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LA CONCEPTION  : 
Scénario : rédaction plus ou moins détaillée du film. 

Le scénario passe par les phases suivantes (¤ anglais 

Scenario/ Screenplay/Script ¤ espagnol Guión) : 

synopsis : côest le r®sum® du film en quelques pages 

(rarement plus de 10 pour un long métrage 

comme Todo sobre mi madre) ; traitement du 

synopsis : développement du synopsis en une 

cinquantaine de pages, permettant de faire 

ressortir les grands moments du film, ses 

articulations, sa structure générale. 

continuité : développement du traitement en une 

suite continue (dôo½ son nom) o½ se trouvent 

indiqués les séquences et les plans. Souvent la 

continuité contient déjà des éléments du dialogue. 

découpage technique : phase finale du 

d®veloppement du sc®nario. Côest le film divis® 

en plans. Un découpage technique est une 

brochure polycopiée de 150 à 200 pages, comprenant chacune 4 colonnes. On trouve de 

gauche à droite : le num®ro du plan, sa dimension, la description de lôimage, tout ce qui 

concerne la bande sonore (dialogue, musique et bruit). Les principaux techniciens et 

artistes (50 environ) reçoivent un exemplaire du découpage technique, véritable 

instrument de travail pour tous. ¤ Shooting script ¤ Guión técnico 

Plan du film : disposition générale du scénario.  

Plan de travail : regroupement des sc¯nes du film dans lôordre o½ elles seront tourn®es. 

Planning de tournage jour par jour.  

  

Séquence : partie du film constituant une unité dramatique. La séquence correspond 

g®n®ralement ¨ une action partielle ou secondaire ¨ lôint®rieur de lôaction principale. 

¤ Sequence ¤ Secuencia 

Scène : partie de la séquence se déroulant dans un même décor avec les mêmes personnages. 

¤ Scene ¤ Escena 

Plan cinématographique ou plan tout court : s®rie dôimages enregistr®es en une seule fois, 

par une prise de vue ininterrompue. ¤ Shot ¤ Plano 

 

Diégèse : ensemble de lôhistoire représentée par le récit filmique. Cela désigne tout ce qui est 

raconté. 

Récit filmique : façon de raconter lôhistoire ou diégèse (en respectant ou non, par exemple,  

lôordre chronologique de lôhistoire etc.). En dôautres termes, cela renvoie au style retenu pour 

raconter lôhistoire ou di®g¯se.  

 

Photogramme : photographie capturée à 

partir des images dôun film. Ce terme sera 

utilisé à propos des photos de ce document, 

toutes capturées à partir de Todo sobre mi 

madre de Pedro Almodóvar (1999). 

Principales actrices :  

Marisa Paredes : Huma. 

Penélope Cruz : sîur Rosa. 

Cecilia Roth : Manuela. 
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CHRONOLOGIE DU RECIT  FILMIQUE  : 
Lôhistoire (diégèse) peut être racontée par le récit filmique  de diverses façons. Prenons 

lôexemple dôune histoire qui se serait d®roul®e en 7 jours : 

1 -  On peut la raconter en montrant, ¨ la suite et dans lôordre chronologique de lôhistoire, 
les 7 jours. Dans ce cas le r®cit ®pouse la chronologie de lôhistoire. 

2 -  On peut la raconter en bouleversant la chronologie de lôhistoire, côest-à-dire en 

réalisant des anachronies : 

a. Le récit peut annoncer la fin (le 7ème jour, par exemple) dès le début du récit : 

ce type de construction crée le suspense puisque le spectateur attendra la fin du 

film pour voir comment lôaction a pu conduire ¨ ce moment. Côest ce quôon 

nomme une prolepse. 

b. Le r®cit, ¨ lôinverse, peut revenir en arri¯re et r®v®ler (ou reprendre) le 1er jour 

vers la fin du film, de fa­on ¨ ®clairer, ¨ expliquer cette fin. Côest ce quôon 

nomme une analepse. 

c. Enfin le récit peut raconter les sept jours, du lundi au dimanche, en « sautant » 

le mardi, soit parce quôil est peu int®ressant, soit pour cr®er une ®nigme et donc 

du suspense (quitte à y revenir  plus tard dans le récit par une analepse). Côest 

ce que lôon nomme une ellipse. 

