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Préface
Le livre que vous avez sous les yeux n’est pas seulement un manuel à l’usage des dialoguistes. C’est aussi une sorte d’enquête, un jeu de piste cinématographique digne des meilleurs romans policiers. Jetez donc un œil au sommaire : il y a là une énigme, cachée entre les titres savants des chapitres et les numéros de pages à trois chiffres. Cette énigme, la voici : « Pourquoi personne n’avait encore écrit un grand livre sur les dialogues avant celui-ci ? »
Question obsédante, qui apparaît en filigrane sur chaque page du présent ouvrage, tandis que Marc-Olivier Louveau dissèque minutieusement le noble art du dialogue. Elle m’a sauté aux yeux le jour où j’ai vu l’auteur annoter son manuscrit de deux cents pages à une table de café, crayon en main. Oui, crayon. Pas clavier. Car les écrans d’ordinateur affaiblissent notre capacité d’autocritique et il est essentiel de se relire sur papier. C’est une autre étrangeté de notre métier. Je vous conseille d’ailleurs de faire chauffer votre imprimante avant de relire vos dialogues.
L’affaire paraît d’autant plus étrange si l’on considère que les dialogues sont les enfants chéris – voire pourris-gâtés – du scénariste : en effet, ce sont les seuls mots qu’il écrira dans sa carrière qui seront réellement transmis aux spectateurs. Sans compter que depuis la Nouvelle Vague, le public entretient, lui aussi, une affection toute particulière pour les répliques de films. Alors, pourquoi un tel désintérêt pour ce champ d’étude, avant aujourd’hui ?
Serait-ce parce que les dialogues ne jouent pas un rôle décisif dans la production d’un film ? Il est vrai qu’une fiction peut tout à fait exister avec des dialogues médiocres, du moins tant que ces derniers font avancer le récit. Notre collègue Eric Bork, coscénariste de la série Band of Brothers, estime ainsi que la qualité des dialogues ne compte que pour dix pour cent dans la décision de produire un scénario à Hollywood1. Il suffit d’aller au cinéma pour donner raison à M. Bork, mais franchement, quel auteur pourrait se satisfaire de la médiocrité ? Pour aspirer au chef-d’œuvre, il est évident qu’un scénariste doit aussi écrire des répliques exceptionnelles. Alors, pourquoi Marc-Olivier Louveau est-il le premier à s’atteler, de façon aussi technique, à l’écriture des dialogues ?
N’est-il pas étrange que cet ouvrage, unique en son genre, naisse précisément le jour de l’avènement des Intelligences Artificielles génératives ? Ce n’est pas un hasard, mon cher Watson ! Malgré les récentes avancées technologiques et les promesses de films créés en un clic, ou à l’aide d’un simple « prompt » (vous savez, ce petit texte qui nous fait croire qu’on est un programmeur de génie doublé d’un réalisateur oscarisé), force est de constater une réalité bien navrante : la plus puissante des machines demeure à ce jour incapable d’écrire des dialogues à la hauteur du plus mauvais des nanars ! Cet aveu, certes involontaire, de la Silicon Valley contient peut-être la clé de notre énigme : il semble que la colonne des dialogues soit la partie d’un scénario la plus difficile à théoriser. Et donc à reproduire.
Nous pourrions d’ailleurs résumer l’intégralité de cet ouvrage ainsi : un bon dialogue s’adresse avant tout à l’intelligence émotionnelle du spectateur ; il repose sur cette spécificité humaine qu’est le sous-texte, cet accord tacite que l’auteur passe avec son public et dont les termes sont les suivants : « Je ne vous dirai pas ce qui est, mais vous le devinerez vous-même, grâce à votre propre vécu. » Ou, dit autrement, mais d’une manière tellement plus élégante, par Tennessee Williams : « Les mots sont des vêtements pour les pensées, et les dialogues sont les costumes de scène des personnages. »
À ce petit jeu, Marc-Olivier Louveau est sans conteste le meilleur dialoguiste avec qui j’aie eu l’honneur de travailler. Donnez-lui un séquencier soigneusement structuré, et il livrera à votre atelier d’écriture huit pages dialoguées par jour, d’une excellente facture. Ses dialogues sont concis, vivants et profonds – c’est très énervant. Je me suis longtemps demandé quel était son secret ; aujourd’hui, grâce à ce livre, je le connais enfin.
Vous l’aurez compris, cet ouvrage est indispensable dans la bibliothèque de tout auteur. Il s’impose comme l’unique référence qui recense de façon exhaustive les outils qui sont à disposition des dialoguistes. Il est tout à fait possible, voire conseillé, de le consulter dans le désordre, selon vos besoins du moment. Ce livre s’avérera précieux aussi bien pour les scénaristes débutants que pour les professionnels, quand ils sont confrontés à des questions précises. Aux auteurs pressés, je me permets de recommander la lecture du chapitre « Dialogue et thèse », qui contient un apport inédit de l’auteur : l’emploi de la pyramide de Maslow pour classer les dix principaux modes de pensée, et par conséquent, les modes d’expression de vos personnages. Extrêmement utile.
Ce manuel à l’usage des dialoguistes constitue un travail remarquable, le fruit de plusieurs années de recherche, d’écriture et de relecture (sur papier donc). Mieux : il est la distillation de trente ans d’expérience d’un dialoguiste talentueux. Il est sans doute illusoire de vouloir théoriser l’écriture des dialogues, mais les pages qui suivent ont l’immense mérite de nous en insuffler l’esprit : cet art pudique du sous-texte qui transforme chaque réplique en indice de la nature profonde des personnages, et chaque spectateur en enquêteur de l’âme.
Et tant pis pour ChatGPT.
Cédric Salmon
Scénariste, script-docteur et fondateur de High Concept




