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    Avant-propos

    
      Le travail de l’adaptateur inspire trop souvent un certain nombre de malentendus.

      Le principal s’attache au fait que, dans le sentiment populaire, l’artiste est un créateur, c’est son rôle, son statut. Il est un démiurge partant d’une page blanche qu’il peuple de personnages et de péripéties issus de sa seule imagination. Conséquemment, l’adaptation ne relèverait que d’une facilité puisque le scénariste s’appuie sur un travail préexistant. Son rôle se résoudrait au mieux à celui d’un faire-valoir du véritable artiste (le romancier, le dramaturge, le nouvelliste, etc.). En somme, il effectuerait un sous-travail.

      Le second malentendu, également très répandu, consiste à juger sévèrement ce travail d’adaptation en estimant que, trop souvent, il ne rend pas suffisamment hommage au récit d’origine. Il serait plus pauvre, maints personnages et actions auraient été sacrifiés ; en un mot, il serait infidèle. Cette appréciation prend ses sources dans le fait que le public s’agace de ne pas retrouver ce qu’il avait lu, c’est-à-dire ce qui l’avait encouragé à se déplacer pour aller au cinéma afin d’apprécier le pendant cinématographique du récit d’origine. Or, pour un certain nombre de raisons que nous allons analyser, il est difficile, voire impossible, ni même souhaitable, de conserver 100 % des composants d’une histoire lors de sa transposition. Mais rien n’y fait, on a tous entendu dire que « le film est nettement moins bon que le roman, d’ailleurs, il y a beaucoup de choses qui manquent ». Il y aurait donc une trahison ; or, le spectateur ayant besoin d’honnêteté déteste qu’on le prenne pour un idiot que l’on abreuverait d’une version édulcorée pour personnes n’aimant pas lire. De ce fait il juge le travail de l’adaptateur comme un parjure impardonnable envers l’auteur autant qu’un affront envers lui-même.

      Rien de tout cela ne peut être pris sérieusement en considération, mais les perceptions inhérentes à ces opinions méritent que l’on s’y arrête, car elles reposent sur de bonnes interrogations.

      En effet, un adaptateur part d’une œuvre préexistante, et pour cause : il s’agit de sa raison d’être. Cela ne sous-entend pas que son travail soit inférieur ; d’ailleurs, un auteur s’inspire souvent lui-même de faits divers, de conversations entendues ici ou là, d’articles de journaux, de théories scientifiques, d’époques historiques, etc., son travail ne consiste donc pas à emplir des pages blanches avec des idées issues de nulle part. Même un récit résolument fictionnel tel que Le Seigneur des anneaux s’appuie sur l’étude de travaux antérieurs et une bonne connaissance en mythologie et histoire des langues, pour ne citer que quelques-unes des inspirations de Tolkien. Sans parler de William Shakespeare dont un grand nombre de pièces consistent en des adaptations de récits et légendes antérieurs. Pourquoi dans ces conditions l’adaptateur aurait-il un statut inférieur ?

      La nécessité de simplifier le récit est toutefois comprise par le public qui accepte l’idée qu’il soit impossible de transvaser l’intégralité d’un texte de 500 pages dans 2 heures de film, néanmoins, cette contrainte reste douloureusement vécue. En revanche, ce que l’on oublie souvent, c’est qu’une adaptation consiste en une transposition d’un média à un autre, et que, indépendamment des questions de durée, il est également nécessaire de trier ce qui va résister à cette opération. Il faut par exemple conserver à l’esprit que la manière dont nous lisons (généralement avec des pauses, sur plusieurs jours, en revenant en arrière, en nous interrompant pour répondre au téléphone ou aller tourner les pâtes, etc.) diffère de la façon dont nous recevons un film qui, lui, consiste en un flux linéaire sur lequel nous ne pouvons intervenir, sauf dans le cadre d’une lecture DVD ou de diffusion à la demande. Ce travail de visionnage d’un film, imposé par sa technique propre, demande un effort de concentration de la part du public. Il s’agit par conséquent de prendre en considération la capacité du spectateur à ingérer des informations et à les hiérarchiser (c’est ainsi que l’on doit également opérer dans le cadre de l’écriture d’un scénario original), ce qui se traduit par l’obligation de ne conserver que la substantifique moelle du récit. En fait, nous touchons là à toute la difficulté et à tout l’art de l’adaptation : il s’agit de savoir transposer sans trahir, même si cette translation d’un média à un autre oblige à une modification du paradigme. C’est de cet exercice délicat que traite le livre que vous tenez dans les mains.

