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    Préface

    
      Marc-Olivier Louveau est lui-même scénariste et réalisateur. C’est sans doute ce qui lui fait dire, dès le début de son livre qu’un scénario est « la première mise en scène d’une histoire ». Dans la plupart des manuels de scénario, la dimension de la mise en scène n’est pas abordée. Et les règles transmises apparaissent comme un dogme à suivre impérativement. Dans ce sens, le titre du livre est trompeur. Car il s’agit bien davantage que d’un manuel.

      Marc-Olivier Louveau ne tombe pas dans le travers dogmatique de certains autres auteurs ayant écrit sur ce qu’il convenait de faire ou pas dans l’écriture scénaristique. Il précise : « Aujourd’hui, les films sont de plus en plus formatés et les exceptions ne font que confirmer la règle. C’est encore plus prégnant en télévision, car les diffuseurs disent connaître leurs spectateurs et leurs attentes. » Et il ne s’agit pas de tomber dans ce formatage, à tout prix – que du contraire. Connaître des règles, c’est aussi avoir le pouvoir de s’en affranchir, de les transcender. « Il faut ici considérer deux aspects du cinéma : le cinéma commercial qui utilise des structures qui ont prouvé leur efficacité et sont devenus des modèles (…) Puis il y a le cinéma indépendant, plus tourné vers la création, la prise de risque, l’invention. » Dans son livre, Marc-Olivier Louveau nous raconte comment l’invention est toujours… à réinventer. Toute sa subtilité tient dans sa manière de proposer une méthode – utile pour les étudiants en cinéma et pour tous ceux qui le pratiquent – tout en ne se laissant pas emprisonner par elle. « Il y a les structures qui inventent de nouvelles formes et qui donnent un sens nouveau à une histoire (…) à l’instar de la littérature ou de la peinture, c’est la marque des grands, de ceux qui inventent et révolutionnent. ».

      Comme Yves Lavandier l’a fait dans son livre, La Dramaturgie, Marc-Olivier Louveau définit des concepts scénaristiques et les met en perspective, dans un aller-retour constant entre théories (accessibles à tous) et mises en pratique. Le conflit, l’exposition et la résolution (intimement liées), la notion de personnage, de construction dramatique, les notions d’émotion et de suspens (que d’aucuns dénomment « ironie dramatique »), la notion de « point de vue », l’élaboration des dialogues… la manière de raconter une histoire (ce qu’on appelle « l’art du récit ») et qui peut en changer la perception : tout est là, de manière synthétique. Je dirais que c’est là le principal mérite du livre : parvenir en 190 pages à donner toutes les clés pour penser et faire un film. Aucun des autres livres parus jusqu’ici sur l’écriture scénaristique ne parvient à cet exploit.

      L’auteur ne se réfugie pas derrière un « savoir », encore moins derrière une posture : il propose, dans le corps-même de son ouvrage, d’appliquer sa méthode et nous donne à lire – j’aillais dire à voir – un scénario, dont il nous révèle l’intrigue, en train de se construire, dans les différentes étapes de sa genèse.

      « Toute histoire digne de ce nom est une histoire de formation, d’initiation, de conversion. Le personnage qui apprend quelque chose se transforme : le spectateur aussi. » Il n’y a d’art que dans ce qui nous transforme. On peut, à partir de règles scénaristiques, autant se fourvoyer que permettre à un nouveau regard de percer.

        

        

      

      Frédéric Sojcher

      Cinéaste et professeur des universités, Directeur du Master scénario, réalisation, production de l’École des Arts de la Sorbonne (Université de Paris 1)
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Avant-propos
Le scénario est la première mise « en scènes » d’une histoire destinée au cinéma, à la télévision et maintenant au web. Son écriture et ce qui sera sa mise en scène sont étroitement imbriquées. Le fameux scénariste français Henri Jeanson (1900-1970), qui a écrit entre autres Pépé le Moko pour Julien Duvivier (1936), Entrée des artistes pour Marc Allégret (1938), Hôtel du Nord pour Marcel Carné (1938), Les Maudits pour René Clément (1947) ou encore La Vache et le Prisonnier pour Henri Verneuil (1959), déclarait :
L’auteur d’un film, c’est son scénariste. Un film c’est d’abord un scénario. Un scénario existe en soi sans le film ; c’est une œuvre littéraire. Mais le film ne peut exister sans le scénario.

