
Du mot al'image,
)'ecriture scenaristique

Diane Henneton

Ordinairement, 11 la fin de chaque tournage, on
retrouve les scenarios dans les poubelles du studio. Us
sont dechires, salis, abandonnes. Tres rares sont ceux
qui en gardent un exemplaire, plus rares ceux qui les
font relier, ou les collectionnent.

Jean-Claude CarriereJ

I '11 omm, on all,;, au,mo;, woum" d" m""" d, ling' ch"" I,C fripier dans l'espoir d'y trouver un vetement a sa convenance ou
une etoffe, usee par endroits jusqu'a la trame, mais belle encore,

pour se tailler un habit, c'est en fouillant les poubelles du cinema que j'ai
trouve mon objet de travail. Parent pauvre des etudes cinematographiques
et litteraires, le scenario constitue un objet de recherches encore largement
inexplore.

Objet qui tend vers un autre objet, le scenario se tourne resolument
vers l'avenir, vers l'ailleurs que sera le film. Il se projette vers l'acte a realiser.
Texte hybride, il est rarement pris comme objet d'etude, ce qui laisse
d'autant plus perplexe que la question « litterature et cinema » est
abondamment debattue depuis les origines memes du septieme art. Parmi
les nombreux ouvrages qui traitent des interactions entre ces deux arts, peu
abordent la question de l'ecriture scenaristique, comme si elle etait
d'emblee exclue de cette problematique. Est-ce a dire que pour les auteurs
de ces ouvrages critiques, elle n'a pas droit de cite au pantheon des reuvres
litteraires? Ce n'est pas un de ses moindres paradoxes que d'etre egalement

Exercice du scenario, FEMIS, 1990.
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souvent refoulee (dans le cadre universitaire) aux portes des etudes
cinematographiques, comme la part impure, reniee de cet art composite.

Le defaut de litterarite de ces textes, d'ailleurs souvent pointe par les
ecrivains cineastes qui souhaitent les ecarter de la publication de leurs
reuvres completes, explique en partie leur disgrace aupres des departements
de litterature. A l'exception des dialogues pour lesquels les ecrivains etaient
souvent sollicites dans les annees 40 et 50, les preoccupations esthetiques
sur la matiere verbale sont en effet reduites, voire inexistantes dans ce que
j'ai defini comme le scenario de tournage (par opposition au scenario post­
montage remanie en vue d'une publication), le scenariste travaillant en
prevision des materiaux constitutifs du film (image, son, mouvement,
lumiere, couleur, etc.) ce qui explique la deception du lecteur non averti
face a cette ecriture en souffrance. Quand l'objet litteraire se propose
comme fin en soi, le script est un passage, un texte en devenir qui
ambitionne de disparaitre pour se projeter dans le film. Les professionnels
du cinema auxquels il est destine n'en font eux-memes qu'une lecture
chirurgicale en ne s'attachant la plupart du temps qu'aux lignes a partir
desquelles ils vont devoir travailler. Ce mode de lecture est intimement lie
a la nature meme du script, qui est avant tout, non pas un texte donne a
lire pour lui-meme, mais un outil de travail.

Plus etonnant est a mon sens le silence dont on l'entoure dans les
departements de cinema.

On pourra argumenter qu'il y a deja bien assez a faire avec 1'etude des
films eux-memes, pourtant on cree bien des cours sur la distribution et la
promotion des films2, alors que le scenario est tenu a l'ecart ou qu'on
1'aborde d'une manihe tout a fait reductrice. Mais qu'appelle-t-on
exactement scenario? On pourra s'etonner de cette question. Pourtant, s'il
est un objet cameleon dans cet art neuf que constitue le cinema, c'est bien
le scenario, texte dont la nature changeante n'a guere ete interrogee. A ce
simple mot correspondent en effet bien des realites. A la Bibliotheque du
Film a Paris, par exemple, sous le terme generique de scenario, sont
regroupes tous les documents de travail relatifs a l'elaboration des films
(ecriture, production, tournage, distribution). Dans une librairie, on
pourra demander par exemple un scenario de Marguerite Duras, Franyois
Truffaut ou Jean Renoir. Or, les textes ainsi libelles par l'editeur ou l'auteur
lui-meme sont en fait presque toujours des textes etablis sur la base du film
termine ou bien des scenarios narrativises apres coup et qui s'apparentent
plus ou moins a des romans. 11 est extremement difficile d'ailleurs de

2 Cours d'ailleurs dont l'interet et la Iegitirnite ne sont pas contestes ici.
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connaitre la veritable nature de ces textes qui sont publies la plupart du
temps sans precision aucune sur ce point.

