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De la comédie au drame, en passant par le fantastique, le policier ou le film catastrophe, voici tout ce qu’il faut savoir avant de se lancer dans l’écriture d’un scénario pour le cinéma.


Un bon scénario, comment ça marche ? Par où commencer lorsqu’on a une idée d’histoire ? Comment construire son film pour qu’il remporte l’adhésion du spectateur mais aussi du lecteur professionnel auquel il sera soumis ?


Puisant abondamment dans le répertoire cinématographique mondial, Franck Haro vous propose un voyage à travers les différents genres du cinéma. Cette odyssée est l’occasion de décortiquer l’art de construire une histoire, de créer des personnages intrigants et de structurer un film.


L’écriture scénaristique obéit à des règles strictes qui, si elles doivent être parfaitement connues et maîtrisées, sont faites pour être détournées. Avec pédagogie et humour, l’auteur met au jour conseils et méthodes pour vous aider dans l’écriture et vous explique comment donner toutes les chances à votre scénario d’être un jour porté à l’écran.


Franck Haro anime un atelier d’écriture de scénario et encadre des projets de montage vidéo dans un centre de formation à Paris. Il intervient également en tant que script doctor auprès de professionnels ou de débutants.
franck.haro@gmail.com
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À mes parents





« [...] le cinéma, ça commence toujours avec des mots, ce sont les mots qui décident si les images auront le droit de naître.


Les mots, c’est le cap qu’un film doit passer pour que les images puissent exister. C’est là que beaucoup de films échouent. »


Wim Wenders
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Quelques mots pour commencer...


En tant que formateur en écriture de scénario, je rencontre depuis plusieurs années des aspirants scénaristes qui cherchent des méthodes efficaces pour écrire de bonnes histoires. Bien souvent, ils butent sur des ouvrages trop théoriques qui ne semblent pas combler leurs attentes. C’est pourquoi l’envie m’est venue d’écrire ce livre, façonné, entre autres, par les interrogations des personnes qui veulent écrire leur premier scénario. Par quoi commencer ? Quels sont les pièges à éviter ? Un bon scénario, comment ça marche ?


Cet ouvrage a donc été conçu dans le but de vous accompagner dans l’écriture d’un scénario de fiction, à travers des conseils pragmatiques, des éléments d’analyse, mais aussi par le biais d’exemples nombreux et variés. J’ai souhaité éviter l’écueil de la liste des « classiques qu’il faut absolument avoir vu dans sa vie », car je me suis rendu compte que les apprentis scénaristes puisaient leurs inspirations dans des univers très divers, qui vont des chroniques intimistes d’Ingmar Bergman à la jubilation narrative de Quentin Tarantino en passant par la verve comique de Francis Veber ou de Ben Stiller. Un de mes objectifs était donc de faire de cet ouvrage un voyage à travers les différents genres du cinéma – un voyage qui permette à chaque cinéphile de trouver des points de repère dans sa propre cinémathèque, car il n’y a pas de film ou de genre qui échappe, selon moi, aux règles d’écriture scénaristiques basiques. De la sorte, ce livre s’adresse aussi aux personnes qui souhaitent simplement, en dehors de toute velléité d’écriture, apprendre à analyser le fonctionnement d’un scénario, à en décortiquer les rouages et les grands principes.


En effet, l’écriture de scénario repose sur des conventions très précises auxquelles un jeune scénariste doit impérativement se soumettre sous peine d’être écarté d’office par manque de connaissance des codes. Du pitch à la continuité dialoguée, vous serez amené à développer petit à petit votre histoire, à en dévoiler les complexités au fur et à mesure, et ce dans un seul but : toucher d’une manière ou d’une autre votre lecteur, piquer son intérêt. Nous commencerons donc par expliquer et analyser chacune des étapes nécessaires à l’élaboration d’un scénario qui tienne la route.


Puis nous mettrons en lumière les grands principes qui vous permettront de construire votre histoire : choix du protagoniste et de l’antagoniste, détermination des personnages secondaires, définition des objectifs, mise en place des obstacles, c’est tout le cheminement permettant la construction d’une intrigue qui nous intéressera.


Cependant, une très bonne intrigue qui n’est pas soutenue par des personnages passionnants risque de laisser le spectateur froid. Votre histoire devra donc être portée par des personnages forts, qui viendront interpeller le spectateur comme le lecteur par leur vérité et leur cohérence. Nous étudierons ainsi dans un chapitre spécifique les différents artifices et méthodes qui vous permettront de donner vie à des personnages dimensionnés, à travers la mise en place de leurs univers familial, social, culturel, et par le biais de fiches personnages.


Enfin, porter à l’écran une histoire haletante portée par des personnages aussi vivants soient-ils nécessite une technique très particulière propre à l’univers cinématographique : c’est le moment d’apprendre à structurer véritablement votre film. Structurer une intrigue implique de suivre des règles bien précises que nous étudierons attentivement. Nous tenterons de comprendre comment les scénaristes parviennent à maintenir le spectateur en haleine pendant près de deux heures, notamment à travers la structuration en trois actes de votre scénario : l’exposition, le développement et le dénouement.


En annexe, vous trouverez un panel d’outils supplémentaires pour vous accompagner dans l’écriture et vous aider à utiliser au mieux le présent ouvrage : une liste de questions à se poser et de petits conseils à suivre selon l’étape d’écriture à laquelle vous êtes rendu ainsi qu’un glossaire et plusieurs index vous permettant une meilleure circulation dans les différents chapitres.