Pour certains, le scénario est un document technique qui, même s’il naît d’un acte créatif, « mourra »1 au tournage pour devenir des images : il n’en restera que les dialogues (s’il y en a). Il n’est qu’un rouage dans un processus créatif qui utilise d’autres médiums pour arriver à l’œuvre filmique : la musique, le son, les décors, le jeu des acteurs, le graphisme, les effets spéciaux, la photographie… Ce n’est pas faux, mais notons cependant que ces éléments ne constituent pas la structure narrative. Ils nourrissent le propos, participent à la dramatisation, créent un style, mais jamais ne pourront raconter l’histoire à la place du scénario.
Pourquoi ce livre ?
Des méthodes, des conseils, des techniques, des recettes et des règles remplissent une pléthore d’ouvrages écrits par des dramaturges, écrivains, scénaristes, théoriciens, structuralistes et universitaires, destinés aux apprentis scénaristes comme aux professionnels. On y trouve toutes les bases de la dramaturgie et ses règles (ou conventions) inhérentes définies en premier lieu par Aristote – rappelons-le quand même, ne serait-ce que pour lui rendre hommage ; ne disait-il pas lui-même que la chose qui vieillit le plus vite ici-bas est la reconnaissance ? – et surtout pas par les Américains, comme ils aiment en tout cas nous le faire croire.
Ces ouvrages proposent des approches et des méthodologies aussi nombreuses que différentes. Mais ils parlent finalement tous de la même chose. C’est le vocabulaire utilisé qui change : une simple querelle de mots où chaque théoricien veut laisser son empreinte. Ce qui ne veut pas dire que l’on peut se passer de ce bagage théorique transmis généreusement par nos prédécesseurs pour apprendre à écrire un scénario. Il est indispensable de maîtriser ces règles et procédés dramaturgiques. Il est même nécessaire pour qui veut devenir scénariste de connaître les techniques du cinéma, du tournage jusqu’au montage. Le scénario est en effet la première « mise en scène » d’une histoire, la mise en écriture de séquences, de scènes et de plans qui emploie toute la grammaire du cinéma : montage, ellipses, transitions, raccords… L’écriture de scénario s’apprend ensuite en lisant et en analysant des scénarios, mais surtout en pratiquant.
Alors pourquoi cet ouvrage si c’est pour égrainer à nouveau ce que d’autres ont déjà dit ? Ce que je vous propose ici est une méthode de travail complète qui répond d’abord à un ensemble de questions qu’il faut se poser avant de se lancer dans l’écriture proprement dite. Des questions qui concernent avant tout le sens de votre histoire car il déterminera tout le travail dramaturgique qui suivra.
Nous verrons en toute fin comment présenter votre scénario pour bien « vendre » cette histoire aux producteurs qui en feront un film : logline, synopsis, traitement. Une étape importante, car le cinéma est une industrie qui répond de plus en plus à des exigences commerciales, et qui rend les décideurs de plus en plus nerveux et impatients. Or, compte tenu du nombre sans cesse croissant de projets qui arrivent sur leur table, ils n’ont plus le temps de lire. Il faut donc leur permettre de comprendre rapidement ce que vous leur proposez, et les persuader tout aussi vite de l’intérêt de votre histoire.
Leur réponse positive ou négative dépendra surtout d’un facteur : le marché. Vous aurez beau leur proposer la meilleure histoire, sous la forme d’un scénario irréprochable et innovant, vous essuierez un refus ou ne recevrez jamais de réponse (ce qui est le plus courant et revient au même) s’il ne correspond pas au marché, s’il arrive trop tard (après un film déjà tourné sur le même sujet) ou trop tôt (traitant d’un sujet en avance sur son temps), ou s’il ne correspond pas à un large public mais à une niche.
Il faut en effet toujours avoir en tête que la qualité seule d’un scénario ne garantit pas sa production. Aujourd’hui, les films sont de plus en plus formatés et les exceptions ne font que confirmer la règle. C’est encore plus prégnant en télévision et maintenant les plateformes, car les diffuseurs disent connaître leurs spectateurs et leurs attentes. Ils sont très attentifs à ce qui a du succès de l’autre côté de l’Atlantique et s’en inspirent parfois, mais ils choisiront toujours d’acheter une série au lieu de la produire : c’est moins cher et surtout moins risqué. Il est bon de rappeler au passage que ces séries américaines, que nos jeunes adulent et trouvent particulièrement originales, sont en réalité celles qui sont écrites avec le plus strict cahier des charges et correspondent à la scène près à des structures narratives qui ont fait leurs preuves. Leur processus de création est même le plus industrialisé qui soit dans l’audiovisuel. Leur plus grande innovation réside en fait le plus souvent dans le choix d’un concept original, qui n’a pas encore été exploité, et que l’on appelle un high concept.