 

Flash-back (ou analepse, du grec ana- « en arrière » et de lambanein, « prendre », retour en 

arrière ) : plan ou ensemble de plans repr®sentant un moment de lôhistoire (di®g¯se) antérieur 

¨ celui o½ il sôins¯re. ¤ Flashback ¤ Flashback 

1 2 3 

4 5 6 

pAlors que Manuela sôappr°te ¨ entrer dans le th®©tre de Barcelone qui donne Un Tramway 

nommé désir, toujours joué par Huma et Nina, elle se souvient du soir où elle vit avec Esteban 

cette pièce, avec les mêmes actrices, à Madrid. Elle revoit alors son fils dans le bar, peu avant 

la représentation, le soir où il décéda (photogramme 5). 

   

  

 

p Alors que Manuela explique à Huma et à Nina la raison de sa présence la veille au théâtre 

de Barcelone, elle raconte la mort dôEsteban apr¯s la repr®sentation de Madrid. Huma revoit 
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Esteban, calepin en main, lui demandant un autographe sous la pluie alors quôelle est mont®e 

dans le taxi. 

 

Flash-forward (ou prolepse, du grec pro- « en avant » et de lambanein, « prendre », 

anticipation) : plan ou ensemble de plans repr®sentant un moment de lôhistoire (di®g¯se) 

postérieur ¨ celui o½ il sôins¯re. ¤ Flash-forward ¤ Flashforward 

Le film dôAlmodóvar ne présente pas de prolepse. 

 

Ellipse : fait de passer sous silence un moment de lôhistoire (di®g¯se), dôop®rer un ç trou » 

dans la dur®e de lôhistoire1. ¤ Ellipsis ¤ Elipsis 

   
Trois semaines plus tard Deux semaines plus tard Quelques mois plus tard 

 

 

 

 Un mois plus tard  

p Dans les plans ci-dessus, lôellipse est indiqu®e uniquement par les mots. 

1 2 3 

 Deux ans plus tard  

p Dans les plans ci-dessus, lôellipse est non seulement indiqu®e par les mots, mais encore par 

lôimage : le photogramme 1 indique le train (AVE2) qui conduit Manuela à Madrid, le 2nd 

indique la dur®e de lôellipse, le 3ème suggère le retour de Manuela à Barcelone. Entre le 1er 

photogramme et le 3ème, il ya donc un lapse de temps de deux ans, même si le plan ne dure 

que quelques secondes. 

Vitesse du récit : jeux dôaccélération ou de ralentissement du récit par rapport ¨ lôhistoire.  

Ex. : Dans lôellipse ci-dessus, deux ann®es (dur®e de lôhistoire) sont r®duites ¨ un plan de 

quelques secondes ¨ lô®cran (dur®e du r®cit) : il y a donc accélération.  

Il y a ralentissement quand une séquence fait durer davantage ̈  lô®cran (dans le récit, donc) 

un passage par rapport à ce quôil a duré dans lôhistoire. On peut lôobtenir soit par un ralenti en 

jouant sur le nombre dôimages/seconde (cf. p. 10), soit en montrant un même passage de 

lôhistoire mais dôapr¯s diff®rents points de vue. 

Plan-séquence : séquence (cf. p. 1) filmée en une seule prise, sans interruption de la prise de 

vue. La dur®e de lôhistoire et celle du r®cit filmique y coµncident donc n®cessairement et 

parfaitement. ¤ Sequence shot; plan-séquence ¤ Plano-secuencia 

                                                
1 Paralipse : ¨ la diff®rence de lôellipse qui passe sous silence tout un passage, un segment temporel de 
lôhistoire, la paralipse passe sous silence une donnée. Elle est fréquente dans les films à suspense : une séquence 

peut montrer la sc¯ne du crime mais occulter le d®tail qui livre la cl® de lô®nigme, laquelle ne sera r®v®l®e que 

plus tard. Voir par exemple la construction de Sixième sens ou du Village de M. Night Shyamalan. 
2 AVE : le mot reprend les 1ères lettres de « Alta VElocidad » (haute vitesse) mais veut aussi dire « oiseau è. Côest 

lô®quivalent espagnol du TGV fran­ais. 
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LES POINTS DE VUE OU FOCAL ISATIONS : 
Dans le récit filmique, on retrouve globalement les types de focalisations du récit littéraire ou 

textuel, mais avec quelques différences de définition. 

Le point de vue : point de lôespace ¨ partir duquel un élément est perçu. ¤ Point of view 

¤ Punto de vista 

La focalisation zéro : la sc¯ne est per­ue ¨ partir dôun point de vue se d®pla­ant dans 

lôespace. Ce point de vue ne correspond pas au regard quôun personnage porterait sur la sc¯ne. 