Il n’existe bien sûr pas de recette miracle pour écrire un bon scénario, mais, à travers cet ouvrage, j’espère que vous trouverez des méthodes, des pistes de travail et des conseils qui vous permettront, si le cœur vous en dit, de vous lancer dans l’écriture.




PREMIÈRE PARTIE


Mettre en forme son scénario





La mise en forme de votre scénario est un élément déterminant pour un producteur. Dans un premier temps, c’est sur l’aspect de votre dossier que se prendra la décision de le lire ou pas.


La couverture du dossier devra mentionner bien au centre, en gras et en noir, le titre du film. Il est souhaitable d’indiquer la mention « titre provisoire » : c’est une convention qui laisse une marge au producteur, au cas où ce dernier n’aimerait pas du tout votre titre. Si le scénario est protégé par la SACD, vous devez indiquer le numéro de protection qui vous a été donné.


En bas à gauche de la couverture, l’auteur doit indiquer ses principales coordonnées, nom et prénom, adresse, numéro de téléphone et adresse mail.


Viennent ensuite, dans l’ordre : le pitch (même s’il n’est pas toujours demandé par écrit), le synopsis, le traitement, la note d’intention, la continuité dialoguée, puis le curriculum vitae de l’auteur (CV que nous n’évoquerons pas ici).


Un producteur ne lira jamais d’emblée la continuité dialoguée d’un auteur inconnu, il lira d’abord le pitch, puis le synopsis, et seulement s’il est convaincu, la continuité dialoguée complète.


Les pages devront impérativement être numérotées afin de faciliter la discussion entre les différents lecteurs autour de votre travail.


Pour plus de commodité, il existe aujourd’hui de nombreux logiciels de mise en page de scénario. Parmi eux, citons CELTX, qui a le grand avantage d’être gratuit et disponible sur Mac et PC. Très simple d’utilisation, il vous permettra vraiment de gagner du temps.





Trouver le pitch de son film


Le pitch, ou « one-line-pitch », est une phrase simple et courte qui résume l’idée maîtresse de votre film. Il doit pouvoir répondre brièvement à la question : « Ça raconte quoi ? ».


Le pitch n’apparaît que rarement à l’écrit, car il n’est qu’une base à développer pour obtenir un synopsis. Il est censé être suffisamment original pour vous donner envie à vous, auteur, de vous lancer dans l’écriture du film, mais le pitch est historiquement un moyen de présenter une idée à un producteur afin qu’il vous paye pour la développer.


D’ailleurs, aux États-Unis, « pitcher » est devenu un métier à part entière : des auteurs inventent des idées qui seront développées en scénario par d’autres.


Le pitch doit faire apparaître de façon claire le personnage principal, le bouleversement initial qui lancera la dynamique narrative, et si possible le « genre » du film (s’agira-t-il d’un western, d’un polar, d’une comédie...). Voici les pitchs de quelques fameux films :




	deux musiciens sont obligés de se déguiser en femmes pour échapper à des tueurs (Certains l’aiment chaud de Billy Wilder) ;


	un chien se réveille un matin sous la forme d’un homme (Didier d’Alain Chabat) ;


	deux inspecteurs très différents enquêtent sur des meurtres qui reproduisent les sept péchés capitaux (Seven de David Fincher) ;


	l’ascension fulgurante puis la chute d’un gangster cubain dans le Miami des années 1980 (Scarface de Brian De Palma) ;


	un homme sain d’esprit et rebelle à l’autorité se fait interner volontairement dans un hôpital psychiatrique pour échapper à la prison (Vol au-dessus d’un nid de coucou de Milos Forman) ;


	un étudiant américain de bonne famille décide de tout abandonner pour vivre en autarcie dans la nature (Into the Wild de Sean Penn) ;


	un vagabond tombe amoureux d’une fleuriste aveugle qui le prend pour un homme riche (Les Lumières de la ville de Charlie Chaplin) ;


	un avocat, père de famille, est persécuté par une femme avec laquelle il a eu une aventure (Liaison fatale d’Adrian Lyne) ;


	en Amérique centrale, quatre aventuriers acceptent de transporter de la nitroglycérine dans des camions pour gagner un peu d’argent (Le Salaire de la peur d’Henri-Georges Clouzot) ;


	un tueur à gages maniaque prend sous son aile un jeune apprenti qu’il essaye de former à son métier (Cible émouvante de Pierre Salvadori) ;


	un écrivain célèbre se fait séquestrer par une de ses admiratrices complètement folle qui lui demande de lui réécrire un livre (Misery de Rob Reiner) ;


	un jeune faon doit apprendre à se débrouiller dans la vie après la mort de sa mère (Bambi de Walt Disney) ;


	un journaliste enquête sur les derniers mots qu’a prononcés un magnat de la presse (Citizen Kane d’Orson Welles) ;


	un riche aristocrate tétraplégique engage comme aide à domicile un jeune homme issu de la banlieue et qui sort juste de prison (Intouchables, Olivier Nakache et Éric Toledano).





Dès le pitch doit apparaître clairement le conflit qui sous-tendra toute l’histoire du film, le terme « conflit » étant ici à prendre au sens large. À la lecture du pitch du film de Milos Forman (Vol au-dessus d’un nid de coucou), il semble évident que la confrontation entre cet homme rebelle et l’institution psychiatrique sera un très bon moteur narratif, et source de nombreux conflits. De même, le fait que deux hommes soient obligés de se déguiser en femmes pour échapper à des tueurs laisse imaginer au lecteur l’humour et les situations rocambolesques qui en découleront.


