzée. Les rougeurs sontipessie la
publicité, le teint doit étre clair et trés Iégérement halé bien « frais », c’est-a-dire trés clair
et un peu rosé.

Existe-t-il des normes? Ainsi & la question « existe-t-il des normes en retoucheigidbl
taire ? », ou au moins des tendances qui permettraient dieffisi la publicité est aussi nor-
mative qu’on le prétend, la réponse est-elle mitigée. Teadirecteurs artistiques interrogés
ou rencontrés (voir en Annexes page 173 et suivantes) affirqueil n’existe pas de normes ni
pour la retouche du grain, ni pour la couleur de la peau. Cgsggrsont a nuancer, car s'il est
vrai que ces deux parametres (grain et couleur) sont tréaes selon les publicités, il existe
des convergences évidentes entre les publicités, tout ealreriste une divergence flagrante
avec la peau physique. L'analyse du grain révéle que la chtréduit systématiquement la
dynamique et le contraste des sillons, et I'analyse de léeaounontre qu’elle est systémati-
guement éclaircie et que le travail de chromie augmentedatifé de jaune de la peau.

Quels chiffres? A propos de la couleur de la peau, Katrin Eismann, dans soragaRe-
toucher et restaurer ses photos avec Photohgpopose un dégradé des teintes chairs allant
de la peau de bébé caucasien a la peau noire (voir Figure A8 183 en Annexes). Cette
approche serait séduisante, mais l'auteur ne précise ggzalte de travail dans lequel les va-
leurss RVB et CMJRP ont été fixées, ce qui réduit son applicabilité. Si I'on nesidére que
la peau caucasienne, ces valeurs seraient comprises énts 15J et 15C 49M 58J pour les
peaux claires a bronzées. L'auteur précise quelgques regtes les peaux jeunes et claires, on
a I'égalité entre les valeurs M et J ; pour les peaux d’aduttesuivrait des proportions J = 6/5
a 4/3M et C = 4/5 a 2/3M, avec M = 2C. Mais cette gradation tneéédire exclut les varia-
tions tonales naturelles de la peau que I'on a mentionnésslas travaux de Pierre Agache
(voir Figure 1.3 page 16) : il existe des peaux plus ou moinges ou jaunes. L'approche de
Bruce Beartf prend en compte cette variabilité avec une charte a patchesss. La encore,
'absence d’information sur I'espace de couleur rend ldswa citées en RVB inutilisables.
Cependant ces patches peuvent servir de référence vipeeltant le travail de chromie. On
voit note des couleurs de peaux qui sont roses, jaunes,desnlzeiges ou encore grises.

Les retoucheurs savent combien la couleur de la peau peutatable, mais ils ont cepen-
dant des références chiffrées en CMJIN (voir Figure 3.5 pagerste) pour une peau sur un
fond neutre : le magenta et le jaune ont des valeurs prochesdn est plus faible (-20% par
rapportau M et au J, ou siM =J =2/3, le C = 1/3). Pour une peauzée on peut par exemple

41 Katrin EismannRestaurer et retoucher ses photos avec PhotogBampus Press, Paris:® édition, 2006,
p. 115.

420n rappelle que ces abbréviations reprennent les couleivanses : rouge (R), vert (V), bleu (B), cyan (C),
magenta (M), jaune (J) et noir (N).

\oir le site http ://www.retouchpro.com/pages/colomsiht
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se baser sur le triplet 10C 28M 38Jle noir modelant les ombres. Mais il ne faut pas oublier
gu'’il s’agit d’'une base a adapter selon le visuel et la deraahdDA.

M=J=2/3 Peau
C=1/3 bronzée

5C 25M 25J 10C 20M 204 ~ 10C 28M 38J
L*85a*12b*13 L*86 a*7 b*8 L*80 a*11 b*21

M=J=C+20%

FIG. 3.5 —Références en CMJN pour la couleur de la peau sur un fondengelton trois méthodes (de
gauche a droite, méthode des 20% de différence, méthodd3le&/B, triplet de valeurs pour une peau
bronzée). L'espace CMJN est I'|SO Coated v2 (ECI).

Les mesures effectuées sur les publicités (voir page 8&)lsatrmontrer quant a elles que
les valeurs de* et b* sont liées par la relatiob® = a* + 3,28. La Figure A.39 page 134 en
Annexes exploite cette équation dans I'espace CMJN ISOedoa? (ECI), pourL* = 85 et
1 <a* <20 (etdoncd < b* < 23). Les regles en CMJN ne s’appliquent plus sur le dégradé
obtenu d’'aprés les mesures sur les publicités : le cyan emtitgidésature les couleurs péales
et la couleur la plus saturée est rose et non pas jaune conasiesguvent le cas. Il s'agit
pourtant de la stricte analyse de la couleur de peau repeosiui les publicités imprimées. Ces
références colorées ne semblent pas réellement concbhedezison provient sans doute de la
tres grande variabilité de la couleur de la peau dans lesqitélsl et de la modification de la
chromie qui adapte la couleur de la peau au produit vendu.

Le rapport au produit  La différence entre les images publicitaires, en termesd&ar
et de grain de la peau émane de la direction artistique. et &frendu final dépend non pas
du retoucheur, mais plutét du DA et/ou du client. Telle margimera les peaux lissées, alors
gue telle autre préférera les peaux naturelles. Cependénige au sein d’'une méme marque, on
pourra traiter la peau differemment selon le produit a vendi retouche servira alors a mettre
en valeur I'effet du produit. Par exemple :

— Pour un produit capillaire ou un mascara, toute la retoseh®calisera sur les cheveux
ou les cils qui seront alignés et mis en ordre, et la peau e figsée afin de ne pas attirer
I'oeil.

— En revanche, pour un produit de soin ou un produit de mamdlpeu couvrant (type
enluminateur), il est courant de conserver le grain et dedtdrmen valeur, voire de le
recréer sur 'ensemble du visage : il devient alors étraregemegulier dans sa structure,
guelle que soit la zone du visage.

— Pour un produit de maquillage plus couvrant (fond de tgoydre), la peau est au
contraire tres lissée afin de démontrer I'effet matifiant dadpit, qui rend le grain uni-
forme et imperceptible.

44Ces valeurs produisent une couleur saturée en jaune etalposition dans le diagramndé = f(a*) est
nettement au-dela de la droite = a* + 3, 28.
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— Pour un produit solaire, le rendu en terme de grain esthbiatia’est la couleur qui doit
attirer I'oeil, et la peau doit étre dorée et satinée.

Enfin, le rendu de la peau dépend du pays d’exploitation deléigité. La peau doit étre trés
lisse et trés claire (et sans jaune) pour le Japon et en Akis fraiche et a I'aspect bonne mine
aux Etats-Unis oU la peau doit étre toujours trés lisse guespaint» ; alors qu’en Europe, le
rendu est variable et peut étre trés naturel comme tres [gétre part, certaines marques ont
des chartes visuelles a respecter et il faut alors mettreasrt au modifier certaines coulefits

Il est donc bien plus complexe de préciser des tendancesudeucale la peau que des
préférences en retouche du grain. Comme dans la naturajlieucale la peau en publicité ne
se résume pas a quelques tons bien circonscrits : c’est ucowrinuum coloré, auquel s’ajoute
ici 'influence de I'ambiance colorée du visuel et de la coulgt de la proportion) du fond. Il
existe cependant bien une « retouche beauté » de base, @s téengrain et de chromie de la
peau, que le retoucheur adapte en fonction de 'ambianceméuse et de la couleur du fond.

La réalité organique de la peau est donc bousculée par l&cpéblant au niveau du grain
de la peau que de sa couleur. Le grain est treés fin et la peatesstlaire, ce qui n’est pas
sans rappeler les représentations idéalisantes d’artisteemporains comme Valérie Belin ou
Désiré Dolron (voir page 37 en Annexes), dont les figurefaatiques ou sculpturales sont
d’'une extréme paleur. Mais ici, la recherche de la perfaatit ciblée, purement commerciale
et non plus a visée esthétique. La peau doit refléter les itépatu produit, quitte a exagé-
rer un peu le trait. Et puisque chaque produit est censé atgue, il doit en étre de méme
pour I'image publicitaire, aussi bien au niveau du conce de la réalisation et du travail de
post-production. Le travail de retouche est loin d'étredaret répétitif : les méthodes sont
différentes, les résultats aussi et le retoucheur doitgtat a chaque nouvelle image.

3.2.2 Techniques de retouche

Les mots de Wurtz, écrits il y a plus de cent ans a propos dgdeement pour le portrait
retouché dés 1854, sont toujours d’une frappante actualité

"La retouche devint, ce qu’elle est encore de nos jourseusélle et obligatoire?®

Les techniques ont évolué depuis et la retouche est devefumatisée, et elle permet aujour-
d’hui de réaliser des effets et des montages impossiblesed bier en retouche manuelle. En
revanche la démarche n’a pas changé. Les retoucheurs tsdésatapes similaires et c’est un
rendu proche de celui de la retouche manuelle que la plufgartrd eux cherchent a obtenir.

3.2.2.1 Meéthodes et outils

La retouche actuelle est, dans sa grande majorité, exésuté@edinateur. La retouche ma-
nuelle a vu le jour en 1854 (voir page 35) et se faisait a I'éjgogu crayon sur les négatifs

45pPas de jaune pour Lancéme, alors que Dior utilise cette aguylar exemple.
46 H. Wurtz,La Retouche, théorie et pratiquep. cit, p. 13.
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(pour les lumiéres) ou sur les positifs (pour les ombresis Bn utilisa le pinceau et le grat-
toir et enfin 'aérograpH®, pour la couleur notamment. Nous n’entrerons pas dans dé dés
techniques de retouche manuelle : elles sont complexeselatbs. Néanmoins, le principe est
toujours le méme : il s'agit d’atténuer le grain de la peaudaigissant les zones sombres et
en assombrissant les zones claires.

Les outils Le logiciel de retouche professionnel le plus utilisé alktumeent estAdobe Pho-
toshop Devenu la référence professionnelle, il a supplanté ktsosis de retoucheuante)
Scite} qui ne sont quasiment plus utilisées depuis 5 ans envirenlo@iciel con¢u d’abord
pour un ordinateuMacintoshd’Apple est souple d’utilisation et a résolu les problémes des
formats de fichier, nombreux et parfois incompatibles, gpasant le format « .psd » standard.
La raison de cet engouement massif pour ce logiciel s’edpljgpr ses innovations successives :
avecPhotosho[8 apparaissent les premiers calques, et avec la versiorirfistsirée la palette
d’historique qui permet de revenir en arriére dans les astinenées. Dés 1998 ehotoshop

5, certains retoucheurs utilisent ce logiciel plutot quesetions de retouche.

Les outils utilisés en retouche numérique pour la peau ss#zapeu nombreux et repro-
duisent I'action des outils de la retouche manuelle. Ceeticones, comme celle de I'outil
Densité, reprennent méme des outils traditionnels comrivialtzuillette (utilisée sous I'agran-
disseur pour éclaircir une zone), ou la Main qui symboliaetlon de densifier une zone déli-
mitée par la position des mains. Le but de la retouche de pealiélaircir les ombres et les
sillons de la peau trop marqués et profonds, et d’assondsizdnes trop claires (facettes des
sillons), les reflets Iégers ou les brillances. Les retouhetilisent deux techniques :

— Le contraste du grain de la peau est réduit en utilisant’satil Densité directement sur
I'image (ou une copie), soit deux Courbes de réglages : Iploe claire et I'autre plus
dense, dont I'impact sera modulé par un masque de fusiomgagpdur chaque courbe.
Cette technique reprend la méthode traditionnelle quetle pinceau et le grattoir, elle
conserve en partie les informations sans les modifier caempkent.

— Le grain est transformé en utilisant le Tampon de dupbecediu le Correcteur : le retou-
cheur choisit une zone de I'image qui servira de modele esepai dupliquée sur la zone
a modifier. Cette action peut aussi étre accomplie en copiag collant une zone dé-
taillée sur une zone qui manque d’informations (technigesedts. L'utilisation de cette
méthode implique la modification des valeurs des pixels stid®@rmations de chaque
zone retouchée.

Ces deux technigues sont employées indépendament ourtenj@nt, selon les habitudes de
travail des retoucheurs. Certains préferent garder latsirel de I'image et d’autres choisissent
d’aller chercher lI'information la ou elle est. Bien éviderm, cela dépend aussi et surtout de
la qualité de I'image et de ses détails. Pour la couleur,demicheurs utilisent les courbes ou
d’autre calques de réglage comme la Teinte/saturation Mglangeur de couche. Ces outils
permettent de modifier la couleur sur le composite, ou copaheouche, sur toute I'image ou

47 A. Frouin,Manuel du retoucheur d’agrandissemerisMontel, Paris, 1947, pp. 27-33.
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seulement sur une zone, grace a des masques de fusion.

Les méthodes La principale différence entre les méthodes de travail desucheurs réside
dans le choix de I'espace de travail : RVB ou CMJN. La retoueheRVB est plus simple,
mais nécessite une étape de conversion en CMJN, et de oomrelet la chromie. Le travail
en CMJN est plus long et plus complexe, mais permet d’obtemirésultat définitif qui sera
colorimétriqguement constant.

RVB ou CMJIN? Le choix de I'espace de travail est souvent une décisiomisgton-
nelle de I'entreprise de retouche afin de garantir une prta@tubomogene d’'un point de vue
colorimétrique. Les laboratoires argentiques historsgoe ceux qui ont connu I'époque de la
retouche sur station puisskootée> sur inversible, travaillent en RVB (Adobe ou ECI). En re-
vanche, les entreprises récentes spécialisées dansuatlretoumérique font souvent le choix
de retoucher en CMJN dans le profil de sortie de I'épreuifadhais ce ne sont pas des régles
strictes et les retoucheurs s’adaptent souvent a I'espaceuleur du fichier (RVB en numé-
riqgue et CMJN pour les numérisations) ou a la demande dutclissspace RVB permet les
impressions aprés conversion en CMJN (4x3, Abribus. . u},¢é0 conservant une copie du fi-
chier RVB pour la saturation des couleurs et la réalisatetirdges sur un systéme RVB (Pt
sur Duratrans, book de photographes etc...). En CMJN,d@sple couleur est plus restreint,
les couleurs sont plus ternes et I'on perd souvent en setnrati moment de la conversion.
L'espace CMJN convient en « beauté », la peau étant relaginepeu saturée (sauf si le ma-
quillage est trés saturé). Le mode de couleur (RVB ou CMJN) genc étre un choix réfléchi
et dépendre de I'image et de sa gamme de couleurs.

Les outils de retouche en RVB sont ceux cités page précédeidgeuvent étre utilisés sur
I'ensemble des couches. Les couches RVB représentent sitélarchaque couleur-lumiére, a
la maniere d’un masque de la couleur complémentaire que fdtfumiere (synthese additive).
Alors qu’en CMJN (synthese soustractive), chague cougirésente une couleur-encre, et cha-
cune de ces couches sera ensuite gravée sur une plaque ietésapdn connait la variabilité
des résultats obtenus en imprimerie : si une couche prédeatiou®’, cela peut se voir en-
suite sur I'impression. Le travail est donc tres pousséesicbuches en CMJN, surtout pour la
peau. La retouche dans cet espace s’effectue couche pdrecavec 'outil Densité, ou avec
des Courbes de réglage dont I'action est variable selomléshes : une courbe globale créerait
immanquablement des trous dans certaines couches. hatlitex a ce travail long et fastidieux
en CMJN est I'utilisation du Tampon de duplication, utilpsur modifier la texture et la couleur
d’'une zone de maniére harmonieuse avec les zones voistremscréer de trous. En RVB,
on préfere nettement les Courbes ou la Densité au Tampoeullgn effet s’avérer complexe

48’épreuve doit répondre a des normes basées sur I'impreséiset et les normes ISO qui lui sont reliées :
souvent I'ancienne gamme Fogra 27L qui suit les recommandade la norme 1ISO 12647 et qui est actuellement
remplacée par la gamme 39L de la norme 1ISO 12647-2.

49publicté sur Lieu de Vente (PLV).

SOpetites zones de I'image de moindre densité.
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d’éviter le Iéger flou qu'implique cet outil, a moins de l'iger a I'opacité et au flux maximum,
mais il faudra alors traquer les duplications génantes.

Les étapes Les retoucheurs interrogés (voir en Annexes page 186 earsigis) ont cha-
cun une méthode de travail différente. Certains retouckelon leur sensibilité et d’autres tra-
vaillent par phases ordonnées. Cependant tous effeckseétdpes suivantes :

— Dépoussiérage de I'image et nettoyage de la peau : avemfmtade duplication ou le
correcteur, les retoucheurs retirent les poussieres,detobs, les irrégularités du grain
les plus grossieres et certains poils ou cheveux.

— Retouche de base : grace a I'outil choisi (voir page 91ydesicheurs modifient le grain
de la peau. Une retouche plus poussée pourra étre demandéeD#a: le retoucheur
atténuera le grain de la peau, le rendant plus fin et moineptinte.

— Chromie locale : les taches de couleur ou de densité sémiLgtes (avec les outils men-
tionnés page 91) afin d'uniformiser le teint en couleur.

— Chromie générale : la couleur de la p&aest corrigée dans sa globalité afin de la faire
correspondre aux directives du DA (et en fonction du prodiuitpays, etc.).

— Déformation des traits du visage et du corps avec l'outiidiié, dont il ne faut pas
oublier de conserver les contours de sélection.

Toutes ces étapes sont réalisées avec plus ou moins degréeion qu’il s’agit d’une publicité
ou d’'une série pour un magazine (« édito »). L'ordre men@ooiRdessus est généralement
celui qui est suivi. Il existe d’autres modifications selareda photographie est numérique ou
argentique, ou que I'on travaille en RVB ou en CMJN :

— L'ajout de grain sur les zones retouchées au Tampon decdtiph. Cet outil induit en
effet du flou qui lisse le grain du film. Il faut donc ajouter dwaig numérique grace aux
outils de Photoshop ou a des plug-ins contanain Surgery |l est méme parfois demandé
au retoucheur de rajouter du grain a une image numériqudyialonner I'aspect d’'une
image argentique.

