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AVANT-PROPOS
Certes, depuis la dernière édition de ce livre, quelques petites choses ont évolué dans le domaine de l’écriture scénarisée mais la vie professionnelle des scénaristes français ne s’est pas simplifiée pour autant. La profession tout entière questionnée dans Scénaristes de cinéma, un autoportrait, paru en mars 2019, témoigne à travers les voix unifiées de soixante scénaristes de la difficulté d’exercer ce métier au pays de Voltaire. Pour la plupart mal-aimés, méconnus et pourtant indispensables (ils et elles forment le socle de notre cinéma français), les scénaristes montent toujours au combat, avec la même énergie admirable qui caractérise ce métier et ses pratiquants.
Cette présente édition a grandement profité de tous les accès dont le lecteur lui-même dispose. Certains propos, sur les mythes par exemple, sont largement discutés sur Internet. Le personnage subit le même traitement, ainsi que la structure dramatique et autres éléments narratifs faisant partie intégrante du scénario. Nous ne pouvons que nous réjouir de cette abondance qui, toutefois, ne remplace pas le dur labeur de l’écriture.
D’autre part, et bien que de nombreux scénarios soient maintenant lisibles sur Internet, l’accès au scénario original reste, dans la plupart des cas, impossible. Les exemples apparaissant dans ce livre sont donc tous tirés du film, c’est-à-dire du scénario incarné dans le film qu’il nous est donné de voir et d’entendre en tant que spectateur. Ce parti pris a l’avantage d’offrir à tous les lecteurs de ce livre un même socle de travail. Naturellement, l’analyse des films cités en exemple pour illustrer le propos de ce livre en ébruite, parfois, le sujet. Que le lecteur en soit avisé.
Enfin, je comptais pouvoir changer l’introduction de ce livre – elle traite essentiellement de la différence entre auteur et réalisateur – pensant que ce vieux concept n’aurait peut-être plus cours. Hélas, au vu de la confusion identitaire qui règne dans le métier, de la complexité des statuts, des émoluments et de la difficulté d’obtenir une reconnaissance professionnelle, je laisse mon introduction telle qu’elle a été écrite il y a maintenant quelques années.
Dominique Parent-Altier, Rocamadour, 2019


