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AVANT-PROPOS

Lors de ma premiere lecon de conduite, j'ai mis une bonne heure avant
d'étre capable de passer la premiére sans caler. Je n'avais pas compris qu'il
fallait garder le talon au sol et juste faire glisser mon pied vers l'arriere pour
embrayer pendant que le pied droit appuyait doucement sur l'accélérateur.
Et bien croyez-moi ou non, mon instructeur n'a jamais été capable de me
I'expliquer. Pour lui c'était évident. A chaque fois que je calais, il s'énervait,
et pensait méme que je me fichais de lui. Au bout d'un moment, énervé a
mon tour (et un peu désespéré), je lui ai fait remarquer que j'aurais préférée
qu'il m'aide a comprendre comment passer cette fichue premiere sans
caler. Il devait penser que la conduite et moi ¢a ferait toujours deux. Pour
ma part je pense que ce type était peut-étre un trés bon conducteur, mais
qu'il n‘avait rien a faire dans une auto-école.



« Je n‘arriverai jamais a m'intéresser a un livre sans image. »
« Les choses ne sont pas ce qu’elles sont. »

Alice au pays des merveilles - Lewis Carroll

« Comprenez pour croire, mais croyez aussi pour arriver a comprendre. »

Saint Augustin
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INTRODUCTION

Scénario : on appelle scénario le document qui établit, sous une forme
plus ou moins développée (idée, pitch, synopsis, traitement, séquencier,
continuité dialoguée), le déroulement de I'action d'un film.

Ces Fondamentaux du Scénario présentent un ensemble de principes
raisonnables, frappés au coin du bon sens. Le genre de choses qui vont
sans dire mais qui vont mieux en le disant. Car contrairement a ce que l'on
croit, dire des évidences n'a rien d'évident, méme si une fois dite, la chose
nommeée parait soudain entendue. On se surprend alors a penser qu'on |'a
toujours su. Finalement, aurait-on envie de dire, on ne savait pas qu'on le
savait, mais on le savait.

En matiere d'écriture, les portes ouvertes ne le sont pourtant qu'en appa-
rence. Dés lors qu’on se met soi-méme a écrire, ces mémes portes se
trouvent bien souvent fermées. Bizarrement. Tout résiste. Plus rien n'est
évident.

C'est peut-étre a ce moment-Ia, finalement (et pas avant) qu'un manuel
peut se rendre utile. Nous savons tous que c'est dans la pratique que
I'écriture s'apprend et s'acquiere. Et en la matiere, il y a loin de dire a faire.
Mais lire un manuel est une bonne occasion de réfléchir un peu a ce qu'on
fait et a la maniere dont on le fait. Si la pensée ralentit I'action, elle peut
aussi y conduire.



PARTIE |

« L'imagination est plus importante que le savoir car le savoir vous enferme
dans la réalité connue tandis que l'imagination vous permet de découvrir et
de créer de nouvelles solutions. »

Albert Einstein
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. UN SCENARIO DE FILM

1. DU CINEMA A LA FICTION

Lorsque les freres Lumiére mirent au point leur appareil de prise de vue,
celui-ci avait comme caractéristique premiere de pouvoir capter et repro-
duire le mouvement par un procédé technique. Il n‘était donc en rien lié
par nature ou par essence a l'idée de fiction. L'histoire du cinéma rapporte
que c'est le public, quelque peu lassé de la nouveauté et des effets plus
ou moins surprenants que permettait cette machine, qui plébiscita I'utili-
sation fictionnelle de cette derniere. Au fil du temps, on a fini par associer
cinéma et fiction au point que lorsque I'on parle de cinéma, de maniéere
entendue, on parle de fiction. Des lors que ce n'est pas le cas, on s'empresse
d‘ailleurs de le préciser pour parler de cinéma documentaire ou de cinéma
expérimental, ou encore de cinéma d'art et d'essai (quand bien méme ce
dernier est parfois fictionnel). Nous I'avons compris : LE cinéma n'existe pas.
Il existe bien plutét DES cinémas, et on pourrait méme dire qu'il n‘existe
pour I'heure que quelques-uns des cinémas possibles, rien ne permettant
d'affirmer que d'autres cinémas ne restent pas a inventer.

Parce qu'il est une technique de l'image en mouvement, parce qu'il a
d'abord été muet, le cinéma est toujours resté attaché a I'idée que I'image
joue plus qu'un simple réle de support de I'ceuvre ; les images seraient
méme constitutives de l'ceuvre. Pour preuve, on ne parle pas de cinéma
télévisuel pour les téléfilms dont I'ancétre ne serait pas le cinéma mais,
aussi étrange que cela puisse paraitre, la piece dramatique radiophonique.
Pour la télévision, on parle aujourd’hui de fiction sans méme préciser qu'elle
est audiovisuelle (I'image n'y jouerait donc qu'un role subalterne, celui de
support de captation sans fonction signifiante).