Lincertitude qui entoure le texte meme appele scenario tient surement
a. l'etymologie du mot. Scenario designe en effet deux realites : il s'agit
d'une part du canevas d'une reuvre, c'est-a.-dire de 1'histoire qu'elle raconte,
d'autre part de 1'outil de preparation d'un film presente sous forme de
texte.

La nature multiple des objets etiquetes « scenario» oblige, a. mon sens,
a. un premier classement en trois grandes categories.

1. Celle des documents relatifs a. la production, au tournage et a. la
distribution qui n'ont rien, ou peu a. voir avec le texte proprement
dit du film.

2. Lensemble de textes qui constituent comme la partition du film a.
realiser, que leur redaction soit anterieure ou contemporaine au
tournage et que je designe sous le terme de « scenario de
tournage ».

3. La troisieme categorie que j'ai identifiee est celle du « scenario
post-montage », c'est-a.-dire un texte etabli en aval. 11 peut s'agir
d'un decoupage technique etabli sur la base du film, d'un « cine­
roman »; d'un « roman-cinema », d'un « roman-cineoptique », ou
de « tout texte du film » remanie apres coup. En depit de tout
1'interet qu'ils representent, je ne les aborderai pas ici car tout
l'enjeu de ma reflexion porte sur la seconde categorie de textes.

Cette seconde categorie recouvre cinq realites qui correspondent aux
differentes etapes de preparation du film : le synopsis, le traitement, le
scenario egalement appele script ou continuite dialoguee, le decoupage
technique - egalement appele Bible, c'est dire 1'importance qu'il revet dans
le processus de realisation - et enfin le story board. A noter par ailleurs que
dans les cas les plus frequents Oll le cineaste n'est pas l'auteur du scenario,
une distinction est a. etablir entre « scenario de tournage » con<;:u par le
scenariste et qui s'arrete au stade de la continuite dialoguee, et « scenario
de tournage » con<;:u par le realisateur sous forme de decoupage technique
et parfois de story board a. partir du texte que lui a remis le scenariste. Dans
le cas des ecrivains-cineastes, l'auteur est amene a. effectuer le decoupage
technique et realise meme parfois un story board.

Le synopsis se presente comme un expose succinct du sujet (une a.
quatre pages environ) souvent destine a. convaincre les producteurs
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susceptibles de s'interesser au projet. Il fournit avant tout du sens
mais, comme le precisait Raymond Nouet dans son ouvrage sur la
pratique scenaristique : « [oo.] c'est lui qui rend le moins compte
de l'organisation structurelle du film3. »

Le traitement (quelques dizaines de pages) consiste en
l'elaboration de 1'histoire en sequences. Lintrigue s'y developpe et
le scenariste etablit en detail la structure dramatique du film (les
transitions, l'evolution des personnages, etc. sont donnees dans ce
document). Dne esquisse de dialogue fait son apparition.

La continuite dialoguee ou scenario est la derniece etape avant le
decoupage technique. Elle offre le decoupage de 1'histoire en
scenes et sequences ainsi qu'une description du contenu de la
bande sonore avec 1'integralite des dialogues ou des voix
narratrices. Selon certains ouvrages, la realisation d'une continuite
exige de la part du scenariste une veritable connaissance des
possibilites cinematographiques pour y adapter un sujet ou une
reuvre purement litteraire, mais elle ne contient pas
necessairement des indications techniques. Dans la plupart des
cas, c'est ce texte qui sera remis aux assistants, acteurs et
techniciens, et qui servira de reference pour la mise en scene
comme pour le montage des plans tournes.

Le decoupage technique est ordinairement redige par le realisateur
et il comporte toutes les informations techniques precises en vue
du tournage (echelles de plans, mouvements d'appareil, effets
sonores, effets speciaux, etc.)

Le story board apparait parfois en fin de parcours. Il s'agit d'un
decoupage presente comme une bande dessinee avec, en general,
une vignette par plan.