POUR INTRODUIRE : QU’EST-CE QU’UN SCÉNARISTE ?
Avant que le scénariste ne devienne pluriel, il fut un temps béni où, libre des contingences de production, de réalisation et de co-écriture, il était unique et, dans l’absolue définition de ce que devrait être un scénariste, seul maître de son œuvre. Les temps ont changé. Aujourd’hui, nous travaillons souvent à plusieurs, notamment pour les séries, sous la houlette plus ou moins directive et bienveillante de celui que nous appelons le « show runner », importation directe des États-Unis. Cependant ce livre de réflexions sur le scénario et son écriture s’adresse à des scénaristes qui, de fait, se retrouvent la plupart du temps seuls devant leur ordinateur. L’anecdote qui suit, bien que publiée il y a maintenant quelques années, a donc toujours sa place dans cette nouvelle édition.
Un jour, las d’entendre la fameuse « Capra’s touch » portée aux nues par la critique américaine, Robert Riskin1, le scénariste attitré de presque toute l’œuvre de Frank Capra, fit parvenir à ce dernier un scénario relié de 120 pages toutes rigoureusement blanches. Sur la page de garde, Riskin avait écrit les mots suivants : « Cher Frank, exerce donc ta fameuse “touch” sur ceci. »
Il va sans dire que bien d’autres scénaristes américains auraient pu se livrer à cette amère plaisanterie. Dudley Nichols2, Nunally Johnson, Charles Bennet et tant d’autres restent inconnus du grand public. Pourtant ces scénaristes, comme les quelques centaines d’autres qui, faute de place, ne seront pas cités dans ces lignes, ont tous écrit les scénarios qui forment le fondement du cinéma hollywoodien classique.
En France, il fut un temps durant lequel le public et le cinéma français n’ignoraient presque rien de ses scénaristes et de ses dialoguistes. Pendant les années 1930, et même pendant l’Occupation, la famille au grand complet avait pris pour habitude dominicale d’aller voir un film de Spaak3, d’Aurenchébost (tandem créé par l’association de Jean Aurenche et Pierre Bost), de Jeanson ou de Prévert. Après la guerre, s’y ajoutèrent quelques nouveaux venus tel Jacques Sigurd, auteur de Manèges (1949) et d’Une si jolie petite plage (1949) d’Yves Allégret ou encore Les Tricheurs (1958) de Marcel Carné. Plus tard s’y ajoutèrent Michel Audiard, connu pour ses dialogues, et Georges Brach, scénariste de Roman Polanski pour Frantic (1988) et Lunes de fiel (1992), et de Jean-Jacques Annaud pour L’Ours (1988) et L’Amant (1992). Cette reconnaissance du scénariste aux dépens de celui que nous appelions à l’époque le metteur en scène (le réalisateur) fut très vite perçue par la génération montante comme une mainmise sur le cinéma français par la gent scénariste. « Il n’y a guère que sept ou huit scénaristes à travailler régulièrement pour le cinéma français. Chacun n’a qu’une histoire à raconter et comme chacun n’aspire qu’au succès des deux grands (Aurenche et Bost), il n’est pas exagéré de dire que les cent et quelques films français réalisés chaque année racontent la même histoire4. »
Cette attitude de scepticisme vis-à-vis des scénaristes engendra et nourrit la Nouvelle Vague qui promptement « rétablit » le réalisateur en tant que géniteur officiel de l’œuvre d’art, c’est-à-dire du film. Le scénariste venait d’être débouté de son droit d’être l’auteur du film et cette situation perdure encore aujourd’hui. On pardonnera le raccourci pour le moins saisissant que j’emprunte pour retracer ici l’historique de l’évolution des mœurs professionnelles entre les auteurs/scénaristes et leurs confrères, les auteurs/réalisateurs. Tant d’encres savantes ont coulé à ce sujet qu’il suffit de s’y reporter pour comprendre la complexité du problème de l’identité du scénariste face à celle du réalisateur. J’ajouterai cependant que lors de l’édition précédente de ce livre, les scénaristes français, toujours en crise, avaient encore quelque espoir de travailler en tant que tels pour le cinéma. La publication en mars 2019 du livre cité dans l’avant-propos5 auscultant la vie professionnelle de plus de soixante scénaristes assombrit quelque peu cet espoir car la profession, entre autres, « refuse de voir le scénariste comme entité séparée du réalisateur et est une inféodation6 ». Force est de reconnaître que le règne de l’auteur-réalisateur n’est pas affaibli.