— La conversion RVB vers CMJN s’opere vers un espace d’épgriplus restreint, et le
rendu de la conversion dépend beaucoup du choix de I'imten rend®?. Il est courant
que le retoucheur corrige les couleurs aprés la converfimdeala rendre plus proche de
la version RVB, tout en prenant garde de ne pas dépassexie’'Encrage maximal du
profil d’épreuvage,

— Diverses actions comme I'accentuation, le débruitagétéhuation du moirage ou des
cassures etc.

La division du travail de retouche en phases bien définiest pas toujours la régle et, comme
on I'a dit précédent, la méthode de travail dépend autanethwcheur que de I'image a retou-
cher. Il n’est pas rare que les retoucheurs mélangent Ipe$td les techniques de retouche afin

5INous avons vu qu’un premier travail de chromie a été fait aaani de la numérisation ou du développement
RAW en accord avec le souhait du photographe (voir page &3)etoucheur ne modifie pas la couleur de la peau
avant que le DA ne lui donne ses directives.

52Colorimétrique absolu ou relatif, Saturation ou Percelptue
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de corriger un défaut particulier de I'image.

Nous tenterons dans la suite de notre étude de proposerestdeune méthode de retouche
avec ses étapes et ses outils (et leurs parametres), eiofodetI’analyse et des mesures du
grain et de la couleur de la peau et de I'observation du trdesiretoucheurs professionnels.

3.2.2.2 Tests de retouche

L'étude des techniques de retouche des professionnelsetiztrhentale pour la compréhen-
sion des méthodes de travail et des astuces, parfois jar@mgardées. Cependant, la retouche
ne se résume pas a une somme de techniques et il ne faut pes bingbortance de I’ oeil du
retoucheur et de son intuition. Essayons donc d’établiméghode synthétique de retouche, en
explorant les différentes facons de travailler des pridesels, et en élaborant une technique
personnelle.

Quelles techniques pour quels défauts ? Les défauts cutanés a retoucher peuvent se regrou-
per en deux catégories :

— Les variations du teint (rougeurs, taches, cernes) qupktent par des différences de
la structure de la peau en fonction des zones du visage, &dsseur des différentes
couches cutanées. Par exemple, la peau des paupieresundérest tres fine et se teinte
de la couleur du sang (violet-bleu selon la concentratiatti@xygene), les joues sont bien
irriguées et rougissent facilement, etc. Les taches sandéiauts de la pigmentation, on
a vu que cette variable était fluctuante selon les individlesue age, mais aussi selon la
zone du corps ou du visage.

— Les accidents de texture (imperfections, cicatricegsligheuvent étre le résultat d’'une
variation d’épaisseur de I'épiderme qui donne un aspeateug. Mais ils dépendent
surtout du derme papillaire qui structure le RmD et sesrsllet des muscles situés sous
le derme qui causent les rides profondes. Les cicatricestsojours problématiques a
retoucher puisque I'ensemble de la peau, dont le dermes@ststruit : le RmD devenant
lisse, il faudra donc chercher une texture de peau intalbéeies sur le visage.

Ces défauts cutanés ainsi que les actions a mener en ret@aaitereprésentés sur la Fi-
gure A.40 page 134 en Annexes. Le retoucheur corrigera aldeaes défauts petit a petit : en
s’attaquant d’abord aux défauts les plus visibles, puisfiamaat le grain de la peau. Ce travail
doit étre précis car il ne faut pas aller trop loin et li$3éa peau.

Protocole de retouche Dans l'optique de réaliser une retouche de base amétipnéeus
avons suivi les étapes mentionnées page précédente dedre l@Bnoncé, mais nous n'avons
procédé a aucune déformation des traits des modeéles. Poaulkeur, nous avons repris les

53|ci, le terme « lisse » renvoit & 'absence de texture (povde des DA). Rappelons qu’une caractéristique
« fascinante » dans la peau lisse, est la rémanence, a peaepfiiele de I'incarnat (comme les imperfections du
marbre de Paros, voir page 24). Lisser la peau et perdreusdust ne doit pas étre le but recherché.

54En plus du travail de retouche « de base », nous avons applitiiégére chromie a 'image et nous avons
modifié les lumiéres afin d’unifier le teint (en atténuant Eshes).
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références chiffrées en CMJN des retoucheurs (voir paget3&us les avons adaptées a la
couleur de la peau des modéfes es images ont été retouchées a partir d’'une chromie de base
faite sur 'ensemble des images afin de les uniformiser. lamtification a été réduite a 8 bits,
apres cette chromie de base, afin d’alléger les poids derfiehfaciliter le travail de retouche.

Il faudrait idéalement rester en 16 bits, mais les poids dedlis peuvent atteindre plusieurs Go
pour une retouche en 8 bits, ce qui met déja en peine les tednsautilisés.

Pour chaque série, nous avons retouché les 2 images lestgles gour une photographie
publicitaire (voir page 67 et suivante). Les images de leeg€isont numériques et éclairées a
0° et a 22 avec une boite a lumiere, et elles ont été retouchées avgit KDensité ». Celles de
la série B sont argentiques et reprennent les mémes édaifaguf a 22 on a utilisé un bol).
Elles ont été retouchées avec I'outil Tampon de duplicetioir Figure A.41 et A.42 page 135
en Annexes). Pour chaque série, une image a été retouchééBeptRautre en CMJN. La
conversion de I'espace RVB vers I'espace CMJN ne pose pastdeme puisque I'ensemble
des couleurs de nos images (dans I'espace ECI-RVB) estroodens I'espace ISO Coated v2
(ECI), nous avons donc choisi I'intention de rendu Colotireérelative qui conserve I'aspect
des couleur®. Nous comparerons ensuite le rendu de la texture et de lawods la peau selon
les outils utilisés, I'espace couleur et la technique dsepdie vue. Le protocole de retouche est
détaillé en Annexes C.3.1 page 167 et est résume sur le Tablea

Eclairage Espace Retouche Chromie
couleur

Densité Courbes
Q0o CMIN couche par couche par

Série A couche couche

numérique Densité sur Courbes
220 RVB toutes les globales ou

couches selectives

Tampon a Courbes
0° RVB 100% globales ou

;. 0 .

Série B selectives

argentique Tampon a Courbes
220 CMIN 100% couche par

couche

FIG. 3.6 —Tableau résumant les techniques de retouche pour chacd'iymage.

Les images retouchées (Figures A.41 et A.42 page 135 en AespeRt ensuite été impri-
meées chez BePong, sur un systéme d’'impression jet d’enB@@R 9800) accompagné d’un
RIP actuellement trés répandu pour I'épreuvage parmi lesmises de retouche (ColorProof
de GMG). Le profil d’épreuvage du systeme est I'lSO CoatedBRI), et les tirages ont été

55pour la série A, nous avons opté pour les proportions C = I¥B=tl = 2/3. Pour la série B, nous avons repris
les valeurs d’'une « peau bronzée » ;: 10C 28M 38J.

S6éRappelons que la couleur de la peau est peu saturée, elle@eugtre fideélement restituée en CMJIN. Nos
tests de prise de vue ont montré que ce type de rendu ne miopiéfal’aspect des couleurs de la peau (ceci est
uniguement applicable aux images réalisées dans le cadigmeétude et n’est pas généralisable). Voir page 150
en Annexes.
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réalisés sur un papier mat. Nous avons choisi de réaliseing@gssions avec simulation de
trame, comme c’est le cas pour I'impression offset.

Résultats et analyse Lesimages retouchées (voir page 168) seront présentéeatelta partie
pratique. Le travail de retouche a par ailleurs permis quedegpbservations quant aux techniques
de retouche, au support de I'image et a son mode colorinuétriq

Grain et couleur de la peau La retouche est ensuite analysée par le programme Matlab
qui montre que le travail de la peau est assez naturel : lardifte entre les deux spectres
est minime (voir en Annexes page 169 et suivante). La formspeatre est peu modifiée : la
dynamique est identique et la répartition directionnedieagténuée mais toujours présente. La
différence observée entre les deux séries est illustrdewarspectres respectifs : la dynamique
et le contraste sont plus faibles pour la série A que pourrla Bédont la peau est plus contras-
tée et satinée. Ceci s’explique par I'éclairage qui, @ @2st pas le méme pour les deux séries :
une boite a lumiére pour la série A et un bol pour la série Bé®les autres images retouchées
ont été éclairées par une boite a lumiere). D’'une manierérgkm I'éclairage a Z2détaille
plus le grain de la peau, il est moins écrasé, la dynamiquearitraste sont plus grands qu’a
0°. D’autre part, I'éclairage ponctuel du bol augmente le ste alors que I'éclairage diffus
de la boite a lumiére le réduit. Les facteurs que sont le nilagej la source et I'orientation
de I'éclairage expliquent en partie le rendu plus contrdsté peau, mais le principal facteur
qui détermine le rendu de la peau reste le grain de la peanéuie : sa structure et sa finesse.
Dans tous les cas, le spectre montre une bi-direction : fedigon des points forme une croix,
proche du modele en papillon des peaux jeunes présenté fzo € Sparavigna (2001) a la
page 17. Les spectres de la Transformée de Fourier avanestgpouche sont trés similaires,
et ils indiquent que la retouche est effectivement tresrgson rendu est donc naturel.

D’autre part, la couleur de la peau sur les images retouct@esspond a certaines des
références chiffrées des retoucheurs : 10C 20M 20J pouriaAét 10C 28M 38J pour la
série B, pour les zones les plus uniformes et les plus cldiuregsage (sur le front). De la méme
maniére que nous n'avons pas souhaité retoucher excessivéanpeau des modéles, nous
'avons également peu éclaircie, nous placant ainsi daosrgexte d’'une retouche de base et
non pas dans celui d’'un retouche poussée accompagnée titomie particuliere.

RVB ou CMJN ? Argentique ou numeérique ? L'observation de la retouche de ces 4
images engendre une premiere constatation : les techniguetouche en RVB et en CMJN
sont trés différentes. En publicité, les images RVB seront pne grande majorité converties en
CMJN pour I'impression, les couches seront donc modifiékEsieaspect dépendra du profil de
conversion et de l'intention de rendu. Alors gu’en CMJN pralpns-le, on travaille directement
sur les couches « d’encre » qui seront imprimées sans atgrenédiaire que la plaque offset.
Ce mode de couleur est trés intéressant pour la peau puipganet un contrdle fin de la
chromie. Le rougeurs sont induites par des taches somhré&ssauche du Magenta, les zones
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bleutées dépendront directement de la couche de Cyan (fispdiun trou dans la couche
Jaune) etc. En RVB, les couleurs « lumiéres » sont interakgreas et le travail de chromie est
plus complexe. Le rendu de la retouche proprement dite@sptoche dans le cas de nos tests,
que ce soit en RVB comme en CMJN, car nous avons privilégi@odu naturel en évitant de
créer du flou.

En revanche, la différence entre I'argentique et le nunuérigst plus sensible. Du point
de vue de la retouche, I'image argentique est beaucoup iphdesa travailler. Lensemble de
'image est homogeéne : il y a peu de cassures et aucun zoneritmleérente avec la profondeur
de champ. Le grain de la peau est bien défini sur 'ensembldshge : en réalité, dans les
zones floues, le grain du film crée une texture naturelle qoueitl les transitions net/flou et
ombres/lumiéres. En numérique, la précision du captewggstre tous les défauts de texture
et de chromie de la peau. Le travail de retouche en devientlphg et plus complexe. Si I'on
compare les images des deux séries, il apparait que le graanpebau des images numériques
est beaucoup plus plat alors que les éclairages sont les sn@oieFigure A.43 page 135 en
Annexes). Outre le grain de la peau du modele différent,imftuence de I'enluminateur qui
participe a la reproduction de la texture du grain de la ppaus concluons que le numérique
(dans le cadre de nos tests) ne restitue pas la méme quafirdidede peau que 'argentique.
L'image numérique est plus floue, moins détaillée, malgre définition identique a celle de
image argentique, et malgré, ou a cause de, 'absenceuiudrgentique.

La préférence des retoucheurs professionnels pour lesgraphies argentiques en ce qui
concerne le rendu de la peau, se justifie donc d’aprés nas Bish s0r, il faudrait pouvoir
refaire ces mémes essais avec un dos numérique de 39 mdkopisels, pour pouvoir effec-
tuer une réelle comparaison avec le film 6% @/oir page 61). Le manque d’informations de
texture du numérique peut étre corrigé en retouche, parabbsigues classiques ou moins
conventionnelles.

Techniques de retouche a explorer Le logiciel Photoshop propose un nombre trés consé-
guent d’outils, de formes ou de filtres, qui sont parfois sexydoités par les professionnels de
la retouche. Les techniques présentées préecédemmeninpelave avoir des limitations, no-
tamment lorsqu’il faut recréer de la texture manquante sizamntains cas, il peut donc étre utile
d’explorer des techniques alternatives ou hybrides afibtdiuir le résultat voulu.

— La création de texturell est possible de recréer du grain de peau sur une zone egten
dépourvue. Certaines photographies numériques, ou restabnes d’un visage moins
éclairées, présentent un peau lisse : le RmD est invisiliigoddt alors choisir de laisser
cette zone telle quelle ou de créer un grain de peau artifetelr cela, on peut employer
les outils classiques de la retouche (Densité, Tampon), @icexplorer des techniques
alternatives.

— On pourra par exemple utiliser une brosse dont la formeetgppelle du grain de

57Les tarifs prohibitifs de ce type de matériel & la locatioRQ(Buros hors taxes pour une journée) ne nous ont
pas permis de réaliser de tels essais.
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peau (creux et bosses, motif étoilé), et I'appliquer paches sur la zone en question
(voir Figure A.44 page 135 en Annexes). La difficulté de cegtdanique est de ne pas
créer de répétitions visibles que I'utilisation d’'un mémetiinduit nécessairement.
Cependant, si le rendu est assez aléatoire tout en restastmblable, cette technique
peut étre une base intéressante.

— On peut également utiliser une image issue de moulagestdgtlae de la peau en
différentes zones du visage, et synthétisée selon un pusesathématique stochas-
tique (voir Figure en Annexes A.45 page 136 et page 12). @ettenique est utilisée
en 3D pour plaquer une texture, olNermal map», sur un modele (voir page 33). Le
probleme de cette méthode réside dans I'orientation deri&ghe lors de la capture du
moulage : elle peut ne pas étre cohérente avec I'angle déncie de I'éclairage a la
prise de vue. D’autre part, le grain de la peau et son orientgaraissent étrangement
uniformes, notamment dans leur orientation : les silloms@ires du RmD présentent
une forte direction horizontale. Cette technique est tnééréssante, mais nécessite
d’avoir des «Normal mas » pour chaque zone du visage, et de pouvoir les modifier
afin de les faire correspondre au mieux a I'aspect de la peguednous sommes ha-
bitués.

— L'adaptation de la forme de la brosse au grain de la pesupeut tout a fait choisir une

brosse ovoide pour retoucher le grain de la peau. On peut roBoisir la forme, la
taille et I'orientation de la forme de I'outil en fonction @elles du grain de la peau (voir
Figure A.46 page 136 en Annexes). Cette technique est trésaggnante puisqu’elle
oblige a utiliser de trés nombreuses formes de brosses détané que le grain de la peau
n’est jamais constant. Cependant, cette facon de procédé@pre utile si I'on souhaite
conserver l'orientation de chaque sillon : on utiliseraraléoutil avec un geste qui suit
les sillons de la peau. Si au contraire on souhaite rédurietitation des sillons, dans le
but de recréer le motif étoilé des peaux jeunes, il faudrhosteer d'utiliser I'outil dans
le sens inverse a celui du sillon, afin de casser ses lignesetzion.

La retouche de la peau achéve donc la déréalisation despaxges, entamée par le dispo-
sitif de prise de vue, de mise en scéne et d'éclairage. L&pid présente moins de traces du
vivant (rougeurs, cernes, rides, etc.) et la couleur de $a peest pas réaliste. Limage de la
peau doit se conformer a l'idéalisation normative du monagait de la publicité, méme s’il
existe une variabilité dans le traitement de la peau selpndéuit, la marque, le DA, etc). La
« dénaturation » de la peau doit se plier au message a véhioulée sait, la publicité, experte
en communication, nous manipule, mais pas de la maniérdisiempt caricaturale que I'on
critiqgue souvent : les messages sont ciblés et les visuetsrs@arement réfléchis. Les publici-
taires sont capables du pire comme du meilleur, et leuricitedst parfois tout a fait bienvenue
lorsque le visuel, le message, le produit et la cible sons dawe adéquation quasiment symbio-
tique.
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Résumeé

En résumé nous pouvons dire que :
— A propos des images publicitaires :

— Lanalyse du message publicitaire (texte et image) esipbexe®, car totalement dé-
pendante des préoccupations d’une société a un moment,acamieda cible a laquelle
il s’adresse.

— La stratégie de communication est le fruit du travail de hmux spécialistes, dont
I'aboutissement est la création publicitaire, dont le DAlegrincipal responsabile (il
crée le visuel).

— Le travail du photographe consiste a suivre les recomntimmdadu DA prief et ma-
quette) en apportant son expérience et sa sensibilitérpeete.

— Les tendances visuelles ont des origines complexes, maisseuvent lancées sous
I'impulsion de photographes de mode dans leur travail ppprésse spécialisée.

— A propos de la retouche :

— La couleur de la peau en publicité dépend de la couleur dilidode la perception du
contraste simultané. L'influence de celui-ci est difficilamhquantifiable, mais explique
les dominantes colorées de la peau sur un fond particul@nesaturé (peau avec une
dominante orange sur un fond orange, par exemple).

— Laretouche actuelle affine le grain de la peau (sillons aines et secondaires indiffé-
renciables, absence de directions des sillons et absemedg et tente de reproduire
les motifs étoilés du RmD des peaux jeunes.

— Par rapport a la peau naturelle, la couleur de la peau eicpéaladst systématiquement
éclaircie, la composante rouge est peu modifiée, alors quant@osante jaune est trés
variable.