La pratique de l'ecriture scenaristique n'etant pas figee, les differents
stades d'ecriture presentes plus haut ne constituent en rien un parcours
oblige dont il faudrait connaitre toutes les etapes. Ainsi, certains textes sont
ami-chemin entre le synopsis et le traitement, des formes intermediaires

3 Raymond Nouet, Comment ecrire pour le cinema, precis de technique du
scenario, Agence litteraire du cinema, 1957, p. 12.



existent entre traitement et continuite dialoguee, ou entre scenario et
decoupage technique. Certains auteurs redigent directement une
continuite dialoguee, des cineastes entament la realisation directement a
partir d'un traitement qu'ils ont redige eux-memes, creant ainsi des degces
variables d'improvisation allant du travail sur canevas, a l'ecriture
quotidienne sur le lieu et dans le temps memes du tournage.

Meme ainsi definie, la « nature du scenario» reste encore le terrain de
debats, voire meme d'affrontements sur la question precise qui m'interesse:
celle de la mise-en scene. N'ayant pas trouve en France de travaux
universitaires sur ce sujet, je me suis alors penchee a la fois sur les scenarios
eux-memes et sur les ouvrages destines aux futurs scenaristes. Il n'est en
effet pas indifferent de considerer dans le travail qui est le notre la nature
meme de l'enseignement dispense dans les ecoles qui forment les
scenaristes. Les livres les plus interessants pour mon etude sont publies par
la FEMIS et I'Ecole Louis Lumiere. Ces ouvrages constituent de precieux
documents sur la maniere d'envisager l'ecriture scenaristique (puisqu'ils
traitent de son elaboration). Ils obeissent essentiellement a deux
tendances : les uns s'attachent plutot, voire exclusivement, au recit, les
autres, sans negliger l'elaboration de I'histoire, insistent sur l'importance de
l'ecriture scenaristique comme travail incluant la mise en scene
cinematographique. Parmi ces derniers, je citerai ceux de Jean Claude
Carriere qui enseigne l'ecriture scenaristique a la FEMIS ainsi que celui de
Pierre Maillot, professeur a I'Ecole Louis Lumiere. Dans L'Ecriture
scenaristique, Pierre Maillot ecrit : « Le scenario doit tout traiter : decors,
lumieres, jeu de l'acteur, costumes, et meme, surtout, le style
cinematographique4• » Il considere done la mise en scene comme une
partie constitutive du scenario et tout son ouvrage s'attache a developper
cette dimension de l'ecriture scenaristique chez ses lecteurs (qui sont aussi
pour la plupart, etudiants dans des ecoles de cinema). Jean Claude Carriere
qui partage la meme vision du travail de scenariste note dans Exercice du
scenario publie par la FEMIS : « Le scenario est la premiere forme d'un
film. Il doit etre imagine, vu, entendu, compose et par consequent ecrit
comme un film. Et le film meme sera present dans l'ecrit, incruste, precis,
entrelace, pret a l'envoI comme l'est le papillon, qui possede deja tous ses
organes et toutes ses couleurs sous une apparence de chenille5• »

4 Pierre Maillot, L'Ecriture cinematographique, Armand Colin, call. References,
1996, p. 230.

5 Exercice du scenario, FEMIS, 1990, p. 12.

Henneton .:. 39



J'aurais beau jeu de ne presenter ici que le temoignage de scenaristes,
c'est pourquoi j'ai egalement souhaite donner la parole a. des cineastes.
Mais auparavant, il me semble necessaire de poser deux jalons dans
I'histoire du script. Le premier correspond a. l'apparition du parlant qui a
revolutionne l'ecriture scenaristique : la necessite de prendre en compte la
bande sonore dans ses diversites (integration de paroles mais aussi de bruits
et de musique), et surtout le synchronisme de l'image et du son,
imposerent une prevision detaillee du montage, et donc une modification
du script, tant dans sa forme, que dans son contenu. C'est dans cette
periode que le scenario prend conscience du role qu'il peut jouer dans la
mise en scene et s'impose, si ce n'est comme une etape indispensable, du
moins comme un passage souvent incontournable de la creation
cinematographique. Dans la plupart des scripts des annees 40 et 50, pour
chaque plan, on trouve des indications non seulement de ce qui se passe,
mais le cadre dessine, le numero de l'objectif a. utiliser, etc. Cette mutation
du scenario entralne l'evolution du statut de scenariste qui devient alors la
piece maltresse dans la constitution de l'equipe du film et le restera jusqu'a.
l'avenement de la Nouvelle Vague. Dans les annees 40- 50, il arrivait que
le nom d'un scenariste, comme celui d'Henry]eanson par exemple, soit
plus connu du public que celui du cineaste. 11 y avait la. sans aucun doute
un exces qui s'est retourne contre les scenaristes a. l'avenement de La
Nouvelle vague. Des 1948, l'article celebre d'Astruc « Naissance d'une
nouvelle avant-garde, la camera-styloG » defend l'idee selon laquelle un
realisateur doit ecrire lui-meme ses scenarios.