La focalisation interne (caméra subjective) : la sc¯ne est per­ue ¨ partir dôun point de vue 

qui correspond au regard quôun personnage porte sur la sc¯ne. 

1 2 3 

4 5 

 

p Apr¯s lôaccident dôEsteban (impact avec le pare-brise, photogramme 1), tout le reste du 

plan est pris du point de vue dôEsteban ¨ terre, la t°te couchée sur le sol. Ceci explique non 

seulement lôorientation de lôimage et du cadrage (le photogramme 2 montre une façade 

dôimmeuble ¨ lôhorizontal, les 3ème et 4ème la chauss®e), mais aussi le flou de lôimage puisque 

Esteban est étourdi par le choc et voit trouble. 

1 2 3 

pAlors que Manuela sôappr°te ¨ entrer dans le th®©tre de Barcelone qui donne Un Tramway 

nommé désir, toujours joué par Huma et Nina, elle se souvient du soir où elle vit avec Esteban 

cette pièce, avec les mêmes actrices, à Madrid. Elle revoit alors son fils dans le bar, peu avant 

la représentation, le soir où il décéda (photogramme 2) : ce plan inséré dans la séquence est 

une analepse en focalisation interne, côest Manuela qui se souvient dôune image quôelle a 

vue et qui lui revient. On voit dôailleurs dans le photogramme 1 son regard perdu dans le 

lointain, signe que le 2ème est une image qui lui revient à la mémoire. 

1 2 3 

p Alors que Manuela explique à Huma et à Nina la raison de sa présence la veille au théâtre 

de Barcelone, elle raconte la mort dôEsteban apr¯s la repr®sentation de Madrid. Huma revoit 

Esteban, calepin en main, lui demandant un autographe sous la pluie alors quôelle est mont®e 

dans le taxi. L¨ encore il sôagit dôune analepse en focalisation interne, et cette fois ce qui 

nous indique que le photogramme 2 est une image revue par Huma, côest son regard tourn® 

vers lôext®rieur du champ, visible dans le photogramme 1 (plan poitrine) et souligné par le 

photogramme 3 (gros plan). 
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La focalisation interne, tout comme lôanalepse, peut aussi être assumée par le texte :  

 

t Dans le plan ci-contre, on entend ce que pense 

Manuela alors quôelle quitte Madrid pour 

Barcelone, apr¯s la mort dôEsteban. Son pass® est 

perçu par elle-même (focalisation interne) qui se 

souvient (analepse) : 

Hace diecisiete años, hice ese mismo trayecto. 

Pero al revés, de Barcelona a Madrid. 

También venía huyendo, pero no estaba sola. 
Traía Esteban dentro de mí. 

Entonces huía de su padre. 

Y ahora, voy en su busca. 

Il y a dix-sept ans, jôai fait le m°me trajet. 

Mais en sens inverse, de Barcelone à Madrid. 

Je fuyais aussi, mais je nô®tais pas seule. 
Je portais Esteban en moi. 

Cô®tait son p¯re que je fuyais alors. 

Et maintenant, je vais à sa recherche. 

 

La focalisation externe : la sc¯ne est per­ue ¨ partir dôun point de vue pr®cis mais il ne  

correspond pas au regard quôun personnage porte sur la sc¯ne. 

1 2 3 

4 5 6 

p Durant toute la séquence où Agrado, pour combler lôabsence impr®vue de Nina et Huma, 

monte sur scène et raconte sa vie aux spectateurs, il est perçu à partir dôun m°me point de vue 

situ® dans lôall®e centrale s®parant les groupes de spectateurs r®partis ¨ gauche et ¨ droite (cf. 

photogramme 1). Le point de vue reste le même durant toute la séquence, m°me sôil sô®l¯ve 

progressivement puisque la prise de vue passe de la contre-plongée (photogramme 1) à une 

prise de vue normale, à hauteur des yeux du personnage (photogramme 5). Ce nôest donc pas 

une focalisation zéro, puisque le point de vue reste globalement le m°me. Et ce nôest pas non 

plus une focalisation interne, puisque si Agrado avait été perçu par certains des personnages 

présents dans la séquence, soit il aurait été vu de biais dans le 1er plan (photogrammes 1 à 3) 

en étant regardé du point de vue des spectateurs situés à sa gauche (cf. photogramme 4) soit il 

aurait été vu en plong®e sôil avait été regardé du point de vue du r®gisseur et de lôacteur, situés 

en hauteur (cf. photogramme 6).  