      Ce travail est compliqué, et le scénariste est en permanence sur la corde raide, jonglant entre méthodes et instinct, pesant le pour et le contre de chacun de ses choix. C’est un métier difficile. Il est suffisamment complexe pour que l’on ait créé autant aux Oscar qu’aux César des récompenses distinctes : l’une pour le meilleur scénario original, l’autre pour la meilleure adaptation. Ce qui démontre bien que le savoir-faire est différent, et que la première tâche n’est pas plus noble que la seconde. Ce livre a été conçu pour vous permettre de comprendre les variations entre les différents médias (cinéma, série, roman, théâtre, bande dessinée, biographie, etc.), leurs spécificités, afin d’aider à la transposition de l’un à l’autre. Les méthodes exposées font partie de la « boîte à outils du scénariste » qu’il ne faut jamais oublier, ou concernent plus spécifiquement le travail de l’adaptation. Ainsi, et quels que soient les récits et leur support d’origine, vous serez plus à même de concevoir une nouvelle écriture audiovisuelle.

    

  




  
    Introduction

    
      
        Le succès des adaptations

        Les adaptations sont bien plus nombreuses que l’on imagine généralement. On pense immédiatement aux grands succès littéraires (habituellement des romans, souvent récents) dont l’achat des droits d’adaptation cinématographique donne le jour à un film, mais c’est là mettre de côté l’ensemble de la production qui fait largement appel à l’adaptation. Le pourcentage des films produits issus d’une œuvre préalable fluctue selon l’année, le pays et les tendances. On peut toutefois l’estimer à la moitié. Le nombre d’adaptations ayant donné le jour à des succès ou des classiques est plus important. Depuis quelques années, les importants budgets d’Hollywood sont des adaptations, de comics en particulier, mais aussi de romans, classiques comme contemporains.

        Cette approche de l’écriture scénaristique touche tout type de cinéma, celui dit artistique (Stanley Kubrick, François Truffaut, Pedro Almodovar…) comme celui de genre (Alfred Hitchcock, David Cronenberg, Dario Argento…).