Bien sûr, cette introduction n’a pas pour but d’amoindrir les qualités de l’auteur/réalisateur. Bien au contraire. Après tout, le cinéma français se porte très bien et plus de la moitié des deux cents et quelques films produits en 2019 ont été réalisés par des auteurs/réalisateurs. Le danger vient d’ailleurs.
Revenons donc sur la signification précise des termes employés dans la profession, termes parmi lesquels règne encore la plus grande confusion, qui malheureusement informe et influence les décisions professionnelles de nos jeunes scénaristes.
La Nouvelle Vague institua le réalisateur comme étant le véritable « auteur » du film. Le mot « auteur », jusque-là réservé à celui qui écrivait, cessa donc de représenter le scénariste/dialoguiste au profit du réalisateur, antérieurement connu sous le nom de metteur en scène. Un auteur est donc un réalisateur qui n’a pas forcément écrit le scénario mais qui fait œuvre d’art. Or, un hybride, l’auteur-réalisateur, vint rapidement mélanger les cartes, car il est à la fois celui qui écrit le scénario et celui qui le réalise. Il est évident que cette fonction n’a rien de bien nouveau dans la profession mais dans cette nouvelle appellation, le mot « auteur » reprend son identité première d’écrivain puisqu’il fait référence au scénario. Il semblerait donc qu’un auteur-réalisateur (scénariste/réalisateur) soit tout simplement un « auteur » comme Truffaut l’envisageait, c’est-à-dire, un maître de la réalisation. La contraction de ces deux termes engendre une confusion permanente.
Par exemple, nombre de jeunes cinéphiles français pensent que le cinéma américain est un cinéma d’auteur-réalisateur plutôt qu’un cinéma d’auteur. D’aucuns pensent que John Ford, Alfred Hitchcock, Howard Hawks, William Wyler, George Cukor, Robert Aldrich, Clint Eastwood, Ridley Scott ou encore David Fincher ont tous écrit les scénarios des films qu’ils ont réalisés alors qu’il n’en est rien. Ces « auteurs », au panthéon du cinéma américain, n’ont jamais, seuls, couché un mot sur le papier. L’essence de leur « auteurisme » est exactement celle énoncée par la Nouvelle Vague : ce sont des maîtres de la réalisation. Ce qui ne veut pas dire qu’il n’existe pas d’auteur-réalisateur-scénariste dans le cinéma américain. Orson Welles, Woody Allen, John Cassavetes, Quentin Tarantino, les frères Coen, Abel Ferrara, James Gray ou encore Paul Thomas Anderson ont totalement droit à ce titre – lequel ne les empêche nullement d’être aussi de grands auteurs.
Cette confusion des termes engendre également une autre confusion encore plus dangereuse car elle s’adresse à l’identité professionnelle et fonctionnelle de l’auteur, du scénariste et du réalisateur. L’aspiration à devenir scénariste professionnel à part entière ne se concrétisant qu’assez difficilement, particulièrement en France, il est devenu normal et même traditionnel, pour nos jeunes cinéastes, de se vouloir à tout prix auteur-réalisateur. On ne voudrait pas suggérer ici que cet espoir est vain car le cinéma français contemporain se fonde sur cette notion, sur cette aspiration.
Le danger se manifeste de plusieurs façons :
1) La contraction des termes auteur-réalisateur suggère que le cumul des fonctions est toujours possible. Ce n’est pas le cas. En effet, les fonctions de scénariste et de réalisateur sont profondément différentes. Elles demandent des qualités psychologiques, physiques et techniques qui sont rarement réunies chez une même personne.
Le réalisateur se doit d’être, au quotidien, à la fois chef d’orchestre, psychothérapeute, technicien, acteur, dramaturge, etc. Il devra avoir en tête constamment l’image précise qu’il veut reproduire sur pellicule et qui traduira sa vision, et cela au milieu du bruit et de la fureur du plateau, le plus calme soit-il. Pour ce faire, il ne pourra se permettre d’oublier son intention initiale, l’intention de l’artiste étant la fondation de toute œuvre.

