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« Ce modeste essai ne prétend pas donner d’une façon définitive les lois 
fondamentales constituant les canons du Cinématographe.

Il ne vise qu’à dégager quelques principes élémentaires,  
quelques règles pratiques… »

André Berthomieu

Essai de grammaire cinématographique, 
La Nouvelle Édition, Paris, 1946
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Nombre d’ouvrages traitent du scénario, des techniques du récit ou de celles du 
découpage et de la mise en scène.

Pour la première fois dans un livre, sont réunis les différents aspects de la concep-
tion et de la préparation d’un film d’animation.

Les nombreuses étapes de la préproduction y sont expliquées pas-à-pas et en détail.

Cet ouvrage n’a pas la prétention d’apporter des solutions aux multiples problé-
matiques liées à la réalisation cinématographique, en particulier celle des films 
d’animation.

Il propose néanmoins certains outils et quelques réflexions pour tenter de lier les 
aspects du scénario aux contraintes de la mise en scène.

L’analyse filmique et la grammaire cinématographique ne sont pas des sciences 
exactes, les conseils qui suivent ne sont en aucun cas à prendre à la lettre et ne 
doivent donc pas être considérés comme des vérités.

Le langage cinématographique, comme tout autre, est en constante évolution. Et 
ses règles ne sont jamais figées.

Il convient toutefois d’accepter que pour être triturées, déformées, contournées et 
maltraitées, ces règles doivent être connues et un minimum assimilées.

C’est précisément l’intention de ce livre : vous aider à comprendre comment écrire 
une histoire sous forme de scénario et à utiliser les règles de composition d’image 
et de grammaire cinématographique. Pour porter vos récits sur les écrans le plus 
clairement et le plus efficacement possible.

Les nombreuses illustrations présentent des exemples de composition, de story-
board et de découpages de scènes.

Ce ne sont là que quelques conseils, que nous pouvons vous apporter.

Vous seuls posséderez la solution pour, conscients des contraintes, porter votre 
émotion et vos histoires vers des spectateurs plus attentifs et sensibles.

Ces pages devraient vous guider au mieux pour exprimer pleinement votre créati-
vité à travers les films d’animation.

Martin Koscielniak

INTRODUCTION
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Image – Plan – Scène – Séquence – Film

Pour entamer cette étude, commençons par rappeler les différentes échelles de 
temps du récit cinématographique.

Elles constituent les grandes étapes de la structure d’un film.

Même si toutes s’associent pour servir le film, chacune a un usage particulier et est 
soumise à des règles spécifiques.

C’est ce que nous tenterons d’éclairer dans les pages qui suivent.

D’autres aspects de la structuration de la narration apparaîtront plus clairement 
encore dans 2.3.4 – Scénario.

Chapitre  1  ÉCHELLES  DE  TEMPS  DU  FILM
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 ÉCHELLES  DE  TEMPS  DU  FILM 1

1 . 1 	 I M A G E
C’est la plus petite unité du film.

Elle représente un 24e de seconde.

Car la vitesse de défilement d’un film (sur pellicule) est de 24 images par seconde.

Il en va de même pour les vidéos destinées à la projection en salle.

Pour d’autres usages et dans d’autres régions du monde, la cadence (le frame rate) 
peut varier : 25, 30, 60 et parfois même 100 fps (frame per second).

L’image utilise les règles de composition issues de la peinture et plus récemment 
de la photographie.

Le cinéma s’est approprié ces règles qui conditionnent la fabrication du story-board 
et du layout, à terme, le cadre du film.

Car l’image présuppose le futur plan du film.

À travers les dessins des cases du story-board et du layout, on met en place les élé-
ments de la composition.
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LA  CONCEPTION  D’UN  FILM  D’ANIMATION

1 . 1 . 1   RÈ  G LES    DE   C O M P O SI  T I O N

Règle des tiers – Règle  des quarts – Principe du triangle – Axe dynamique  
et dramatique – Zones de l’image – Valeurs et contrastes  
– Lignes de force – Centre d’intérêt

RÈGLE DES TIERS

Elle consiste à diviser le cadre comme dans les exemples qui suivent.

En plaçant les éléments importants de l’image sur ces tiers, on construit une com-
position d’image équilibrée et agréable à l’œil.

En effet, le regard se porte naturellement vers les points de force de la grille (aux 
croisements des lignes).
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 ÉCHELLES  DE  TEMPS  DU  FILM 1

Il faut toutefois noter que la division en tiers égaux telle qu’elle est le plus souvent 
proposée partage l’image de manière parfois trop mécanique, voire systématique.

Ce qui peut donner à la composition un côté statique, un peu figé.

En augmentant légèrement la portion centrale de l’image, non seulement on en 
dégage le centre, mais surtout, on offre une image plus dynamique.

Cette réflexion sera repensée au moment de la fabrication du layout (6 – Layout).

À ce stade, on pourra encore légèrement décadrer une composition qui serait telle-
ment équilibrée qu’elle risquerait de manquer de vie.


