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« Le péril pour ’lhomme de deverautre
étant moindre que celui qui consiste a
devenirrien, il s’ensuit que le danger de
perdre son identité au bénéfice d’'un autre
[...] apparait comme certes angoissant
(angoisse de ne plus étre un homme), mais
aussi comme indéniablement rassurant
(certitude d’étre encore quelque chose). »

Clément RossetPropos sur le cinéma
Paris, P.U.F., 2001

«Ce qui est [...] indéfiniment ouvert et
renouvelable, c’est l'art de laarration,
l'art du conte, dont I'art du scénariste n’est
gu'une application particuliére, pensée
pour le cinéma. [...] Toute narration repose
[...] non sur des idées mais sur des trucs,
des procédés pratiques. [...] Clest
seulement quand un scénario fonctionne
dans un film, ou il vit et respire, que le
procédeé devient expression, poésie. »

Michel Chion, Ecrire un scénarip Paris,
Cahiers du cinéma/INA, 1985
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Introduction

Le scénario a toujours été un objet d'interrogatienun sujet de controverses. De par
son importance dans I'élaboration d'un film, depaispréparation du tournage jusqu'au
montage, il est souvent considéré comme un olghhtque, un outil auquel on se référe pour
conserver la continuité de la création. Un outil gourtant recele sa part de créativite,
d'originalité, au point que des scénaristes -giiarént pas réalisateurs- ont pu étre considérés
comme des auteurs a part entiere. Le scénari@galment support de l'imagination et source
d'inspiration pour les acteurs et les technicigasfois tel un texte littéraire dont il faudrait
retirer la substance. Guide, support, il a pourgd@tmainte fois ressenti comme une prison de
la créativité, un objet trop figé, trop textuel, uporépondre a la grande créativité
cinématographique. Oublié, rejeté, banni du pracesge création par certaines avant-gardes,
il ne correspondait plus a la conception d'un ciaému vivant, un cinéma direct, inconscient
ou improvisé. Citons par exemple, certains réaisat comme Pialat ou Godard qui
préféraient jouer la carte de l'improvisation. Oncere Alexandre Astruc, qui inventant le
terme de “caméra-stylo” en 1948, «cristallise l&dgelon laguelle un metteur en scene doit
lui-méme écrire ses scénarios, écrire son filmbe scénario aujourd'hui est banalisé, de
nombreux manuels d’écriture tentent de le standardcomme s’il existait une pierre
philosophale du scénario, une forme, une structdo®t la maitrise assurerait le succes.
L'essentiel des ouvrages sur le sujet tente demtisg, dans la production cinématographique,
des regles, des sujets, des structures qu'il fauggpecter pour écrire un "bon scénario”.
Oubliant que le cinéma est un art, et que les igoks employées par les artistes qui
produisent les oeuvres sont des techniques augstjgces ouvrages cherchent une formule
préfabriquée qui, comme dans tout art, n'existe @aste idée provient évidemment de la
conception commerciale du cinématographe, parfoigliftee d’Hollywoodienne, et qui
produit des objets aux scénarios peu inventifsarigiement chacun de ses ouvrages débute
invariablement sur la remise en question de lagpthc scénario, comme nous venons de le
faire, comme si, malgré leur certitude de détenirsecret alchimique, le doute subsistait en

eux: le scénario n'est-il vraiment qu'un texte néghe, réglé et normatif ?

! VANOYE Francis,Scénarios modéles, modéles de scénaFlogier, Nathan, 1999, p.10



Bien que beaucoup tentent de trouver de nouveld®s varratives, peu de scénarios
guant a eux, abordent le sujet directement. Le ment® scénarios métadiscursifs est
considérablement restreint, mais dans la producim@éricaine contemporaine, il existe un
film qui aborde de front la questionAdaptatioride Spike Jonze. Le scénario est signé par
Charlie Kaufman qui introduit dans le script songre personnage, ainsi qu'un frere jumeau
fictionnel, tous les deux scénaristes. Charlie Kwuf est alors déja connu a Hollywood pour
son originalité. Notamment grace au scénariddas la peau de John Malkovfchui lui a
valu une nomination aux Oscars dans la catégorigllddr scénario original” en 2000. Il a
ensuite prété son univers particulier aux deux pefilms du réalisateur francais Michel
Gondry, & savoiHuman nature(2001) etEternal Sunshine of the spotless mindour ce
dernier il fut nommé une troisieme fois aux Oscar$obtint. Le scénario recut un nombre
considérable d'autres pfigui témoignérent de la reconnaissance du scémaisssi bien aux
Etats-Unis qu'en Europe. Si ces trois scénariosissuas d’idées originales, Charlie Kaufman
s’est également inspiré d’oeuvres littéraires. Aiha écrit I'adaptation de l'autobiographie
controversée de Chuck Barri€onfessions d'un homme dangerd@®03), que Georges
Clooney réalisa.