De la théorie à la pratique
Dans les encadrés de ce livre, nous allons nous mettre dans la peau d’un scénariste à qui une production commande l’idée d’un film sur le thème de la vengeance, sans autre indication supplémentaire. Nous allons imaginer une histoire et la narrer sous forme de séquencier en passant par toutes les étapes d’une création de scénario : l’idée (la thèse et la proposition dramatique et thématique), la structure, les charnières, les personnages…
Nous serons ainsi confrontés aux questionnements et difficultés de n’importe quel scénariste, et utiliserons tous les outils et procédés qui sont à notre disposition pour éviter les erreurs et obtenir le résultat décrit par Boileau : « Ma pièce est faite, je n’ai plus qu’à l’écrire. »
Il s’agira d’une histoire simple et schématique, afin de bien comprendre et assimiler les mécanismes et outils narratifs. Nous nous arrêterons après avoir répondu à toutes les questions qu’impose la dramaturgie ; quand la suite ne sera plus qu’un inlassable travail de lissage pour que les scènes tombent naturellement l’une dans l’autre selon le vraisemblable et le nécessaire, jusqu’à la conclusion.
Nous obtiendrons à ce stade une histoire qui tiendra parfaitement la route. Elle demandera encore à être remise en cause, bouleversée, retournée, déstructurée… une bonne dizaine de fois, y compris dans ses fondements. Mais avant de pouvoir le faire, il est indispensable d’avoir une vision parfaite de ce que nous voulons dire, pourquoi le dire et comment le dire.
Action !





Introduction
L’apparition du scénario
Le scénario est né bien après que le cinéma eut été inventé par les frères Lumière. Leurs premiers films étaient très courts et n’avaient pas besoin de scripts. Un film durait moins d’une minute, ce qui correspondait à une bobine de vingt mètres de pellicule. Les deux frères filmaient surtout des situations, des événements spectaculaires pour produire le maximum d’effet sur les spectateurs, comme le fameux train qui entre en gare de la Ciotat. En revanche, Georges Méliès élaborait des scénarios très précis, les premiers story-boards pour ainsi dire, afin de préparer méticuleusement ses effets spéciaux. Ceux de Charles Chaplin prenaient forme jusqu’au tournage, pour des films qui étaient pourtant de plus en plus longs.
[image: ]1 L’arrivée du train en gare de la Ciotat.
Les deux inventeurs du cinéma ne croyaient pas du tout à son avenir commercial et avaient même déconseillé à Méliès de s’y lancer. Pourtant il s’imposa rapidement comme un nouveau médium pour raconter des histoires et le scénario prit son véritable essor avec l’apparition du parlant, dont il fallait bien écrire les dialogues, et emprunta ses premières techniques d’écriture au roman et au théâtre.

Qu’est-ce qu’un bon scénario ?
Vaste question qui occupe tous les jours des milliers de gens à travers le monde : producteurs, scénaristes, réalisateurs, diffuseurs… Les pragmatiques vous diront qu’un bon scénario, c’est celui qui donne un film qui fera des millions d’entrées. Les esthètes, qui considèrent encore le cinéma comme un art, vous diront que c’est celui qui permet de faire un film original présentant une nouvelle forme, une nouvelle esthétique, un regard différent. Lorsqu’un film réussit à réunir ces deux qualités, il est considéré comme un chef-d’œuvre et devient rapidement une référence, un modèle.
Les scénaristes américains répondront qu’un bon scénario ce sont des obstacles, encore des obstacles, toujours des obstacles ; détournement d’une fameuse phrase du scénariste et réalisateur français Henri-Georges Clouzot (1907-1977), qui disait : « Pour faire un film, premièrement, une bonne histoire, deuxièmement, une bonne histoire, troisièmement, une bonne histoire. »
Malheureusement (ou heureusement pour les scénaristes), il n’y a aucun moyen de le savoir avant la réalisation du film. Un bon scénario dans le sens dramaturgique ne donnera pas forcément un film à succès, mais il a plus de chance de donner un bon film. Même les nombreuses projections test des Américains avant la sortie d’un film n’apportent que des indications, aucune certitude. C’est d’ailleurs ce qui est excitant lorsque l’on commence à écrire une histoire : on ne sait jamais comment elle sera perçue. Et bien souvent, celle dont on est le plus fier, celle pour laquelle on aura le plus transpiré, ne touchera pas les lecteurs comme on l’espérait et ne deviendra jamais un film (voir à ce propos le livre Les plus grands films que vous ne verrez jamais, Dunod, 2013). Les chefs-d’œuvre du cinéma sont très souvent des histoires simples, des histoires de gens comme vous et moi, mais dont la portée est universelle.

Le fond et la forme : savoir innover
Il faut considérer deux types de cinéma :
le cinéma commercial qui utilise des structures qui ont prouvé leur efficacité et sont devenues des modèles (les scénarios qui suivent cette voie essayent normalement de les réinventer) ;

le cinéma indépendant, plus tourné vers la création, la prise de risque, l’invention.