Les qualités requises d’un scénariste ne sont pas moindres, mais elles sont autres. Un esprit fonctionnant différemment est à l’œuvre. À lui ou à elle revient l’invention de l’histoire, de l’intrigue du personnage et de toutes ses péripéties. À lui revient la création de l’ambiance, l’élaboration thématique et sa symbologie. À lui surtout, revient la solitude qu’impose ce genre d’exercice.


2) Cette même contraction engendre une dévalorisation de la fonction et de la qualité professionnelle du scénariste. Il est vrai que c’est le matériau filmique qui, en tant que support technique, rendra l’œuvre évidente et effacera la fonction du scénariste derrière celle du réalisateur. Mais cette dévalorisation n’est pas due uniquement au fait que le travail du scénariste n’est pas « lisible ». Preuve en est que la pièce de théâtre – sans qu’elle subisse, il est vrai, les mêmes transformations que le scénario – laisse à l’auteur son rôle premier, entier, malgré de multiples adaptations effectuées par les metteurs en scène qui, bien souvent, métamorphosent ladite pièce. Au théâtre, le nom du metteur en scène est important, mais jamais au point d’effacer le nom de l’auteur.
3) Pour finir, cette contraction entraîne la dévalorisation du scénario lui-même, particulièrement au moment de l’écriture. En effet, l’auteur/réalisateur lors de sa fonction « auteur/scénariste » et face aux difficultés qui peuvent lui paraître insolubles à l’écrit, pensera être capable de résoudre, sur le plateau, les problèmes rencontrés lors de l’écriture. Cette inhabilité à terminer l’œuvre écrite dans ses plus petits détails, avant le tournage, le plus souvent engendre le chaos. La dévalorisation que subissent le scénariste et son travail n’est évidemment pas due uniquement à la réunion des deux termes d’auteur et de réalisateur. Des circonstances d’ordre économique et politique y ont aussi leur part.
Toutefois, depuis la première édition de ce livre, et grâce à l’évolution d’un genre considérablement revampé – la série – nombre de scénaristes ont vu leur carnet de commande se remplir. La série américaine s’est réinventée avec Les Soprano, créée par David Chase en 1991, et poursuit son essor à travers des séries devenues cultes telles que Six Feet Under, Twin Peaks, Friends, Lost, Dexter, Homeland, Dear White People, Orange is the New Black ou encore The Handmaid’s Tale. Il est vrai que ce genre s’appuie sur une certaine liberté dont semble jouir le scénariste qui, de simple auteur, peut devenir créateur d’un projet. S’il doit souvent travailler au sein d’un groupe, il peut aussi assurer la tâche de show runner de toute une série et ce, sur plusieurs saisons. Le scénariste télévisuel américain reste néanmoins tributaire d’un vieux système qui inclut aussi bien la protection de la Writer’s Guild (syndicat des scénaristes) qu’une rémanence tayloriste du travail.
L’essor de la série télévisuelle française s’incarne dans des séries telles, pour en citer quelques-unes, que Les Revenants, Engrenage, Maison close, David Noland, Un village français, Dix pour cent, Le Bureau des légendes ou encore Hippocrate et a donné à notre scénariste plus d’opportunités d’accomplir son travail. La profession est donc sur la bonne route. Cependant, ne disposant ni d’un syndicat ni d’un système vertical d’intégration, le scénariste français doit s’accrocher.
L’industrie du cinéma français, elle, a toujours tendance à « monter » un film sur la renommée d’un réalisateur plutôt que sur celle d’un scénariste et à bouder ses auteurs sur papier, à moins, comme nous l’avons déjà vu, qu’ils ne réalisent eux-mêmes leurs œuvres écrites.