Le second grand tournant dans I'histoire du script en France
correspond a. l'apparition de La Nouvelle Vague. Auparavant, un film
tourne en studio pouvait se conformer tres exactement au scenario et se
presenter comme une interpretation fidele du script. Mais des qu'il fait le
mur, pour utiliser une image peut-etre un peu familiere, il doit se colleter
aux imprevus du monde exterieur, ce qui le contraint a. assouplir sa forme.
Cette nouvelle donne revolutionne l'ecriture scenaristique qui doit alors
s'adapter aux lieux de tournage. Mais c'est surtout le malaise qu'eprouvent
les cineastes tant vis-a.-vis du scenariste que du scenario lui-meme, et leur
revendication d'etre les auteurs complets du film, qui va influer sur le
destin du script; le scenariste etant pen;:u comme un rival. Comme je l'ai
explique plus haut, c'est dans le contexte de scenarios tres directifs en
matiere de mise en scene que la Nouvelle Vague est apparue. Conscients de
cette dimension de l'ecriture scenaristique, les cineastes de la Nouvelle

6 L'Ecran ftanrais, n° 144, mars 1948.
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Vague vont justement s'en emparer. Il s'agit pour eux, a la fois de
s'affranchir du rival que constitue le scenariste, et de renverser une
conception de la creation cinematographique qui ne voit dans le tournage
que l'etape au cours de laquelle le realisateur met au monde une ceuvre
dont la forme est deja, pour une large part, arretee dans le script. Certains
d'entre eux s'affranchiront de ce qu'ils voient comme un carcan et
travailleront par improvisations. Figure emblematique de cette nouvelle
maniere d'aborder le cinema, Godard explique : « Il y a deux grandes
classes de cineastes. Du cOte d'Eisenstein et d'Hitchcock, il y a ceux qui
ecrivent leur film de fayon la plus complete possible. Ils savent ce qu'ils
veulent, ils ont tout dans la tete, ils mettent tout sur le papier. Le tournage
n'est qu'une application pratique. Il faut construire quelque chose qui
ressemble le plus possible a ce qui a ete imagine. Resnais est de ceux-la, et
Demy. Les autres, du cote de Rouch, ne savent pas tres bien ce qu'ils vont
faire et ils cherchent. Le film est cette recherche? « Je cite egalement Eric
Rohmer qui ecrit dans Six contes morauX" : "Lambition du cineaste
moderne, et qui fut aussi la mienne, est d'etre l'auteur apart entiere de
son reuvre, en assumant la tache traditionnellement devolue au
scenariste." )} Linquietude que le scenariste fait planer sur la question de
la paternite de l'ceuvre est ici clairement exprimee par le cineaste. Alars
qu'il est 1'auteur de ses propres scenarios, Rohmer va meme plus loin en
declarant : « Je m'imaginais, dans ces films Oll la part du texte est
primordiale, qu'en redigeant celui-ci d'avance, j'allais me priver, pour la
duree du tournage, du plaisir de 1'invention. Que ce texte fut de moi-meme
ou d'un autre, je repugnais an'etre que son servant [...] )}9. Le rapport
de vassalite qu'un cineaste peut eprouver vis-a-vis du script est ici claire­
ment enonce.