Comme en littérature, nous rentrons dans le débat du fond et de la forme. Nous le verrons, toutes les histoires ont déjà été racontées. C’est la forme qui peut créer la nouveauté, la narration, la structure du récit. De même en peinture : on peint des pommes depuis des siècles, et pourtant tous les cinquante ans quelqu’un nous les peint d’une façon qui révolutionne les codes. Inventer une structure pour raconter une histoire connue, c’est réinventer cette histoire. Comme le disait Céline : « Tout n’est qu’une histoire de style. »
Créer une nouvelle forme est l’apanage des grands. Elle deviendra un style unique qui sera vite copié. Tarantino est un grand scénariste dans ce sens, et il a bien compris qu’il fallait inventer de nouvelles formes pour le genre dans lequel il évoluait : le film de gangster. Nous le verrons en détails dans le chapitre consacré aux modèles structurels en analysant la structure très particulière de son film Pulp Fiction.
[image: ]2 John Travolta dans Pulp Fiction de Quentin Tarantino (1994), scénario de Quentin Tarantino et Roger Avary.
Columbia Tristar, qui devait produire le film, aurait vendu le scénario à Miramax en disant : « C’est la plus mauvaise chose jamais écrite. Ça n’a aucun sens. Quelqu’un meurt et ensuite il est vivant. C’est trop long, trop violent et infilmable ! » Le film fut pourtant non seulement un succès critique (Palme d’or à Cannes, Oscar du meilleur scénario et César du meilleur film étranger), mais aussi un succès commercial considérable, se plaçant au 12e rang du box-office mondial en 1994 (un exploit au regard de son budget).
« Les règles, disait Flaubert, c’est comme les principes ; appuyez-vous dessus, ils finiront par céder. » Rappelons ici qu’une majorité des réalisateurs de la Nouvelle Vague, ceux qui prétendaient inventer de nouvelles façons de raconter, sont devenus des conteurs comme ceux qu’ils disaient combattre. Sauf un : Jean-Luc Godard. Il n’est pas surprenant de noter que beaucoup de ces auteurs admiraient tout particulièrement le cinéma américain, alors que c’est celui où les servitudes de production sont les plus lourdes, où la conception du film comme œuvre collective est la plus marquée et où la division entre les scénaristes et les réalisateurs est la plus forte.
[image: ]3 Jean-Paul Belmondo et Jean Seberg dans À bout de souffle de Jean-Luc Godard (1960), scénario de Jean-Luc Godard d’après une idée de François Truffaut.
Il est intéressant de noter au passage que derrière toute avancée (voire révolution) artistique, il y a généralement une avancée technologique. L’invention de l’imprimerie, puis de la machine à écrire, l’ordinateur et le web ont permis à la littérature de se réinventer en prenant de nouvelles formes tout au long de son histoire : nouvelle, roman-feuilleton, roman-fleuve, littérature américaine, roman interactif, récit à partir de textes « samplés », fanfiction, livre Messenger… Même phénomène pour le cinéma : le son, la couleur, le cinémascope, le technicolor, le cinérama, l’Imax, le travelling, les grues, le steadicam et maintenant la 3D, le numérique et les drones, ont fait aussi évoluer l’écriture du cinéma. N’oublions pas que c’est l’apparition des caméras 16 mm et des petits enregistreurs audio (Nagra) qui ont permis de sortir de la pesanteur des studios et autorisé l’émergence de la Nouvelle Vague, ou encore l’arrivée des petites caméras DVcam qui a fait germer l’idée du Dogme de Lars von Trier.
La télévision a suivi la même évolution : passage à la couleur, au 16/9e, à la haute définition, au son 5.1 et maintenant au 4k (équivalent du 70 mm). Toutes ces évolutions techniques ont influencé sa façon de raconter en gommant petit à petit la frontière qui la séparait du cinéma. Aujourd’hui, avec des plates-formes comme Netflix, la ligne de démarcation a même totalement disparu (non seulement au niveau de la qualité des films mais aussi des budgets), à tel point que l’on peut voir désormais des films Netflix sélectionnés au festival de Cannes alors qu’ils ne sortiront jamais en salles, mais sur les petits écrans d’ordinateurs, de tablettes, de smartphones et des très grands téléviseurs 4K/5.1.
L’un des premiers à avoir senti en France cette (r)évolution est Hervé Hadmar : Pigalle, la nuit (2009), Signature (2011), Les Témoins (2014), Au-delà des murs (2015). Il me racontait qu’à ses débuts, la télévision avait naturellement et normalement privilégié le gros plan comme la pierre angulaire de sa grammaire filmique : conséquence du petit format des postes TV. Mais au fond de lui, il sentait que l’évolution technologique (la taille des écrans, la haute définition, le son numérique) allait immanquablement rapprocher la télévision du cinéma, non seulement en termes de qualité d’écriture mais de mise en scène. Il écrit et a écrit toutes ses séries dans cet état d’esprit ; il est d’ailleurs l’un des rares en France à écrire et réaliser tous les épisodes. Force est de constater que son intuition était visionnaire et lui a permis de s’imposer comme l’un des chefs de file de la nouvelle fiction TV française.