Dans tous ces exemples se lit clairement le moment de « basculement » du protagoniste : accepter une mission, une enquête, ou faire le choix de devenir un caïd de la drogue participe de la même dynamique, celle qui consiste à lancer l’intrigue.


De même, la dynamique conflictuelle est évidente à la lecture du pitch d’Intouchables : la rencontre entre un aristocrate handicapé et un jeune délinquant est riche de promesses.


Il est très important que le producteur sente, dès le pitch, que vous tenez une idée forte avec votre histoire, et cette force naîtra toujours des conflits que vous mettrez en place entre vos personnages. Un conseil : soyez méchants, sadiques avec vos personnages, car plus ils souffriront, plus le spectateur ressentira d’empathie pour eux.





Écrire le synopsis


Le synopsis est un résumé de votre histoire en quelques lignes. C’est donc la version développée du pitch, c’est-à-dire que le scénariste décrit dans le synopsis les grandes charnières dramatiques de son film. Apparaît donc dès cette étape la structure en trois actes, c’est-à-dire le début, le milieu et la fin du film (exposition/développement/dénouement).


C’est un document qui oscille entre quatre lignes et une page et demie maximum. Dans le cas de longs-métrages à la structure très complexe, il peut être plus long, mais le cas est rare. Il faut garder en tête que c’est avant tout un texte synthétique qui doit donner envie au lecteur de lire votre continuité dialoguée. Faites donc court et efficace !


Les principaux personnages apparaissent et sont nommés, ainsi que les lieux et la temporalité de l’histoire. La temporalité peut apporter beaucoup d’informations implicites que le scénariste n’a pas besoin de développer. Si votre film raconte une histoire d’amour à Paris en juillet 1789, le lecteur saisit d’emblée que votre histoire d’amour se placera dans un contexte fort. De même, la rencontre entre un jeune homme catholique et une femme juive pendant l’été 1938 à Berlin prendra immédiatement une dimension supplémentaire, tragique, inhérente à l’époque où se déroule le récit.


Le choix de placer votre histoire à telle ou telle époque aura aussi des répercussions immédiates sur le budget du film, et parfois un producteur risquera d’abandonner la lecture, effrayé par les dépenses que ce choix lui laisse imaginer.


Deux types de synopsis peuvent se rencontrer : ceux où la fin est dévoilée, et ceux qui ne donnent que les prémisses de l’histoire, afin d’« appâter » le lecteur. Dans les deux cas, il est nécessaire pour le scénariste de connaître la fin de son histoire avant de se lancer dans l’écriture du film.
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Trop souvent, le scénariste débutant se lance frénétiquement dans la rédaction de la continuité dialoguée d’une histoire dont il ne connaît que les bribes. Au fur et à mesure de l’écriture, il sent que son sujet lui échappe, que chaque scène écrite est une porte qui se ferme, et généralement, très vite, l’inspiration disparaît et le blocage est total. C’est le résultat fréquent d’un manque de préparation. La première règle est de connaître les deux extrémités de son récit, le début et la fin, afin de déterminer la « trajectoire » de son héros. La rédaction d’un synopsis permet alors de structurer l’histoire dans ces grandes lignes, donc d’en connaître le début, le milieu et la fin. Ce sera alors un outil très précieux pour se lancer dans le développement de l’histoire proprement dite.





Le choix de faire apparaître ou non la fin du film dans le synopsis est affaire de circonstance. Il est des films (comme Sixième Sens de M. Night Shyamalan, Usual Suspects de Bryan Singer, ou Psychose d’Alfred Hitchcock) qui sont basés sur un retournement de situation final, qui s’appelle un « twist ». Si vous souhaitez laisser le suspens à votre lecteur, ne dévoilez pas la fin dans votre synopsis ; insérez plutôt une phrase comme : « Ce qui semblait impossible finira pourtant par arriver... »


Le synopsis, en plus d’être un outil essentiel de structuration pour le scénariste, sera aussi souvent le document qui décidera de l’avenir financier du film face à un producteur. D’autre part, dans beaucoup de concours de scénario nationaux ou régionaux, le synopsis est le sésame. Le scénariste peut ensuite être rémunéré pour l’écriture de la continuité dialoguée.


Voici quelques exemples de synopsis de longs-métrages, soit avec la fin, soit en version plus intrigante...




	
Annie Hall de Woody Allen : Annie Hall a un charme éblouissant mais manque de confiance en elle... Tantôt heureuse, tantôt déprimée, elle rêve de devenir chanteuse. Alvy Singer est un humoriste reconnu, qui cache ses sentiments et souffre d’hypocondrie. Entre eux deux, c’est le coup de foudre. Commence alors une histoire pimentée de rires et de doutes, de séparations et de retrouvailles.


	
Fargo de Joel Coen : Jerry Lundegaard, minable vendeur de voitures dans une petite ville du Minnesota, est couvert de dettes. Il imagine un plan tordu pour s’enrichir : il engage deux crapules pour kidnapper sa femme et exiger une rançon de son beau-père. Son projet, pense-t-il, est sans faille. Mais dès leur arrivée, les deux voyous tuent de sang-froid trois habitants de Fargo. L’enquête est confiée à Marge Gunderson, officier de police enceinte jusqu’aux dents. Elle s’intéresse d’emblée à l’étrange Jerry Lundegaard.


