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cJLa a compoâuion tp lilt de II i m a a e P 
Un film intéresse l'ensemble des spectateurs par son contenu. Les cinéphiles aiment s'asseoir dans 

une salle obscure et suivre les péripéties d'un drame ou les aventures d'un western. La structure drama
tique a sûrement une part importante dans un film. Malgré cela, il arrive qu'un film soit raté : l'auteur 
n'a pas su exprimer convenablement son sujet. En conséquence, l'histoire n'est pas le tout d'un film. Car, 
un film, c'est d'abord des images. Et consciemment ou non, nous sommes influencés par la valeur des 
images qui s'animent devant nous. C'est dire que l'attention que le réalisateur porte à ses images n'est pas 
un vain souci. N'est-ce pas à travers elles que le récit nous est communiqué et que nous devons dé
couvrir le message du film ? Il importe donc de réfléchir sur la composition de l'image au cinéma. 

1. Qu'est-ce que la composit ion de l ' image ? 

La composition de l'image consiste en une mise 
en ordre des moyens plastiques. C'est donc elle 
qui établit les rapports fondamentaux de l'oeuvre, 
ceux qui ont trait à la répartion des surfaces, à la 
disposition des formes* à leurs proportions, à la 
distribution de la lumière. Elle répond à un be
soin essentiel de l'esprit : la cohérence. 

Mais ne schématisons pas trop. Une vue sim
pliste conduit à assimiler la composition d'une 
image à la géométrie. En prenant une image du 
film admirable d'Eisenstein, Alexandre Nevsky, 
nous pouvons faire un tracé des groupes : mais si 
les principales surfaces apparaissent, hélas !, 
l'oeuvre elle-même s'évanouit. Le tracé géomé
trique a pour fin la démonstration et la géomé
trie la spéculation. Or, démonstration et spécula
tion sont incompatibles avec l'art. Et en art, la 
composition picturale ne s'asservit pas à la géo
métrie. 

Disons donc plus explicitement que la compo
sition est, comme l'exprime si bien René Berger, 
"la mise en rapport d'éléments convertis en 
moyens plastiques en vue de transmettre au spec
tateur le sentiment ou l'émotion de l'artiste." 

2. Les formes 

Pour créer son film, le réalisateur a besoin 
de personnages et d'objets qui deviennent entre 
ses mains des moyens d'expression. C'est avec 
eux qu'il doit "meubler" son image. Il devra donc 
utiliser ses 'matériaux" avec le plus d'efficacité 
possible. Naturellement, tout dépendra de ses in
tentions et des sentiments ou des émotions qu'il 
veut susciter chez le spectateur. 

La caméra a la facilité de se déplacer. Elle 
peut donc saisir les êtres à n'importe quelle dis
tance selon la volonté du réalisateur. Veut-il nous 
suggérer l'homme au sein du cosmos ? un tra
velling fournira un plan général. Ainsi, dans 
Louisiana Story, nous découvrons un marais, des 
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arbres, des lianes, tout un monde étrange vers 
lequel nous entrons en compagnie du jeune La-
tour. Et la limpidité, la fraîcheur, le calme nous 
sont rendus plus sensibles encore par ces grandes 
étendues horizontales baignés de soleil. Tout cela 
est dit par l'agencement des lignes qui parlent par 
elles-mêmes. 

L'auteur veut-il, au contraire, nous faire com
prendre le dialogue engagé entre deux êtres, eh 
bien, il éliminera tout ce qui les enveloppe pour 
nous laisser seuls témoins de leur conversation. 
Le plan américain vient donc soustraire à notre 
regard tout ce qui pourrait nous distraire. Il am
pute les personnages de leurs membres inférieurs 
pour que nous n'ayons souci que de leur affron
tement. 

Plus pénétrante encore, l'image pourra nous 
révéler l'intériorité des êtres par le truchement du 
gros plan. Alors le réalisateur anéantit le corps du 
personnage pour ne nous livrer que sa figure sur 
laquelle va transparaître comme sur un voile des 
mouvements d'âme. 