[image: ]4 Pigalle, la nuit de Hervé Hadmar, série télévisée française créée par Hervé Hadmar et Marc Herpoux pour Canal+ (2009).


Chapitre 1
La tyrannie du sens
« Une histoire n’est jamais aussi efficace et impliquante pour le lecteur/spectateur que si elle est racontée d’un point de vue unique et bien identifiable. »
Alain Layrac


De l’idée à la thèse
L’idée
L’idée d’une histoire destinée à devenir un scénario, mais aussi une pièce de théâtre, une pièce radiophonique, un opéra ou un livre, peut prendre naissance à partir de n’importe quel matériau : une conversation, un fait divers, une expérience, un sujet de société, un événement ou un personnage historique. Tout est possible !
Pour le scénariste professionnel, il peut s’agir d’une commande : une chaîne de télévision lui demande d’écrire un épisode de série, un réalisateur l’appelle pour travailler sur une idée de film, une production recherche une histoire qui traite de tel ou tel sujet…

Le sens
Peu importe le cas de figure, le travail reste le même et la première des règles est de ne rien commencer avant de connaître le sens de ce que l’on veut raconter, et d’en être profondément convaincu.
Certains vous diront que le sens est intrinsèque à une histoire : inutile donc de le chercher. D’autres vous diront que pour les messages, il y a la poste : une façon d’ironiser sur le rôle d’un film qui serait essentiellement de divertir. Un scénario, et c’est aussi valable pour les autres types de narration, ne vaut rien sans le sens, car tout dépend de lui : la narration elle-même, la structure, les personnages, les histoires secondaires, les charnières dramatiques, les objectifs, les sous-objectifs, la scène centrale, les lieux, les décors, les costumes, le casting, le choix du support de filmage, la lumière, la musique, le montage, le traitement des images, etc. Le sens détermine tous les choix dans le processus de création d’un film. Tout doit être pensé, jusqu’aux plus petits détails, pour totalement l’exprimer.

La thèse
Pour commencer, il faut savoir ce que l’on veut dire – comme avant de prendre la parole, sous peine de parler pour ne rien dire. Demandez-vous pourquoi un sujet vous intéresse particulièrement, résonne en vous et vous touche. Où vous situez-vous par rapport à ce qu’il porte ? Et le plus important : quel est votre point de vue ?
Cette prise de position, qui s’appelle la thèse, doit se résumer en une seule phrase. Il faut s’interdire d’en écrire plus. Il est toujours préférable qu’elle soit constituée de deux valeurs qui s’opposent – guerre/paix, devoir/amour, argent/amitié – pour générer du conflit et d’un verbe actif qui détermine l’action (de préférence un changement, une transformation, une progression). C’est la « morale » de votre histoire et il vous faudra un scénario de cent pages pour l’exprimer. La thèse n’a donc pas besoin d’être subtile, le scénario s’en chargera. Ce qui est important, c’est qu’elle exprime totalement votre point de vue. Prenons quelques exemples :
La guerre détruit l’humanité de l’Homme.

Ici, la guerre est le sujet, l’action est la destruction, l’objet est l’humanité de l’Homme. C’est la thèse de beaucoup de films sur la guerre, le plus connu étant Full Metal Jacket de Stanley Kubrick (1987), scénario de Stanley Kubrick, Michael Herr et Gustav Hasford.
L’Homme s’épanouit dans la guerre.

C’est la thèse inverse et qui pourrait être celle de Démineurs de Kathryn Bigelow (2009), scénario de Mark Boal.
L’amour nuit au devoir.
La violence provoque la violence.
La faiblesse engendre la déchéance.

C’est la thèse de beaucoup de films sur l’alcoolisme, la drogue et toutes les formes de dépendance.
La foi sauve de la déchéance.

Thèse que l’on retrouve aussi dans les types de films évoqués précédemment.
L’amour s’avère plus important que l’argent.

C’est la thèse du film Rain Man de Barry Levinson (1988), un scénario signé Ronald Bass et Barry Morrow, d’après une histoire de Barry Morrow.
La folie des grandeurs conduit à la destruction.