	
Stand by me de Rob Steiner : Été 1959. Quatre adolescents inséparables, Gordie, Chris, Teddy et Vern, décident de retrouver le corps d’un jeune garçon disparu depuis plusieurs jours dans la forêt de Castle Rock. Cette balade deviendra pour eux un chemin initiatique.


	
La Prisonnière du désert de John Ford : Texas, 1868. Ethan Edwards revient au pays après avoir combattu dans les rangs sudistes. Une bande de Comanches attaque la ferme de son frère et en massacre les occupants, à l’exception de la petite Debbie que les Indiens enlèvent. Ethan, accompagné de Martin Pawley, se lance à leur poursuite. La traque se déroule cinq ans durant. Ethan devient obsédé par l’idée de tuer Debbie, devenue la jeune épouse du chef comanche Scar. La fiancée de Martin, Laurie, se lasse d’attendre et s’apprête à épouser un autre homme. Une dernière fois, les Texans retrouvent la trace des Comanches. Scar est tué par Martin, et Ethan prend Debbie dans ses bras, décidant finalement de la ramener au pays. Ethan repart seul, comme au début du récit.


	
Les Sept Samouraïs d’Akira Kurosawa : Un village du Japon, à la fin du XVIe siècle, déchiré par la guerre civile. Les paysans, harcelés par des bandits qui pillent, violent et tuent, décident d’engager pour leur défense quelques samouraïs. Kambei, aidé par son disciple Katsushiro, recrute quatre soldats errants suivis d’un demi-fou, Kikuchiyo, qui saura établir un climat de confiance avec les villageois. Tous ensemble, ils préparent intensivement la défense du village. Au cours d’une reconnaissance, trois bandits sont tués. L’assaut final, d’une violence et d’une férocité extrêmes, voit la victoire des paysans sur les bandits. Trois samouraïs sont morts et les survivants reprennent leur vie errante alors que les paysans reprennent leurs tâches quotidiennes. Katsushiro, amoureux de la fille d’un des villageois, reste au village.





Dans les synopsis où la fin n’est pas explicitée, le scénariste s’arrête à ce qui sera dans sa continuité dialoguée la fin du premier acte du film (voir le chapitre « Structurer son film »). Il s’arrête donc au moment où le « protagoniste » bascule dans l’« aventure ».


Si le synopsis de Stand by me reste très ouvert, il permet tout de même au lecteur d’imaginer le genre du film qu’il va voir, et d’en connaître déjà les héros, ce groupe de quatre adolescents.


Dans Fargo, nous comprenons que le vrai protagoniste du film ne sera pas Lundegaard, mais bien la femme policier qui décidera de mener son enquête jusqu’au bout.


Pour les synopsis plus longs, nous remarquons que la structure entière, c’est-à-dire la structure en trois actes, est dévoilée.


Reprenons deux de nos exemples précédents, afin de mettre en évidence les trois actes. Commençons par le synopsis de La Prisonnière du désert :




	premier acte : Ethan revient de la guerre, il revient dans la maison de son frère. Retrouvailles, il découvre la petite Debbie. Surviennent des Indiens qui massacrent tout le monde et enlèvent Debbie ;


	deuxième acte : Ethan, aidé par un jeune associé, décide de se venger et de partir à la recherche de sa nièce. Cette deuxième partie retracera les années d’errance des deux cow-boy, les successions d’espoir et de doute, les batailles, et enfin la naissance de la nouvelle obsession d’Ethan : tuer sa nièce qui a épousé un Comanche. La bataille finale arrive, le chef indien est tué, Ethan décide de ne pas tuer sa nièce. Il la ramène à la maison ;


	troisième acte : Ethan, après un dernier au revoir à sa nièce, repart à cheval, plus seul et malheureux que jamais.





Observons maintenant le synopsis des Sept Samouraïs :




	premier acte : le décor est planté, c’est le Japon du XVIe siècle, médiéval. Un village dans lequel des bandits se livrent au pillage et au viol. Les villageois décident de « louer » les services d’un samouraï, afin qu’il constitue une équipe autour de lui. Il réunira six autres samouraïs, que nous découvrirons chacun dans sa « routine de vie ». L’équipe au complet arrive au village ;


	deuxième acte : l’équipe constituée peut maintenant former les villageois à l’art de la guerre. Mais les samouraïs doivent aussi faire des efforts pour s’intégrer dans ce monde de villageois auquel ils ne sont pas habitués. Se succèdent donc des scènes d’entraînement et des scènes d’apprivoisement mutuel. Puis quelques combats avec les bandits ont lieu. Enfin, la grande bataille finale se déroule, où certains perdront la vie ;


	troisième acte : après le combat, les samouraïs survivants décident de repartir, car leur mission est désormais terminée. Mais l’un d’eux décide de rester car il a trouvé l’amour.





Le scénario des Sept Samouraïs fait penser à un western, et il nous ramène aussi à des structures de films plus proches de nous, comme Mission : impossible de Brian De Palma ou même et peut-être surtout Ocean’s Eleven de Steven Soderbergh.


Si ces films, aussi variés soient-ils, fonctionnent, c’est parce qu’ils ont en commun des structures narratives très fortes et presque inconscientes car ancrées en nous depuis l’enfance, depuis les premiers contes qu’il nous a été donné d’entendre, et ce depuis des milliers d’années.
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Dans un premier temps, on peut avoir l’impression qu’il ne sert plus à rien de tenter d’écrire un film aujourd’hui puisque tout a déjà été fait. Pourtant, si les structures se ressemblent, c’est évidemment le contenu qui va différencier un film d’un autre, les personnages que l’auteur fera naître, et les situations dans lesquelles il les plongera. Le premier conseil à donner à un scénariste débutant est ainsi de ne pas avoir peur de travailler à partir de structures connues, au contraire. Sur une base solide, il est possible d’innover, de créer de la nouveauté et d’étonner les spectateurs.