Les Fondamentaux du scénario est un manuel qui traite de fiction. Et il
faut bien reconnaitre que celle-ci ne saurait étre exclusivement cinéma-
tographique, méme si c'est, pour faire simple, toujours de cinéma dont
nous parlerons. Le cinéma y sera abordé en tant que média permettant
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de raconter des histoires, des fictions, et puisque le livre s'appelle Les
Fondamentaux du scénario, c'est bien sous l'aspect du scénario que sera
abordé le cinéma. Précision supplémentaire : nous avons bien conscience
qu'aborder le cinéma (ou la fiction donc) par le récit d’'une histoire elle-
méme présentée sous la forme d'une continuité dialoguée (ce qu'on
appelle couramment un scénario donc) n'est pas la seule maniere d'en-
visager I'écriture fictionnelle. D'autres approches sont toujours possibles.
Mais la encore, c'est celle que nous choisissons de suivre.

Lorsqu’on parle de cinéma, ce qui vient immédiatement a I'esprit n'est pas
le scénario. Le cinéma nous évoque en premier lieu des images, le mouve-
ment, le découpage technique et le montage, sans oublier la musique, les
acteurs aussi, et tout ce qui a un moment donné apparait a I'écran. Il peut
donc sembler étonnant de consacrer un manuel a I'écriture de scénario
presque comme une fin en sol. Bien sir, il sera constamment affirmé que
ce scénario est le scénario du film a venir, mais il ne suffit pas de 'affirmer
pour que ce soit vrai.

Si I'élaboration d'un récit fictionnel efficace peut donner lieu a I'écriture
d'un scénario qui pourrait sans peine devenir un dessin animé, une bande
dessinée, un roman, ou méme, dans certains cas une piece de théatre,
on peut se demander ou est la spécificité du média cinématographique
dans une telle écriture ? S'agit-il d'écrire un scénario pour ensuite mettre
au service de celui-ci, le média cinématographique et I'ensemble de ses
potentialités ? Ou au contraire d'envisager le scénario comme écriture fil-
mique des le départ ? Ce qui pourrait ne pas étre sans conséquences sur
la conception plus dramatique du scénario.

Le parti pris qui est le nbtre ici est de considérer que cette écriture du
scénario, essentiellement dramatique donc n’hypothéque en rien les pos-
sibilités cinématographiques du média. D'aucuns pourront évidemment
considérer un tel cinéma pour une bonne part tourné vers l'efficacité
dramatique comme uniquement commercial, par opposition a un cinéma
qui mériterait le nom d‘art pour des raisons propres a la définition qui
peut étre faite du mot art. Commercial parce que se donnant comme
un spectacle. Commercial parce que soucieux d'intelligibilité, de lisibi-
lité, de clarté. Commercial parce que recherchant une efficacité du récit.
Commercial enfin parce que recherchant le succes public. Si nous com-
prenons le principe de cette distinction entre ce qui serait du domaine
de l'art et ce qui serait du domaine du commerce, nous pensons qu'elle
est discutable. Rien ne permet d'affirmer qu'un film dont le scénario dra-
matique serait extrémement bien ficelé renoncerait pour autant a jouer
des spécificités du média en se contentant de coucher sur la pellicule
son récit. Rien ne permet d'affirmer que les images d'un film au récit
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solidement structuré seraient condamnées a n'étre qu'une illustration
du scénario. Nous croyons au contraire qu'un scénario peut-étre extré-
mement élaboré, sans compromettre les potentialités du média, et que
c'est en fonction du réalisateur qui aura la charge d'en faire un film que
celui-ci deviendra ou non autre chose que le simple récit d'une histoire.
Rien n‘'empéchera ce projet de devenir une ceuvre cinématographique.
Et a ceux qui aiment l'art cinématographique nous disons : il n'y a pas de
raison de se méfier ou d'avoir peur du scénario.

2. POURQUOI EST-CE QUE LE SCENARIO INQUIETE TANT ?

Le scénario inquiete d'abord parce que si tout le monde prétend étre
capable de le lire (du fait que tout le monde sait lire), tout le monde craint
aussi de ne pas savoir en repérer les forces, les faiblesses, et les différentes
potentialités pour un film. A défaut de savoir pourquoi, tout le monde sent
bien qu'un scénario est plus difficile a évaluer en tant que film a venir qu'il
n'y parait a la lecture. Certains scénarios sont passionnants a lire mais ne
donnent pas de bons films, et inversement. Les scénarios de comédie par
exemple sont rarement droles a la lecture. Car lire n'est pas voir, et a la fin
c'est bien un film que l'on verra, avec des acteurs (et ¢ca changera tout), de
la musique (et ¢a changera tout), de la lumiere, des ombres, des couleurs,
(et ca changera tout), etc.