Une autre thèse qui a inspiré beaucoup de films : Patton de Franklin J. Schaffner (1970), scénario de Ladislas Farago, Omar Bradley, Francis Ford Coppola et Edmund H. North, Citizen Kane d’Orson Welles (1941), scénario de Herman J. Mankiewicz et Orson Welles, ou encore Scarface de Brian de Palma (1983), scénario d’Oliver Stone, d’après celui écrit par Howard Hawks et Ben Hecht.
L’Homme ne mérite pas qu’on le sauve.
Renoncer à la vengeance est la plus grande vengeance.
L’argent ne fait pas le bonheur.
…

Vous voyez que l’une de ces thèses prise au hasard peut donner naissance à une multitude d’histoires très différentes. C’est seulement le point de vue, la vision de l’auteur qui la rendra unique.
Cette recherche de sens est une épreuve avec nous-même car elle nous bouscule, nous oblige à sortir de nos retranchements, de nos a priori, à nous interroger, à trouver les arguments, à entrevoir ce qui est essentiel. Trouver le sens permet de mieux travailler, de ne pas s’enliser, de mieux concevoir, d’aller plus loin, d’être plus original, profond et créatif et surtout plus personnel. Le seul risque est de découvrir que nous n’avons rien à dire.
Astuce. Un truc tout simple, mais redoutable : commencer par trouver la fin. Car c’est toujours la fin qui révèle le sens d’une histoire. Ensuite, il suffit de remonter vers le début, en se posant toujours la question suivante : « Qu’est-ce qui me conduit à cette fin ? »


Pour notre exercice d’écriture de scénario, nous devons élaborer une histoire sur le thème de la vengeance. La thèse Renoncer à la vengeance est la plus grande vengeance me parle et m’inspire un embryon d’histoire :
Un homme veut venger l’assassinat de sa femme et prend tous les risques pour y parvenir. Au moment où il pourrait enfin assouvir sa vengeance, il renonce.
Dans cette formulation, nous avons la fin de l’histoire (il renonce). Nous avons aussi l’objectif du personnage (la vengeance) et la tâche qu’il va devoir accomplir pour y arriver (prendre tous les risques pour éliminer l’assassin de sa femme).




Propositions dramatique et thématique
Une fois que vous savez ce que vous voulez raconter et que vous parvenez à l’exprimer dans les prémices d’une histoire qui ne dépasse pas deux lignes, focalisez-vous sur l’action et la psychologie de vos personnages, surtout celles du protagoniste : c’est lui qui porte généralement la thèse de l’histoire car elle sera justement sa transformation. Pour ce faire, il faut définir leurs propositions dramatique et thématique. 
Le cinéma, psychologiquement parlant, est comportementaliste
Tout comportement humain est la rencontre d’un acte et d’une signification. Derrière tout geste il y a un sens (même inconscient) et derrière toute action, un thème. Prenons un exemple, le plus simple possible :
Je sors fumer. (Action)
Pourquoi ? (Sens de l’action)
Parce que je suis en manque ;
parce que j’ai rendez-vous avec le soleil ;
parce que c’est le seul moment où je peux voir les jambes de la secrétaire ;
parce que l’on vient de m’apprendre que j’ai le cancer du fumeur ;
parce que c’est en fumant que j’élabore l’assassinat de ma femme…

Une même action peut donc avoir des sens très différents. Des sens qui sont autant de possibilités de raconter différentes histoires. De même, il existe maintes façons de montrer un braquage. Mais comment saurez-vous que vous avez choisi la bonne si le sens de cette action vous échappe ? Il ne faut donc pas commencer par comment un homme tue sa femme ou fait un braquage, même si c’est ce que l’on a envie de raconter, mais par pourquoi. Ce pourquoi vous permettra d’élaborer avec beaucoup plus d’efficacité, de force et de créativité le comment.

Le « quoi ? » et le « pourquoi ? »
Il est aussi important d’identifier une thèse que de répondre à ces deux questions :
Le « quoi ? »  exprime l’action du film, sa dramaturgie. Baptisé proposition dramatique par Lajos Egri (l’auteur de The Art of Dramatic Writing, 1946), elle se compose de trois éléments qui doivent suggérer le personnage, le conflit et la fin de l’histoire :


Celui qui prenait tous les risques pour se venger va finir par renoncer.

Le « pourquoi ? » s’intéresse à la psychologie et au sens de l’action, donc à la thématique du film. C’est le « mobile interne » de l’action, porté par le personnage principal. Cette réponse au pourquoi, appelée proposition thématique, se formule ainsi :


Parce que celui qui vivait dans la haine va retrouver la voie de l’amour.