Construire le séquencier


Le séquencier est un outil très important pour le scénariste, une fois que le synopsis est en place. C’est un document assez long, dans lequel vous allez résumer chacune des séquences de votre film en quelques phrases simples. L’histoire y est développée dans son intégralité. Il ne contient pas de dialogues, ou bien très peu, si ceux-ci permettent au lecteur d’avoir une idée plus précise de la façon dont s’expriment certains personnages (argot, accents particuliers). Tous les personnages apparaissent dans le séquencier, les intrigues secondaires sont présentes, ainsi que tous les décors. Chaque rebondissement doit être clairement expliqué.


Le séquencier permet au scénariste de dérouler entièrement son histoire pour la première fois. Il permet donc de mettre en évidence les qualités et les défauts de la narration, les problèmes de structure, les passages trop longs, les scènes inutiles ou au contraire manquantes.
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Bien souvent, les scénaristes débutants, une fois leur synopsis écrit, se jettent à corps perdu dans la continuité dialoguée, ce qui a pour conséquence de les voir bloqués très vite, car si écrire le début d’un scénario peut sembler facile, c’est au fur et à mesure que l’on avance dans le récit que cela se complique. Si l’on ne sait pas très précisément où l’on va, chaque phrase, chaque scène que l’on écrit, chaque dialogue réduit le champ des possibles, et mène très rapidement l’auteur trop pressé face à un mur narratif, le blocage définitif.


C’est cet écueil que permet d’éviter l’écriture du séquencier. En développant l’histoire dans son intégralité, débarrassée pour l’instant de la barrière des dialogues et des descriptions, en ne s’intéressant qu’à la structure narrative, aux tenants et aboutissants de l’histoire, l’auteur reste concentré sur les charnières et nœuds dramatiques de son histoire. Il peut tester des choses, créer des scènes puis les effacer, ou les déplacer. Il est vrai qu’écrire le séquencier a quelque chose de moins « glamour » que d’écrire directement la continuité dialoguée, mais si l’on accepte d’y consacrer du temps et de l’énergie, la récompense est une formidable ligne directrice.





De par ma propre expérience, j’ai constaté que la construction d’un séquencier est très pratique dans le cas d’une co-écriture. Cela permet aux co-auteurs de travailler sur un document plus léger qu’une continuité dialoguée, et il s’avère beaucoup moins douloureux de supprimer une séquence à cette étape de travail.


Il faut bien avoir conscience que cela reste un document qui ne sera que très rarement lu par quelqu’un d’autre que vous-même. Les producteurs, ou les commissions institutionnelles comme le CNC, vous demanderont plutôt un traitement, qui est une forme assez proche du séquencier, mais plus rédigée, avec plus de précisions dans les descriptions par exemple.


Étudions le début du séquencier de Sur mes lèvres de Jacques Audiard, dont le synopsis court pourrait être :


« Carla est une jeune femme de 35 ans au physique plutôt quelconque et qui porte des prothèses auditives. Elle travaille comme secrétaire dans une agence immobilière, mais elle souffre d’un manque de considération de la part de ses employeurs. Son existence plutôt terne va bientôt être bouleversée par l’arrivée dans la société de Paul, un stagiaire de 25 ans, au look de mauvais garçon. Il cherche à se réinsérer après avoir fait de la prison. Une histoire d’amour improbable, doublée de manipulation réciproque, va naître entre ces exclus de la société. »


Séquencier de Sur mes lèvres :


1. Carla est une jeune femme de 35 ans, au physique assez banal. Enfermée dans des toilettes, elle installe des prothèses auditives dans ses deux oreilles, puis boit de l’eau au robinet. Elle porte des vêtements ternes.


2. Une petite agence immobilière. Carla est à son bureau, elle décroche le téléphone qui sonne avec insistance. On comprend qu’elle entend mal son interlocuteur, il y a du larsen dans la communication, elle fait une grimace de douleur. Dans le même temps, elle réceptionne un coursier. Le téléphone sonne à nouveau.


3. Tard, le même soir. Carla fait des photocopies.


4. Carla travaille à son bureau. Autour d’elle, on remarque que tous ses collègues sont des hommes. Aucun ne fait attention à elle.


5. Carla va manger à la cantine de l’entreprise, elle s’assied seule à une table. Lisant distraitement un magazine, elle regarde un couple qui se tient amoureusement la main. L’envie se lit dans son regard.


6. De retour au bureau, elle constate avec effarement que quelqu’un a renversé du café sur des dossiers importants qui étaient posés sur son bureau. Au bord des larmes, elle tente de nettoyer les dégâts, mais, dans sa précipitation, elle tache sa robe. Le téléphone sonne, elle décroche en tremblant, le directeur la convoque dans son bureau.


7. Carla marche dans le couloir, et soudain s’évanouit.


8. Des mains ouvrent le corsage de Carla, allongée sur le sol, pour qu’elle puisse respirer.


9. Carla est dans le bureau du directeur. Il lui demande ce qu’elle a, lui propose de prendre des congés. Elle est sur la défensive, elle refuse, disant qu’elle a trop de travail, de gros dossiers en cours. Le directeur lui propose alors d’embaucher quelqu’un pour l’assister. Elle croit qu’il veut la licencier, il la rassure, c’est juste pour la soulager d’une partie de ses tâches.