Almodóvar a donc choisi dans cette séquence un point de vue central pour filmer Agrado, un 

point de vue qui paraît une synthèse de tous les regards qui se portent sur lui. En revanche, 

pour filmer le contrechamp, il a choisi la focalisation interne incarnant le regard dôAgrado sur 

la salle : le régisseur et lôacteur, situ®s dans la salle en hauteur par rapport à la scène sont vus 

en contre-plongée (photogramme 6), cependant que les spectateurs situés en contrebas de la 

sc¯ne et sur la gauche dôAgrado, sont vus de biais et en plong®e. Côest ainsi quôAgrado est 

véritablement au centre de cette séquence où il triomphe enfin sur scène ; lui qui était un 

obscur travesti se prostituant au début du film, il est enfin en pleine lumière et considéré de 

tous : et ceci, le jeu des focalisations le valorise puisque tantôt on symbolise le regard de tous 

sur lui (champ, photogrammes 1, 2, 3 et 5), tantôt on voit la salle de son seul point de vue 

(contrechamp, photogrammes 4 et 6). 
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Pour mémoire, voici les définitions des types de focalisations qui dans un récit verbal et 

li ttéraire  présentent quelques différences, au moins en ce qui permet leur repérage : 

FOCALISATION EXTERNE  : focalisation caract®ristique des passages dont lôhistoire est per­ue 

de lôext®rieur, côest-à-dire que le narrateur, (réalistement) limité à son propre point de vue, ne 

peut que se borner à supposer ce dont il ne fait pas lôexp®rience sensible. (La définition est à 

peu près la m°me quôau cin®ma, il y a un point de vue pr®cis port® sur la sc¯ne mais il nôa pas 

dôidentit®. Ce qui change, ce sont les indices, les marqueurs qui permettent de la repérer : 

lôimage ne peut exprimer le doute.) 

FOCALISATION INTERNE  (variante du cas précédent) : focalisation caractéristique des 

passages dont lôhistoire est consid®r®e de lôext®rieur mais non directement par le narrateur : 

celui-ci recourt à un regard, à lôint®riorit® intermédiaire dôun personnage pour consid®rer la 

scène. On pourra trouver dans ce type de passage les marques du doute et les signes dôune 

appr®ciation personnelle caract®ristique dôun personnage. (Même d®finition quôau cin®ma.) 

NARRATEUR OMNISCIENT  : focalisation caract®ristique des passages dont lôhistoire semble 

entièrement connue du narrateur (omniscient, « qui sait tout è), quôil sôagisse dô®v®nements 

qui, par rapport ¨ lôaction en cours, appartiennent au  pass® ou ¨ lôavenir, ou quôil sôagisse 

encore de faits cachés que seuls les personnages sont censés connaître. (Ce type de 

focalisation nôest possible au cin®ma que lorsquôune voix off commente les images ; les 

images elles-mêmes ne peuvent avoir un caractère omniscient, sauf dans les rares cas où un 

réalisateur d®cide par exemple dôins®rer la cl® du crime pour lôindiquer au spectateur alors 

quôelle ®chappe ¨ tous les personnages.) 

FOCALISATION 0 : focalisation caractéristique des passages où le narrateur mêle 

régulièrement les divers types de focalisation précédents, omniscience comprise. (Définition 

quelque peu différente par rapport au cinéma.) 

 

LES REALISATION  : 
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LA REALISATION  : 
LA PRISE DE VUE : 

Champ : espace représenté dans les limites du cadre de lôimage. (cf. hors-champ &  voix off.) 

¤ Shot or Visual field ¤ Campo (visual) 

Champ et contrechamp : procédé consistant à montrer deux portions dôespace se faisant 

face. Cela peut être de moyen de montrer deux personnages se faisant vis-à-vis, en cadrant 

tant¹t lôun, tant¹t lôautre de face. Moyen souvent utilisé lors de dialogues. ¤ Shot/reverse 

angle shot ¤ Contracampo 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Champ : 

 
 

Contrechamp : 

 
 

 
 

 
 

Champ : 

 
 

Contrechamp : 
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Champ (point de vue dôEsteban) : 

 
 

Contrechamp (point de vue du 

calepin) : 

 
 

Champ : 

 
 

Dans le film, champ (point de 

vue du personnage féminin A) : 

 
 

Dans le film, contrechamp 
(point de vue du personnage féminin B) : 

 
 

Dans le film, champ (point de 

vue du personnage féminin A) : 
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Dans le film, contrechamp 
(point de vue du personnage féminin B) : 

 
 

Champ : 

 
 

Contrechamp : 

 
 

 

Champ : 

 
 

Champ : 

 
 

Contrechamp : 

 