        Avec l’idée de donner un aperçu de la diversité des sources, voici une liste de films célèbres, de genres aussi distincts que possible ; les sources sont également précisées afin de bien constater que le roman, même s’il reste le plus important, ne représente pas le seul terreau : New York Miami (It Happened One Night, 1934) d’après Samuel Hopkins Adams, nouvelle adaptée par Robert Riskin ; Autant en emporte le vent (Gone with the Wind, 1939) d’après Margaret Mitchell, roman adapté par Sidney Howard ; Le Faucon maltais (The Maltese Falcon, 1941) d’après Dashiell Hammett, roman adapté par John Huston ; Casablanca (1942) d’après Murray Burnett & Joan Alison, pièce adaptée par Philip G. Epstein, Julius G. Epstein & Howard Koch ; Rome, ville ouverte (Roma, città aperta, 1945) d’après Sergio Amidei & Alberto Consiglio, faits réels adaptés par Federico Fellini & Sergio Amidei ; L’odyssée de l’African Queen (The African Queen, 1951) d’après C. S. Forester, roman adapté par James Agee & John Huston ; Un tramway nommé désir (A Streetcar Named Desire, 1951) d’après Tennessee Williams, pièce adaptée par Oscar Saul & Tennessee Williams ; Fenêtre sur cour (Rear Window, 1954) d’après Cornell Wootrich, nouvelle adaptée par John Michael Hayes ; À l’est d’Eden (East of Eden, 1955) d’après John Steinbeck, roman adapté par Paul Osborn ; Douze hommes en colère (12 Angry Men, 1957) d’après Reginald Rose, téléfilm puis pièce adaptés par Reginald Rose ; Ben-Hur (1959) d’après Lew Wallace, roman adapté par Karl Tunberg ; Certains l’aiment chaud (Some Like It Hot, 1959) d’après Robert Thoeren & M. Morgan, film (Fanfare d’amour, 1935, scénario de Robert Thoeren, Max Bronnet & Pierre Prévert) adapté par Billy Wilder & I.A.L. Diamond ; West Side Story (1961) d’après Arthur Laurents & Stephen Sondheim, comédie musicale adaptée par Ernest Lehman ; Du silence et des ombres (To Kill a Mockingbird, 1962) d’après Harper Lee, roman adapté par Horton Foote ; Qui a peur de Virginia Woolf ? (Who’s Afraid of Virginia Woolf? 1966) d’après Edward Albee, pièce adaptée par Ernest Lehman ; Le lauréat (The Graduate, 1967) d’après Charles Webb, roman adapté par Calder Willingham & Buck Henry ; Z (1969) d’après Vassilis Vassilikos, roman adapté par Jorge Semprún & Costa-Gavras ; M*A*S*H* (1970) d’après Richard Hooker, roman adapté par Ring Lardner Jr. ; Le parrain (The Godfather, 1972) d’après Mario Puzzo, roman adapté par Mario Puzzo & Francis Ford Coppola ; Cabaret (1972) d’après Joe Masteroff, comédie musicale (inspirée d’un roman, lui-même adapté en pièce avant de devenir un musical) adaptée par Jay Presson Allen ; Parfum de femme (Profumo di donna, 1974) d’après Giovanni Arpino, roman adapté par Ruggero Maccari & Dino Risi ; Les hommes du président (All the President’s Men, 1976) d’après Carl Bernstein & Bob Woodward, livre d’enquête adapté par William Goldman ; Cet obscur objet du désir (1977) d’après Pierre Louÿs, roman adapté par Jean-Claude Carrière & Luis Buñuel ; Elephant Man (The Elephant Man, 1980) d’après Sir Frederick Treves & Ashley Montagu, mémoires et étude adaptées par Christopher De Vore, Eric Bergren & David Lynch ; Out of Africa (1985) d’après Karen Blixen, roman autobiographique adapté par Kurt Luedtke ; Gens de Dublin (The Dead, 1987) d’après James Joyce, nouvelle adaptée par Tony Huston ; Gorilles dans la brume (Gorillas in the Mist, 1988) d’après Harold T.P. Hayes & Alex Shoumatoff, articles adaptés par Anna Hamilton Phelan & Tab Murphy ; Miss Daisy et son chauffeur (Driving Miss Daisy, 1989) d’après Alfred Uhry, pièce adaptée par l’auteur ; Les évadés (The Shawshank Redemption, 1994) d’après Stephen King, nouvelle adaptée par Frank Darabont ; Traffic (2000) d’après Simon Moore, minisérie TV (Traffik) adaptée par Stephen Gaghan ; O’Brother (O Brother, Where Art Thou? 2000) d’après Homère & James Joyce, épopée et roman adaptés par Ethan Coen & Joel Coen ; Ghost World (2001) d’après Daniel Clowes, roman graphique adapté par Daniel Clowes & Terry Zwigoff ; Shrek (2001) d’après William Steig, livre illustré adapté par Ted Elliott, Terry Rossio, Joe Stillman & Roger S. H. Schulman ; Carnets de voyage (Diarios de motocicleta, 2004) d’après Alberto Granado & Che Guevara, autobiographies adaptées par José Rivera ; District 9 (2009) d’après Neill Blomkamp, court métrage (Alive in Joburg) adapté par Neill Blomkamp & Terri Tatchell ; The Social Network (2010) d’après Ben Mezrich, essai adapté par Aaron Sorkin ; Une merveilleuse histoire du temps (The Theory of Everything, 2014) d’après Jane Wilde Hawking, autobiographie adaptée par Anthony McCarten.

        Ainsi qu’on peut l’observer, si le roman constitue le matériau de base numériquement le plus important, son utilisation est moins prépondérante depuis le xxie siècle. Et si le théâtre conserve son influence, tout comme la nouvelle, sont venues s’ajouter la bande dessinée (de superhéros ou non), mais surtout la non-fiction (enquêtes, livres d’analyse, biographies), déjà présente, car le public en est friand, mais dont l’importance croît et dont le traitement évolue.