Le scénario inquiéte parce c'est une forme que peu de gens maitrisent.
C'est une écriture dramatique, et a ce titre on la sait difficile. Tout le monde
n'est pas Moliére, Shakespeare ou Corneille. La médiocrité nous guette, la
platitude, les conventions et les clichés. Au fond nous sommes toujours un
peu inquiets de ne pas en savoir assez pour s’y mettre. L'histoire de I'écri-
ture dramatique nous enseigne pourtant que si nous sommes les héritiers
de quelques conventions, elles sont le plus souvent arbitraires et le fait
de quelques individus nés avant nous qui se sont fixés en leur temps des
regles, des principes, parfois des défis, et que rien ne nous empéche de
tout réinventer, pourvu que nous soyons passionnants, captivant, et que
nos histoires respirent lI'urgence et la vie, celle de notre temps, de notre
époque, de ses désirs, de ses aspirations, de ses joies, de ses craintes et
de ses peurs. Et pourtant. Le scénario inquiete encore parce que celui qui
écrit comprend bien qu'a suivre son instinct il n'écrira pas forcément ce que
cette industrie de programme a laquelle il risque de devoir se confronter
un jour attend de lui. Cette industrie attend de lui qu'il fasse des miracles.
Qu'il soit le meilleur ! Qu'il surprenne, qu'il soit efficace, qu'il renverse la
table, qu'il fasse mieux que le voisin. Demande-t-on a un comptable de
réinventer la comptabilité tous les matins ? Demande-t-on a un boulan-
ger de réinventer la baguette tous les jours ou de faire chaque jour des
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baguettes surprenantes ? Lauteur dramatique sait qu'il lui faut étre un bon
artisan, mais que cela ne suffit pas.

Ce qui inquiete enfin est peut-étre de comprendre que, la ou nous sou-
haitons nous exprimer de la maniere la plus créative qui soit, la ou nous
voudrions faire preuve de talent, d'imagination, d'inventivité, nous attend
surtout du travail, de I'effort, de la besogne, de la souffrance, encore des
efforts, et des moments de découragement. Non, il ne suffira pas le moment
venu de filmer le vent dans les cheveux d'une fille pour étre passionnant.
Nous ne nous étonnons pas qu'une danseuse doive s'entrainer a la barre
tous les matins pour étre un jour capable de faire de merveilleux entrechats
qui nous sembleront aériens. Nous ne nous étonnons pas de savoir qu'un
pianiste doive pratiquer son instrument huit heures par jour pour venir en
concert jouer avec une agilité déconcertante des morceaux de musiques
dans le soir de I'été. Nous trouvons entendu que les jongleurs s'entrainent
pareillement. Nous trouvons déja plus étonnant l'idée qu'un acteur travaille
son personnage pendant des heures (il semble si naturel sur scene). Certes
il a une bonne mémoire, mais la mémoire ca se travaille (ah... un indice...
il faudrait travailler, sa mémoire au moins), et quant a son naturel, n'est-ce
donc pas le sien ? Serait-il possible que ce soit un naturel totalement recrée,
artificiel... Le doute s'installe. Et le scénariste ? Au fond, ce qui inquiete dans
le scénario, c'est de comprendre qu'on n‘a pas suffisamment réfléchi a la
question, qu’on ne maitrise pas cet outil, ses regles et ses principes. Lenvie
de faire un film est parfois si urgente, I'envie de filmer prime tellement sur les
nécessités d'un vrai travail préparatoire, que celui-ci est un peu baclé, en tout
cas sous-estimé et a ce titre « sous-traité » (dans tous les sens du terme !),
avec I'idée qu’on verra ¢a au tournage, et éventuellement au montage, ces
deux étapes étant, c'est bien connu, « celles ou ¢a se passe vraiment ». Car
si la fiction cinématographique est un art dramatique, on a bien entendu
partout qu'elle se doit d'étre plus que cela : un art dramatique par I'image
en mouvement. Mais qu'est-ce donc qu'écrire pour l'image ?