10. Carla est au Pôle Emploi, elle rédige une annonce d’offre d’emploi. Elle précise qu’elle voudrait que le stagiaire soit un homme, on lui répond qu’elle ne peut pas choisir. Dans sa façon de rédiger l’annonce, on pourrait penser qu’elle s’adresse à un site de rencontre.


11. Elle boit un café toute seule dans un bar. Un sourd-muet tente de lui vendre un jouet de pacotille, elle refuse en langue des signes. Il lui laisse le jouet gratuitement. Une jeune femme, amie de Carla arrive et s’assied en face d’elle. Elle est plus jeune, plus jolie et plus féminine qu’elle. À côté d’elle se trouve un bébé dans un couffin. On comprend que Carla va faire du baby-sitting pendant que son amie va faire la fête. Carla semble un peu triste de cette situation.


12. Carla est chez elle, le bébé dans les bras. L’appartement est assez impersonnel, sombre. Elle ne semble pas très à l’aise avec l’enfant, il pleure sans discontinuer. Elle s’assied et enlève ses prothèses auditives, le silence se fait.


13. Carla travaille à son bureau.


14. Carla fait des photocopies. Son téléphone sonne, elle se dirige vers son bureau.


15. Carla répond au téléphone, un jeune homme dépose un courrier sur son bureau, elle le prend pour un coursier, alors que c’est le stagiaire de l’ANPE. Il s’appelle Paul, 25 ans, vêtu d’une veste en cuir, il porte la moustache et les cheveux longs. Son apparence physique tranche très nettement avec l’univers de Carla. Gênée, elle lui propose d’aller boire un café pour discuter.


16. Au café, elle l’interroge sur ses compétences. Il fait semblant d’être très doué en bureautique, mais ses réponses sont évasives. Elle remarque des tatouages sur ses mains, il tente de les cacher. Il finit par avouer qu’il a fait deux ans de prison. Devant l’air effaré de Carla, Paul se lève et part, il sait qu’elle ne l’embauchera pas. Elle ne tente pas de le retenir.


17. Paul est face à son contrôleur judiciaire. Il lui expose les obligations liées à sa liberté conditionnelle. Paul ne lui parle pas de Carla.


18. Matin. Carla fait faire à Paul la visite des bureaux, elle lui explique le fonctionnement de l’entreprise. Ils croisent le directeur, Carla ment en disant qu’avant, Paul travaillait chez Rank Xerox. Elle annonce à Paul qu’il devra mettre une cravate.


Voici donc le séquencier qui couvre les seize premières minutes du film de Jacques Audiard. Lorsque l’on parvient à un tel document, il est ensuite plus aisé pour le scénariste de développer la continuité dialoguée. Il faudra préciser les descriptions des décors, des personnages secondaires, travailler les dialogues, mais la structure, elle, est en place. L’acte 1 du film va de la séquence 1 à la séquence 17. La séquence 18 marque, elle, très nettement le début de l’acte 2, puisqu’on comprend que Carla a embauché Paul. Cette décision marque le début de l’aventure pour notre protagoniste. Les séquences 1 à 6 sont des séquences d’exposition : on y découvre les caractéristiques principales du protagoniste (c’est une femme de 35 ans, plutôt terne, travailleuse, et sourde si elle ne porte pas ses prothèses), son travail (secrétaire dans une agence immobilière), ses relations à ses collègues (inexistantes). La séquence 7 marque un premier basculement, c’est l’incident déclencheur : ayant trop de travail, trop de stress, Carla s’évanouit. Symboliquement, un plan montre une main ouvrant son corsage pour qu’elle puisse mieux respirer. Cela signifie que Carla étouffe dans sa vie, aussi bien sur le plan professionnel, que sur le plan amoureux et surtout sexuel. Le film est d’ailleurs avant tout l’itinéraire d’une femme qui s’ouvre à la sensualité presque malgré elle. Cet incident déclencheur amène donc l’appel de l’aventure : Carla doit trouver un stagiaire, bien qu’elle rechigne un peu à cette idée. Les scènes de baby-sitting sont là pour renforcer la caractérisation de Carla : pour elle un bébé est une « chose » complètement étrangère. Cela nous permet aussi d’entrer dans son appartement pour la première fois, on comprend qu’il n’est pas très chaleureux. Les séquences 13 et 14 permettent de montrer l’aspect routinier de son travail, ce qu’on avait entraperçu grâce aux séquences précédentes. La séquence 15 est la rencontre avec Paul, le boy meets girl, mais en réalité cette rencontre va se dérouler en deux séquences puisqu’elle l’emmène au café. Là, elle comprendra qu’il ne fera pas du tout l’affaire à cause de son incompétence et de son passé de taulard. C’est le refus de l’aventure. La séquence 17 a pour fonction de permettre au spectateur une première incursion dans le monde de Paul. Dans la séquence 18, c’est l’acceptation de l’aventure, et donc le début de l’acte 2. Carla embauche Paul. Ce qui est assez original dans cette structure, c’est que les scénaristes (Jacques Audiard et Tonino Benacquista) n’ont pas montré la ou les séquences qui font changer d’avis la protagoniste, qui la poussent à accepter l’aventure. Ils estimaient, à raison, que leur personnage était suffisamment caractérisé aux yeux du spectateur pour que sa décision soit logique. En somme, Carla en a assez de sa vie terne, de son célibat, et il est hors de question pour elle de laisser passer la chance qui lui est offerte de bouleverser sa vie. Elle rappelle alors Paul et lui annonce qu’elle l’embauche, en dépit du bon sens.