  
Notes
1. Erik Bork, The Idea: The Seven Elements of a Viable Story for Screen, Stage or Fiction, Overfall Press, 2018.
Avant-propos
« Un bon dialogue crée non seulement
de bons personnages, mais de bons acteurs. »
Alain Layrac


Comment aborder le dialogue ? Que dire de nouveau même si on en a peu dit sur lui ? Y a-t-il des techniques spécifiques pour le maîtriser ? Existe-il des ficelles, des règles, des astuces, des conventions ? Y a-t-il encore des choses à trouver, des techniques à créer, des principes à formuler ?
Pour répondre à toutes ces questions, qui en appellent beaucoup d’autres, il m’aura fallu prendre des notes pendant des années, analyser les dialogues de nombreux films et séries, romans, pièces de théâtre et scénarios en provenance de pays et de cultures différentes, tout en continuant mon travail d’écrivain et de scénariste journellement confronté aux défis du dialogue et, plus rarement, celui de réalisateur – lorsque j’ai le bonheur d’obtenir l’argent pour mettre en scène mes dialogues.
Il m’aura fallu durant tout ce temps donner des cours de scénario dans les écoles de manga, de cinéma et d’audiovisuel, animer des ateliers d’écriture à destination des jeunes romanciers, pour parvenir à élaborer des théories, mais surtout une méthodologie de travail.
Bien sûr, tout cela aurait été impossible sans l’apport de mes « pères » dramaturges, écrivains, universitaires, philosophes, poètes, scénaristes, réalisateurs, metteurs en scène…, la plupart européens ou américains : Aristote, Nicolas Boileau, Frédéric Sojcher, Jean-Marie Roth, Yves Lavandier, Alain Leyrac, Pierre Polti, Michel Chion, Linda Seger, Syd Field, John Truby, Robert MacKee, Stephen King, Paul Schraeder, Jean-Claude Carrière pour ne citer qu’eux car ils sont nombreux. Tous ces théoriciens, généralement eux-mêmes écrivains pour le cinéma, le théâtre ou la littérature, ont jeté un regard personnel sur la création d’un récit et ont tous mis le doigt sur des notions qu’il est important de connaître et de comprendre.
Enfin, cet ouvrage n’aurait pas pu exister sans la méthodologie de travail développée dans les trois précédents livres : Le petit manuel du scénariste, L’accident de vie et Le petit manuel du script-docteur. Rien ne serait sorti d’intéressant sur les dialogues sans cette approche du récit axée sur la signification, le sens, la thèse, le confit des valeurs, l’accident de vie, l’interne et l’externe et qui prend aujourd’hui avec les dialogues tout son sens.


Introduction
« Une vie sans histoire serait une histoire sans vie. »
Jean Cottraux


Dans cet ouvrage, nous plongerons au cœur de l’art narratif en explorant l’une des facettes les plus captivantes de l’écriture : les dialogues. En effet, bien plus que de simples mots échangés, ils sont le souffle vital d’une histoire car ils permettent aux personnages de prendre vie sous nos yeux.
Au fil de ces pages, nous découvrirons que les dialogues ne sont pas simplement des moyens de communication, mais des fenêtres ouvertes sur l’âme et la psychologie des personnages. Nous explorerons les différentes dimensions du dialogue, des mots prononcés aux non-dits – ce qui ne peut être dit ou ne doit pas être dit. Nous découvrirons comment utiliser le dialogue pour créer des conflits, des moments d’humour, ou encore des instants d’émotion.
Nous verrons que les dialogues peuvent devenir totalement indépendants de l’action, et parfois être le sujet même de l’action.
Nous analyserons le rapport qu’ils entretiennent avec l’image et avec la mise en scène, mais aussi la place qu’ils laissent au réalisateur et aux acteurs, car n’oublions pas qu’un dialogue de cinéma n’est pas destiné à rester sur le papier. Il va passer dans la bouche de comédiens, puis être filmé, monté, mixé.
Nous passerons en revue les différentes formes de dialogues, les différents niveaux de langage, leur contenu, et les procédés narratifs qui permettent de les rendre efficaces.
Au travers de nombreux exemples tirés de scènes de films, nous verrons l’importance d’un sous-texte riche et évocateur.
Nous explorerons comment le choix du vocabulaire, le style de chaque personnage, la syntaxe et même le rythme des répliques contribuent à leur donner une voix unique.
Nous apprendrons à créer des scènes dynamiques, avec un point de renversement qui modifie la valeur en jeu, amenant les personnages à évoluer à travers leurs dialogues. Bref, nous scruterons tous les aspects du dialogue dans sa définition la plus large, en essayant de balayer tous les genres et tous les styles cinématographiques : des films narratifs, structurés, genrés, aux films déstructurés, sans intrigue, sans personnages, et ce tout en créant des ponts avec le théâtre et la littérature.