On comprend que le cinémascope avec son 
écran large pose des problèmes assez délicats au 
réalisateur. Comment remplir tout cet écran sans 
l'encombrer d'objets inutiles ? Il est toujours fa
cile — et nous le remarquons souvent — à un 
réalisateur qui se sent embarrassé pour équilibrer 
son image de poser aux angles un pot de fleurs 
ou une statue. Mais on découvre bien vite qu'il 
s'agit là d'un médiocre remplissage. Nous ne som
mes pas dupes de l'indigence du réalisateur. 

Heureusement, le réalisateur est plus à l'aise 
quand il a à traiter un sujet de plein air qui s'of
fre sur une grande étendue. La dilatation de l'é
cran lui permet alors de jouer avec la profondeur 
et d'encadrer dans son image le paysage qu'il 
rencontre. Le réalisateur a vraiment la propriété 
de cerner la nature et de l'apprivoiser. 

Mais attention. Il ne faut pas que ces images 
soient des prouesses de photographes. Un film 
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n'est pas une collection de belles photos : il faut 
que l'ensemble constitue une totalité et non un to
tal. Le total résulte de la somme des éléments qui 
s'ajoutent les uns aux autres en vertu de leur 
fonction quantitative. Au contraire, dans la tota
lité, chacun des éléments cède une partie de son 
unité à l'ensemble et se transforme en vertu de sa 
fonction qualitative. Alors, aucun objet ne s'ad
ditionne mais tous complètent un ensemble. Qu'on 
pense avec quel soin Eisenstein, Sucksdorff... com
posent leurs images. C'est le cas de dire que les 
objets ont chez eux un véritable rôle à remplir. En 
conséquence, plus l'image prend de la densité, plus 
elle joue sur la sensibilité du spectateur et plus 
elle atteint son but. 

3. L'éclairage 

Au cinéma, le spectateur n'aime pas être trom
pé. C'est pourquoi tout l'art du réalisateur est 
de faire vrai. Dans ce souci de vérité, la lumière 
a sa fonction à assumer. Ne voyons-nous pas trop 
souvent des scènes cinématographiques nocturnes 
magiquement éclairées par nous ne savons quelle 
lumière ? Le spectateur n'accepte pas ces erreurs 
parce qu'elles sont trop manifestes. Les scènes ad
mirables de l'odyssée de Johnny dans Huit heures 
de sursis (Odd Man Out) nous tiennent en ha
leine parce que Carol Reed respecte le moment 
réel. Les ombres viennent absorber le héros pour 
le soustraire à la police qui le convoite. Et 
ainsi, dans cette presque totale obscurité, nous 
suivons (et vivons) le drame de Johnny. 

Par notre vision habituelle (et celle de l'image 
sur l'écran), les ombres sont avant tout des re
pères qui nous servent à identifier les objets par 
leurs volumes. "Lorsqu'un rayon lumineux frappe 
un objet, dit le chef opérateur ou directeur de la 
photographie Louis Page, il détermine sur cet ob
jet une plage de lumière et une plage d'ombre 
que la forme délimite. La distance qui sépare les 
intensités respectives de ces deux plages cons
titue ce qu'on appelle le contrasfe. Le contraste 
peut varier au gré du chef opérateur, c'est une 
affaire de sentiment. C'est par lui qu'il s'exprime, 
qu'il donne à l'image sa couleur, sa sonorité. Du 
jeu subtil des lumières et des ombres, l'atmos
phère naîtra, grise et triste, brillante et luxueuse, 
dure et âpre, selon l'histoire, le milieu dans lequel 
elle se déroule, la psychologie des personnages 
qui l'animent." 

Faisons appel au film de Raymond Rouleau, 
Les sorcières de Salem. Le chef opérateur, Clau
de Renoir, a utilisé presqu'exclusivement, dans 
des teintes contrastées, le noir et le blanc qui 
prend une valeur symbolique. Comment ne pas 
songer aux grands peintres flamands Rembrandt, 

Frans Hais en voyant la réunion chez le frère de 
Putnam. De plus, l'opposition des intérieurs som
bres de la maison des Proctor au soudain éblouis-
sement des scènes qui se déroulent dans les jar
dins du Révérend Parris et des Putnam ne man
que pas de signification. Il va sans dire qu'un 
film qui relate une histoire de sorcellerie au 
XVIIe s. appelait des images d'une plastique aussi 
violente. 