Cette situation est également due au scénariste lui-même, qui ne peut plus ou ne veut plus se battre contre un ordre des choses qui lui semble immuable et incontournable. En effet, pourquoi un jeune scénariste se lancerait-il dans l’écriture d’un scénario pour le cinéma alors qu’il n’a qu’une faible chance de trouver un réalisateur pour le mettre en scène ? Au cœur de tout scénariste néophyte flotte cette insidieuse pensée : « Pourquoi deviendrais-je scénariste puisqu’il est plus facile de devenir réalisateur ? » Ainsi le veulent les organismes culturels et politiques contemporains qui, en favorisant la réalisation, la production et la grande distribution, oublient l’œuvre fondatrice et, ce faisant, appauvrissent le patrimoine de l’écrit au cinéma.
Il est donc urgent de revaloriser le scénario et le scénariste professionnel et ce indépendamment du travail essentiel de la réalisation. Cet ouvrage, destiné en priorité au lecteur intéressé par l’écriture du scénario, voudrait apporter sa contribution à cette revalorisation. N’oublions pas que, bien qu’il soit normal que le scénariste et son œuvre soient absorbés par le film, le film ne pourrait exister sans cette inévitable abnégation. Par ailleurs, nombreux sont les réalisateurs qui admettent que la revalorisation du travail du scénario est nécessaire, ne serait-ce que pour le prolongement de leur propre créativité. Beaucoup en effet considèrent que le conflit au sujet de la paternité de l’œuvre filmique est vain. Fellini, auteur par excellence, ne peut se passer de Tonino Guerra, scénariste d’Amarcord (1973), de Ginger et Fred (1985) et de Et vogue le navire (1983). Theo Angelopoulos n’a de cesse de répéter que « Tonino Guerra est le poète » qui, à longueur de scénarios, imagine, projette, visualise en toute générosité et voit ses « visions » transformées par la caméra, comme en témoigne Le Regard d’Ulysse (1995). Krzysztof Kieślowski n’aurait pas réalisé Le Décalogue (1988), Bleu, Blanc ou Rouge (1993) sans l’œuvre scénarisée de son alter ego, Krzysztof Piesiewicz ; pas plus que Yasujirô Ozu n’aurait pu réaliser ses films sans Kôgo Noda, l’auteur de tous ses scénarios. Et que dire d’un de nos plus grands auteurs, Alain Resnais, qui ne conçoit aucune œuvre hors de l’écriture fondatrice ? Ces films, qui enrichissent notre patrimoine cinématographique, n’auraient donc pas existé sans le jaillissement de l’écrit. Leur existence démontre qu’il est possible de créer, sur papier, la poésie des œuvres filmiques à venir et que là réside l’alchimie.
À la question « Qu’est-ce qu’un écrivain ? », nous répondons : un écrivain est une personne qui accomplit l’acte d’écrire. L’acte achevé prend la forme d’un livre dans lequel la pensée initiale de l’auteur est reproduite fidèlement à travers les mots. À la question « Qu’est-ce qu’un sculpteur ? », nous répondons avec la même certitude qu’un sculpteur est une personne qui travaille le bois, la pierre ou tout autre support et dont le travail achevé, la sculpture abstraite ou figurative, reflète la pensée créatrice de son auteur. D’autres questions évoqueront l’identité fonctionnelle du musicien, du réalisateur ou de l’ébéniste. Toutes les réponses mettront en évidence la filiation plus ou moins profonde mais néanmoins directe qui s’inscrit entre l’acte créatif et l’incarnation de cet acte, c’est-à-dire le produit fini.
Mais qu’en est-il pour le scénariste ? À la question « Qu’est-ce qu’un scénariste ? », nous répondrons qu’une ou qu’un scénariste est une personne qui entreprend l’acte d’écrire mais dont l’œuvre achevée, le produit fini, n’est pas disponible sous cette forme. Le scénario n’est tout simplement pas lisible. Il y a là rupture de la filiation évoquée plus haut. La compréhension de l’existence inévitable de cette rupture propre au domaine du cinéma, et l’appréhension de sa signification sont essentielles pour que le scénariste puisse mener à bien son travail. Il lui faudra admettre :
que son travail est une œuvre inachevée dont la complétude ne prendra place que dans l’acte filmique ;