— Le choix du degré de retouche et du type de chromie dépendldples facteurs (peau
du modele, DA, marque, produit, pays d’exploitation du ei¥u

— Le choix des outils de retouche importe peu quant au rédirt, en revanche le
mode de couleur (RVB ou CMJN) et le support de I'image (argeetou numérique)
peuvent avoir une influence sur le rendu.

8Dans le sens ot il comprend plusieurs éléments ayant de eomtapports entre eux.



Conclusion

A la question « En quoi la peau est-elle un objet particul@nsdla photographie publi-
citaire ? », la réponse est complexe et ne saurait étre ctanjpléxemple de la photographie
publicitaire montre a quel point la peau est complexe a sspr&r. La peau est un sujet trés
singulier qui mérite toute l'attention des différents mviEnants d’'une campagne publicitaire.
Ainsi, depuis la conception jusqu’a la retouche, en pagsanta prise de vue, existe-t-il des
techniques adaptées a la peau. Ceci dans le but de fairsgondre I'image de la peau a l'idée,
parfaite, que I'on s’en fait.

Il faut admettre que la complexité de la thématique, quihew des domaines multiples et
connexes ou allogénes, ne saurait étre réduite ou simpgbéieane explication méthodique et
cohérente. Le champ embrassé est complexe et notre étudanaét seule répondre a la ques-
tion : « en quoi la peau est-elle un objet particulier dan$a@graphie publicitaire ? ». La peau
a des implications sociologiques, identitaires, biologis, psychologiques, philosophiques, re-
ligieuses et commerciales imbriquées, qui sont, malgre paufaitement individuelles. Cepen-
dant, nous répondons tous a des signaux caractéristiquesptte de « culture commune », qui
tient en réalité plus de I'expérience que de la culture, ehqus définit en tant que population
homogene. La normalisation de la représentation de la pepuldicité est un fait, bien que
ces normes soient difficilement définissables. Le prosgeditrune image idéale et I'accepte,
car elle répond a ses attentes, a son désir d’'idéal.

Bien sdr, on peut circonscrire quelques unes de ces caslicigées. Nous avons appris que
le visage doit étre éclairé de maniére plutot diffuse, aveangle entre Vet 22 et ne présenter
gue peu d’'ombres; la peau doit étre dépourvue d’imperfesfile grain doit étre régulier et sa
couleur doit étre claire et légerement halée etc. Mais desnrations ne définissent pas une
image publicitaire, qui est contrainte par un certain navde codes visuels que nous avons
tous intégré et que nous reconnaissons parfaitement. @es sont recyclés ou réinventés par
les créatifs publicitaires aussi bien que par les photdggapleurs influences étant mutuelles.
lls peuvent aussi étre repris par les artistes contemporpiin en analystes et critiques de la
société, dénoncent la représentation totalitaire, damsmmotonie et son exigence d’adhésion,
du corps en publicité.

Ainsi, de I'absence d’identité par la décontextualisati®uaff et Nehr), a la « déréalisation »
par la mise en scene et I'éclairage ou la retouche (DolroreéhB et en passant par I'idéali-
sation hybride et la création d’un individu autre (Cottiaghet van Lams), les artistes brassent
toutes les thématiques de la photographie publicitairs. digils de I'image publicitaire que
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sont la prise de vue, le maquillage et surtout la retouchm@ient d’atténuer les traces de vie
et d’organicité de I'individu, ce qui participe a lui 6terssieaits caractéristiques, qui en font sa
personnalité. La retouche a I'exces transforme le poréraitcbne ou en idole, et ce n’est pas
I'esprit de la personne qui se révele a travers cette imagenses mots de Léonard de Vinci),
puisque son essence a disparu. Les étres publicitairegnggst ont quelque chose de fantb-
matique (ne serait-ce que par leur paleur) et d'intemparelles rend fascinants. L'atténuation
volontaire de I'organicité de la peau en publicité se tragar une « dés-organisation » de la
peau des individus, qui sera ensuite restructurée sur ue amtificiel et uniforme.

Le corps organique se place finalement comme le dernier merogatre la déliquescence
de I'individu par les nouvelles technologies, qui dilueotre identité dans les clichés. Arché-
types, chimeres, idoles, icdnes, les qualificatifs sonthrennx pour désigner la représentation
de I'humain dans la publicité. Nous pourrions aussi utillsderme d’ « avatar », qui est la re-
présentation graphique, symbolique et stéréotypée, ddimidu dans une realité virtuelle (jeu
vidéo,chatetc...). Mais dans son acception originelle, ce mot dédigrernation d’un dieu
hindoue en un étre mortel. Comme dans toutes les religierdiyin revét alors une face hu-
maine idéale glorifiée par I'art ou célébrée par le mythe. @gsts-idoles (statues, icones etc.)
et ces étres messianiques, permettaient alors la comntionievec une divinité. La « mort
de Dieu » au XX siecle a rendu la foi fragile et vacillante, et notre besa@mpédrfection s’est
trouvé comblé par les images actuelles. Ainsi, notre péiaeple 'image de I’humain ne se
fonderait-elle que sur nos références divines, aboutieseuitime de notre quéte d’idéal ?



Glossaire

Bruit : Il n’y a pas de grain a proprement parler en numérique, nhasiste un bruit élec-
tronique inhérent au capteur et au traitement du signal.rug st difficilement quan-
tifiable : il varie avec temps de pose, sensibilité d’expositdensité du sujet, etc. et
il dépend du capteur. Il est moins présent lorsqu’on expdsesansibilité nominale et
lorsque la taille du pixel est relativement grande : le phidéoest plus sensible et le signal
nécessite moins d’amplification.

Définition : La définition est le nombre total de pixels composant I'image.

Dynamique : La dynamique est I'écart entre la valeur minumale et maximale d’'un signal
En densité, elle est de 3 pour un négatif, mais elle peut jaidgyu’a plus de 4 en inver-
sible. Quant a la dynamique de la scene (enregistrable téuedse), elle dépend de la
dynamique du sujet et de I'éclairage.

Echantillonnage : Le signal analogique produit dans le capteur arrive (etsy@u niveau
du convertisseur analogique-numérique ou il sera éctamtié et quantifié en un signal
numerique. L'échantillonnage consiste a interceptergaaianalogique grace a une freé-
guence d’échantillonnage choisie (dépendante de la thiligixel) : elle divise le signal
analogique en sections verticales. Plus la fréquence dfgitlonnage est grande et plus
les détails de I'image sont fins.

Fonction de phase de Mie Lorsque la taille des particules est grande devant lesuiemc
d’onde du visible £ 1um), la répartition spatiale de la lumiere diffusée n’est phes
trope et dépend fortement de la forme des diffuseurs (sphpl@quettes, etc.) et de leur
taille. Un diffuseur de Mie est le dioxyde de Titane Tiqui produit une couleur blanche
éclatante (Elias, 2007).

Fonction de phase de RayleighLorsque la taille des particules est petite devant lesuengs
d’'onde « 10nm) , la lumiere incidente est diffusée de fagon isotrope danges les
directions. Pour une lumiere incidente blanche, le blea beaucoup plus diffusé que le
rouge. C’est ainsi que s’explique la couleur bleue du ciek particules d’eau sont plus
grosses et la diffusion de Rayleigh ne s’applique plus,egttccelle de Mie qui explique
le blanc des nuages (Elias, 2007).

Gamme produit : Ensemble de produits existants ou nouveaux proposés &taéik ciblée
(segment marketing.
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Granulation : L’indice de granulation Print Grain Index (PGI) est un indice de la visibilité du
grain. Il a ét€ mis au point par Kodak et est basé sur 1’observation de tirages de plages
grises a différents grandissements, que les observateurs comparent avec une régle de ré-
férence. Un indice de granulation PGI inférieur a 25 indique ’absence de sensation de
granulation sur le film. Un écart de 4 points de 1’indice signifie une différence de grain

perceptible par 90% des observateurs (Leblanc, 2007).

Icone : Représentation graphique d’une entité ou d’une idée. Le sens premier désigne une
image représentant une figure religieuse (icone). En sémiologie, I’icone désigne un signe
par sa ressemblance avec un objet : la relation a 1’objet est principalement basée sur la
similarité.

Indice : Représentation de 1’ordre de 1’index, c’est-a-dire de la trace de 1’objet : une image
indiciaire est le t¢moignage irréfutable de 1’existence de I’objet. En sémiotique, les indices

entretiennent une relation causale ou de contiguité avec 1’objet.

Marketing : Ensemble de techniques destinées a promouvoir et a diffuser un produit. Le mar-
keting étudie les offres de biens, en fonction des attentes et des attitudes des consomma-
teurs, afin d’en favoriser la commercialisation. Il repose sur quatre piliers : le produit, le
prix, la distribution et la communication (dans notre cas la publicité-médias). Le marke-
ting s’intéresse autant a la création du produit (étude de marché, R&D), a sa fabrication
(processus, contrdle qualité), a sa commercialisation (communication, étude de satisfac-

tion), qu’a sa durée de vie.

Plan marketing : Découpage dans le temps de la stratégie marketing d une entreprise. Ce plan
recense les actions a mener sur une période donnée : il décrit les cibles visées (segment
marketing + gamme produit), les moyens a mettre en oeuvre (canaux de commerciali-
sation), les opérations a mener (vente, publicité et promotion), les chiffre d’activité a
atteindre (chiffre d’affaires, part de marché, marges), les budgets et moyens (physiques
ou humains) nécessaires a la réalisation de ce plan, ainsi que les méthodes a mettre en

place, toujours en fonction des cibles marketing.

Pouvoir résolvant : Le pouvoir résolvant d’un film est sa capacité a discriminer des détails
fins. Pour le déterminer, on impressionne une mire créneau a fort contraste (1 000 : 1)
directement sur le film. On lit ensuite la valeur du pouvoir résolvant sur I’image produite
sur le film en cycles/mm ou lignes/mm. Le pouvoir résolvant d’un film de 100 ISO seul est
actuellement supérieur a 100 cycles/mm, mais il tombe a environ 60 cycles/mm lorsque

I’on photographie la mire avec un appareil et une optique™.

Publicité : La publicité regoupe toutes les formes de communication visant & promouvoir un
produit, une marque, une organisation... On distingue traditionnellement la publicité-
médias, que 1’on retrouve dans les grands médias (affichage, presse, télévision, internet,

radio, cinéma), et la publicité hors médias qui regroupe le marketing direct (publipostage

Rn R
1<n<?2.

91— ﬁ + -1 avec R = résolution de I’ensemble, R, = résolution de I’optique, 12y = résolution du film et
° f
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adress€ ou non), la promotion (échantillon, réductions financieres, concours. .. ), le spon-
soring et la communication événementielle. Un définition plus précise de la publicité-
médias désigne tout message a but promotionnel inséré a titre onéreux dans 1’un des
grands médias qui lui délivrent en contrepartie leur audience, et dont la présentation se

démarque clairement du contenu rédactionnel du média.

Quantification : La quantification vise a attribuer une valeur numérique a 1’amplitude de
chaque échantillon : le signal échantillonné est divisé en sections horizontales selon un
nombre de bits donné (8, 12 ou 16). Plus la quantification est faite sur un grand nombre
de bits et plus la dynamique sera grande et le rendu des couleurs sera fin (surtout dans les

dégradés). Dans le cas contraire, des cassures pourront survenir sur 1’image.

Résolution : La résolution (ou pouvoir résolvant) est le nombre de points par mm ou plus

souvent par pouce.

Segment marketing : Catégorie identifiable de clients visés par une gamme produit. Cette ca-

tégorie peut étre basée sur des criteéres d’4ge, de condition sociale, de géographie, etc.

Sémiotique ou sémiologie : L’étude des signes et des systémes de communication. Umberto

Eco et Roland Barthes se sont intéressés a la sémiotique des images publicitaires.

Signe : Mot ou image permettant de faire connaitre, de communiquer. Il représente la mani-
festation d’un concept. Selon Charles Sanders Peirce, un signe est la triade formée du
représentamen (signe matériel) qui représente un objet (objet de pensée) grace a un inter-

prétant (représentation mentale qui lie le représentamen et I’objet).

Symbole : Représentation porteuse de sens, c’est un systéme relevant de la connotation et
de I’analogie. C’est un signe doté d’une signification abstraite, une représentation par

convention de 1’objet.

Transformée de Fourier : Fast Fourier Transform ou Transformée de Fourier rapide : opé-
ration mathématique qui transforme les données spatiales d’une image en données fré-
quentielles, comme 1’exposent Michele Serato et Adele Sparavigna (2001) dans 1’article

mentionné a la page 17.

Trope : Figure de rhétorique qui consiste a employer un mot dans un sens figuré (métaphore,

métonymie, synecdoque et antonomase).
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Annexe A

Planches

A.1 Lapeau: un objet particulier a représenter

A.1.1 Lapeau: un tissu vivant
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FIG. A.1 — Absorption spectrale de I'épiderme. D’aprés Poj2€03.
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FIG. A.2 — Absorption spectrale du derme. D’aprés Poirier, 2003
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FIG. A.3 — Diffusion spectrale de la lumiére par le derme. D’sg@eéirier, 2003.
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FIG. A.4 —Image par moulage du réseau micro-dépressionnaieau de la joue (& gauche)
et du front (a droite). D’apres Haet al., 2001.
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FIG. A.5 — Image par rugosimétrie du réseau micro-dépressignea fonction de I'age.
D’aprés Zahouani et Vargiolu, 2000.
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FIG. A.6 — Réflectance spectrale de la surface de la peau de dajgtpe caucasien, en diffé-
rents endroits. D’apres Dei al., 2005.
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FIG. A.7 — Image de la peau par profilométrie, rose et arbre dafréé la peau selon I'age.
D’aprés Zahouani et Vargiolu, 2000.
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A.1.2 La peau dans P’art pictural

FIG. A.8 — Buste de Caton 1’ Ancien (Rome, 2" siécle av. J.-C.) et portrait funéraire (Fayoum - Egypte,
encaustique sur bois, 117-138 av. J.-C.).

F1G. A.9 — Portrait de Margareta van Eyck par Jan Van Eyck (a gauche, huile sur bois, 1439)
et Portrait d’homme par Hans Memling (a droite, huile sur bois, 1435).

F1G. A.10 — La Vénus endormie de Giorgione (huile sur toile, 1507) et la Vénus d’Urbin du Titien
(huile sur toile, 1538).
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FIG. A.11 —Autoportraits d’Eugéne Delacroix (huile sur toile, 18373le Lucian Freud (huile sur toile,
1985).

FIG. A.12 —La baigneuse endormid’Auguste Renoir (huile sur toile, 1897) k&f siestede Pierre
Bonnard (huile sur toile, 1900).

FIG. A.13 —Hermes portant Dionysos enfadé Praxitele (340 av. J.-C., marbre de Paros).

FIG. A.14 —Icones de la Vierge de Kazan du fin du Moyen-Age (a gauche ustiqae sur bois) et de
la Renaissance (a droite, huile sur bois).
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FIG. A.15 —Portrait de Simonetta Vespucpar Sandro Botticelli (huile sur bois, 1476) gybille de
Delphespar Michel-Ange (fresque de la chapelle Sixtine, 1512).

FIG. A.16 — Allégorie du Jourde William Bouguereau (huile sur toile, 1881) @tphéede Gustave
Moreau (huile sur bois, 1865) .

FIG. A.17 —La comtesse d’Haussonvillde Dominique Ingres (huile sur toile, 1845) ®&tympia
d’Edouard Manet (huile sur toile, 1863).



ANNEXE A. PLANCHES 127
A.2 Lapeau: un objet particulier a photographier

A.2.1 La peau dans la photographie et la publicité

FIG. A.18 —Portrait de Thomas Ruff (1988) dtlorenced’Eric Nehr (1998).

FIG. A.19 —Kayad'Alceu Baptistao (2001) éima de René Morel (1999).

FIG. A.20 —060105de Valérie Belin (2006) eXteriors de Désirée Dolron(2006).
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FIG. A.21 —Twinsde Keith Cottingham (1992) ekhank you Thighmasted'Inez van Lamsweerde
(1993).

FIG. A.23 —Photographie publicitaire avant (a gauche) et apres (djn@itouche (Biotherm, 2005).
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A.2.2 La prise de vue en publicité

FIG. A.24 —Structure plate d’un pigment de mica/Ti@couvert de sphéres de BaS@ droite) et son
effet sur le visage (a gauche). D’aprBakata, 2006.
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FIG. A.25 — Absorbance spectrale de la goethite(ze, xH,O , de couleur jaune. D’apres
Livage, 2004.

Absorbance

ol . . .
300 Longueur d’onde (nm) 1100

FIG. A.26 — Absorption spectrale de I'hématite,Bg, de couleur rouge. D’'aprés Livage, 2004.



ANNEXE A. PLANCHES 130

1.2

(3]
H

308 360
1.0 \'\

i
\

0.8

\

\

0.6

Absorbance

0.4

0.2

N

280 320 360 400 440 480
Longueur d’onde (nm)

s e i g i <

0

o
N
(=]

FIG. A.27 — Absorption spectrale du dioxyde de Titane Ji@e couleur blanche. D’apres
Schlossmaset al., 2006.

FIG. A.28 —Exemples de magquillage trés naturel (a droite, 1998) estphistiqué (par Serge Lutens,
a gauche, 1996).

FIG. A.29 —Photographies les plus citées pour la série A : boite a lare® a gauche et boite a
lumiére avec réflecteur a 22 droite.

FIG. A.30 —Photographies les plus citées pour la série B : boite a len@&P a gauche et bol avec
réflecteur a 22a droite.
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A.3 Lapeau: un objet particulier a retoucher

A.3.1 Desimages publicitaires

FIG. A.31 —Maquette sous forme deugh pour les produits &mart» et «Superdim» de la campagne
publicitaire « La séduction n’est qu’un jeu » pour Dim (2006)

SMART DE DIM SUPER DIM
Avec ou ’ Esprit d’équipe.
sans smoking.

La séduction n'est qu'un jeu.

FIG. A.32 —Prises de vue pour pour les produitSrart» et «Superdim»s de la campagne publicitaire
« La séduction n’est qu’un jeu » pour Dim (2006).