Le traitement


Une fois votre séquencier finalisé, vous aurez une idée très précise de la structure globale de votre film.


Toutefois, ce document reste une étape qui sous cette forme n’apparaîtra pas dans un dossier envoyé à un producteur ou à une commission type CNC. Ce qui vous sera demandé, c’est un traitement.


Le traitement peut être vu comme un séquencier plus « littéraire », c’est-à-dire plus détaillé, mais toujours sans dialogues. Il nécessite un réel effort de rédaction de votre part car il sera lu par d’autres.


Ce document peut atteindre trente ou quarante pages selon la complexité de votre histoire. Pensez à bien séparer chaque séquence par un changement de paragraphe. Les séquences ne doivent pas être numérotées.


C’est généralement sur la base d’un traitement prometteur qu’un producteur décide de financer l’écriture du scénario final. Ne négligez donc pas cette étape essentielle.





Soigner la note d’intention


C’est un texte d’environ une page et demie, deux pages maximum. Il doit permettre au(x) lecteur(s) (commissions, concours, producteurs) de cerner, d’une part, les raisons qui vous ont poussé à écrire ce scénario, et, d’autre part, la façon dont vous souhaitez mettre en scène votre histoire (car bien souvent, comme c’est le cas dans la tradition française, le scénariste se veut aussi réalisateur du film). C’est un texte qui doit être subjectif, le « je » est donc de rigueur (prenez garde toutefois à ne pas tomber dans l’autobiographie).


Dans un premier temps, il est important d’expliquer comment vous est venue l’idée du film : c’est un article que vous avez lu, une nouvelle que vous avez adaptée, un événement qui est arrivé à l’un de vos proches, vous avez écrit cette histoire après une rupture... Dans un second temps, il convient d’exprimer la thématique personnelle qui s’en dégage pour vous : avez-vous écrit cette histoire car vous êtes touché par le sort des sans-papiers, ou parce que vous trouvez que l’enfance est un des plus beaux moments de l’existence...


Il est très important de ne pas faire de grandes phrases généralistes car ce que les lecteurs attendent de ce document, c’est une vraie sincérité et une véritable implication personnelle. Vous devez défendre l’intérêt de votre histoire, l’originalité de votre point de vue, et éventuellement évoquer l’impact que le film pourrait avoir sur le public.


Ensuite, vous devrez développer votre vision de la réalisation du film : sera-t-il tourné en couleur ou en noir et blanc ? en cinémascope ou bien en 1.85 ? Souhaitez-vous des décors naturels ou bien au contraire préférez-vous accentuer l’aspect théâtral de votre histoire en la plaçant dans des décors en carton-pâte ? Vous pouvez également parler de vos intentions concernant la musique et l’aspect sonore de votre film en général, ainsi que de la façon dont vous comptez choisir vos comédiens : seront-ils tous professionnels ou bien préférerez-vous intégrer des comédiens amateurs à la manière de Maurice Pialat ?


Il est tout à fait permis, voire conseillé, de citer des références connues (que ce soit des réalisateurs, des peintres ou des compositeurs) qui permettront au lecteur de bien saisir vos intentions. Mais à l’inverse, attention de ne pas se laisser aller à un déballage encyclopédique qui tendrait à prouver que vous êtes un cinéphile averti, car ce n’est pas du tout sur cet aspect que l’appréciation se fera. La note d’intention n’est pas une démonstration de votre savoir, mais une façon de montrer que vous connaissez parfaitement votre histoire, et que vous savez la défendre devant une commission.


Concernant le style, vous avez toute liberté dans la façon de rédiger votre note d’intention, elle doit être là aussi le reflet de votre façon d’être, et contrairement à la continuité dialoguée, vous pouvez vous permettre ici des effets de style, de l’humour même, si votre scénario s’y prête.
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La note d’intention est un exercice de style auquel répugne de se plier la plupart des scénaristes débutants. C’est néanmoins un passage absolument obligatoire, et l’on peut être surpris de constater que cet exercice peut être très riche d’exploitations ultérieures si vous jouez vraiment le jeu et vous obligez ainsi à définir clairement vos objectifs.








Se lancer dans la continuité dialoguée


Il s’agit ici de découper le film en séquences. Si le scénariste a bien respecté chacune des étapes précédentes, s’attaquer à la continuité dialoguée devrait se faire assez naturellement, car la majorité des problèmes structurels de l’histoire a désormais été réglée. Il reste donc la partie la plus intéressante à faire : donner à vos personnages la vie et surtout... la parole !


Du pitch au traitement, le dialogue n’a pas eu vraiment sa place dans votre travail pour l’instant. Les dialogues sont pourtant une des difficultés majeures que rencontrera le scénariste lors de l’écriture. Il n’est d’ailleurs pas rare de voir au générique des films deux noms, un pour le scénario et un pour les dialogues. Dialoguiste est donc un métier à part entière. Tout le monde a en tête les dialogues de Michel Audiard, de Bertrand Blier, ou les répliques cultes des films du Splendid. Dans ces trois exemples, le dialogue est fait pour être remarqué, pour être souligné. C’est un choix ; pourtant, dans la majorité des cas, la première qualité d’un dialogue sera de se faire oublier. Dans les films de Maurice Pialat, de À nos amours à Loulou, les dialogues semblent tellement naturels, tellement improvisés, qu’ils semblent être le fait des comédiens : ils existent néanmoins en amont du tournage.