        On pourrait s’interroger sur l’emploi somme toute important de l’adaptation autant au cinéma qu’à la télévision. Plusieurs cas de figure amènent réalisateurs, scénaristes ou producteurs à se tourner vers le choix de l’adaptation. En premier lieu, une histoire préexistante peut plaire, tout simplement, à l’un de ces maillons de la production, et le désir de la porter à l’écran est alors naturel. La culture des professionnels du cinéma encourage à rapidement imaginer visuellement ce que donnera un texte ou un sujet à l’écran. En une lecture, on peut être emporté autant par l’envie que par la certitude que l’adaptation peut offrir un bon résultat.

        [image: Illustration. 1 Harry Potter à l’école des sorciers (2001).]
          
            1 Harry Potter à l’école des sorciers (2001).

          
        
        Un autre cas de figure classique consiste à utiliser le succès d’un récit (souvent un roman, mais parfois une pièce, voire une comédie musicale) comme garantie que l’adaptation aura suffisamment d’impact financier pour que la production mérite d’être lancée. On présume que le public qui a fait les beaux jours commerciaux d’une publication ou d’un spectacle constitue une quantité non négligeable de spectateurs potentiels qui iront voir le film adapté en salle. Des succès littéraires contemporains tels que le cycle de Harry Potter ou de Game of Thrones, par exemple, ou celui de romans isolés tel que Da Vinci Code, ne laissent que peu de doutes quant à la viabilité d’un projet de film. Cette conviction facilite les coproductions, car chaque acteur financier est persuadé que l’affaire peut être menée rondement et sans trop de difficultés. Dans les faits, ce calcul mercantile n’est pas toujours couronné de succès. Pour ne citer que deux exemples célèbres, Le bûcher des vanités1 est un échec cuisant au box-office, tout comme l’adaptation de la comédie musicale A Chorus Line2 qui est un fiasco. Il ne s’agit pas là d’exceptions : la certitude qu’une adaptation connaîtra automatiquement le succès du fait de l’impact médiatique et des bonnes ventes de l’œuvre originale est un leurre ; ce sont les critiques et le public qui pour finir décident de l’issue de la production. Il arrive même que, justement, le public se méfie de cette volonté louche de porter à tout prix un succès à l’écran, quelles que soient les qualités du travail final.

        Un autre écueil purement financier inhérent à l’adaptation tient logiquement au fait que le producteur doit payer deux fois le scénario : la première pour les droits de l’œuvre originale, la seconde pour le travail de l’adaptateur. Or, le marché de la vente des droits est important et les maisons d’édition ou les agents (voire les écrivains eux-mêmes) sont légitimement exigeants sur le plan financier. Lorsqu’on est écrivain, la vente de ces droits peut faire davantage vivre que la publication de romans.

      

      

  




  Notes

  
    1.  The Bonfire of the Vanities (1990), réalisation Brian De Palma, scénario Michael Cristofer, d’après le roman éponyme de Tom Wolfe (1987).

  
  
  
    2.  A Chorus Line (1985), réalisation Richard Attenborough, scénario Arnold Schulman, d’après la comédie musicale éponyme de James Kirkwood Jr. & Nicholas Dante (1975).

  
  


  LES BASES
DE L’ADAPTATION




  Chapitre 1

  Les différences entre
scénario original et adaptation

  
    L’image ou, de manière générale, les arts visuels sont prédominants dans notre société. L’information visuelle, la représentation de concepts (par le biais de pictogrammes par exemple), le témoignage de faits et actualités (journal télévisé, documents internet, blogs vidéo…) assoient la « réalité » de leur contenu, les cartes heuristiques permettent de synthétiser la pensée, et une présentation ou une conférence ne peuvent que difficilement se passer de supports visuels. Pourquoi ? Parce qu’une image, pour reprendre l’expression populaire, vaut mille mots. Et aussi parce qu’un mot peut permettre de mentir, mais pas une image (sauf bien sûr si elle est truquée ou utilisée hors contexte) : « Tiens ! Hier, j’ai croisé Untel. – Non ?!? J’y crois pas… – Si, regarde, j’ai pris une photo. »