FIG. A.33 —Chanelpar Daniele Buetti (1996-1998) et campagne publicitair€Hdanel (2006).



ANNEXE A. PLANCHES 132

FIG. A.34 —Détail de publicités pour Lancel en 1996 (peau « smearée eh &007 (influence du
« paint »).

A.3.2 Laretouche

Fic. A.35 —Portrait sur fond sombre et sur fond clair mettant en évidéacontraste simultané entre
la couleur de la peau du modéle et la densité du fond.

Position des points pour la peau

angle de teinte et
chroma pour la peau
naturelle

angle de teinte et
chroma pour la peau
sur les publicités

20,00

FIG. A.36 — Fonctionh* = f(a*) sur les publicités mesurées et de la peau, avec les angles de
teinte et la chroma.
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Position des points pour le fond Position des points pour la peau
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a* ax

FIG. A.37 — Fonctiort* = f(a*) du fond mesuré sur les publicités (a gauche), et de la peau sur
fonds peu colorés (& droite), avec la courbe de régressiéaiteb* = f(a*) = = + 3,28 avec
R?2=0,42.
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FIG. A.38 —Chartes proposées par Katrin Eismann (a gauche) et par Bemel (a droite) pour la
couleur de la peau.



ANNEXE A. PLANCHES 134

14C 16M 25J 0C 32M 22J
L*85 a*1 b*4 L*85 a*20 b*23

FIG. A.39 —Valeurs en CMJN pour la couleur de la peau d’apres les mesuréss publicités. L'espace
CMJIN est I'ISO Coated v2 (ECI).

Imperfections:

7 Les boutons et les cicatrices
£ doivent étre retirés avec
I'outil Tampon ou
Correcteur.

Cernes:

Il faut les atténuer en les
éclaircissant et en atténuant
la dominante colorée (bleu ou
violet), avec I'outil Densité ou
les Courbes de réglages.
Rides:

Il faut les réduire en
respectant l'orientation des
sillons, avec les outils de
duplication ou de réglage.

Poils, cheveux:

lls génent parfois et il faut
les retirer avec I'outil &

Tampon ou Correcteur.

Rougeurs: |
Elles doivent étre neutrali-
sées avec |'outil Densité ou
les Courbes de réglages. Le
blanc de I'oeil doit étre aussi
propre que possible, tout en
restant naturel.

Zones colorées:
Il faut uniformiser la
couleur de la peau et
atténuer les zones
colorées ou cassures, avec
I'outil Densité ou les
Courbes de réglages.

Taches:
Les taches sans domi-
nante colorée nette
doivent étre atténuées,
afin d’unifier le teint, avec
I'outil Densité ou les
Courbes de réglages.

FIG. A.40 —Photographie non retouchée issue de la série A et qui repeemuincipaux défauts cuta-
nés, ainsi que les techniques que I'on peut employer poundakifier en retouche.
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FIG. A.41 —Photographies retouchées pour la série A (numériques) efiNCMgauche et en RVB a
droite.

FIG. A.42 —Photographies retouchées pour la série B (argentiquesVengauche et en CMJIN a
droite.

FIG. A.43 —Détails de la peau du front apres retouche (éclairag® pdur la série A a gauche, et la
série B a droite.

FIG. A.44 —Technique alternative utilisant des formes de brosse tappla forme du grain de peau.
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+

FIG. A.45 —Technique alternative utilisant unéNormal map» utilisée en 3D, appliquée sur I'image
en mode « Luminosité ». Mormal map» d’aprés(Haroet al., 2001).

FIG. A.46 —Technique alternativadaptant la forme et I'orientation de la brosse (de I'oublen-
sité ») avec la forme et I'orientation du grain de la peau.



Annexe B

Partie Théorique

B.1 Formules et notions mathématiques

B.1.1 Absorption spectrale

Coefficient d’absorption de la mélanine
:ua.melam‘ne()\) = (6, 6 X 1011)()\—3,33)

Coefficient d’absorption de la peau dépourvue de tout pigmen
:u(l.pe(lu—pigments()\> = (7, 84 x 108)()\_37255)

Coefficient d’absorption de I'épiderme
Na.epiderme(k) = (fmelanine)(ﬂa.melanine) + (1 — fmelamne)(Ma.peau—pigments)

Coefficient d’absorption du derme

,ua.derme()\) - (fsang)(,ua.sang) + (1 - fsang)(,ua.peau—pigments)
avecy, = coefficient d’absorption spectral en cn

f = fraction du pigment considéré (mélanine ou hémoglobinsathg) en %
A = longueur d’'onde considérée

B.1.2 Diffusion spectrale

Coefficient de diffusion spectrale de Rayleigh
Md.Rayleigh(A) = <2X1012) X A7

Coefficient de diffusion spectrale de Mie
tanrie(N) = (2x10°) x A~15

Coefficient de diffusion spectrale du derme
,ud.derme()\) - ,ud.Mie()\) + ,ud.Rayleigh()\)

137
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avecy, = coefficient de diffusion spectrale en thm
f = fraction du pigment considéré (mélanine ou hémoglobinéype
A = longueur d’'onde considérée

B.1.3 Réflexion spectrale

Décomposition de la réflexion

R(A) = Ro(A) + Rs(X)
avecR,(\) = composante diffuse
Rs()\) = composante spéculaire

Composante diffuse (d’aprés le modele de Kubelka-Munk)
_ Te(N)? X Rar (\)
RN = RN + R
avecR.(\) = réflectance spectrale de I'épiderme
T.(\) = transmittance spectrale de I'épiderme

R4 () = réflectance spectrale interne du derme

Luminance de la peau (d'aprés le modéle de Torrance-Sparrow
Y(A) = a(N x L)R,(A)E(X) + BECE(N)

aveca et 5 = coefficients de pondération

N, L etV = respectivement : vecteur normal a la surface, vecteudemtj vecteur de
visualisation

E(X) = distribution spectrale de I'illuminant

D = distribution de I'orientation des micro-facettes

F =réflectance de Fresnel

B.1.4 Régression linéaire et coefficient de corrélation

Une dispersion de points, issus de mesures, peut parfeic@trélée a une droite définie
par une relation affine de type;:= ax + b. Afin de déterminer cette équation on réalise une
régression linéaire en utilisant la méthode des moindneésaon cherche a rendre minimale
la somme des écarts des points a la droite. Une fois les deefia etb déterminés, on calcule
le coefficient de corrélatiof®? en fonction de la covariance et de I'écart-type. Ce coefficie
est égal a 1 si tous les points sont sur la droite, et a0etiz sont des variables totalement
indépendantes. Les intervalles de confiance associéesadelar Wle?? sont dépéndantes de
chaque discipline et fixées pour chaque type d’expérimientatici nous considérerons qu’un
intervalle :

— 0,6 < R? < 1 siginifie une corrélation forte ;

— 0,3 < R* < 0,59 siginifie une corrélation moyenne;

— 0 < R? < 0,29 siginifie une corrélation faible ;
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B.2 Caractéristiques techniques du matériel

B.2.1 Matériel de prise de vue

Utilisé par la profession

Phase One P 45

1

Type de capteur : CCD Kodak KAF-39000 - 39Mp
Dynamique : 12 EV

2
3. Profondeur de codage : 16 bits
4.
5
6
7

Taille du pixel : 6,8:m

. Rapport signal/bruit: 71,4 dB a 100 ISO
. Taille du CCD : 49,1 x 36,8 mm
. Définition : 7216 x 5412 pixels

Canon 1Ds Il

1.

N o g bk~ w D

Type de capteur : CMOS Canon EOS 1Ds Il - 16,6 Mp
Dynamique : 8,1 EV

Profondeur de codage : 12 bits

Taille du pixel : 7,2um

Rapport signal/bruit : 40,1 dB a 100 ISO

Taille du CCD : 24 x 36 mm

Définition : 4992 x 3328 pixels

Utilisé pendant la partie pratique

Nikon D2X

1.

N oo g b~ w D

Type de capteur : CMOS Sony IMX007AQ - 12,2 Mp
Dynamique : 8,4 EV

Profondeur de codage : 12 bits

Taille du pixel : 5,;m

Rapport signal/bruit : 40,1 dB a 100 ISO

Taille du CCD : 15,7 x 23,7 mm

Définition : 4288 x 2848 pixels
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Canon 5D
1. Type de capteur : CMOS Canon EOS 5D (706P) - 12,7 Mp
2. Dynamique : 8,2 EV
3. Profondeur de codage : 12 bits

Taille du pixel : 8,2um

Rapport signal/bruit : 34,6 dB & 100 ISO

Taille du CCD : 23,9 x 35,8 mm

7. Définition : 4368 x 2912 pixels

o o &

Comparaison des espaces colorés des bottiers :

FIG. B.1 — Comparaison de I'espace du Canon 5D (en couleurs)@tacdu Canon 1Dsl|
(en gris) , dans I'espack*a*b*. Vue de dessus a gauche (luminance forte) et vue de dessous a
droite (luminance faible).

L'espace du Canon 1Dsll est Iégerement plus large que cel@ahon 5D, mais ces deux
espaces ont des formes semblables.

o

FIG. B.2 — Comparaison de I'espace du Canon 5D (en gris) avec¢ deldNikon D2X (en
couleurs), dans I'espade a*b*. Vue de dessus a gauche (luminance forte) et vue de dessous a
droite (luminance faible).
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Les espaces de ces deux boitiers sont trés différents,de d@s couleurs saturées ne sera
pas le méme.

FiG. B.3 — Comparaison de I'espace du Canon 5D (en gris) avecdieldhaseOne P45 « Por-
trait Natural » (en couleurs), dans I'espdce*b*. Vue de dessus a gauche (luminance forte) et
vue de dessous a droite (luminance faible).

Les deux capteurs ont des espaces tres différents : la satudans la zone du jaune au
magenta est moindre pour ce profil adapté au portrait du P45.

Les teintes chair sont peu saturées et il peut étre intéredsarivilégier un instrument dont
le profil ne restitue pas une saturation trop importante tesjgune-rouge. Le Nikon D2X fera
plus ressortir les rougeurs que les Canon et plus encoredielseOne P45 réglé en « Portrait
Natural ».

B.2.2 Films

D’aprés Leblanc, 2007.

Kodak Portra 160 NC

Génération 1
1. Sensibilité : 200 1ISO
2. Contraste : 0,62 en bleu; 0,56 en vert et 0,53 en rouge
3. Pouvoir résolvant : 125 cycles/mm
4. PGI (x4,4) : 36

Génération 2 (2007)
1. Sensibilité : 200 1ISO
2. Contraste : 0,63 en bleu; 0,56 en vert et 0,53 en rouge
3. Pouvoir résolvant : 130 cycles/mm
4. PGI (x4,4) : 32
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Kodak Portra 160 VC

Geénération 1
1. Sensibilité : 200 ISO
2. Contraste : 0,68 en bleu; 0,62 en vert et 0,59 en rouge
3. Pouvoir résolvant : 125 cycles/mm
4. PGI (x4,4) : 40

Génération 2 (2007)
1. Sensibilité : 200 ISO
2. Contraste : 0,65 en bleu; 0,59 en vert et 0,56 en rouge
3. Pouvoir résolvant : 130 cycles/mm
4. PGl (x4,4) : 34

142
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B.3 Création publicitaire

B.3.1 Les étapes de la création publicitaire

Avant
. lacréation
proprementdite:

Trouver une idée

Accord client

® OUi, on parten
production

= non, on
recommence

. ;P/fod!lié‘tvi’oh’ :

FIG. B.4 — Les étapes de la création publicitaire. D’aprés Levidr 2003.

1

. Brief de annonceur
_alagence

v

Formulation de{a copy-
stratégie paril‘agence

copy-

'stratégie par l'annonceur

v

On peut partir
en

CREATION

Les créatifs formulent
plusietirs idées de création
ou concepts publicitaires:
qui sont alitant de pistes
créatives présentées sous
forme de roughs
(premiére maquette
trés sommaire)

«d'un projet et
entation au client
(F'annoriceur)

avec maquette plus
elahorée: ..

faite uin prétest :

Préparation
‘de'la
téalisation:des
messages

\

Production

.

| CAMPAGNE

Le chef de pub et/ou le
directeur de création
présente la copy-stratégie
aux créatifs

Evaluation

par le directeur de création,
débat avec les créatifs,
nouvelles orientations,
choix d'une ou deux

pistes créatives et
magquettes un peu plus
finalisées

C'est une étape décisive
pour l'agence. Elle doit
vendre son prajet de
création d l'annonceur :

m  soft, il donne son
accord avec ou non
quelques
aménagements

= s5oit, on décide de faire
un prétest

®  soit, I'annonceur n'est
pas du tout d'accord

Studio :
réalisation

" des documents

définitifs
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B.3.2 ROdles de I'agence et de 'annonceur

ENONCE DU = ® Fait par l'annonceur
PROBLEME A Brief-agence <« pourque l'agence comprenne
son probléme et la mission
TRAITER qui lui est dévolue. C'est le cahier
des charges avec le budget
disponible
w  Objectifs publicitaires & L'annonceur donne
Cible(s) R ses objectifs, ses cibles
L ® L'agence retravaille
les objectifs et surtout les cibles
de communication
STRATEGIE
PUBLICITAIRE + +
Stratégie de création Stratégie des moyens
Quoi dire ? Par quels vecteurs ?
= Copy-stratégie = Choix des médias
@ Choix des supports (média-
T p!anning)'
m  L'agence congoit ® (Calendrier de la campagne
la copy-stratégie
= L'annonceur e B L'agence
valide Création <«  congoit ® L'agence de publicité
S les messages ou l'agence médias
®  L'annonceur arréte les choix
valide médias et supports
& L'annonceur valide
Production
PRODUCTION des spots TV, radio, Réservation et PE ai%?;tse&em
. | i £
des MESSAGES et gfsf}“a?“‘es Rredse achatd'espace  |agencede
ACHAT d'ESPACE SHIEREY publicité ou

| Studio agence et
prestataires extérieurs

agence médias

CAMPAGNE
proprement dite
Campagne
Diffusion des.
messages

MESURE de
'EFFICACITE

Evaluationde
la campagne

\/

B Post test réalisé par une
société d'études
indépendante

FiG. B.5 — Rdles respectifs de I'annonceur et de I'agence danpriacipales

campagne. D’aprés Lendrevie, 2003.
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B.3.3 Le brief client

BRIEF SHOOTING CAMPAGNE DIM 2005/2006

19.07.2005

The campaign Moments of complicity caught in the daily life of a nowadays couple.

objective This couple is beautiful, aspirational, spontaneous and natural.
Each story tells a playful situation based on an armplay between the
man and the woman.
The situation are not intimate nor ambiguous : anyone could arrive
and interrupt the scene without the feeling to embarrass them.
Cause Dim seduction is connivent, impertinent, fresh, lighthearted
and playful .
The man and the woman are closely tight.
- For male products, the man is on the foreground, the women on the
background.
- For Female products, the woman is on the foreground, the men on
the background.
The character who appears on the background must not be naked,
and clearly identified — we must be careful to avoid any effect of
mystery regarding his/her presence.

Ambiance Dense background (light to dark grey).

Light : The light emphases bodies/skins and histories/products.

Decoration :

Hair style : Casual chic for Body touch.
More glamour for Sublim.

Make up Fresh and natural make-up.

FIG. B.6 — Brief client pour les publicités de la campagne putfalice « La séduction n’est
gu’un jeu » pour Dim (2006).
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SMART

The situation A man, smart but simple, wearing a whit shirt and a dark suit jacket ;
a women is closely tight against his back . From the one hand she
adjusts his jacket on his shoulders and form the other hand she adjusts
his shirt.

Product Objective : | Showing the elegance of the Smart boxer : smart underwear that
fits with smart wear.

Focus attention on fabric characteristics of the product : lines
and satin effect.

Casting : The man is smart and easygoing at the same time. It’s all about a
Personnality : nowadays elegance : self-confident, fluid, no starchty.
Stylism : The man : a smart white shirt, a black smocking jacket.
Lay-out : 4X3 / presse / abribus
DIM Products white Smart Boxer.
SUPERDIM
The situation A women slides behind a man and tries to remove its white T-shirt.

The athletic man plays to resist her : he catches her hands fermely,
but plays to let her think she’s as strong as him. He turns the head
towards her with fun.

Product Objective : | Showing the sportswear upholding of Superdim, through the
sporty and tonic attitude of the body.

Casting : The man is athletic, viril, but playful enough to let her play the

Personnality : strongest. This man is dynamic, healthy, sporty, but not a muscle
bomb. This guy is a “Mens sana in corpore sanum’ : a nowadays
healthy men.

Stylism : The man : a white T-shirt, that lets see his athletic body.

Lay-out : 4X3 / press / abribus

DIM Products Black Super Dim .

FiG. B.7 — Brief client pour les publicités des produitSmart> et «Superdim> de la campagne
publicitaire « La séduction n’est qu’un jeu » pour Dim (2006)



Annexe C

Partie Pratique

C.1 Prises de vue et developpement

C.1.1 Protocole de prise de vue

Dispositif de prise de vue :

Pour chaque modéle, nous avons fait une série de photogsaphifaisant varier certains
parametres :

— Eclairage ponctuel #0222 et 4% sucessivement, avec et sans réflecteur ;
— Eclairage diffus 49 22° et 4% sucessivement, avec et sans réflecteur.
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a QQQ
BN

Boite a lumiere rigide

L
D Boite a lumiere souple
A
IE
X

Torche avec bol
Appareil photographique

Réflecteur blanc (poly)

Emplacement du modele

FiG. C.1 — Schéma du dispositif de prise de vue.

C.1.2 Protocole de développement des photographies numguies

Les images numériques sont développées grace au logigal@®ne de PhaseOne suivant
ce protocole :
— Le profil ICC de visulisation choisi est celui du boitier desp de vue (Nikon D2X
ou Canon 5D « generic »).
— La neutralisation des dominantes colorées se fait gracaréan gris neutre photographié
sous chaque illuminant.
— L'ajustement de la chromie des images, en modifiant Iégeémétas courbes de transfert,
permet d’'uniformiser la teinte de chaque série.
Comparaison des espaces colorés Adobe RGB et ECI-RGB :
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FIG. C.2 — Comparaison de I'espace de ’Adobe RGB (en coulewes) eelui de 'ECI-RGB
(en gris), dans I'espack*a*b*. Vue de dessus a gauche (luminance forte) et vue de dessous a
droite (luminance faible).