que, s’il est l’auteur d’un film sur papier – identité ô combien passagère –, il n’est pas l’auteur du film ;

que la dépossession de son acte créatif – le transfert de l’écrit à l’image – est incontournable, mais peut se révéler aussi jubilatoire que douloureuse. Il lui faudra donc se familiariser avec les sentiments variés que cette dépossession, cette renonciation à l’écrit entraînent ;

il lui faudra aussi apprendre à gérer une autre ambiguïté, celle-ci plus technique et qui consiste à devoir utiliser l’écrit du domaine de la syntaxe classique pour suggérer l’écrit du domaine de la syntaxe filmique, c’est-à-dire l’image. Ceci est d’ailleurs le propos de ce livre.


Mais avant tout, il lui faudra se rappeler que c’est sur son ébauche, son œuvre, aussi inachevée soit-elle, que repose le film à venir. Que seule l’incarnation de son imaginaire dans le verbe donne naissance au film.





 
Notes
1. Robert Riskin fut le scénariste attitré de Frank Capra : L’Homme de la rue, L’Extravagant Monsieur Deeds ou New York-Miami.
2. Dudley Nichols est l’auteur de plus de trente chefs-d’œuvre : Le Mouchard, La Chevauchée fantastique et La Patrouille perdue (John Ford), L’Impossible Monsieur Bébé (Howard Hawks), Chasse à l’homme, La Rue rouge (Fritz Lang). Nunally Johnson est l’auteur de La Femme au portrait, Les Raisins de la colère et Comment épouser un millionnaire. Charles Bennet écrivit Chantage, L’homme qui en savait trop, Les 39 Marches et de nouveau, en 1956 (vingt ans après la première version), L’homme qui en savait trop pour Alfred Hitchcock.
3. Charles Spaak, scénariste/dialoguiste de plus de soixante films dont : La Grande Illusion (1937), Les Bas-Fonds (1938) de Jean Renoir, La Belle Équipe (1936) et La Fin du jour (1937) de Julien Duvivier. Le tandem Aurenchébost a plus de soixante films à son actif dont : Douce (1942) de Claude Autant-Lara et Hôtel du Nord (1938) de Marcel Carné. Henri Jeanson, scénariste/dialoguiste de Pépé le Moko (1937) et Un carnet de bal (1937) de Jean Duvivier. Jacques Prévert, scénariste du Quai des brumes (1938) et des Enfants du paradis (1945) de Marcel Carné.
4. François Truffaut, « Une certaine tendance du cinéma français », Cahiers du cinéma no 31, janvier 1954.
5. Scénaristes de cinéma : un autoportrait, collectif, éd. Anne Carrière, 2019.
6. Nathalie Hertzberg, scénariste, Télérama du 13 mars 2019.
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L’INTRIGUE
1. Les outils de construction
D’où vient l’idée ? Aussi déraisonnable que cela puisse paraître, le scénariste reste généralement assez indifférent à la provenance de ses idées, souvent trop heureux d’en posséder ne serait-ce qu’une. Ce sont souvent les critiques et les analystes qui, plus tard, lorsque l’écrit du scénario aura disparu dans l’image du film, s’acharneront à en découvrir la genèse.
Tributaire de la richesse de l’imaginaire du scénariste, de la puissance et de la variété de ses sources d’inspiration, l’idée naît dans le mental d’une façon qui, quelle que soit la méthode d’expression employée pour la matérialiser, demeure mystérieuse. Or, s’il paraît difficile de légiférer en matière d’imaginaire, les sources de l’inspiration, elles, peuvent être soumises aussi bien à une analyse qu’à un recensement. Et le scénariste devrait se soucier de cela, car ses sources d’inspiration, qu’il en soit conscient ou non, sont ancrées dans une série de paramètres universels, au cœur même de l’expérience humaine, et s’incarnent dans la « tradition ».
1.1 La tradition de la narration
La tradition narrative est la longue histoire du « raconté », formé par le contenu, le fond de la fable au moment de sa narration. Ce contenu s’est érigé au cours des siècles autour d’éléments narratifs disparates, tenaces et récurrents, venant de tout horizon historico-socio-culturel et s’amalgamant les uns aux autres pour former plusieurs trames narratives distinctes. Ce contenu ne cesse de croître, d’évoluer culturellement et d’alimenter nos narrations contemporaines.
De tous ces éléments sont issus les mythes, les archétypes et des structures narratives spécifiques subissant elles aussi l’influence de différents contextes sociaux, politiques et économiques. Les genres tels que le western, le mélodrame, le film noir, la comédie musicale, le thriller ou encore la science-fiction fournissent des schèmes qui font aujourd’hui partie intégrante de la tradition narrative. En puisant dans n’importe quelle tradition narrative le scénariste, comme tout autre conteur, augmente la résonance et la pertinence qui s’installent entre le narrateur et celui qui l’écoute car il utilise une structure narrative connue inconsciemment de tous.

1.2 Le mythe du héros
Joseph Campbell1 fut l’un des premiers à comprendre la puissance que les mythes ancestraux exercent sur nos fables modernes. Après les avoir tous étudiés, il sélectionne un mythe qui, récurrent et pertinent, se loge au cœur de nos narrations : le modèle du héros mono-mythique qu’il établit dans Le Héros aux mille et un visages. Campbell soutient que ce héro prototype se retrouve dans toutes les cultures de toutes les époques. Son expression narrative est infiniment diversifiée mais sa structure repose sur des éléments invariants. D’après Campbell, le thème du voyage initiatique du héros est universel et intemporel : appelé ou exilé hors de son clan, de sa nation, de sa famille, le héros erre à la recherche de la connaissance qu’il rapportera à sa communauté après de multiples souffrances et de victorieux combats. Pour Campbell, le héros de récits mythiques est souvent le fils inconnu d’un vieux roi fatigué.
En 2007, Christopher Vogler publie Le Voyage de l’écrivain : Structures mythiques pour scénaristes2 dans lequel il effectue une relecture du Héros aux mille et un visages et analyse les étapes du voyage du héros en fonction de l’écriture contemporaine du scénario. Il en ressort que les étapes successives franchies par le héros sont non seulement pertinentes pour la structure de la plupart de nos scénarios actuels, mais que cette même structure reflète le postulat dramatique consacré : le récit s’incarne dans la construction d’une intrigue forte fondée sur le conflit du héros, son combat et l’obtention de sa victoire. Le nombre des étapes successives du voyage du héros fluctue de sept à seize. Certaines étapes disparaissent, d’autres englobent totalement la suivante ou la précédente ou sont encore transformées par les besoins ponctuels de l’intrigue ou du personnage. Par ailleurs, elles se répartissent aisément en trois actes formant ainsi la structure ternaire, élément dramaturgique souvent controversé mais néanmoins fondateur de la rhétorique contemporaine sur laquelle nous reviendrons.
Bien qu’il soit connu par de nombreux scénaristes et abondamment visible sur Internet, voici une récapitulation du voyage du héros en douze étapes :
Monde ordinaire : le héros dans sa vie quotidienne.