    Il est vrai que l’image assoit la réalité et lui donne une consistance. Mais…

    
      Le cinéma intérieur :

        objectivité/subjectivité du récit

      Mais l’image est précise, objective (même si elle est magnifiée, orientée, par la mise en scène et les divers moyens de la personnaliser et la dramatiser tels que l’éclairage, l’angle de prise de vue, le choix de l’arrière-plan, etc.) et se prête bien moins que le verbe à l’interprétation individuelle. L’image impose une lecture et un sens, elle constitue un frein à l’imagination. Bien sûr, que ce soit par l’influence de notre histoire personnelle ou de notre culture collective, nous avons chacun une appréciation légèrement différente d’une image. Mais la marge d’interprétation reste toutefois moindre que dans le cas du texte, car l’image met la barre sur les T et les points sur les I. Au point que certains sujets difficiles à exprimer, car relevant du vécu et de l’indicible (tels que la Shoah), voient leur nature considérablement circonscrite et diminuée par la représentation visuelle. L’image appauvrit le sens en n’exprimant, voire en ne dictant, souvent qu’un angle de lecture. Il ne s’agit pas là de critiquer l’image, mais d’étudier ses forces, ses qualités, ses défauts, et ses effets.

      Au contraire, lorsque nous lisons un roman ou une nouvelle, le sens des mots et le phrasé, la syntaxe, le style, plantent en nous une graine, un élément catalyseur nous permettant, par le biais de nos connaissances et notre culture préalables, d’imaginer, de visualiser, l’action et les personnages. Rappelons-nous ce merveilleux courrier reçu par Hergé après que soient sorties les premières adaptations des Aventures de Tintin au cinéma : « Pourquoi Tintin n’a pas la même voix au cinéma que dans les albums ? » Nous nous faisons donc un « cinéma intérieur », nous mettons nous-mêmes en scène le récit écrit et, bien sûr, le tenons comme le seul véritable puisqu’il s’agit de l’unique incarnation mentale dont nous disposons. Et voilà que nous nous retrouvons soudain devant l’interprétation d’une autre personne : celle de l’adaptateur… Notre lecture subjective, ressentie, et mise en images et en sons par nos soins, l’étalon esthétique de notre expression mentale, sont bousculés. Plutôt que d’admettre que toute lecture se vaut, il est plus simple d’estimer que celle proposée à l’écran n’est pas « la bonne ».

      Dans le cas de la prose romanesque, les descriptions, notamment, souffrent beaucoup du passage au cinéma. Le théâtre, lorsqu’il est lu en solitaire, peut être assez malmené car l’on entend résonner les voix et l’on imagine précisément les déplacements et les gestes des acteurs, voire, puisqu’il y a absence d’informations à ce sujet, leur apparence physique. Concernant la bande dessinée, il est possible dans la transposition d’un média à l’autre de moins s’écarter de ce que le lecteur avait ressenti à la lecture (à part le son et la voix, comme déjà noté), car un album comprend à la fois texte et mise en image ; de plus, la séquentialité de l’écriture en BD peut être considérée, en partie, comme voisine de celle du cinéma (cela vaut surtout pour les BD découpées de manière classique, portant le récit comme but premier).

      
        Conseil

        
          Vous devez avoir conscience que toute lecture est subjective, et que tout travail d’adaptation sera tout aussi personnel. Il est difficile de plaire à tout le monde, néanmoins, si l’on s’attache à conserver le cœur, le thème, le sujet du matériau d’origine, on pourra trouver un terrain de liberté tout en limitant les risques de déplaire au public.

        

      

    

    
    
      La civilisation du Verbe

      Nous crions souvent au scandale lors du visionnage d’une adaptation, car le texte, le Verbe, est sacré dans notre culture. Ce qui a été imprimé, en particulier, est digne de foi, et digne tout court. Reliquat d’une culture du Livre religieux ? Influence reconnue des idées imprimées sur l’Histoire occidentale ? Quelle(s) qu’en soi(en)t la (ou les) raison(s), le livre est sacré, et toute réduction est considérée comme sacrilège. On comprend que, dans ces conditions, le scénariste adaptateur puisse se sentir mal à l’aise. Pourtant, il n’a aucune raison de l’être.