L'espace Adobe est contenu dans I'espace ECI-RGB sauf paert et le pourpre-bleu, que
'ECI-RGB ne décrit pas. Cependant, il n’y a pas de difféemnde taille et de forme flagrante
entre ces deux espaces.

FiG. C.3 — Comparaison de I'espace du Canon 5D (en couleurs)cahaicde I'ECI-RGB (en
gris), dans I'espacé*a*b*. Vue de dessus a gauche (luminance forte) et vue de dessmitea d

(luminance faible).

L'espace coloré déborde largement de I'espace ECI-RGBdsas les teintes chairs claires
et dans le vert.
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FIG. C.4 — Comparaison de I'espace du Nikon D2X (en couleurs) egkii de 'ECI-RGB (en
gris), dans I'espacé*a*b*. Vue de dessus a gauche (luminance forte) et vue de dessmitea d
(luminance faible).

L'espace du D2X est plus restreint que celui du Canon 5D easkpl'espace ECI-RGB
seulement localement : dans le bleu et les couleurs profofs@eif le cyan). Les teintes chairs
claires dont peu décrites avec le Nikon D2X.

La comparaison de ces espaces donne des indications santion de rendu qu’il faudra
appliguer lors du développement (profil propriétaire ve@3-RGB). Puisque les espaces sont
différents dans leur forme et dans leur taille et qu’ils sswit plus petits soit plus grands que
I'espace de destination, il conviendra d’employer le moglesthdu « Perceptuel » qui conserve
la hiérarchie des couleurs entre elles.

e

/)
~ava

é}

FIG. C.5 — Comparaison de I'espace ISO Coated v2 (en couleuzs)aiui de 'ECI-RGB (en
gris), dans I'espacé*a*b*. Vue de dessus a gauche (luminance forte) et vue de dessmitea d
(luminance faible).

L'espace ISO Coated v2 (ECI) est quasiment entierementisndans I'espace ECI-RGB
(mis a part dans les pourpres profonds). La conversion dedoac se faire avec I'intention
de rendu « Perceptuel ». Cependant, des tests sur nos imagéem que dans le cas de la
peau (couleurs peu saturées), le choix de l'intention dduenColorimétrie relative » donne
des résultats plus proches de I'original. Comme mentionlaépage 95, ceci ne peut pas étre
généralisable a d’autres types d'images.



ANNEXE C. PARTIE PRATIQUE 151

C.1.3 Reésultats

Les planches suivantes présentent les images obtenuedelideux séances de prise de
vue, aprés le développement RAW. La nomenclature des ficheprend le type d’éclairage :

— 0,22 et45 pourQ 22 et 49,

— B pour boite a lumiere;

— T pour torche (avec bol);

— R pour l'utilisation du petit réflecteur mobile.
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Planches des photographies réalisées lors des deux séanuese de vue :

0_B_MK_SUC1055Delphi... 0_B_R_MK_SUC1056Delp... 0_T_MK_SUC1060Delphi...
0_T_R_MK_SUC1061Delp... 22_B_MK_SUC1053Delph... 22_B_R_MK_SUC1054Delph...

22_T_MK_SUC1048Delph... 22_T_R_MK_SUC1047Delph...

i

45 B R MK_SUC1052Delph... 45 T MK_SUC1049Delph... 45 T _R_MK_SUC1050Delph...

FiG. C.6 — Images issues de la premiére séance de prise de vue.

45_B_MK_SUC1051Delph...
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22_B_MK_IMG_7131Myri... 22_B_R_MK_IMG_7132My...

45 B_R_MK_IMG_7130My... 45_T_MK_IMG_7133Myri... 45 T_R_MK_IMG_7134My...

FiG. C.7 — Images issues de la seconde séancede prise de vue.
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Nous avons demandé a un panel d’observateurs de visionvidélaqui montrent 8 des 12
images par série (voir CD joint). Nous leur avons demandéode préciser, pour chaque série,
guelle image ils préférent et quelle image ils imaginerdiemieux sur une publicité, du point
de vue de I'éclairage. Nous avons recueillis les répons@&4 adbservateurs.

Tableau présentant les résultats du sondage :

Préférée % | Publicité %
0B 11,29 27,42
0T 6,45 8,06
228 6,45 19,35
Série A |-22BR 45,16 25,81
HEA 2T 24,19 9,68
45B 0,00 3,23
45BR 6,45 6,45
45T 0,00 0,00
0B 37,10 35,48
0T 9,68 16,13
22B 3,23 0,00
serie B |—22T 0,00 12,90
22TR 17,74 22,58
45B 16,13 0,00
45T 3,23 3,23
45TR 12,90 9,68

FIG. C.8 — Tableau des images préférées et celles dont I'égéagst percu comme proche d’une
image publicitaire. Les cases des images qui obtiennemdescentages les plus importants
sont grisées.
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C.2 Mesure de la couleur et du grain de la peau

C.2.1 Grainde la peau

Protocole d’analyse du grain de la peau

— Les fichiers représentent des parcelles de peau dans érdoatrle c6té mesure environ
1/8 du visage.

— La zone du visage est choisie de maniere a ne pas présentegisaece (et peu de
brillance), peu de poils, et une couleur aussi homogéne gssige.

— Les fichiers sont convertis en Adobe RGBI ce n’est pas déja fait, avant d’étre analysés
dans Matlab.

— Le programme dans Matlab affiche I'image de départ et letspde sa Transformée de
Fourier :

im=imread(’nomdelimage.tif’'tif");
figure
imshow (im);

imgrey=rgb2gray(im); transforme I'image rgb en niveaux de gris en ne conservant que
la luminancé

imfft=fft2(imgrey); applique la Transformée de Fourier

nrm=norm(imfft,inf); calcule la somme (sur une ligne) la plus élevée de la matrice
imfftshift=fftshift(imfft); place les composants de fréquence nulle au centre du spectre
absfft=abs(imfftshift); renvoie la valeur absolue de la Transformée

figure

imshow(absfft,[0,nrm/500]); affiche le spectre normalisé de I'image

axis tight; title("Transformée de Fourier’)

1’espace de travail Adobe RGB est celui de la plupart desdisttraités, c’est pour cela que nous avons choisi
de convertir tous les fichiers dans cet espace.
2Selon I'équatior” = 0,2989 * R+ 0,5870 % G + 0,1140 x B
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Résultats Parcelles de peau avant et aprés retouche et Transformé€esider correspondantes.

Fresh Bronzer de Biotherm (produit bronzant)

Cambrure de Lancome (maquillage)

FIG. C.9 —Correspondances entre les parcelles de peau et les Trags®de Fourier correspondantes,
pour la publicité - rendu naturel.
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Fond de teint de Lancome (maquillage)

Rénergie de Lancéme (maquillage)

FiIG. C.10 — Correspondances entre les parcelles de peau et les Trags®ide Fourier correspon-
dantes, pour la publicité - rendu assez naturel.
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Maquicake de Lancéme (maquillage)

Tra rier Tra rier

Fond de teint de Vichy (maquillage)

FIG. C.11 — Correspondances entre les parcelles de peau et les Trags®ide Fourier correspon-
dantes, pour la publicité - rendu intermédiaire.
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Biorythme de Biotherm (soin)

Juicy Gelée de Lancome (maquillage)

FIG. C.12 —Correspondances entre les parcelles de peau et les Trags®me Fourier correspon-
dantes, pour la publicité : rendu lisse.



ANNEXE C. PARTIE PRATIQUE 160

Séries pour Citizen K

FiIG. C.13 — Correspondances entre les parcelles de peau et les Trags®ide Fourier correspon-
dantes, pour I'édito.



ANNEXE C. PARTIE PRATIQUE 161

Série personnelle
= :

'y

7 A
SOV ,gf

Transformee de Fourer

FIG. C.14 —Correspondances entre les parcelles de peau et les Trags®me Fourier correspon-
dantes, sur des séries personnelles.
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C.2.2 Couleur de la peau

Protocole de mesure de la couleur de la peau
— Les visuels publicitaires sont sélectionnés suivantdagrtion de peau sur I'image (entre
1/10° et9/10° et en moyenné/10¢), un numérisation rapide en a été fait et est représenté
plus bas (voir Figures C.15 page suivante et C.16 page 164).
— Trois mesures sont faites avec un spectrophotométre Eyd®©GretagMacBeth sur une
zone restreinte de la peau et du fond, elle sont ensuite mégen
— Les valeurs sont ensuite analysées dans le logiciel Mitr&scel (voir 85 pour I'exploi-

tation et Tableaux C.17 page 165 et C.18 page 166 ).

3Nous avons essayé de neutraliser I'influence de la transpadu papier avec un fond neutre (blanc et gris)
placé sous la page mesurée, mais cela modifiait trop le reolduécdes images et faisait ressortir davantage

l'impression du verso de la page.
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Les images mesurées sont regroupées sur les planchestesiivan

Citizend1_5.tif

CouvTele_1.tif
L

“\,; E : . S S ;
Numero57_1 tif Numero57_2 tif Numero57_3.tif Numero57_4 iif Numero57_5.tif

FiIG. C.15 — Images publicitaires mesurées Bfu*b* - 1.
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robgqgggyalll
Numero82_3.tif

BOSS

Numero57_6.tif

N /4
Vogue876_1.tif

F' 'qz‘“ L
y A S T Wm0
i & N

WESSAINTAURENT
Numero82_4 tif

Vogue876_10...

Vogue876_2.tif

13

" Vogue876 5tif  Vogue876_6.tif

Vogue876_7 tif

[y &co.

Vogue876_8.tif Vogue876_9.tif

FIG. C.16 — Images publicitaires mesurées Bfu*b* - 2 .
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Résultats Les mesures obtenues sont reprises dans les tableauxtsuivan

Citizen 41 _ L* a* b* % peau
e e e
A e e
s e Lme Lo pusss 1
e e
s |tesse [ pudse fiae 1o,
o e P foe [ oo 1,
A e e
o s Taabon bals T

Citizen 42 _ L* a* b* % peau
B e
;| tesse Lener [ oige faent 1,
. Fond | a55s | ras | atai] 197
e e e
s feese T T aes o T
e e e
; eese Toa s Pioas 1o
o [rese T bea bun 1
e e e

Telerama _ L* a* b* % peau
: “Fond o340 031 320 %%
;  |tesse [Ea b s fuiw 1
e = e el

Numero 57 _ L* a* b* % peau
: Fond | oss0 | a3 | 135 7%
;  |tesse oo L f e b
s e Toer Tadss Pasas o
e Pms s i
s ptesse Leimpusi o I,
e e
Al e B e

FiG. C.17 — Valeurs moyennes mesurées sur les images publicitairé$&mn* - 1.
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Numero 82 _ L* a* b* % peau
: Fond | pes0 | sas | aor ] 27
;  |tesse fmo | s ben T,
s [rese Pear Pt b aie 1o
R e o I
s [resse Paas Fu s Toon
Vogue 876 _ L* a* b* % peau
B e e o
e e
B e R
T s e
s e feer Lin Lok
o e [nas Lo L i o
7 [resse P e b s T
e e e e T
o [rese e bros bisy
T e
sups_|—tostle | 8508 | o8 11339 1
T L T

FiG. C.18 — Valeurs moyennes mesurées sur les images publicitairé$&mn* - 2.
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C.3 Retouche

C.3.1 Protocole de retouche
RVB Pour la retouche en RVB, nous avons suivi les étapes sugante

1. Nettoyage au Tampon avec une dureté et une opacité a 1@Detiamétre identique a
celui de l'imperfection a effacer.
2. Retouche de base selon 'une ou l'autres des techniques&es :
— outil Densité (ou Courbes) avec une forme de brosse dodsed®@pacité 4 a 8% (20
ou 30% pour les courbes), de diametre identique a celui do deapeau, sur I'image

composite.
— outil Tampon avec une dureté et une opacité a Y0d#diametre identique a celui du

grain de peau, sur I'image composite.
3. Chromie avec des Courbes (et Teinte/Saturation) et éekenent des masques de fusion
pour des corrections de chromie locales.
4. Conversion en CMJN ISO Coated v2(ECI) avec I'intentiomatedu « Colorimétrie rela-
tive ».

CMJN  Pour la retouche en CMJN, nous avons suivi les étapes sawant

1. Nettoyage au Tampon avec une dureté et une opacité a 1@0Oéamietre identique a
celui de 'imperfection a effacer.

2. Retouche de base selon I'une ou l'autres des techniguesses :

— outil Densité (ou Courbes) avec une forme de brosse dodsedpacité 4 a 8% (20
ou 30% pour les courbes), de diameétre identique a celui do deapeau, couche par

couche.
— outil Tampon avec une dureté et une opacité a 100%, de diidéntique a celui du

grain de peau, sur I'image composite.

3. Chromie avec des Courbes (et Teinte/Saturation) et lam@é&lur de couches, et éventuel-
lement des masques de fusion pour des corrections de chiarales.

4Ce choix de retouche est personnel, les retoucheursdeniliplutét & une opacité moindre (40% environ). Un
tampon doux et avec une opacité réduite induit du flou dam&ge. Il peut cependant étre utilisé sur des zones
floues de I'image.
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C.3.2 Résultats

Photographies avant et aprés retouche

Série A

FIG. C.19 — Résultats de retouche obtenus pour la série A (éclairagen Baut et a 22en bas).

Série B

FIG. C.20 — Résultats de retouche obtenus pour la série B (éclairager Baut et a 22en bas).
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Parcelles de peau avant et aprés retouche et Transform&esider correspondantes.

Eclairage a©

Eclairage a 22

FiIG. C.21 — Correspondances entre les parcelles de peau et les Trags®ide Fourier correspon-
dantes, pour la série A.
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Eclairage & ©

Eclairage & 22

FiIG. C.22 — Correspondances entre les parcelles de peau et les Trags®ide Fourier correspon-
dantes, pour la série B.
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C.4 Entretiens

Nous avons rencontré des professionnels et nous leur awmgsdes questions sur leur
métier, et aussi sur le travail de la peau. Les entretierdaptant selon la profession, mais
regroupent des questions sur la perception et la modificatiograin et de la couleur de la
peau, et les raisons de ces modifications.

C.4.1 Client

Anne Pietropaoli
Chef de groupe maquillage - Biotherm Marketing International (http ://www.biotherm.fr)

L'élaboration d’'une campagne publicitaire se fait en dwdiation étroite avec I'agence de
communication Publicis Conseil, a qui Anne transmet sexctiires sous forme de brief client.
Ce brief reprend la date du shooting, le modéle et son adtiiedconcept du produit, le fond,
le grain de la peau, etc. Biotherm se réserve le choix du readgh effet, la marque mise sur
des mannequins qui créent un contact fort avec les consamasapar leur expressivité. Anne
choisit, entre les trois modéles travaillant réguliéretm@our la marque, la plus appropriée
en fonction du produit et du message : un modeéle jeune pouonth de teint matifiant, ou
un mannequin plus madr pour un fond de teint anti-age. Si lagomeasouhaite renouveler ses
€geéries, I'agence de mannequins lui propose des model@®guaient convenir et le choix se
porte alors sur des femmes qui correspondent le mieux awepbata la cible du produit.

L'annonceur participe toujours a la prise de vue, plus ramnsi elle a lieu a I'étranger :
I'équipe du marketing fait confiance a I'agence pour allerdi sens du brief client. Le choix
du photographe se fait sur les propositions de Publicis €ibasBiotherm : Anne regarde ré-
guliéerement les books des photographes et en choisit umiddement, la marque a travaillé
avec Satoshi. L'essentiel des prises de vue se fait en extéiia lumiere et le vent donnent une
impression de naturel et de spontanéité chers a la marqueideaen scéne est volontairement
minimaliste et dépourvue d’artifices - le modeéle est soudénudé et se détache du ciel bleu
- le type de produit est signifié par I'attitude du modele.d®ett un jour de shooting, I'équipe
de prise de vue change plusieurs fois de composition (fiprtiétail du corps, etc.), ce qui
permet d'utiliser les images pour communiquer sur 4 ou 5ytedAnne et ses collaborateurs
préferent que la prise de vue soit faite en numérique : leléitoir directement la photographie
rassure I'équipe, alors que le polaroid en argentique daneedée de la lumiére mais n’est
pas la photographie finale. De plus, les différences detguadire les deux techniques sont peu
perceptibles.

L'agence monte ensuite le visuel sous forme d’'une maquette la photographie non re-
touchée et le texte accompagnant I'image, puis fait plusiptopositions a 'annonceur. Anne
choisit 'une des propositions et la photographie est éagetouchée selon ses directives. Le
directeur artistique fait le lien entre Anne et le commdrdialaboratoire ou sont retouchées les
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images (EyeDream pour Mundocom). Lorsqu’elle recoit umedge « Cromalin », elle I'ana-
lyse, recherche les défauts et les annote sur un papierecglquecouvre I'épreuve. L'épreuve
retourne ensuite a la retouche etc., jusqu’a ce que la fe¢otmnvienne a 'annonceur.

Le teint des modéles doit étre uniforme et frais, et inspaaanté, la jeunesse, et la vie. La
couleur de la peau n’est pas standardisée : elle se fait qaacasas et directement en regardant
le « Cromalin », elle n’est pas forcément la méme d’'une camgaygl'autre. De méme, le
type de produit ne détermine pas directement la couleur geda. Il existe des codes, mais
ce sont des codes de composition a la prise de vue : contnggaopour les produits anti-
age, main sur le visage pour un produit « confort », etc. Earrele, si le visuel est destiné
a I'Asie par exemple, la peau sera un peu moins rosée et légatelus jaune afin de mieux
correspondre aux consommatrices. Le grain de la peau deipétfait, ce qui est devenu une
certaine norme aujourd’hui. Pour les produits de maquellawtifiants, il est important que
le grain soit plus fin que pour les produits anti-age par exengdin de mieux répondre aux
attentes des consommatrices qui recherchent un affineresmpides avec ce type de produit.
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C.4.2 Direction artistique

Michel Maidenberg
Directeur artistique indépendant (http ://www.kempfmaidenberg.com)

Michel a suivi la formation de I'Ecole Supérieure d’Arts @hagues Penninghen et il exerce
depuis 26 ans le métier de directeur artistique. Il tragagh tant qu'indépendant en publicité
ou sous contrat pour I'édito, notamment pour les magazioekiglaissent carte blanche (Le
Jardin des Modes, Votre Beauté).