Chapitre 1
Caractéristiques du dialogue
« Même la peinture utilise le dialogue. »
Linda Seger


Définition
Imaginons un instant le mot dialogue écrit sur un tableau noir et analysons-le : il trouve son origine dans le grec ancien et se forme à partir de deux éléments : dia, qui signifie à travers ou entre, et logos, qui peut se traduire par parole, langage ou raisonnement. L’étymologie du mot renvoie à l’idée d’une communication entre deux personnes ou plus, dans laquelle la parole est échangée de manière réciproque.
C’est ce terme communication qu’il faut retenir car il est exploité de toutes les manières dans les différents médiums : communication avec les autres, avec soi-même, avec le public, avec un chien, une plante, un extra-terrestre, Dieu. Il peut également s’agir d’un échange de sons humains, comme des « oh » et des « ha », ou des grognements entre deux hommes préhistoriques. Une communication peut se faire à travers les mots, les sons, mais aussi les yeux, les mains, le corps : ce qu’on appelle le paralangage. Une communication peut utiliser le silence, l’attente, la musique, le son, l’absence de son. Elle peut être un partage explicite ou implicite, une communication directe ou indirecte d’informations sur l’histoire, les personnages, leur relation, leur évolution et l’intrigue.
On pourrait également parler de communication entre l’auteur et le public, que ce soit au cinéma, au théâtre ou en littérature. C’est la communication ultime, l’essence même d’un récit ; l’auteur communique à travers son œuvre : il expose un sujet, des interrogations, un point de vue. Et comme dans un dialogue, le duo auteur-lecteur/spectateur interagit positivement ou négativement.
Le signifiant et le signifié
Le dialogue, lui, possède une singularité particulière du fait de sa nature verbale. En effet, contrairement à l’image ou au son, le mot n’a pas de lien direct avec la réalité qu’il désigne. Par exemple, le mot chien (qu’on qualifie de signifiant) ne ressemble pas à un chien, il ne fait pas non plus le bruit d’un chien. Son lien avec le concept de chien (c’est-à-dire le signifié) est donc arbitraire et dépend du système linguistique dans lequel il est utilisé. Cette abstraction permet au dialogue de s’élever au-dessus de la matérialité du monde pour atteindre une réalité abstraite et conceptuelle.


Le dialogue cinématographique
Au cinéma, le dialogue est la face visible, je devrais dire audible, du scénario. Il est ce qui reste du travail de l’auteur, car n’ayant pas été transformé en images. Beaucoup de gens confondent d’ailleurs scénario et dialogues. Or le scénariste n’est pas un dialoguiste, mais un « écrivain » de cinéma. Les dialogues sont faits avant tout pour le théâtre, et c’est le support qui l’exige. En littérature je pense, au cinéma je montre et au théâtre je dis.
Depuis son apparition au cinéma, le dialogue est devenu un élément essentiel de la narration et de la caractérisation des personnages. Au fil des auteurs et de la progression de la psychanalyse, les dialogues sont très vite passés de simples échanges verbaux à des actions à part entière. Les mots ont pris de plus en plus d’impact sur l’histoire, ils sont devenus des catalyseurs d’événements, de retournements et de développement des situations.
Tout le monde s’accorde pour dire que les grands dialogues cinématographiques nous émeuvent, nous inspirent, nous font rire ou pleurer, tout autant qu’ils nous amènent à réfléchir sur la vie, l’amour, la mort, la société, la morale.
Sans lui, le cinéma perdrait une part importante de son pouvoir narratif et émotionnel, même si encore aujourd’hui de nombreux réalisateurs continuent à utiliser les images pour raconter leurs histoires sans dépendre du dialogue. Certains films contemporains, les films expérimentaux notamment, choisissent même de revenir à une esthétique proche du cinéma muet afin de créer des expériences cinématographiques uniques.
Un outil surestimé
En revanche, le dialogue ne peut être considéré comme un élément indépendant du film. Les meilleurs dialogues ne valent rien s’ils ne bénéficient pas de caractérisation, de structure et surtout de sens. Le dialogue ne peut pas porter le récit, il ne peut que suppléer l’image.
L’écriture des dialogues est d’ailleurs la phase ultime du travail du scénariste qui doit d’abord raconter en images, en s’appuyant sur des personnages et leurs actions. « Tout ce qui est dit au lieu d’être montré est perdu pour le spectateur », nous dit Alfred Hitchcock. Il ne faut donc recourir au dialogue que lorsqu’il est impossible de faire autrement. En effet, lorsqu’on veut générer du sens, le langage verbal est un outil dramatique moins efficace que le langage visuel (actions, gestes, regards, expressions, décors, paysages…). Cependant, si un dialogue en dit plus que trois scènes d’action, il ne faut pas hésiter à y recourir.