Appel vers l’aventure, hors du foyer : premier incident déclencheur, premier défi.

Refus de cet appel : l’hésitation du héros.

Rencontre avec l’ami, le mentor, le guide : le héros est encouragé à commencer son aventure.

Franchissement du premier seuil : le héros s’engage fermement.

Challenge avec les alliés ou avec les ennemis : le héros approche un monde nouveau composé d’amis ou d’ennemis.

Approche au cœur du pays étranger : un endroit dangereux.

Épreuve suprême : le héros fait face à son plus grand challenge.

Récompense et abandon des instruments de pouvoir : le héros prend conscience de lui-même, de son identité, de ses valeurs.

Sur la route du retour : le héros entame son retour vers le monde ordinaire ou chemine vers une autre destination.

Résurrection : le héros, purifié, transformé, connaît une forme de renaissance.

Retour au foyer : porteur de « l’élixir », le héros, fatigué mais heureux, retourne dans son monde. Campbell insiste sur le fait que l’élixir est le symbole de l’amélioration que le héros apportera à son nouveau monde.


Une petite recherche sur Internet nous apprend que de nombreux réalisateurs américains sont férus de cette structure narrative utilisée par des scénarios aussi différents que ceux de Fight Club (1999), The Wrestler (2007) ou encore la série des Avengers (2012, 2014, 2017). Il est vrai que ces récits s’accommodent remarquablement bien des structures narratives qui les construisent telles que, par exemple, la structure ternaire. La toile nous apprend que cette structure est malgré tout très contestée, notamment par les scénaristes français qui la trouvent trop didactique.
Autant l’admettre, la structure du voyage du héros s’incarne fort bien dans ce qu’il est convenu d’appeler les grands films d’aventure et d’action. Danse avec les loups (1994) évoque très étroitement ce voyage. La Forteresse cachée (1958), Avatar (2009), Inglorious Basterds (2009), Hunger Games (2012), Prometheus (2012), 12 Years a Slave (2014), The Revenant (2016) – dont le récit linéaire et sobre s’inscrit parfaitement dans le voyage du héros et son retour au foyer –, Dunkerque (2017), la trilogie de La Planète des singes (2017) ou encore Au revoir là-haut (2018) et récemment La Mule (2019) sont tous redevables au déroulement structurel et narratif du mythe du voyage du héros qu’ils étayent et incarnent à la fois.
Ces dernières années, le cinéma en provenance des États-Unis ne cesse d’illustrer la surprenante attraction qu’exerce sur nous le mythe du « super-héros ». Sont recyclés une multitude de personnages apparus dans des comic books écrits et dessinés dans les années 1950 et publiés par les éditions Marvel et DC Comics. Les Ant-Man, Iron Man, Batman, Captain America, Dark Knight, Spider-man, Wonder Woman ou encore Thor hantent nos écrans. Pour la petite histoire, l’ensemble des trois premiers Avengers : Avengers (2012), Avengers : L’Ère d’Ultron (2015) et Avengers Infinity War (2018) ont rapporté, toutes recettes mondiales confondues, plus de 5 milliards de dollars et ont suscité un engouement planétaire. Ce phénomène nous force à réfléchir à l’évolution du spectateur contemporain qui, désormais, semble tant avoir besoin de s’identifier à des personnages de fables qui sont des héros aussi invincibles que vains.
Est-ce à dire que seules les grandes intrigues héroïques peuvent bénéficier de l’approche narrative mythique ? Non car force nous est de constater que d’autres récits, dont l’enjeu plus intime semble s’éloigner du voyage mythique traditionnel, bénéficient de la même structure et du même narratif. Ces récits, dotés de personnages moins voyants et d’intrigues plus discrètes, proposent un protagoniste (un héros) en proie à un conflit interne dont la résolution s’appuie sur le bon déroulement du périple initiatique, un périple en quelque sorte immobile qui lui permettra de franchir successivement les étapes campbelliennes jusqu’à son retour au foyer. Quelques films récents soulignent la modestie mais aussi l’efficacité de cette trame narrative : Gran Torino (2010), The Artist (2011), Mommy (2014), Whiplash (2015), Réparer les vivants (2016), 120 Battements par minute (2017), Le Sens de la fête (2017), Phantom Thread (2018), Moonlight (2017) ou encore The Square (2018).