La question de [I'écriture d'un scénario a partiurd’livre est un des themes
d'Adaptation Charlie Kaufman joue avec les regles qui abonddahs I'écriture
hollywoodienne, et qui parfois constituent de \afiiés structures. Il critique leur usage par
certains théoriciens qui les "vendent” comme desettes miracles pour réaliser des films a
succes. L'interrogation du terme "structure” rewvrégulierement dans le scénario alors que la
sienne semble trés instable. Kaufman illustre épwhdance du récit de toute construction
prédéterminée en mettant en opposition le procétigwoodien et la liberté créatrice. Tout
d’abord le personnage Charlie Kaufman représergedeariste qui progresse maladroitement
et qui cherche l'originalité a tout prix pour resige au maximum l'originalité du livre qu'il
doit adapter. Puis le fonctionnement du récit égalans la derniére partie, et fait basculer la
structure du scénario vers une construction tréeeatypée, propre a un certain cinéma
commercial hollywoodien. Nous pouvons donc étuthetiscours de Charlie Kaufman sur la

construction des scénarios, par rapport aux reglésdiscute dans son propre scénario.

! Voir la fiche du film en annexe.

2 Dans la peau de John MalkovicBpike Jonze, 1999

% Voir la fiche du film en annexe.

* Le scénario fut récompensé par différents orgaessnGolden Globes (nomination), London Criticsci@ir
Film Awards, National Board of Review, Online Filbmitics Society, Seattle Film Critics, Toronto Filbmitics
Association, Writers Guild of America Award, Britisdcademy of Film and Television Arts.



Mais il apparait rapidement qu'il s'agit plus d'goéte que d'un discours. En effet si le
personnage principal élabore un scénario qui s'étiprend vie devant nos yeux, dans une
simultanéité parfaite, c'est a travers la quétegdit. Celui-ci ne pourra trouver son point final
gu'au moment ou le scénariste aura assimilé samjfrmeau, I'autre soi, et aura joint les deux
principes d'élaboration d'un récit. Comme si idéngit récit ne constituaient finalement que
deux buts d'une seule et méme quéte. Cette observait apparaitre le point commun des
cing scénarios de Charlie Kaufmddans la peau de John Malkovichconte I'histoire d'un
marionnettiste qui a besoin de se mettre dans da pé&un autre homme pour réaliser ses
ambitions. Tous les autres personnages sont fasparéla possibilité de revétir l'identité de
I'acteur célebre John Malkovich, objet fantasmagiduensemble du récit s'organise autour
des quétes identitaires de chacun. Dans le scédiBHionan natureun scientifique cherche a
démontrer que les animaux peuvent étre aussi edugpuetles hommes, a l'aide de procedeés
barbares. En découvrant un homme-singe, nommé Ru#n profite pour mettre en
application ses théories. Le nouveau cobaye adquiegressivement une identité humaine et
sociale. Mais Puff, en narrant son histoire revgudisa liberté de vivre en homme-singe.
Dans un dernier sursaut le scénario nous révélerdeghéros mentait. Il a ainsi pu disparaitre
dans la forét et vivre comme un homme mais anonizmeécit est encore une fois dépendant
de l'identité que revendique le personnage qui pudila narration. Le procédé est similaire
dans le scénario déonfession d'un homme dangereGkuck Barris nous narre lui-méme sa
biographie et elle prend forme devant nos yeux gendu'il écrit son livre. Cependant les
témoignages de personnes réelles I'ayant connonese mettre en doute le récit. Jusqu'a la
fin I'incertitude demeure: est-ce que Chuck Baais/raiment été au service de la CIA,
parallelement a sa vie de créateur de jeux télgvidéa folie du personnage, qui construit son
identité, influe directement sur le récit qu'il sofait de sa vie. Enfin le scénaridctérnal
Sunshine of the spotless mindus plonge directement dans le cerveau du pergenthant
une partie de la mémoire a été supprimée. La najeantie du récit narre la progression de
l'effacement, le héros fuit la menace, tente djgobaa la modification de son identité. Le
récit en entier est suspendu a la mémoire du peag@net a ce que le spectateur connait de
lui.