Petit historique du dialogue
Le cinéma muet
Au début de son histoire, le cinéma n’a ni dialogues ni sons. Les réalisateurs s’appuient sur le langage visuel, l’action, les expressions faciales et le mime. Des intertitres sont utilisés pour fournir des détails contextuels ou pour exprimer des dialogues charnières. Des orchestres de théâtre jouent en direct pour accompagner et dramatiser le récit, tandis que les spectateurs, on le mentionne rarement, discutent librement entre eux durant la projection.
Dès 1900, on tente d’ajouter du son aux films, mais la synchronisation et la qualité sonore sont insatisfaisantes. C’est seulement dans les années 1920 que les avancées technologiques changent la donne. Dès lors, le dialogue devient un outil incontournable pour développer l’intrigue et les personnages, malgré les réticences de certains, comme, tenez-vous bien, Alfred Hitchcock. Dès lors, le scénario talkie s’impose et conduit à la disparition des orchestres de théâtre ainsi qu’à la fin de certaines carrières d’acteurs, dont les voix sont inadaptées, malgré la qualité de leur jeu.
[image: ]Alice Guy (1873-1968) est la première femme scénariste/réalisatrice/productrice.
À l’origine simple secrétaire chez Gaumont, elle propose de tourner de courtes fictions pour soutenir la vente des caméras et des projecteurs. Son premier film La Fée aux choux (1896) est considéré comme la première fiction jamais tournée. Elle réalise aussi La Vie du Christ (1906), le premier péplum de l’histoire du cinéma mondial. Elle est également la première à avoir l’idée de tourner un making-of. Enfin, elle est la première femme à créer une société de production de films aux États-Unis, la Solax Film Co, bien avant la naissance d’Hollywood, et la première cinéaste à réaliser un film entièrement avec des acteurs noirs : Brouilles et Embrouilles (1912).
[image: ]Le Chanteur de jazz, un film musical américain de Alan Crosland (1927), scénario de Alfred A. Cohn d’après la nouvelle The Day of Atonement de Samson Raphaelson, comprend plusieurs scènes chantées et un monologue inséré au milieu des scènes muettes : il est à ce titre considéré comme le premier film parlant.

Le réalisme poétique
Le réalisme poétique est un courant français qui se développe à la fin des années 1930 sous l’influence de la littérature naturaliste et du cinéma expressionniste allemand. Il s’illustre par les films de Jean Vigo, René Clair, Jean Renoir, Marcel Carné, Marcel L’Herbier, Marc Allégret, Jacques Becker, Jean Grémillon, Jacques Feyder et Julien Duvivier, sans oublier le rôle déterminant de scénaristes tels que Jacques Prévert, Henri Jeanson, Marcel Pagnol et Charles Spaak.
Ce courant accompagne le mouvement du Front populaire dont il est en quelque sorte le porte-parole. Les personnages sont des ouvriers, mais aussi des soldats, des prostituées, des marginaux, des parias ; toute une panoplie d’individus marqués par le destin et la fatalité. La ville devient alors la personnification du vice, les architectures sont torturées, les rues brumeuses, les plans sont inclinés pour offrir des perspectives forcées, les scènes de jour sont traitées de façon documentaire, alors que les décors sont très travaillés et recherchent la sublimation du réel plus que le réalisme. Beaucoup de scènes sont tournées pour servir les dialogues, dans le sens où la parole, la pensée verbalement exprimée, devient le centre d’attention. Le jour se lève (1939) de Marcel Carné ou La Bête humaine (1938) de Jean Renoir sont entièrement construits sur cette idée.
[image: ]La Bête humaine (1938), réalisation et scénario de Jean Renoir, adapté du roman éponyme d’Émile Zola, avec Jean Gabin dans le rôle de Jacques Lantier, un homme qui tue les femmes pour lesquelles il éprouve du désir, désir qu’il tente de contenir aux commandes de sa locomotive à vapeur, la Lison.
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