1.3 Autres éléments fondateurs de la tradition
Au-delà des mythes, la tradition est constituée d’autres éléments parmi lesquels il convient de retenir les archétypes, les événements sociopolitiques ou encore la censure.
Les archétypes
Les archétypes sont des personnages ou des symboles récurrents apparaissant dans les mythes d’une façon incroyablement constante à travers les âges et les cultures. Carl G. Jung définit l’archétype comme étant un motif ancien de la personnalité, motif qui fait partie intégrante de l’héritage de la race humaine et qui prend sa source dans l’inconscient collectif. Souvent incarné dans un personnage, l’archétype a fait son apparition dans le cinéma dès que celui-ci s’est détaché de la représentation uniquement documentaire pour installer une intrigue. Les contes sont remplis d’archétypes. Le loup, la grand-mère, la marâtre, le chasseur, la bonne fée marraine, la sorcière, le prince, la princesse, etc., sont des personnages récurrents dans l’intrigue et la compréhension de leurs fonctions favorise la progression de cette intrigue. Les archétypes ont été classés par Vogler en sept grandes catégories – le héros, le mentor (femme ou homme sage), le gardien du seuil à franchir, le héraut, l’homme masqué, le double et le « trickster »3 – et font partie intégrante du voyage initiatique du héros.

Les événements sociopolitiques
Depuis les débuts du cinéma, les événements sociopolitiques dictent à l’échelle mondiale la large thématique de nos films. La Grande Illusion (1937), film de guerre par excellence, a pour thème le pacifisme. Les Sentiers de la gloire (1958) est un réquisitoire contre les pratiques militaires de la Grande Guerre. Plus récemment, Mommy (2014) s’attache à chroniquer une crise d’adolescence ; Dheepan (2015) a pour double sujet les problèmes de l’immigration et de la banlieue ; Le Fils de Saul (2015) décrit la force de la tradition juive jusque dans un camp d’extermination ; Tu ne tueras point (2016) a pour héros un objecteur de conscience au travail ; La Lune de Jupiter (2017) dépeint la chasse aux migrants ; Detroit (2017) retrace les émeutes et exactions de la police dans cette ville en 1968 ; Grave (2017) aborde la bestialité ; 3 Billboards, les panneaux de la vengeance (2018) aborde le viol, le meurtre et la vengeance.
Les problèmes socioéconomiques comme le chômage, la recherche d’un toit, le surendettement, l’immigration ou encore le racisme ordinaire sont donc largement utilisés par les auteurs. La comédie n’est pas en reste, comme le démontrent Le Dictateur (1940), une biographie loufoque inspirée à la fois d’Hitler et de Mussolini et Jeux dangereux (To Be or Not to Be, 1939), une réflexion désopilante sur les effets de l’invasion de la Pologne par Hitler sur une troupe de comédiens, d’où le titre shakespearien du film. Plus près de nous, Rock and roll (2017) dont le sujet, la crise de la quarantaine, nous entraîne vers l’acceptation de la transformation phénoménale du corps en phase avec notre âge mental. Intouchables (2011) reste la comédie aux enjeux multiples puisque son sujet jongle, sous des abords rieurs, avec l’inégalité, le conflit de classe, le chômage, l’enfermement des banlieues et le racisme ordinaire.







 
Notes
1. Joseph Campbell, The Hero with a Thousand Faces, Princeton University Press, 1968 ; Les Héros sont éternels, Seghers, 1987.
2. Christopher Vogler, Le Guide du scénariste, Dixit, 2008.
3. De traduction malaisée, le « trickster » est un filou : à la fois un escroc, un voleur et un tricheur qui dupe son client.
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