Nous pourrions songer également au Fleuve de 
Jean Renoir. Ici, la lumière s'offre à nous dans 
une fraîcheur radieuse. La couleur n'est là que 
pour donner plus de jeunesse à cette "histoire 
d'un premier amour". On constate aussi qu'elle 
n'a rien de heurté et que les rouges qui abon
dent prennent une vibration toute joyeuse. 

Dans Le pont de la rivière Kwai, les images 
diurnes sont dominées par les mauves, les roses, 
les violets, les bleus pâles qui traduisent admira
blement la lumière orientale. Egalement, la sé
quence nocturne du dynamitage dans l'eau avec 
sa gamme de bleus et de verts sombres, donne une 
impression saisissante. Il faut noter aussi la nuit 
lumineuse aperçue à travers les fenêtres de la case 
de Saïto. Vraiment, l'auteur a joué avec la cou
leur et la lumière d'une façon habile et juste. 

Il va sans dire que chaque auteur a sa vision 
des choses. Mais son message ne sera transmis 
que par la vertu des images. C'est à lui donc de 
s'efforcer de leur donner le plus de densité 
possible. Mais des images les mieux réussies ne 
peuvent suffirent dans un art qui fait appel éga
lement au mouvement. Le mouvement non seu
lement à l'intérieur de l'image mais aussi entre 
les images viendra donner au film son rythme 
qui est sa pulsation. C'est donc le concours 
de tout ce complexe qui assurera à l'oeuvre sa 
plénitude. Mais déjà on voit l'importance que 
prend l'image puisque c'est par son miroir que 
se communique la pensée d'un auteur. Mal
heureusement, le spectateur est trop souvent 
entraîné par le dialogue ou le récit et reste 
indifférent à la valeur des images. Elles ne 
semblent servir, pour trop de spectateurs, que 
de simple véhicule au langage du réalisateur. 
Pourtant, on ne peut demeurer insensible à 
la puissance dès images d'un Flaherty, d'un 
Renoir, d'un Dreyer, d'un Fellini. C'est en les 
chargeant d'un potentiel spirituel qu'elles par
viennent à toucher l'âme des spectateurs atten
tifs. 

Qui ne se souvient du visage à la fois radieux 
et émouvant de Gelsomina dans La Strada. Il suf
fisait, pour nous livrer des morceaux de cette âme 
d'enfant, que Fellini découpât cette figure et la 
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laissât vibrer devant nous pour reconnaître notre 
petite soeur en proie aux tortures intérieures. Nul 
besoin de parole à ce moment-là. Cette simple ren
contre visage contre visage sollicitait un baiser 
d'amour que nous ne pouvions refuser à cette 
mendiante misérable méprisée par une brute. Et 
quand vient le moment de la délivrance pour l'â
me cadenassée de Zampano, c'est sur une plage 
battue par des vagues que l'auteur va la faire 

se rendre. Alors, par un discret travelling arrière, 
dans une lumière mystérieuse, nous allons laisser 
se vider — seul — cet homme qui, pour la pre
mière fois, s'inquiète des réalités intérieures. Ain
si, l'image est rendue à sa puissance d'expression. 
Et toute parole — on le devine — est ici super
flue. Le spectateur doit alors savoir, non pas re
garder, mais pleinement v o i r . 

ETUDE 

1. Qu'entendez-vous par composition de l'ima
ge ? 

Pour un réalisateur, quels sont les problèmes 
que suscite la disposition des personnages et 
des choses pour créer son image ? 

Quel est le rôle de l'éclairage dans la compo
sition de l'image ? 

RECHERCHES 

1. Voyez-vous une grande différence, au point 
de vue de la composition de l'image, entre 
l'écran normal et le cinémascope ? Apportez 
des exemples. 

2. Dans cette photo extraite du film de Jules 
Dassin, Celui qui doit mourir, on voit Mano-
lios, au centre, tué par les villageois. 
Appréciez les éléments qui entrent dans cette 
composition : acteurs, décor, lumière, cadra
ge, angle de prise de vue. . . 
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