En édito, il participe au choix du photographe et du modeéz da rédatrice de mode. La
prise de vue est toujours préparée sous forme de brief aowtgh comme en publicité. En
publicité, le brief vient des gens du marketing et est refsrdes commerciaux de I'agence qui
veillent a ce que l'intérét du client passe en premier. Lél& est donc recevoir le brief du client
(marketing) et de le transmettre aux directeurs artisidD&) de I'agence. Il est tres important
pour eux de connaitre 'image, les produits et les conctsmla marque cliente. Il s’agit alors
pour le DA et le photographe de proposer des idées sédussant@novantes et d’amener au
client une image qui lui plaise et qui réponde a ses attentés)e si elle est visuellement loin
de ce qu'il attendait au départ.

Concernant le travail de la peau, il y a plusieurs écolesn d@té les peaux naturelles, et
de l'autre les peaux lissées. Mais on ne peut pas dire claimesi la publicité ou la presse re-
touche plus 'une que l'autre. La publicité a tendance &li$s pead, mais certaines marques
au contraire la préférent présente. De la méme maniére tn i magazines féminins lissent
les visages parfois plus que les publicités, afin de plaikeaamonceurs. En revanche, les ma-
gazines de mode au public plus restreint laissent le phapigr décider du type de retouche
de peau qui convient a ses images. Le fait est que le lissaypedrix offre un rendu, certes
artificiel et a I'aspect de la cire, mais qui fonctionne. Dénsens ou le gommage est calculé
et est fait sciemment de la peau, et permet de mettre I'ascené produit a vendre (mascara,
capillaire, maquillage . ..) et d'augmenter les ventes.

Michel est aussi photographe et utilise pour ses prises deinéclairage simple au rendu
naturel : une boite a lumiéere a gauche du sujet et en cordreg@é ainsi qu’un réflecteur blanc
de l'autre c6té pour déboucher les ombres. Le travail depbsiion est plus complexe en
numeérique, il faut exposer au plus juste comme en inversildenumérique mal géré et mal
éclairé ne révele aucun détail de la peau, alors que norrealsgRposée une image numérique
devrait révéler chaque poil et chaque bouton du visage l€qet soit la destination de I'image
(édito ou pub), Michel a les mémes exigences quant au rentlumdge aprés la retouche. La
retouche est une étape tres importante, mais il ne faut galgeogque 'on ne refait pas une
photographie en retouche, on la sublime 'image.

Le r6le du DA est donc d’apporter son avis, de proposer dessidé surtout d’avoir un

S\Voir les publicités pour L'Oréal ol le grain est trés lissé,qui fait disparaitre la personnalité du modéle et
I'écriture photographique.
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« oeil ». Pendant I'editing, il choisit quelle image serdisiie, il discute et échange constam-
ment avec le photographe. Mais chacun son travail : le phaptg regle son éclairage et réalise
ses images et le DA en choisit une ensuite.

Olivia Osenda
Directrice artistique - BETC (http ://www.betc.eurorscg.fr)

Olivia a suivi une formation de stylisme avant de travai#tartant que directrice artistique
pour BETC (depuis 10 ans). Elle est spécialisée en « beauté’eceupe, avec 7 autres DA,
de toute la communication de Vichy. Lorsqu’elle travaille sine nouvelle création, Olivia
s’inspire des campagnes déja réalisées pour la marque afingdrder I'esprit. Elle consulte
également de nombreux magazines dont les pages mode etté bgaeuvent lui donner de
nouvelles pistes a explorer. BETC recoit constamment deesux books de photographes. Les
DA prennent le temps de les feuilleter et parfois de repmedtgrtaines images, afin d’avoir une
banque d’'images de peau.

Olivia réalise ensuite une maquette sous forme de phot@gemtu deough Elle contacte
le service d’achat d’art qui lui soumettra des books de piragzhes parmi lesquels Olivia en
gardera 2 ou 3. Elle présentera son travail ainsi que queliqueges, pour montrer la tendance
du visuef et les books au DC responsable de la campagne, puis au tlentesponsables
marketing de Vichy aiment que I'ambiance du visuel soitiglie et un peu froid, trées souvent
sur fond blanc, que le grain de la peau soit présent et quepliosse voir I'effet du produit
(avant/apres utilisation). Une fois la création validée,qui peut prendre quelques mois, le
photographe est choisi et on organise la phase de produ@lma en suit toutes les étapes :
elle est présente sur les prises de vue et en retouche, sgosite si cela est nécessaire. Apres la
prise de vue, Olivia utilise les bruts de scans ou les ficljpeng pour faire plusieurs maquettes
avec des photographies différentes. Elle en présentetguipseunes au client, accompagnées
des épreuves de ces mémes images. Une fois I'image chaiezccpart en retouche. L'en-
treprise de retouche et le photographe ne sont pas les méamesahmpagne a l'autre : ils
changent pour chaque visuel. Dernierement, Olivia a tlévavec les photographes Philippe
Kerlo et Sylvie Benoit pour Vichy et la retouche a été faiteslan cas a BePong et dans 'autre
a Janchon.

Le travail de la peau pour Vichy est particulier, car c’est walonté de la marque de montrer
des femmes a la peau vraie, afin que I'on puisse s'identifien@iele et croire a I'efficacité du
produit (de soin). Olivia préfere travailler sur des peaor maquillées : le fond de teint et la
poudre sont parfois difficiles a retoucher et peuvent donnaspect platré a la peau. La peau
doit étre fraichg en bonne santé, et le travail de chromie produit cet effetjeatant un peu
de rose dans la peau. Malgré le nombre de DA travaillant painyyles campagnes sont assez

6Ces images sont issues de magazines ou de books de photgyiapirive, comme ce fut le cas récemment,
que ce soit le photographe d’une de ces images « d’ambiangessitchoisi pour réaliser la prise de vue.
’La peau bronzée ne se retrouve que dans les publicités oprdduits solaires.
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homogenes en terme de rendu de la peau (couleur et graingndmdujours vers le méme type
de peau. Sauf dans le cas des peaux matures ou le grain estgbleisce qui n'empéche pas de
le conserver quasiment tel quel. Dans la plupart des cataifége de la peau est assez doux et
diffus (pas d’ombres marquées), et le contraste est ldganiigne plus ou moins le grain de
la peau suivant la nature du produit

La retouche pour Vichy n’a rien a voir avec celle de marquesroe Dior ou Lancéme : la
retouche est beaucoup moins poussée. Olivia ne fait retoupgke les zones génantes (duvet,
brillances, cernes) sans toutefois modifier 'image rddim@nt. La peau n’est jamais lissée :
le grain de peau est a peine retouché et le retoucheur ne get& les boutons, les rougeurs
et affine le grain de peau si les pores sont tres dilatés. des Bt les marques de I'adge sont
également conservées (sauf les taches) et les rides sérgidéent atténuées.

D’autres directrices artistiques

Le texte qui suit n'est pas le résultat d’'un entretien. llteytise quelques breves rencontres
avec trois directrices artistiques avec lesquelles noasons pas pu obtenir d’entretien.

Le traitement de la peau dépend principalement du pays lbigafion de la publicité. Aux
Etats-Unis, le rendu recherché est trés lissé et évoqueala ges poupées. Au Japon, la peau
est lissée, blanche et rose, mais il ne faut surtout pas quen@osante jaune de la peau soit
perceptible. En Europe, on tend vers une retouche pluseaill@en termes de grain et de couleur
de peau. Ensuite, le choix de rendu de la peau est influendé pgre de produit vendu. Par
exemple, s’il s’agit d’'un fond de teint, alors la dominarged plutdt sur le jaune (sauf au Japon).
En revanche s'il s’agit d’'une créme de soin, alors les compies magenta et cyan (pour une
creme de nuit) seront plus visibles. Les publicités pouraguillage et pour les soins autorisent
différents types de retouche du grain de la peau : le graipaghais plus présent sur les visuels
pour les produits de maquillage, mais cela dépend des nm&arque

Enfin, ce sont les attentes du client qui vont étre déternb@sarcertaines marques préférent
les peaux lissées et d’autres celles plus naturelles. Leonsade luxe refusent parfois certaines
dominantes colorées qu’elles jugent vulgaires ou incoibjgstavec I'image de la marque (le
jaune pour Lancome par exemple). Il arrive aussi que la saeda collection du produit influe
sur la dominante générale de la couleur : plutét chaude eatédittot froide en hiver. Dans
tous les cas, il 'y a pas de normes concernant le grain etll@wode la peau : comme on I'a
vu, les variables sont multiples et le rendu en dépend @ineent, mais il dépend aussi de la
lumiére du photographe et de 'ambiance générale du visuelun fond orange, la peau doit
étre un peu orange, sinon on percoit une dominante bleuggit&ipation du DA au visuel est
importante puisqu’il est a I'origine de la création du visw qu’il suit toutes les étapes de sa
fabrication (prise de vue et retouche).

Bien que la tendance actuelle soit au naturel, il est prebabé cela ne dure pas. En effet,
le naturel des publicités est en fait trés artificiel et trétouché, les DA ont pris I'habitude

8Le contraste est plus faible pour un soin de la peau, maisutl @e plus fort pour un produit capillaire par
exemple, puisque I'accent n’est pas mis sur la peau.
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de la retouche sur Photoshop et demandent un grain de plusi€firp La mode des peaux
« smearéés», plastique et a I'aspect de cire est sans doute sur le peireenir, aidée en cela
par I'esthétique américaine trés artificielle (presqueintf») qui influence le monde entier.

9Terme qui vient de I'outil « smear » des stations Scitex. @it permet de lisser le grain de la peau jusqu’a
ce qu'il soitimperceptible. La peau « smearée » est lissel&riie.

10Terme qui évoque I'impression que la peau a été peinte Zokméphe : aussi bien au niveau du grain de la
peau qui n'existe plus, des couleurs qui paraissent unjegtiposées et des lumiéres rajoutées pour structurer le
visage ou le corps.
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C.4.3 Photographes

Sylvie Benoit
Photographe indépendante (http ://www.sylviebenoit.com

Sylvie est autodidacte et travaille pour la publicité etlagse magazine, elle a récemment
travaillé pour Vichy. Lorsqu’elle est choisie pour réatis@e publicité, Sylvie recoit les direc-
tives de I'agence sous la forme d'illustrations ou de phapbies de banque d’'images. Elle
rencontre le directeur artistique qui lui explique ce qattend comme type d’'image et comme
lumiére. Les photographes sont choisis en publicité pqurodkiire ce qu’ils ont déja fait et non
pour explorer de nouvelles voies. La créativité du photolgess’exprime dans sa sensibilité et
il arrive qu'il collabore avec le DA dans la création du vikukest important que le brief soit
complet et clair car il est risqué de baser une prise de vuérgerprétation unique d’'un dessin
ou d'un texte.

Il est primordial selon Sylvie de travailler avec une équfiicace et professionnelle. L'équipe
« beauté », le styliste et les assistants font pour beaucangpld qualité d’'une image et si I'un
ou l'autre n’est pas au rendez-vous, cela peut égalemenulte. Sylvie travaille la lumiere
avec beaucoup de précision : I'éclairage doit étre maiafisede mettre en valeur I'esthétique
du sujet. Il s’agit de diriger les ombres, de les atténueiopard’opter pour I'angle de prise de
vue et d’éclairage le plus flatteur pour le modeéle. Un éajgarfaontal écrase le relief de la peau,
alors qu’un éclairage de coté souligne ce dernier et n’esspahaitable pour un modéle agé
par exemple.

Sylvie préfere travailler en argentique et utilise le filmd&i Ekta 64 EPR, le film inversible
de référence pour la peau car tres doux. Pour des travauicipaibés, Sylvie travaille souvent
en numérique a la demande du DA ou du client, et elle utilis€anon EOS 1Ds Il ou un
dos P45 : elle loue alors les services d’'un opérateur nuoeidg DDC. Les différences avec
I'argentique sont principalement perceptibles dans Iduates détails. L'argentique a un rendu
plus doux mais comporte plus de détails (plus de définitiod20), alors que le numérique
est trop piqué et est moins défini. Il est important de biemerdipppareil en fonction de la
lumiére et surtout de réaliser un profil de prise de vue ercdifzu point de vue du rendu des
couleurs, Sylvie a observé des zones colorées vertes oagawgc le P45, mais ce ne sont pas
des cassures. Elle a aussi remarqué que le Canon créait mes @® flou assez aléatoires et
gue le numérique en général était bien moins bon que I'agentans le modelé des ombres
(montée du bruit).

Sylvie suit attentivement le travail de retouche (Janchairgpprécie lorsque le rendu de
la peau reste naturel et que le grain est encore présentitIbfen sir homogénéiser le teint
et retirer les poils, les cernes et les imperfections, mgigi&Sne recherche pas le lissage des
peaux. La retouche doit rester a sa place, c’'est-a-dire raiceale la photographie et ne pas
la transformer en illustration. La couleur de la peau doi &taiche, en équilibre avec le fond
et la couleur des cheveux. Il n'y a pas de couleur de la pealedélle dépend du visuel et
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du contraste des couleurs. Pour Sylvie, la peau c’est lauabtés 'intimité, le charnel. Si on
lisse la peau, on empéche le contact avec I'oeil de 'obsewvala sensualité s’efface et on se
trouve dans la représentation ou dans une forme de poésies @ue si le grain est présent, la
sensation et I'envie de toucher s'impose, le lien entrediem et I'observateur est plus direct.

Dimitri Daniloff
Photographe indépendant (http ://www.florencemoll.com)

Dimitri travaille depuis 6 ans en indépendant, actuelleressentiellement pour la publicité.

Il a débuté en tant qu’assistant plateau au Studio (Rouchendlant trois ans ou il a appris
et expérimenté I'éclairage. Pour une publicité, Dimitritdes directives du DA et reproduit
la maquette qu’on lui soumet, puis il prend un peu de temps pbanger la lumiére ou la
composition afin de proposer une version plus personneltdient. Selon lui, c’est aussi cela
gue les clients recherchent dans le travail d’'un photogragles initiatives ou des propositions.
Ceci étant, il est impératif de répondre en premier lieu adgemnces de la maquette, qui peut
revétir plusieurs formes : un dessin, des piges (assenttEmehotographies d’agence ou de
magazines) ou une photo-maquétt®imitri travaille en collaboration avec un DA mais aussi
de plus en plus souvent avec le client lui-méme qui vienséssau shooting et dont les critiques
en direct participent (ou non) au travail créatif.

Le travail du photographe doit s’adapter au client et a Imde la marque. Chaque marque
préfére un type de peau particulier, par exemple Vichy pedfgs peaux plus naturelles (grain
de peau tres visible) et Biotherm préfére les peaux plusdiguant a Shiseido, les peaux sont
lissées et la teinte tire sur le jaune. Les préférences peefies de Dimitri vont vers une peau
parfaite mais dont le grain reste visible, dont la teinteshjgas « fraiché », et dont I'aspect
évoque la cire. Le travail du maquilleur est pour beaucoupsda rendu de la peau et il est
important que le maquillage soit présent mais Iéger : lengilaila peau ne doit pas étre mas-
qué. Selon Dimitri, les tendances du maquillage en publigitt évolué conjointement avec
la retouche numérique. Il y a encore 10 ans, la mode était awcande maquillage satiné et
brillant était long et complexe a retoucher. Aujourd’huiea la retouche numérique, on peut
obtenir tous les rendus que I'on souhaite, en termes dewsud¢ de brillance. De la méme ma-
niere la retouche numérique influence la composition eldiéage, dans le sens ou elle permet
une liberté quasi-totale dans la création. Alors qu’il y &lques années, les photographies de
« beauté » ne devaient montrer aucune ombre ni aucune bé|lan se permet aujourd’hui des
éclairages contrastés et durs ou des maquillages bribamts que cela ne pose de problémes
majeurs en retouche.

Pour ses prises de vue « beauté », Dimitri utilise trois fld&mosés de la maniére suivante :
I'un au-dessus du modele en plongée, le suivant en dessamaontre-plongée et le dernier face

11C’est une pratique assez courante pour les budgets comgéquene agence de publicité loue les services
d’un photographe pour réaliser une photographie non degéngt si I'idée est vendue au client, on refait I'image,
parfois avec un autre photographe.

12Cest-a-dire qu’elle tend plus vers le jaune que vers le.rose
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au modele. L'orientation et l'intensité des flashs variezibs le rendu recherché, et l'utilisa-
tion d’éclairages Fresnel ou Ringflash permet de créer qasleffets particuliers. Il n’existe
pas vraiment d’éclairage standard en « beauté » et le plaptbgrest seul maitre a bord dans
ce domaine-la : le DA et le client n’interviennent pas ou sueu compétents. Dimitri utilise
I'argentique pour les prises de vue « beauté » (Kodak PoBaNC), notamment pour faciliter
la retouche qui suivra. En effet le numérique donne une intiageparfaite, trop détaillée et
trop nette et des que I'on touche a la matiére, on la perd. ggnégue, le grain reste toujours
le support de I'image, et il noie aussi les plus petites irfgmtions.

Concernant I'exposition, Dimitri sous-expose le film d’'uapghragme et pousse ensuite le
développement, ce qui évite les blancs éclatés et donneeneatton de finesse et de netteté plus
grandes. Pour ses prises de vue en numérique (mode, p&idittit), Dimitri loue les services
d’'un opérateur numeérique qui établit avec lui un type de wesrd adéquation avec les attentes
du client et les préférences personnelles de Dimitri. Pela,dl utilise un profil de capture
standard et applique des réglages particuliers lors dulagwement du fichier RAW. Il est
courant qu’il faille réduire le contraste a la prise de vue gtie la dynamique du capteur puisse
enregistrer la dynamique de la scéne sans perte de qualiténtraste sera ensuite augmentée
en post-production. Dimitri suit le travail de retouche ehfie ses fichiers a Christophe et
Graziella (Asile). lls travaillent en RVB et convertissamtsuite le fichier en CMJN selon le
profil de destination qui correspond le mieux au type de médiapression.