Une action possède toujours cette double composante : un but concret de nature dramatique (ici, la vengeance) et la complexité psychologique des mobiles du personnage, de nature thématique (ici, la haine).
Il est important de comprendre que ce qui est intérieur dans la proposition thématique (la psychologie) devient extérieur dans la proposition dramatique (l’action).
Parce que je ressens de la haine je me venge.
Parce j’ai peur je pars au bout du monde.
Parce que je suis triste je pleure.

Remarque. Même si la proposition thématique s’énonce après la proposition dramatique, il est important de l’identifier avant ; vous comprendrez pourquoi au fil de cet ouvrage.



Le « comment ? »
Le « comment ? », c’est votre histoire proprement dite (l’allégorie de votre thèse), ce que vous allez raconter en utilisant tous les ressorts dramatiques et procédés narratifs pour rendre votre récit le plus émotionnel possible. En effet, c’est seulement à partir du moment où vous savez exactement ce que vous voulez dire, où vous avez le sens de votre action formulé dans une proposition dramatique et thématique, que vous pouvez trouver la situation, les conflits, les lieux, les personnages, les enjeux, les obstacles, l’arène… c’est-à-dire tous les éléments narratifs qui dramatiseront le mieux votre propos et donneront à des millions de gens l’envie de voir le film.


Propositions principale et secondaire
Les propositions dramatique et thématique principales ne sont rien d’autre que ce que vous allez démontrer émotionnellement tout au long du film jusqu’à sa conclusion. Elles constituent l’ossature d’abord invisible du scénario, sur laquelle le film va s’appuyer, et dont la révélation se fera progressivement.
Dans un scénario il ne peut y avoir qu’une proposition dramatique et une proposition thématique principales. Les autres propositions sont secondaires car portées par les personnages secondaires et devront se plier aux exigences des propositions principales. Ce lien de subordination implique :
qu’une proposition dramatique secondaire mette toujours en valeur la principale, par contraste, mise en abîme, en parallèle, ou encore en opposition.

qu’une proposition thématique secondaire soit l’antithèse de la principale.


Attention, qui dit personnage secondaire, ne dit pas forcément histoire secondaire. Si c’est le cas, l’intrigue secondaire se développe parallèlement, mais séparément ; c’est une histoire dans l’histoire. Elle propose une variante qui est souvent le contraire de la principale.
Dans le cas des propositions dramatique et thématique principales de notre scénario (celui qui prenait tous les risques pour se venger finit par renoncer, parce que celui qui vivait dans la haine va revivre l’amour), les propositions thématique et dramatique secondaires pourraient être simplement :
Celui qui avait renoncé à se venger va finir par le faire. Parce que celui qui avait pardonné va retrouver la haine.


[image: ]5 Charles Bronson dans Il était une fois dans l’Ouest réalisé par Sergio Leone (1968). Un film qui traite du thème de la vengeance. Le protagoniste est animé d’une haine profonde et tue un par un tous ceux qui l’ont forcé jadis à porter sur ses épaules son frère dont le cou était enserré par une corde attachée à une arche en pierre. Il finit par s’écrouler, le laissant pendu au bout de la corde. L’harmonica est un implant qui sera « milké » durant tout le film jusqu’à sa révélation : il l’avait dans la bouche durant ce drame.
On fait appel à cette histoire pour enrichir le propos du film en proposant un autre point de vue ou pour rendre le personnage principal plus humain : elle révèle ses faiblesses ou ses qualités, dans principalement des histoires d’amour ou d’amitié. Si elle n’apporte pas ce type d’effet, elle ne sert à rien et n’a pas lieu d’être. Là aussi, pour éviter toute confusion, il ne faut pas s’écarter de l’intrigue principale qui doit toujours l’emporter.
Astuce. Pour savoir si votre histoire secondaire est bien subordonnée à la principale, il faut pouvoir raconter l’histoire principale sans avoir recours à la secondaire. En revanche, il ne faut pas pouvoir raconter l’histoire secondaire sans la principale.
 
Anecdote. J’ai travaillé sur un film coproduit avec l’Italie dont c’était le problème : Le Conseil d’Égypte d’Emidio Greco (2001), adaptation du livre éponyme de Leornardo Sciascia. Les deux auteurs du scénario avaient traité les deux intrigues au même niveau et nous nous retrouvions avec deux histoires, ni principales ni secondaires, qui luttaient tout au long du récit. Plusieurs conséquences en découlaient : peu d’identification aux personnages, complexité de la narration, longueur, manque de clarté et, partant, ennui et désintérêt du spectateur… Lorsque j’ai mentionné le problème, je me suis attiré les foudres du réalisateur qui n’a pas voulu rectifier le tir. Malgré la qualité du sujet et son potentiel dramatique, le film a été un échec cuisant, surtout en France.