A partir du moment Oll le realisateur a pris le devant de la scene, et
avec le retentissement que l'on sait, le scenariste est rentre dans l'ombre,
mais n'en a, dans nombre de cas, pas moins poursuivi son travail d'ecriture
en prevision de la mise en scene, ce qui ne veut pas dire que le realisateur
ne travaillera pas contre ces indications par la suite. Depuis qu'ils ont fait
l'objet d'une desaffection, rares sont les scenaristes qui ont l'occasion de
s'exprimer publiquement. Ceux qui le font restent tres discrets sur cette
question. C'est le cas de Jean-Claude Carriere par exemple qui evite
d'aborder la question des indications de mise en scene dans l'ecriture

7 Jean-Lue Godardpar Jean-Lue Godard, ed. Cahiers du cinema, 1998, p. 2227
8 Roman, I..:Herne, 1974, p. 10
9 p. 10-11.
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scenaristique quand il evoque un film dont il a ecrit le scenario, alors que
dans ses ouvrages destines aux etudiants de la FEMIS, il revendique cette
part de creation. ({ Un scenario est deja le film » ecrit-il dans Exercice du
scenario10 • Peut-etre faut-il nuancer cette affirmation en disant plutot : ({ un
scenario est deja un film », car on sait qu'au tournage, 1'auteur meme du
script peut le changer complerement. Faut-il rappeler les propos de
Truffaut qui disait tourner contre le scenario et monter contre le tournage ?
Ou l'exemple de Bresson qui, selon ses propres dires, ecrivait ses scenarios
avec une grande minutie, en indiquant par exemple les grosseurs de plan et
le travail sur la bande-son puis changeait tout au moment du tournage?
Encore faudrait-il verifier, scenario de tournage en main, la veracite de ces
declarations.

Toujours sur cette question, les ecrivains auteurs de scenarios
constituent une categorie tout a fait interessante. En effet, habitues a etre
les maitres de leur creation, ils ne craignent pas de s'exprimer ouvertement
sur la question de la paternite de l'ceuvre, et certains d'entre eux
revendiquent une part qui va bien au-dela de la seule ecriture d'une fiction.
Jean Cayrol, Alain Robbe-Grillet ou Marguerite Duras par exemple,
expriment tous, et par la publication de leur script aussi, un desir de voir
reconnaitre leur apport a la mise en scene. Les films auxquels ces ecrivains
ont collabore sont devenus des films de Resnais 11 , or cette unique
signature n'apparait pas toujours comme legitime a tous, et pas seulement
aux auteurs de scenarios eux-memes. Par exemple, dans le Dictionnaire des
films d'Henry Tulard, Alain Robbe-Grillet est ainsi presente : ({ Ingenieur
agronome, pere du Nouveau Roman, it fit, comme scenariste, voler en
eclats les structures traditionnelles du recit cinematographique, dans
L'Annee derniere a Marienbad dont it est, plus que Resnais, le
veritable auteur12

• » Je cite a present, une interview de Robbe-Grillet par
Jean-Jacques Brochier :

J. J. B. : Est-ce que vous avez l'impression que votre travail de scenariste

avec Resnais a ete un travail de creation?

A. R-G. : Qui, parce que ce n'etait pas seulement un scenario. Ce que j'ai

remis a Resnais [... ] c'etait deja un film visualise, c'esr-a.-dire que j'ai

10 Exercice du scenario, FEMIS, 1990, p. 2
11 Muriel, L'Annee derniere aMarienbad, Hiroshima mon amour.
12 Dictionnaire du cinema, Robert Laffont, 1992, p. 584. C'est nous qui

soulignons.
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decrit aResnais non pas une histoire, mais des images. Resnais a respecte

de fa<;:on precise ces images, en inclinant cependant l'ensemble du cote

de la psychologie.

J. ]. B. : Pour un scenariste, decrire des images, c'est empieter sur le role

du metteur en scene.

R.-G : Absolument.

]. ]. B. : Et le resultat VOllS a semble fidele ace que vous aviez imagine?

R.-G. : C'etait quand meme un film de Resnais, et qui se pla<;:ait dans la

ligne de ses films. Mais quand je le voyais, je pOllvais parfaitement y

retrouver un film de moi. »13

En guise de conclusion, rappelons que cette etude n'essaie en rien de
nier la difference ontologique qui existe entre litterature et cinema, entre le
caraetere sensible du spectacle filme, fait d'images visuelles et de sons, et
l'essence intellectuelle et abstraite de l'ecriture, faite de mots et de phrases.
Elle s'efforce seulement de rechercher une nouvelle approche du scenario
compris comme lieu potentiel, mais pas obligatoire, d'un travail de mise en
scene, dont 1'implication et la precision varient d'un scenario a l'autre,
d'une periode de 1'autre de l'histoire du cinema.

13 « Deux activites parfaitement detachees l'une de I'autre », Magazine litteraire,
nO 41, juin 1970, p. 15.
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