Eric Traoré
Photographe indépendant (http ://www.eric-traore.com)

Eric a suivi la formation en photographie & 'ENS Louis Lunei@vant de travailler en tant
gue photographe indépendant spécialisé en « beauté » ¢d&pans). Il travaille a 95% pour
la publicité en « beauté » et réalise en toute liberté quelgéges de mode pour le magazine
French. En publicité, Eric est en contact direct avec un DAIowirecteur de création (DC)
avec lesquels il est mis en relation par son agent. Le DC sgigeele travail du DA et du
concepteur-rédacteur pour une campagne donnée. Il leumeddes indications concernant la
direction que doit prendre la création. L'acheteuse d'art@ipe de la partie production du
visuel : elle appelle les agents de photographe et rencoesrderniers. Il estimportant que ces
intervenants (DA ou DC, acheteuse d’art et photographedwsgssent afin de savoir comment
orienter la prise de vue d'un point de vue technique et firmnde photographe peut donner
son avis et dire comment il envisage la prise de vue et lacbmlwne fois la création terminée,
celle-ci est présentée au client qui la valide ou non. Leegdesvue n’a lieu qu’aprés I'achat du
visuel par le client.

Sur la prise de vue, on retrouve les mémes intervenantspals<d) faut adjoindre le client
et ses chefs produits, ainsi que les commerciaux de I'agéesecommerciaux travaillent pour
'agence mais sont en contact privilégié avec le client e/pat parfois freiner la création pour
rassurer le client. D’'une maniére générale, plus les ietamts sont nombreux sur le shooting
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et plus on doit faire de concessions en terme de créationtr&viaille de plus en plus en numé-
riqgue, mais encore beaucoup en argentique. Il choisit lp@tiien fonction de la maquette : il
estime le type d’éclairage et le rendu en film ou en argentigufait éventuellement des tests
en « prelight 3. Eric n’a pas d’éclairage particulier en « beauté », il séildeux sources (I'une
en plongée et l'autre pour déboucher les ombres) dont iMV&ier l'intensité en fonction du
contraste gu’il souhaite obtenir. Il travaille sa lumiengfenction du type de lumiére précisé sur
la maquette (doux, fort...) mais aussi en fonction du vishgenodéle, du type de produit et
éventuellement du pays d’exploitation de la publicité §ptlair au Japon en raison de la mode
du « whitening*»), il surexpose parfois Iégérement sa prise de vue. Eiifmesjue la qualité du
numeérique est actuellement bonne, surtout avec le P45 de Bhvee qu'il utilise réguliérement.
Il travaille avec un opérateur numérique de chez Imagir; gueil fixe une courbe de rendu en
fin de séance et, sur laquelle I'opérateur devra se calerlpaidéveloppement. Lorsqu’il shoote
en argentique, c’est préférentiellement a la chambre 4 xlaeim avec du film Portra 160 NC,
ou parfois avec du 120 pour doubler une prise de vue numépigiuexemple.

Concernant le rendu de la peau, Eric aime le rendu assezhdguta peau, bien que trés
esthétisé. La tendance actuelle en publicité va dans cepséstaie les DA demandent que les
peaux soient moins lissées. Mais les mots ne veulent pasnfignat dire la méme chose pour les
différents intervenants : en publicité, le grain de peapaaente plus a du bruit qu’a un grain
naturel. Les DA demandent aussi une pbaalthy(saine), chaude, il faut que les modeles aient
bonne mine, ce qui se traduit par une dominante Iégeremeng jail y a trés peu de peaux
blanc-rose (en Europe). Mais cette tendance n’est pasmseile(différente pour la « beauté »,
la mode et pour 'automobile par exemple) et elle peut slisged’une saison a l'autre. De plus,
le DA ne demande pas forcément un rendu de peau d’entrée ,dmjaise discute en fonction
du projet. Dans les cosmétiques, I'image de la peau, etidudtograin, est liée a I'age : puisque
I'essentiel de I'offre cosmétique vise le rajeunissemiéfdut retravailler la peau dans ce sens.
Eric collabore étroitement avec les retoucheurs : il vientl@but pour donner ses indications
puis régulierement pour suivre le travail des retoucheurs.

Pour Eric, le naturel est forcément tributaire de la peioepde chaque individu, et son
travail sur la peau restitue donc une interprétation dedhtéé Mais sur des commandes publi-
citaires, si le souhait du client est différent de ce qu'ilrabitude de faire, le réle d’Eric est
de s’adapter. Finalement, il propose sa version de I'imagddrmes de retouche, de contraste
et de chromie) au DA qui I'accepte telle quelle ou avec desifications. L'image échappe un
peu au photographe en publicité, c’'est le client qui décideeddu définitif de son visuel.

13Terme utilisé pour désigner un journée de tests et de mistaea ge I'éclairage avant le shooting définitif.
Y ittéralement « blanchissement ». Il existe des produdadiissants pour la peau au Japon.
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C.4.4 Opérateur numérique

Edouard Malfettes
Opérateur numérique - DDC (http ://ddc.le-studio.com)

Edouard a suivi la formation en photographie du Lycée RefBiiS), il travaille en tant
gu’opérateur numérique chez DDC depuis 3 ans, d’abord egtefree-lance puis en tant que
salarié. DDC est le service de capture numérique mis en pkade studio Rouchon dans leurs
locaux, mais actuellement, pour des raisons logistigiéegjibe de DDC a déménagé dansie 4
arrondissement. Le service de DDC inclut la mise a dispoysdu matériel de prise de vue (dos
numerique, boitier), du matériel informatique (ordinatdpple, imprimante) accompagné du
logiciel de capture associé au matériel de prise de vueuatapérateur numérique. Ce dernier
doit avoir des compétences informatiques approfondiesaétriser parfaitement la technique
du numérique (utilisation, réparation simple, nettoyage.Son travail consiste a assurer la
gualité de la prise de vue et du développement des fichiersegont ensuite livrés au client.

Sur une prise de vue, I'opérateur travaille directement d@ghotographe qui lui donne
ses intentions quant a I'image, en termes d’exposition,ateraste etc... L'opérateur fait la
balance des blancs avant la prise de vue, vérifie sur chacageitrexposition et la netteté
des images et applique certains réglages de rendu. Il faatléadifférence entre un profil de
prise de vue et un profil ICC. Le terme profil de prise de vue &sli€lurs erroné puisqu’il ne
s’agit pas d’un profil mais de réglages de chromie et de csia@pplicables a I'ensemble des
images (ou non). Le profil ICC associé a I'image est un pradihgard choisi en fonction du
laboratoire et du photographe. Puisque I'opérateur d@peldes fichiers RAW par la suite, il
sait quels réglages il peut appliquer a la prise de vue et eelajgpement des fichiers afin que
le rendu soit le plus proche possible des attentes du ptegibgr De la méme maniere qu'il
existe plusieurs lumieres spéciales pour la peau, il edissaéglages de prise de vue adaptés a
chaque lumiere, a son contraste et a la couleur du sujey. # cépendant pas de regles : chaque
opérateur détient ses secrets, qui font la marque de fabdglientreprise, et qu’il adapte aux
demandes du photographe.

Le numérique pour la prise de vue « beauté » apporte la hafinitidé des dos numériques
(39 millions de pixels pour le P45) et le piqué des imagesnaje numeérique a ses partisans
et ses détracteurs. On lui reproche d’étre trop nette, trégige, mais en réalité le changement
de technique nécessite que nous nous habituions a une lwestilétique. Si 'image est trop
piquée, alors certains photographes utilisent des oiglies douces pour obtenir une peau
plus veloutée. Le traitement de la netteté au développepsnine étape importante et son
rendu dépend, la encore, de I'attente du photographe. Agngiqué ou la douceur qui sont
fondamentaux pour la « beauté », dépendent a la fois du rlegédu traitement logiciel. Selon
Edouard, le numérique est bien meilleur actuellement cargéntique : un dos de 40 millions
de pixels générera toujours des images mieux définies epfguées qu’un scanner, et fournira
plus d’'informations (225 Mo en RVB 16 bits). Avec ce type desdon gros plan révele tous
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les détails de la peau et permet presque de compter chaguégoétoucheurs peuvent étre
assez reticents au numérique car la netteté parfois exeadss images engendre un temps de
retouche plus long. En revanche, ils ont souvent besoin dedoeip de définition, surtout en
publicité, et c’est pourquoi les dos a 40 millions de pixelstsi demandés actuellement.

Chris Malard
Retoucheur et opérateur numeérique - B'’Pong (http ://www.bgong.fr)

Chris a suivi une formation en photographie a I'lPCI puis arapla retouche en autodi-
dacte. Il travaille depuis plusieurs années au sein du gréumelini en tant que retoucheur
numerique et, depuis que B’Pong s’est lancé dans la captumémque (quelques mois), il est
également opérateur numérique. Selon Chris, cette doabipé&tence est I'avenir de la profes-
sion puisqu’elle permet de suivre I'image depuis la priseukejusqu’a la retouche. Une seule
et méme personne assiste le photographe dans sa captunequanié conseille d'un point de
vue technique (exposition, montages...), développe legefic RAW selon les directives du
photographe et retouche les images.

Sur la prise de vue, Chris s’assure de la qualité des imageésiipes : il vérifie I'exposition,
la netteté et le contraste selon les indications du phopbgraAvant chaque prise de vue, et pour
chaque lumiére, Chris faitshootenr> une charte a 3 plages (blanc, gris et noir), afin de faire la
neutralité et de caler le point blanc et le point noir, pous tgs ombres soient « débouchées » et
les hautes lumiéres ne soient pas « éclatées » . Il utiliagtens des profils ICC du construc-
teur qui propose un rendu différent en fonction du sujet diébdairage, ce profil d’entrée est
choisi selon 'ambiance recherchée par le photographeas @éveloppe ensuite I'image en res-
pectant la lumiere et les souhaits du photographe, tout emigant I'image pour la retouche
a venir. Les images sont développées en ECI-RGB qui estales|e plus proche de I'espace
guadrichromique utilisé par B'Pong (Approval et Epson)gcé minimise les distorsions de
couleurs lors de la conversion. Chris développe les imagesahiere a obtenir un rendu assez
mou qu’il recontrastera ensuite dans Photoshop, ceci airod’un peu de marge en retouche.
Le role de Chris ne s’arréte pas a ce travail technique :tildsaguels éléments il a besoin pour
la retouche et peut donc demander a ce que I'on réalise mestaues, comme le fond seul, les
objets un par un etc. ..

En retouche, Chris travaille en RVB pour 'édito et en CMJINipta publicité. En édito,
on dispose de peu de temps et d’argent, il faut donc faireetitéen. En publicité, les moyens
sont plus conséquents et on a plus de temps, on peut doncrsetperde travailler plus dans
le détail et en CMJN. Selon Chris, la retouche couche parlmen CMJIN est la méthode
la plus propre, celle qui évite le mieux les cassures, legezon les taches, mais elle est trés
longue et nécessite au moins une journée de travail. Chagiebe de 'image est monochrome
et Chris retouche chacune d’elles avec I'outil Densité aéimbdifier le relief du grain de la
peau tout en gardant I'information. Chris préfére conseavemaximum le grain naturel de la
peau et il utilise peu I'outil Tampon, surtout en argenticeee cet outil induit du flou lorsqu’on
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I'utilise avec une opacité moyenne ou faible. C’est la geadifférence entre le numeérique et
I'argentique : en numérique, il N’y a pas de grain et on peuatddiliser tous les outils sans que
cela ne floute une zone de I'image, alors qu’en argentiqeydra rajouter sur la zone modifieée
du grain, exactement semblable au grain argentique dudedienage. SiI'on souhaite donner
un aspect de grain argentique a une image numerique, onreebi¢n appliquer un grain en fin
de retouche sur toute I'image. Pour la couleur de la peaus @anse qu’il n’y a pas de normes,
tout dépend de I'ambiance du visuel. Cependant, tous lesiakéurs ont des références de
couleur, par exemple pour une peau bronzée : 10C 28M 38Jiflewdeéle les ombres). A eux
ensuite de s’adapter au visuel : a la lumiere et a la coulefwrtlpar exemple.
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C.4.5 Maaquillage

Flore Chandes
Maquilleuse

Flore a été formée au maquillage a I'Institut Technique dgiMizgage (ITM) et elle travaille
autant pour le cinéma que pour la photographie de mode. &fieait bien les deux milieux
et les exigences liées a chacun. En cinéma, le plus impaitarg le maquillage est de se
concentrer sur les corrections classiques (rougeursphsuternes...) et de poudrer, car il
ne faut pas que la peau brille. En photographie, la peau pilet lpar endroits (tour des yeux
et pommettes) et les maquilleurs ont tendance a moins polareevanche, le travail du teint
est plus poussé : aprés la pose de la base, Flore appliquadidddeint liquide afin d’unifier le
teint, puis elle corrige les défauts a I'aide de correctéfansd de teint plus compact et dont la
couleur peut étre verte, blanche. . .). Enfin, Flore appldgia poudre pour fixer le maquillage,
mais avec parcimonie : en effet, la poudre donne un fini mataguiiage et peut étre détectée
sur I'image si elle est posée en exces.

Il existe actuellement des produits intéressants, ditslun@nateurs » ou « capteurs op-
tiques », dont les propriétés physiques et optiques soméaiges en « beauté » et en mode. lls
se présentent sous forme de fond de teint et permettentdi&ctertaines zones du visage et
de leur donner un aspect nacré. Le travail du maquilleurareéte pas a la perfection du teint :
il redessine le visage en posant des fards plus clairs paterck lumiere et plus denses pour
créer des ombres et donc du relief. Le maquillage du teite pendant capital en photogra-
phie de mode et de « beauté », puisqu’il facilite grandeneiralail de retouche qui viendra
ensuite. Il doit donc étre parfait, unifié et lisse.

Dans sa pratique au cinéma, Flore voit une nette différenire & rendu du maquillage sur
'image argentique et sur 'image numérique. En argentitpimaquillage que I'on voit a I'oeil
sera, a peu de choses pres, identique sur le film. Alors quierérique, il faut moins poudrer
car, si le visage est lisse, il sera écrasé en numérique etrmeffa plus qu’un aplat coloré.
Souvent aussi, les couleurs apparaitront plus fades enriquraéet il faudra forcer un peu sur
les couleurs afin qu’elles ressortent convenablement. Btoghaphie, la qualité du numérique
est tres bonne et les phénomeénes observés en cinéma sostflagiants. Dans les deux cas,
il convient d’utiliser des produits professionnels : ilsde meilleure qualité, ne peluchent
pas, tiennent mieux, sont souvent waterproof et offrent aitl@ur rendu ainsi que des nuances
colorées plus fines.
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C.4.6 Retouche

Sophie Ragon
Responsable/Commerciale - B'Pong (http ://www.bepong.fr

Sophie a suivi la formation en photographie a 'ENS Louis lién® avant de travailler
successivement dans plusieurs domaines : le laborat@vel@pement et tirage), la retouche
manuelle puis en tant que commerciale. Elle est actuellemesponsable de B’Pong, qui est
une filiale du groupe Angeliti. Son réle est de coordonner le travail des retoucheurs et de
faire le lien entre eux et I'agence de publicité. Ses commuéte techniques en photographie
sont un atout majeur dans le métier de commerciale, puibgsilei permettent de préciser au
DA ou au client ce gu'il est possible de faire (et en combieneteps) et ce qui ne l'est pas.
Apres la prise de vue, 'agence réunit le DA, le photograpaehateuse d’art et le commercial
de I'entreprise de retouche afin de « briefer » ce dernier suuc est attendu de la retouche.
Sophie transmet ensuite I'épreuve brute et le brief au obteur chargé du visuel. Elle suivra
son travail et participera aux briefs ultérieurs si besoin.

Concernant le rendu de la peau, Sophie estime que la tendetuedle est au naturel, alors
gu’ily aencore 5 ans, les peaux étaient tres lissées. Maislgpend des marques : les marques
de luxe vont exiger un retouche plus fine que les marques dexfalg distribution. De plus,
en publicité, que les formats finaux soient importants (4 oBpnne Maurice, Abribus, PLV)
ou plus modestes (double page de magazine), les visuelsiventiprésenter aucun défaut.
C’est pour cela que les budgets sont plus importants engitébtju’en édito et que le temps
de travail est plus important. Il faut en général 1 a 2 jounsgrgaire une « retouche beauté » en
gros-plan pour la publicité (sans les retours), alors gauito on ne prend que quelques heures.
La publicité pour la mode est souvent plus rapide que la «tBeapuisque les modeles sont
en pied : il y a moins de définition sur la peau. La retouche dereanorte et surtout de bijou
prend également beaucoup de temps : chaque reflet doit &tueiné.

En « beauté », il est important de ne pas modifier les lumiéoasdoit retoucher le grain
tout en conservant le modelé du visage. Dans ce domaingetiique offre le plus beau rendu
puisque le grain argentique apporte de la douceur a I'imageevanche, en numérique, il faut
beaucoup plus de travail en chromie et en contraste carde s fichiers développés est assez
plat. De plus, en numérique, il y a toujours quelgues probEgualitatifs : les cassures sont
souvent présentes, le visuel est moins bien équilibré, pisade définition et donc 'image est
plus longue a retoucher.