Séquencer


La première fonction de la continuité dialoguée est de présenter le film sous forme d’un découpage séquentiel : chaque séquence est alors présentée indépendamment des autres.


1/INT-CHAMBRE DE JEAN-JOUR


Le chapeau de séquence porte, dans l’ordre :




	un numéro de séquence ;


	la mention « intérieur » (INT) ou « extérieur » (EXT) ;


	le nom du lieu et le nom du propriétaire du lieu (exemple : BUREAU DE CLARA) ;


	la temporalité de la scène (MATIN, APRÈS-MIDI, SOIR, ou AUBE).





Dans certains cas, il est nécessaire de mentionner l’heure où se déroule la séquence si le scénario implique un time lock.


Une séquence dans la continuité dialoguée représente une unité de temps et de lieu. Dès qu’il y a changement de lieu ou de temporalité, le numéro de séquence change. Par exemple, si le décor ne change pas, mais qu’il y a dans le scénario une ellipse temporelle, nous changerons de séquence.


3/INT-CHAMBRE JEAN-SOIR


JEAN entre dans la chambre, retire ses vêtements et s’allonge sur le lit. Il s’endort.


4/INT-CHAMBRE JEAN-MATIN


Les rayons du soleil caressent le visage de Jean, qui se détourne pour échapper à la lumière. Le téléphone sonne, réveillant Jean en sursaut.


Le numéro de séquence est essentiel car il sera un outil utile pour préparer le découpage technique puis le plan de travail qui permettront au tournage de s’organiser dans les meilleures conditions.


Une convention assez unanimement reconnue veut que, dans la continuité dialoguée, une page écrite corresponde à une minute de film réalisé. Ainsi, quand un producteur s’intéresse à un projet, une des premières choses qu’il regardera sera le nombre de pages.


Le nombre idéal de pages se situe alors autour de 90, puisqu’il s’agit, en minutes, de la durée standard d’un long-métrage, celle qui donne de façon très pragmatique le plus grand nombre de possibilités de séances quotidiennes dans un cinéma.


Cette règle n’est pas à prendre strictement au pied de la lettre, car un auteur peut très bien écrire une phrase très simple comme : « Et l’armée française attaqua les blindés allemands. » Cette phrase, on peut s’en douter, ne donnera pas forcément une séquence de quelques secondes, mais s’étalera certainement sur plusieurs minutes de film. C’est pourquoi, dès qu’un film entre dans un processus de production, une scripte lira le scénario avec un chronomètre et fera le minutage du film, de façon très précise. Seulement alors, une fois ses conclusions rendues, un producteur pourra décider de recontacter le scénariste pour lui demander de couper telle séquence ou de raccourcir telle autre.


Décrire


Les descriptions représentent, avec les dialogues, le corps de la continuité dialoguée.


Le scénariste doit décrire les lieux, les personnages, les actions, et écrire les dialogues de chaque séquence. Le seul temps autorisé est le présent. Un scénario doit s’écrire avec des phrases simples, sans effet de style particulier. Attention de ne pas trop surcharger le lecteur d’informations.


Si votre histoire se déroule dans des décors futuristes ou très particuliers, il est recommandé de fournir en annexe du dossier des croquis qui permettront au lecteur de se rendre compte par lui-même de l’univers de l’auteur. C’est ce qu’ont fait des auteurs comme George Lucas au moment de présenter Star Wars, ou Luc Besson quand il présenta le projet du Cinquième Élément.


Toute notion de psychologie est à bannir. Par exemple, vous ne pouvez pas écrire : « MICHEL est triste car il repense à la mort de sa femme. » Dans le scénario, l’information doit absolument passer par des actes ou des dialogues. Dans notre exemple, pour montrer que Michel pense à sa femme décédée, plusieurs solutions s’offrent à nous. Nous pouvons écrire une scène en flash-back où Michel enterre sa femme, ou bien le montrer contemplant une urne funéraire à côté de laquelle est posée une photo de lui et de son épouse. Dans certains cas, l’information peut venir d’un personnage secondaire : quelqu’un regarderait Michel et dirait à un de ses collègues : « Michel, depuis que sa femme est morte, c’est plus le même... » Il y a mille possibilités, mais l’information doit passer par un biais scénaristique.


Vous devez avoir en tête qu’écrire un scénario, c’est donner de l’information, en distiller. En tant que scénariste, vous avez tous les éléments de votre film en main : la question va être de savoir comment vous allez les « distribuer » au spectateur.
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Il faut savoir doser : donner de l’information, ce n’est pas surcharger le lecteur. Il ne s’agit pas de décrire un décor dans ses moindres détails si l’utilité ne s’en fait pas sentir. Ainsi sera-t-il inutile de décrire la couleur des cheveux d’un personnage ou la coupe de son pantalon si cela n’a pas un intérêt narratif évident.





Il est tout à fait d’usage d’étaler des descriptions dans le temps. Ainsi, lorsqu’un décor revient régulièrement dans votre film, pouvez-vous le décrire de plus en plus précisément au fur et à mesure que vos personnages le découvrent. Des éléments inutiles à décrire dans la séquence 23 deviendront essentiels dans la séquence 40. Un objet sur une cheminée, une porte, une fenêtre ne trouveront ainsi leur place dans votre scénario qu’au moment opportun. C’est là une des différences majeures entre le roman et l’écriture de scénario.
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