      Aucun embarras ne doit surgir du fait que vous utilisiez un texte préexistant, en particulier s’il est célèbre ou particulièrement brillant. Considérez-le plutôt comme un objet trouvé. Vous ne devez rien à l’auteur et, dans une certaine mesure, rien au texte non plus. De toute manière, si l’auteur est décédé depuis longtemps, il ne risque pas de venir traîner son suaire dans votre chambre pour vous chatouiller les pieds au milieu de la nuit en poussant des hurlements sauvages et des cris de vengeance. Même s’il s’agit de Shakespeare ou d’Homère, désormais, c’est VOUS l’auteur. C’est vous qui allez ou non entraîner le public dans le récit. Si votre travail est mauvais, le public n’incriminera pas Shakespeare. Et s’il est réussi, il ne dira pas que Shakespeare était derrière et que votre rôle en était de fait diminué. Il ne pensera pas ainsi. Il suivra ou non un récit qui l’intéresse ou pas : c’est donc votre responsabilité de raconteur d’histoire qui est en jeu, et non celui d’un conservateur de musée respectueux du récit premier.

      Vous êtes payé pour adapter. C’est-à-dire pour imaginer un nouveau récit à partir d’éléments préexistants. Oublions Shakespeare et Homère, car désormais, vous êtes l’auteur.

    

    
    
      Pourquoi est-on souvent déçu par l’adaptation ?

      Le malentendu le plus courant consiste à interpréter le terme « adaptation » comme « traduction ». Or, une traduction telle que l’on en réalise pour un texte en prose d’une langue à l’autre relève d’une discipline différente puisque, dans le cadre de l’adaptation, nous changeons de support, de média, et que la nature de l’écrit et celle du film diffèrent énormément. D’ailleurs, nous nous accommodons très bien de lire des romans dans notre langue maternelle, traduits d’une langue source, sans en être gênés le moins du monde, et sans hurler au crime. Et si d’aventure une curiosité nous pousse à lire ou simplement à jeter un coup d’œil au livre en langue originale, nous pouvons contester quelques choix, mais les critiques s’en tiennent la plupart du temps à des détails. Dans le cas d’une adaptation, l’infidélité, si on peut la nommer ainsi, est inévitable.

      
        Remarque

        
          Dans les faits, on constate qu’il existe trois types d’adaptation : la littérale qui reproduit au mieux l’intrigue avec autant de détails possibles ; celle plus traditionnelle qui conserve l’intrigue et le style général, mais qui modifie tout détail difficile à rendre ; et enfin celle s’inspirant plus librement du livre, plus radicale, au point que le résultat est quasi indépendant de l’œuvre d’origine.

        

      

    

    
    
      Privilégier l’esprit plutôt que la lettre

      Adapter, c’est donc obligatoirement « trahir ». Sauf cas exceptionnel, il est nécessaire de trahir, car les spécificités d’expression du média de départ et de celui d’arrivée doivent être respectées et parce qu’il est impossible d’effectuer, par exemple, une simple translation d’un livre à un film.

      Parfois, parce que l’adaptateur est (trop ?) attaché au livre, ou plus sûrement parce que le livre choisi a déjà des millions de fans et que le film doit contenter le public, on tente par tous les moyens de ne modifier que le minimum de l’œuvre originale. Il faut que l’on retrouve dans le film ou la série TV tout ce qui a plu à l’origine. En bref, on tente d’écrire et de mettre en scène une sorte de cinéma intérieur (celui que l’on se fait à la lecture d’un texte) objectif, neutre, devant lequel tout un chacun estimera qu’il n’y a ni déformation ni interprétation outrageuse du livre. Généralement, il s’agit d’un assez mauvais calcul. Coller au texte constitue en effet le meilleur moyen de réaliser un film sans essence cinématographique, un film qui n’aura pas l’élan et l’énergie que permet le cinéma. Il existe bien sûr des contre-exemples. La trilogie du Seigneur des anneaux1 fonctionne très bien. Mais celle du Hobbit2 est particulièrement traînante, car posant à l’écran quasiment chaque phrase du texte de Tolkien, ce qui ramollit considérablement la narration. Si je m’appuie sur ces deux exemples issus des récits de J. R. R. Tolkien, c’est d’abord que les romans possèdent des qualités littéraires (le style, dans la langue d’origine, est musical et poétique), et ensuite parce que les très nombreuses descriptions peuvent constituer un écueil pour une adaptation. Pour finir, l’action n’est pas primordiale dans la trilogie du Seigneur des anneaux (le premier volume nous gratifie d’à peu près 200 pages avant que l’histoire ne démarre réellement), ce qui n’aide pas à dynamiser le spectacle cinématographique si l’on fait le choix de tout conserver et de travailler une construction dramatique similaire. En bref, et au-delà des questions de pure production, la transposition dans ce cas n’était pas simple. En revanche, l’utilisation intelligente d’archétypes universels et de personnages complexes, voire attachants, a permis d’entamer la lourde production des trois films.