5Groupe qui fédére plusieurs entreprises des industrigdhgraes en France et en Europe (La Colline, Espace
Images, etc.).
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Agnes Croaisille

Retoucheuse - EyeDream, marque de Mundocom (10 bis avenue @eGrande Armée -
Paris 17)

Agnés a appris la retouche manuelle au Lycée Quinot puis alpelis et a travaillé chez
Janvier pendant plusieurs années avant de rejoindre ppéqiliEyeDream il y a 3 ans. Elle
retouche principalement des photographies de « beautémlapublicité. Les consignes de
retouche lui sont communiquées sur un papier calque quuweeaune épreuve de I'image.
Les DA avec lesquels travaille Agnés sont réguliers (Biothet Lancome pour la « beauté »).
Agnes a intégré leurs exigences et elle connait parfaiteleers attentes en matiere de rendu
de la peau. Elle sait que le brief ne mentionne pas toujourtes$des retouches a apporter a
'image : elles sont souvent sous-entendues. Ou bien, Utates sont précisées sur le brief,
il faut parfois les interpréter et savoir comment « rendoeil’ plus intelligent » ou la bouche
«moins tombante ». Pour cela, il faut de I'expérience, auition et un sens de I'image qu’une
pratique artistigue permettent de développer. Il est est efiicial de posséder non seulement
des notions de dessin, mais surtout d’anatomie, afin de nerqEasléformer ou retoucher les
visages, et d’en conserver les volumes.

Pour la retouche d’'une photographie de « beauté », Agneggeqear étapes : elle enléve
d’abord ce qui se voit le plus (boutons) sur tout le visagés patit a petit, elle enléve les poils,
resserre les pores de la peau, les recrée la ou ils n’exjgisnetc. Plus on enléve les défauts,
et plus on en voit, il faut donc savoir s’arréter! Pour cesaxtions, Agnes utilise le Tampon a
40% (ou a 30% s'il s’agit de lisser la peau), le Correctews,@eurbes (avec un masque) et la
Densité (directement sur I'image). Les fichiers sont touSEIIN dans un profil qui est celui du
systeme d’épreuvage utilisé pour un taux d’encrage cHasietouche en CMJN est beaucoup
plus complexe qu’en RVB : il faut travailler couche par coeiet toujours bien veiller a ne pas
créer de trous dans la matiere. En utilisant le mélangeuodehes, Agnés rajoute de la matiére
dans une couche ou au contraire fait un retrait de sous+woldiesque le taux d’encrage total
doit étre abaisseé.

Pour Agnés, travailler sur un fichier issu d’'une prise de wgerique est beaucoup plus
simple et rapide. Non seulement le rendu de I'argentiquplastdoux que le numérique, grace
notamment au grain et a laprofondeur de champ, mais il estigedleur en terme de définition.
Le cadrage d’'une image numérique est définitif & la prise @e:\wil I'on recadre, on perd de
la définition. En revanche, en argentique le cadrage seofaitle la numérisation et cette étape
permet d’obtenir la définition souhaitée. De plus, de nombdéfauts entachent les images
numériques : cassures, bruit, absence de modulation damsribres et les hautes lumieres,
zones de flou incohérentes. .. La correction de ces défdatgitat alourdit considérablement
le travail de retouche. Il ne faut pas oublier qu'une « reb@ubeauté » en publicité pour une
marque de luxe peut prendre jusqu’a 30h (sans les retoliry, eh a), alors que pour une
« retouche beauté » édito, le temps accordé a la retouch&iasthieure trente. La méthode et
le degré de retouche n’ont donc rien a voir : en édito, il saffitvent d’enlever les boutons et



ANNEXE C. PARTIE PRATIQUE 187

de corriger la chromie. Alors qu’en publicité, I'image dedude la marque passe par les visuels
et la peau doit étre irréprochable.

La peau n’est pas uniforme, elle est de toutes les couleulrsstimportant d’'uniformiser
le teint tout en de gardant les couleurs, car si on ’'homoigértéop, le visage ressemble alors
a de la cire ou a un modele 3D. Il n'y a pas de normes pour le gtdancouleur, la peau doit
étre parfaite et fraiche, quel que soit le produit venduxidte cependant des différences entre
les pays : en Asie, la peau est trés blanche et trés lisséetaszre, trés pure ; aux Etats-Unis,
le teint est plus halé, la peau est toujours trés lissée m@ilssgu’en Asie, la différence étant
plus perceptible dans le choix des modeles (peu de perstinnblonde, visage ovale...); en
Europe, les modéles sont trés latins avec une forte perbnfhaes Sastre et Isabella Rosselini
pour Lancéme, par exemple) et on se permet plus de libertétenahe. La tendance actuelle
préfere les peaux assez naturelles aux peaux lisséestajydgsdes années 1990 (peau « smea-
rée »). Ce sont les photographes de mode qui créent les tgjaelle des peaux « smearées »
a été lancée, entre autres, par Jean-Baptiste Mondino.hlecipéi suit la mode mais ne la crée
pas, c’est dans les magazines de mode pointus qu’il fautlebetes tendances de la création
visuelle. Actuellement, la tendance est au naturel (mai@tos tres retouché), a la brillance et
au satiné de la peau.

L'équipe « beauté » de Janvier

(http ://www.janvier.fr)

Arlette Minet

Arlette a appris la retouche manuelle au Lycée Quinault ehvaillé pendant plusieurs an-
nées chez Colortech (ou elle a pratiqué la retouche mapuBléinden (ou elle a appris a
travailler sur des stations de retouche informatisée)gheég Dupon avant de rejoindre I'équipe
de Janvier. Elle a suivi les évolutions techniques de laute puisqu’elle a aussi bien travaillé
en manuel, que sur des stations type Scitex dédiées a lahetet qu'avec Photoshop. Pour
Arlette, la « retouche beauté » s’apparente a un soin egtigetiil s’agit de nettoyer la peau,
de la mettre en valeur, d’améliorer 'apparence du modealeda conservant sa personnalité.
Actuellement, les clients sont revenus de la peau plus gdaifea presque « smearée », et pre-
ferent les peaux plus naturelles, plus proches de cellenobs par retouche manuelle. Aprés
une « retouche beauté » de base, la peau doit étre belleepoomtrastée et avoir un grain aussi
présent que possible : s'il est absent par endroit, il fatedenstruire. Cependant, le grain doit
étre affiné : les pores dilatés de certaines zones du visagat sesserrés mais l'orientation de
certains sillons sera conservée (sous I'oeil par exempafaks cette « beauté » de base, le client
vient chez Janvier pour voir ce premier travail de retoudhmoer dire si cela lui convient, et
c’est ensuite sa liberté que de demander ou non a ce quelghetsoit plus poussée et le grain
de peau plus fin. Le dialogue avec le client est rarement aligaut apprendre a traduire ses
impressions par des termes techniques (« évanescent fissgas ou moins clair ou contraste,
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par exemple). C’est en partie le réle du DA que de faire le éiptre le client et le retoucheur,
son approche plus technique et sa connaissance de I'imaigatenn interlocuteur privilégié
des retoucheurs.

Arlette retouche la peau par étapes : elle commence paidairetouches les plus évidentes
(boutons, poils, etc.), puis elle fait une « retouche beauté base. Cette étape est trés impor-
tante car elle permettra d’y revenir par la suite si elle d@régloin dans la retouche. Les étapes
suivantes sont la retouche plus fine et les déformationsttarnetouche en RVB et utilise, pour
la retouche de base, I'outil Tampon, I'outil Correcteuré@), des « cuté» et des Courbes
plus claires ou plus denses avec des masques de fusion.riardestape est la chromie qui se
fait toujours selon les directives du DA et qui dépend beapatu type de produit (héle pour
produit solaire, pale pour soin, etc.). La retouche en CMslibkis complexe, de plus le rendu
est moins beau, plus plat. La conversion en CMJN entraingerte du détail qu’il faut com-
penser en augmentant le noir, les couleurs aussi sont mesddtél faut retravailler les fichiers
pour s’approcher au maximum des couleurs d’origine. Le gedgptravail en publicité, sur une
image peut aller jusqu’a 3 ou 4 jours en cas de mésententemaugeaise compréhension entre
les différents intervenants. En édito, les retoucheunsadisnt d’'un temps de travail beaucoup
plus réduit méme si les exigences des photographes sontgaussi grandes qu’en publicité.
Une tendance de I'édito est de beaucoup plus désaturerdes gea’en publicité.

Pour Arlette, les images issues de prises de vue numeériqueplss complexes a retoucher
gue les images argentiques. La premiére chose importanie @salité du développement du
fichier RAW : il faut parfois demander un nouveau développetrpéus clair afin de récupérer
du détail dans les ombres. Actuellement, le principal d&daunumérique réside dans la qualité
aléatoire des ombres. Elles sont parfois grises et sangsgé&i@ant des sortes de cassures
avec les zones colorées et plus claires environnantes. U3e Ipl moirage est un phénomene
tres fréquent (plutét en mode sur les vétements) qu’il egj ket complexe de faire disparaitre.
Enfin en numérique, il faut souvent faire face a un rendu « sEws», sans deétail de la peau.
Pour cela, Arlette rajoute du grain grace au filtre Photogdaps le menu Filtre > Texture) ou
utilise les Courbes plus claires ou plus denses afin de redalela matiere a la peau. Ce grain
rappelle celui des images argentiques et son rendu doux.

Léa Collaud

Léa a été formée alaretouche par les retoucheurs de Seven(&uliellement Mandarine),
entreprise pour laquelle elle a travaillé pendant 5 anstaleawvenir chez Janvier, ily a 6 ans. Léa
a débuté sur des stations de retouche Paintbox de Quanti#patide la tendance du retour a
la peau naturelle. Depuis, la tendance a peu évolué : lapldesaclients et des DA demandent
une peau « porcelaine », c’est-a-dire un teint uni et fraigdp jaune, ni trop gris), peu bronzé
(sauf pour les produits solaires), une matiere de peaumsefine : si les pores de la peau
sont trop écartés il faut les resserrer mais ils doiveneresgsibles. Des campagnes comme

16Terme utilisé pour désigner I'action qui consiste a copiex zmone de I'image et a la coller sur une autre zone,
afin d'y ajouter de la matiére, du détail ou de modifier la cheom
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celles de Vichy misent sur le « plus vrai que nature » et lesde la peau sont beaucoup plus
marqués que sur les visuels des marques concurrentes.dagpéa peau est tres retouchée et
profondément modifiée, contrairement aux visuels Dove pam@le qui communiquent sur le
« vrai naturel » et 'absence de retouche. Sans doute lespkont-elles retouchées mais plus
dans le sens de I'amélioration de I'image que de la transdtiom (comme c’est le cas, partout
ailleurs).

Léa travaille en RVB, comme la plupart des retoucheurs deiglai.a retouche en RVB
est plus simple gu’en CMJN, car on ne travaille pas sur lestoesiséparément mais sur I'en-
semble des couches et de maniére globale. De plus, en RvBlewfiltres de Photoshop sont
disponibles, ce quin’est pas le cas en CMJN. La conversi@MdN se fait systématiquement,
puisque la plupart des visuels sont destinés a I'impregsauf certaines PLV) et il est parfois
nécessaire de reprendre la chromie aprées la conversiaorigisement, Janvier est un labora-
toire photographique, travaillant en collaboration avealdgue (photogravure). Janvier traitait
tous ces fichiers en RVB, sortait des ektahaeotés> d’apres le fichier retouché et envoyait cet
ekta en photogravure, alors qu’Analogue a toujours trivait CMJN pour les retouches. Au-
jourd’hui encore, Janvier est une des entreprises ou lesakeurs travaillent, dans 90% des
cas, en RVB (sauf en cas de demande du client pour le CMJN).

Léa divise son travail de retouche en plusieurs étapesrélile d’abord les boutons avec
I'outil Tampon a 100% et avec un bord flou. Ensuite, elle « déze>» pour afficher I'image
dans sa globalité, et elle s'attaque aux taches. Ces zonsglphses font parfois partie du
volume naturel du visage et il est donc important de pouwnebarder en entier afin de dé-
terminer quelles taches enlever et quelles taches comsEnauite, Léa entre dans le détail et
retouche le grain de la peau avec des Courbes plus ou moiasslen claires et des masques
de fusion (pinceau a 15% en opacité et en flux). Pour finir,atiEnue les zones de couleur et
les déseéquilibres entre les couleurs. Il ne faut pas quertarik de la peau soit uniforme mais
il faut ’lhomogénéiser : atténuer les rougeurs (notammansdes yeux, sur les extrémités), les
dominantes froides (cernes, vaisseaux sanguins) ou elesarassures (dans les ombres). Enfin
Léa réalise une chromie locale pour les dernieres zone$gpnakiques et une chromie globale
sur 'ensemble du visage et du visuel (couleur et contraste)

Sa méthode de travail est la méme en édito. En effet, Léa esfirtune image reste une
image et gu’elle devrait donc étre traitée de la méme man@apendant, les fichiers sont sou-
vent moins bien définis et les sorties (épreuves) sont ésiau format du magazine, montrant
moins de détails. En édito, la principale différence tieamiadans le fait que I'on zoome moins
et donc que la retouche n’est pas aussi précise qu’en piéblinais d’'un point de vue quali-
tatif, les exigences sont les mémes. Léa préfere travailledes fichiers issus de I'argentique.
Avec le numérique, de nombreux problémes se posent : il ngsade matiere, pas de douceur,
pas assez de définition, le grain de la peau est trop sec, tégsples zones d’ombres sont
aléatoirement bruitées, les transitions du net au flou satales, les zones de hautes lumiéres
ne sont pas modulées et les cassures sont plus accentuérsaggentique. Le travail sur un
fichier numérique est donc plus long et plus difficile puisigaut corriger tous ces défauts.
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Stéphanie Jaillet

Stéphanie a suivi une formation d’infographiste avant deditler pour Mandarine pendant
2 ans, puis pour Janvier depuis un an et demi. Pour Stéphariegtouche beauté » a quelque
chose de trés intuitif et instinctif. La retouche en natucetetient plus du trucage, du dessin et
nécessite une grande précision et beaucoup de patieneat difplifier les images, cloner des
zones, les étirer, les flouter, recréer de la matiére, apglides dégradés. Alors qu’en « beauté »,
on travaille sur la matiére existante de la peau : on veuthaewer et ne pas perdre le naturel
de la texture. Faire une « retouche beauté » s’apparente guillage : on peut unifier le teint,
appliquer de la couleur sur certaines zones comme on l¢ & un fard ou encore travailler
un effet « bonne mine ». On peut surtout embellir une persenteetransformer. Les directives
des DA vont plutdét dans ce sens : il faut que le visuel épatenenéi le modele n’est plus
réel. C'est la conception de la perfection et sa représentatr les DA qui fixe le degré de
retouche : sans doute que si le rendu était plus naturel, roaitoins la beauté du modele, ce
qui implique des conséquences plus commerciales qu’agtledt . .

Comme ses collégues, Stéphanie procéde par étapes : elteetm® soit par une zone
qui lui attire I'oeil puis elle se déplace sur le reste du eissoit petit & petit sur 'ensemble du
visuel. Elle fait une premiére retouche grossiere (boytetas) puis affine la retouche par étapes,
dont elle conserve chaque calque. Elle utilise I'outil D&ns ou - plutét que les Courbes, ces
deux techniques ont le méme effet mais cet outil rappell®lgds de la retouche manuelle
(pinceau et grattoir) et sont plus intuitifs d'utilisatioa principale différence réside dans le
fait que Stéphanie travaille directement sur I'image déae-plan (ou une copie) et pas sur des
calques de réglages. D’'aprés son expérience, les DA veglenle grain de peau soit visible,
aussi fin et irréaliste soit-il, le terme lissé évoque pow glutdt un aplat coloré ou « paint »,
proche de la peinture ou du dessin. Tant qu'il reste du d&taipeut donc toujours aller plus
loin dans la retouche avant d’arriver a ce rendu « paint ». lagnget la couleur de la peau
sont variables et dépendent de nombreux facteurs : la peawndale, le maquillage plus ou
moins soutenu et opaque (et qui peut boucher les pores daud, & lumiére et son contraste,
I'environnement coloré (le fond), la photographie et sefauatg optiques (et numériques), le
scan, le retoucheur, I'intention du DA et du client et enfirviEion humaine. Il n'y a donc pas
de normes concernant le grain et la couleur de la peau. Lawode la peau, surtout, est tres
variable alors qu’en nature morte la couleur du visuel etattkmoivent étre identiques. Dans
tous les cas, c’est le DA qui donne les intentions en matiéreodleur du visuel.

Pour Stéphanie, travailler sur un fichier issu du numérigésgnte certains avantages : il n'y
a pas de grain, ce qui facilite le clonage. En effet, les teis que le Tampon ou le Correcteur
lissent les matiéres et atténuent le grain la ou la retoueldiau. Les outils numériques d’ajout
de grain sont assez performants et permettent d’homoggnéigrain d’'une image numérique
en fin de retouche (dafhotoshomu a I'aide du plug-irGrain Surgery. Ces outils permettent
également de venir a bout des cassures, fréquentes en quméCiependant, Stéphanie préfere
nettement travailler sur des images issues d’une prise dargentique, pour la « beauté » et
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la nature morte, car la matiére, les volumes et les tramsitsont plus naturelles et plus faciles
a travailler dans le détail. Les dégradés sont plus douxugesdes transitions dans les zones
sombres et précises comme les cheveux ou le grain de la petples vraisemblantes. Il y a
de la matiére et non pas une interprétation numérique flouteopunette, comme ce que I'on
Voit en numeérique pour le moment (par exemple dans le cou mivaau des cheveux). Aussi,
méme si les numérisations sont souvent longues a retouchrarsen des poussieres qu’il faut
retirer une a une, Stéphanie estime qu’il est encore plygsdenretoucher une image numérique.

Bien qu'il n’y ait pas de références en chromie pour la peaus dies visuels sur fond blanc
ou noir, on constate qu’il existe cependant quelques pdi@tepeére : les valeurs du cyan et
du noir sont faibles, celles du magenta et du jaune sont peoehsont 20% plus élevées que
le cyan; ou bien pour 1/3 de cyan, on a 2/3 de magenta et de.j8ufeepeau est plus halée,
les valeurs de cyan et de magenta sont plus fortes. Dans tidagendu de la peau doit étre
plus jaune, la valeur de jaune est plus élevée. La coulewr pedu ne doit pas étre uniforme et
monochrome, ce sont les couleurs qui font les volumes etd@ation de zones saturées et de
zones plus ternes qui font I'effet bonne mine par exemple.