Le champ des émotions
Généralement la psychologie de l’action est liée à l’affectif, l’amour sous toutes ses formes (amicale, maternelle, passionnelle ou filiale, tant positives que négatives) et à la relation que le personnage principal entretient avec ce dernier et avec lui-même (l’amour de soi). Ce sont d’ailleurs les enjeux affectifs qui créent l’émotion d’une histoire.
On dénombre le plus souvent sept émotions : la joie, la tristesse, la colère, la peur, la surprise, le dégoût et la honte, qui elles-mêmes génèrent des centaines de sentiments. D’autres y ajoutent la tranquillité, la coupure avec ses émotions, la terreur et la fureur.
La peur crée un sentiment de vide, d’angoisse, de panique, d’affolement… La tristesse un sentiment de vague à l’âme, d’humeur noire, de déception, de peine, d’accablement, de chagrin… Celui qui aurait un sentiment de vague à l’âme, de chagrin, de peine ou d’accablement serait donc quelqu’un qui vit dans la tristesse. Celui qui vivrait avec un sentiment d’angoisse, de vide ou encore d’affolement serait quelqu’un qui vit dans la peur.
Un sentiment peut aussi naître d’une combinaison de plusieurs émotions. Par exemple, la peur et la colère, quand elles sont refoulées, peuvent créer un sentiment de culpabilité. Ainsi celui qui nourrit un sentiment de culpabilité vit-il dans la peur et la colère refoulées.
Ce champ de combinaisons émotionnelles offre de grandes possibilités et variations pour nourrir la proposition thématique de vos personnages. En effet, de même qu’il y a des émotions derrière tout sentiment (je ressens un sentiment de haine parce que je suis dégoûté et en colère), il y en a derrière toute action (parce que je suis dégoûté et en colère, je vais me venger).
Toutes ces associations sont des choix arbitraires parmi des milliers de sentiments et d’actions possibles, une seule émotion pouvant être à la source de multiples sentiments. Ce qu’il faut retenir, c’est que derrière toute action il y a une émotion qui alimente des sentiments :
[image: ]6 Les interactions émotion/sentiment/action.
Je tue ma femme qui veut me quitter car je suis profondément blessé et ressens une grande colère.
Je tue ma femme qui veut me quitter car je me sens trahi et submergé par un immense dégoût.
Je tue ma femme qui veut me quitter car je suis affecté et ressens une grande tristesse.

On insufflera également dans ces propositions le maximum de conflit, l’ingrédient principal de toute forme dramatique : c’est le conflit intérieur qui, projeté à l’extérieur, crée l’action. Cette mécanique est à l’origine de pratiquement tous nos actes dans la vie quotidienne. Et pour bien comprendre le rôle fondamental du conflit, nous nous intéresserons à cette question dans le chapitre suivant.

Le cas de l’adaptation littéraire
« En réalité, au cinéma, tout est adaptation » déclarait Jean-Claude Carrière. Quand il s’agit de l’adaptation d’un livre, on n’a pas à imaginer l’histoire puisqu’elle existe déjà. Mais la difficulté principale résidera dans le changement de narration : passer de celle du livre à celle d’un film. Même si elles ont beaucoup de points communs, elles ont des exigences propres qui sont liées à leur support. L’histoire sera la même, mais on fera les choix qu’impose la narration cinématographique : ajout ou réduction de personnages, simplification de l’intrigue, une seule action principale, changement de structure, changement de point de vue, dialogues plus court et plus réalistes… Stanley Kubrick, qui était un spécialiste de l’adaptation (il n’a écrit de toutes pièces que son premier et son dernier film), disait que pour adapter un livre il suffit d’écrire ce que l’on voit en le lisant. Il disait aussi ne choisir que des livres où il y avait beaucoup de psychologie. Un travail long et fastidieux qui n’était plus à faire, puisque l’écrivain s’en était chargé. Sa question était alors la suivante : comment montrer en images la psychologie des personnages ? Il n’a jamais adapté de livres qui lui faisaient dire, aussitôt lus, qu’ils donneraient de bons scénarios. Force est de reconnaître que le maître ne s’est jamais trompé sur ses choix littéraires et sa façon de les adapter : Orange mécanique (1971), Shining (1980), Barry Lyndon (1975), Les Sentiers de la gloire (1957)…


Notes
1. « Il faut tuer le scénario au tournage », disent les réalisateurs. Il doit rester une étape mais ne pas devenir une entrave à la mise en scène et au filmage où l’invention doit continuer à s’exprimer. Avec le story-board on va encore plus loin, puisqu’on passe à l’image dessinée, mais lui aussi devra disparaître. Et cela jusqu’au montage, qui sera la deuxième écriture du film, mais cette fois avec les images et le son.
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