      
      [image: Illustration. 2 Le seigneur des anneaux (2001-2003).]
        
          2 Le seigneur des anneaux (2001-2003).

        
      
      Vouloir reproduire le récit à l’identique dans un nouveau média est vain. Car la nécessité de simplifier, couper, taillader et réorganiser, bref, tout ce qui fait le travail de l’adaptation, amène le scénario à devenir de facto une œuvre originale. Bien sûr, il arrive que dans le cadre de certains projets on aspire à modifier le moins possible le récit d’origine, mais il n’y a en règle générale que peu d’intérêt à cela. D’abord, vous risquez de vous ennuyer profondément à n’être qu’un copiste. Il est bien plus préférable, enrichissant et gratifiant, de vous considérer comme un auteur à part entière, même si vous ne partez pas d’une page blanche. Le fait que cette page soit déjà noircie, ou à tout le moins grisée, ne diminue pas votre mérite. Le théâtre classique regorge d’adaptations issues de récits mythologiques ou de classiques grecs revisités (qui avaient déjà en leur temps fait l’objet de multiples versions) et, pour autant, Jean Racine ou William Shakespeare ou plus proche de nous, Jean Giraudoux ou Jean Cocteau, n’en ont pas vu leur mérite diminué pour autant, et ils y ont pris plaisir. Shakespeare lui-même a utilisé des éléments extérieurs pour créer la plus grande partie de ses pièces. À ce petit jeu, le cinéma n’a rien inventé.

      
        Remarque

        
          Un scénariste adaptant une œuvre joue sur deux tableaux : en premier lieu, il rend hommage au travail d’origine, il tente d’en restituer la moelle, les idées, ce que le créateur y a mis ; et parallèlement, il en offre sa vision personnelle, sa lecture, son interprétation. De la même manière que chacun d’entre nous possède une subjectivité naturelle lors d’une lecture et la tient pour juste, le plus objectif et fidèle adaptateur ne proposera rien d’autre lui-même que sa propre interprétation du texte.

        

      

      L’erreur généralement commise consiste à estimer et juger une adaptation selon son rapport à l’œuvre originale. Or, un film ou une série TV adaptés n’ont plus de rapport avec leurs sources. Ils existent désormais de manière autonome en tant qu’œuvres d’art indépendantes. Il est bien plus pertinent de considérer les deux travaux, par exemple le roman et le film, comment deux variations d’un même thème, chacun éclairant l’autre et offrant sa lecture propre. Et plus encore, chacun permet de reconsidérer l’autre version sous un nouvel angle. Il doit y avoir dans l’adaptation, c’est-à-dire l’interprétation, à la fois une bonne utilisation du thème et des idées d’origine, mais également une inventivité, une audace, appelant le film à justifier son existence en tant que tel. Bien sûr, malgré tous ces encouragements à comprendre que l’œuvre nouvelle n’est plus assujettie à l’étalon de celle d’origine, la nouvelle version, la nouvelle création, doit à un titre ou un autre bien montrer qu’elle entretient des relations avec la source ; elle ne peut, en particulier, raconter le contraire de l’œuvre d’origine.

      S’il n’y avait cette possibilité pour le scénariste de trouver sa liberté artistique, alors le travail d’adaptation n’aurait que peu d’intérêt.

    

    
    
      Le droit d’auteur

      On entend souvent dire, ou on lit, que les droits de tel ou tel roman ont été achetés. En effet, il est nécessaire d’obtenir l’autorisation d’utiliser un texte pour une adaptation, et pour cela, il faut généralement acheter ce droit. Nous sommes là dans le domaine juridique, dans cette organisation de lois permettant de protéger la création artistique. Nous allons voir la manière dont ce mécanisme fonctionne en France, car il est important de savoir que ces règles n’ont, comme toute loi, aucun caractère universel ; aux États-Unis notamment, le système diffère largement.