3. QU'EST-CE QU’ECRIRE POUR L'IMAGE ?

En ouvrant un scénario de film, on a bien souvent I'impression qu'il ne s'agit
que d'une piece de théatre a filmer. Sur le papier nous trouvons une conti-
nuité dialoguée a laquelle on a ajouté des descriptions d'actions (en général
en plus grande quantité que dans une piece de théatre). Cela ressemble
donc en général a une sorte de piece de théatre qui aurait la particularité
de ne pas respecter I'unité de temps ni l'unité de décors, tout simplement
parce que le film ne connait pas les contraintes propres au théatre (un
public et des acteurs présents au méme moment dans le méme lieu). En
lisant un scénario, on peut donc croire que toute l'action dramatique passe
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par des actions et des dialogues (oui, par les dialogues aussi, qui ne sont
pas moins cinématographiques que le reste, assumons-le). Et I'image dans
tout cela ?

4. NARRATION FILMIQUE OU NARRATION FILMEE ?

Le scénario fait peur car pour certains il semble compromettre ce qui serait
par essence filmique (les images au-dela de toute nécessité de la narration)
au profit de ce qui ne serait que filmé (I'histoire, la pauvre !). Le risque étant
de ne pas faire « du cinéma » mais une simple captation audiovisuelle
améliorée dans laquelle les images n‘auraient d'autre fonction que d'étre
le support d'une représentation théatrale qui ne dirait pas son nom (ce qui
ne serait pas non plus un drame...). Certes, faute de temps, de moyen, de
talents, de créativité, d'ambition ou de point de vue, un film ne sera peut-
étre qu’une narration filmée. Mais on ne manque pas toujours de tout, et
rien n‘'empéche donc a priori qu'un film ne devienne... bien plus qu'une
narration filmée. Du cinéma, tout simplement.

Un bon scénario n‘’empéchera jamais un bon réalisateur de faire du
cinéma, de faire son cinéma, de faire des images, de s'exprimer avec son
média en ne se sentant pas soumis a une écriture, quelle que soit la forme
qgu'elle aura préalablement prise. Le film gagnera a devenir plus qu'une
simple illustration du scénario (ce qui est évidemment espéré, mais tient
autant a 'image qu'aux acteurs, au montage, a la musique... etc.). Peut-étre
le projet acquerra-t-il une singularité qui lui donnera une portée propre en
tant que film et non plus seulement en tant qu'histoire et récit. On l'espére.

5. DU COTE DES HISTOIRES

Cela étant dit, nous nous efforcerons dans les pages qui suivent, d'expliquer
au mieux ce qu'est une histoire et en quoi consiste le fait d'en faire le récit.
Nous le ferons en simple artisan, uniquement soucieux de comprendre les
outils dont nous disposons pour mener a bien cette tache difficile, voire
ingrate au regard du peu de considération accordée a ceux qui s'efforcent
d'y parvenir avec plus d'exigence qu'on ne le suppose. Oui, nous aimons les
histoires bien racontées, nous aimons les récits, et si le cinéma peut nous
permettre de raconter des histoires a un large public, nous aimons ce cinéma.

6. UNE HISTOIRE DE SUBSTANCE

Chercher a savoir ou s'arréte le scénario et ou commence le film, c’est
chercher en vain une délimitation qui n'existe que... sur le papier. Ou
éventuellement en production, chaque étape étant, économiquement, et
contractuellement définie. Mais si I'on parle d'écriture, de sens, de point
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de vue, alors non, on ne peut décider que jusque « la » c'est du scénario,
et qu'ensuite, a partir de « la », c'est du film.

Yo 1 7Y o 1 > FILM

Le scénario n'est pas le film et ne le sera jamais. Pourtant, le scénario
n'est pas non plus papier, encre, mise en page et reliure. Il n‘est pas non
plus mots, phrases, scenes, séquences, actes et début milieu fin. Il est
substance : il est regard, point de vue posé sur le monde, il est projet,
expression d'un étre humain ou de plusieurs. Il est un objet transitoire. Le
film va adapter, transposer, transmettre, transformer, sublimer le scénario
pour restituer ce qu'il contient en substance. En un mot le film réalise le
scénario. Et si cela est possible, c'est parce que les scénaristes n'écrivent
pas des scénarios ; ils écrivent des films. Leurs scripts ne sont pas de
simples histoires qu'il faudrait raconter proprement. Un scénario est un
plan, un projet, un réve qui demande a prendre forme. Raison pour laquelle
toute séparation trop nette entre le scénario et le film releve de I'erreur
d'appréciation. Nombre de scénaristes deviennent réalisateurs, nombre de
réalisateurs écrivent leurs scénarios. Il n'existe pas de ligne de démarcation
entre le scénario et le film. Car I'un procede de l'autre et inversement. Le
scénario est déja habité par des personnages, est déja plein d'images, de
plans, de scenes, de ruptures qui annoncent le montage (ne serait-ce que
celui des séquences ou des scenes), et le film ne cesse de puiser dans le
scénario, d'y revenir a toutes les étapes de sa fabrication pour y trouver
sens, regard, point de vue : sa substance méme.