      Lorsqu’un auteur est publié, son travail est protégé pendant 70 ans après sa mort, ou 70 ans après la mort du dernier auteur en cas de pluralité d’auteurs (art. L. 123-1 du Code de la propriété intellectuelle). À cette durée, on ajoute les années de guerre, censées être creuses du fait du contexte rendant toute jouissance de l’œuvre difficile. Ainsi, tous les ans, de nouveaux auteurs tombent dans le domaine public, et de ce fait, il n’y a nul besoin de recourir à un achat de droits d’utilisation. Pour preuve, bien des œuvres antérieures à ces 70 ans plus années de guerre sont téléchargeables en toute légalité sur internet.

      
        Attention

        
          Si un texte étranger est dans le domaine public, sa traduction peut ne pas l’être : si votre budget est serré, il est préférable de travailler à partir de la langue originale, d’autant plus que l’adaptation va dans tous les cas modifier la prose d’origine.

        

      

      En conséquence, vous pouvez adapter Molière en toute quiétude, ainsi que tout auteur du domaine public. Néanmoins on ne peut pas toujours en faire ce que l’on veut. Il ne s’agit pas de s’emparer d’un personnage ou d’un univers et de le transformer de telle manière que le résultat soit sujet à trop grande controverse, ou qu’il soit si transformé qu’il ne reste plus rien de la création d’origine. Bien sûr, si l’œuvre est ancienne, vous ne courez pas de risque, mais si l’auteur est décédé un peu plus de 70 ans auparavant et que ses héritiers gèrent toujours le patrimoine, il vous faudra prendre contact avec eux pour discuter de vos intentions.

      Lorsque l’œuvre est toujours protégée par le droit d’auteur (que le créateur d’origine soit décédé ou non), les règles sont plus strictes. Un auteur peut avoir conservé les droits d’adaptation, auquel cas il est nécessaire de prendre contact avec lui pour lui demander l’autorisation en présentant votre intention de projet. Si les droits ont également été vendus à l’éditeur qui a publié l’œuvre, le contrat d’adaptation est séparé du contrat d’édition (art. L. 131-3 du CPI). Par défaut, il est stipulé dans les articles que l’auteur ne refuse pas l’idée que son travail puisse être vendu pour être adapté, et il est vrai que, au vu de ce que l’opération peut lui rapporter financièrement, il faudrait avoir l’esprit chagrin pour s’y opposer… Vous devez également veiller à vérifier que les droits d’adaptation n’aient pas fait l’objet d’une cession exclusive à un tiers, auquel cas, ce sera à cette personne qu’il vous faudra demander l’autorisation. Pour le savoir, le mieux est de contacter l’éditeur du texte. Vérifiez aussi que l’œuvre n’a pas déjà fait l’objet d’une adaptation. Si c’est le cas, il est possible que les droits aient été cédés à titre exclusif aux premiers producteurs.

      Il est alors temps de proposer et de signer un contrat d’option pour l’adaptation, son montant est généralement d’à peu près 10 % du montant total des droits d’adaptation. L’option permet de réserver les droits d’adaptation pendant le temps nécessaire à l’écriture. On peut annexer au contrat d’option un contrat de cession de droit qui prendra le relais.

      Notons que le droit moral de l’auteur est inaliénable et est transmis à ses héritiers (art. L. 121-1 du CPI). Ces derniers peuvent parfaitement saisir la justice s’ils estiment qu’il y a atteinte. Bien sûr, ces affaires sont toujours délicates puisqu’elle relève souvent de la subjectivité de l’appréciation du juge, mais si l’on désire véritablement s’emparer d’une œuvre pour la relire de façon drastique, mieux vaut en parler à la famille avant de s’y aventurer, voire ajouter dans le contrat une clause spécifique protégeant les deux parties. Notons néanmoins que désormais, il est reconnu (jurisprudence) que le processus même de l’adaptation justifie obligatoirement une certaine liberté.

    

    




  

  Notes

  
    1.  The Lord of the Rings (2001-2003), réalisation Peter Jackson, scénario Fran Walsh, Philippa Boyens, Peter Jackson & Stephen Sinclair, d’après le roman éponyme de J. R. R. Tolkien (1954-1955).

  
  
  
    2.  The Hobbit (2012-2014), réalisation Peter Jackson, scénario Peter Jackson, Fran Walsh, Philippa Boyens & Guillermo del Toro, d’après le roman éponyme de J. R. R. Tolkien (1937).
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