Avec ces différents exemples nous pourrions papserda construction du récit dépend
de celle du personnage. La narration et l'idergdéaient modelées simultanément, l'une
influencant l'autre. Cependant, de maniere génélalplupart des personnages de Charlie

Kaufman, et notamment ceux Bans la peau de John Malkoviggnt eux aussi, a une autre



échelle, victimes de la méme perte d’identité. Aiesscientifique foud’Human Nature
s’interroge une fois mort sur ses connaissancesarb0rlean dan&daptation cherche une
nouvelle raison de vivre. Chaque scénario de Ghafhufman met en jeu les mémes
interrogations, nous pourrions penser qu’il ne is’gge d’'une thématique récurrente, voire
obsessionnelle, un motif sur lequel serait brodgsgak script.

Nous pouvons donc nous demander quels sont lesegsos qui régissent la
construction identitaire des personnages et la tami®n du récit. Comment Charlie
Kaufman lie intimement I'histoire personnelle acitéQuels procédés permettent l'influence
de I'évolution des personnages, de leur proprervidieux-mémes, sur I'évolution des modes

de narration.

On pourrait nous reprocher l'étude d'un scénamdiedt que celle d'un cinéaste.
L'oeuvre cinématographique étant le film et nonstnario. Il ne faut cependant pas
considérer le scénario comme une entité autonoraés comme un objeendant versune
autre forme, la forme cinématographique. Nous padas sur ce point I'opinion de Francis
Vanoye et considérons le scénario comme un "modelell est la base, le référant,
I'intermédiaire entre le projet (le fantasme?)aeté&alisation. Il figure abstraitement le film, et
le détermine concrétement: il est une maquettenuenelle, il reproduit certaines propriétés
du film, mais dans un autre langage et selon utre &ohelle, tel un modéle réduit

Ainsi un sceénariste tel que Charlie Kaufman perseésrits comme des supports a la
création cinématographique. Il collabore énorménaa@c les réalisateurs et les monteurs
jusqu'a la forme finale du film. Nous pourrions nedre les propos d'Alain Bergala au sujet
de Jean-Claude Carriére, que cite René Prédals son ouvrage sur le scénariste:

Il'y a des scénaristes qui misent sur l'accomptisse de leur travail par la mise en

scéne. Ce sont eux qui se sont rangés résolumerditdules cinéastes, qui considérent
que le scénario participe de la préparation deit®e ran scene mais que la réussite du
film, en derniére instance, dépend toujours d'elbeirr I'essentiel. Ces scénaristes-la
travaillent le plus souvent au gré des affinitéectles, avec le méme petit nombre de
cinéastes, catégorie "auteurs”, dont ils deviendestpartenaires de création privilégiés,

a la fois complices et "accoucheurs d'idées".

1 VANOYE Francis,Scénarios modéles, modéles de scénaRodgier, Nathan, 1999, p.13
2 PREDAL RenéJean-Claude Carriére scénariste, I'art de racordes histoiresParis, Cerf, 1994
¥ BERGALA Alain, "Profession: scénariste. NationéliErancaise.", Les Cahiers du cinéma, n°371, 8861



Nous sommes conscient que l'oeuvre de Jean-Claader@ est bien plus importante que
celle de Charlie Kaufman. Cependant pourquoi neppdgager une vision auteuriste du travail

de notre comme le fait Prédal avec son scénariste :

Jean-Claude Carriere a le bon godt de ne pas s®liser du fait que le film est donc
attribué prioritairement au cinéaste (on parle dfilm de"). Mais il est évident qu'il a,
pour sa part, des themes privilégiés et une madiab®rder le récit qui en font aussi un

auteur, bien qu'il ne bénéficie que du titre marestigieux de scénariste.

C'est l'originalité et 'obsession thématique pmprCharlie Kaufman qui nous permettent de
le classer comme un auteur et d'étudier ses casdicpges. L'étude d'un scénariste nous
permet également de nous concentrer sur l'uniguet d€nario. Nous pourrons ainsi dévoiler
les processus d'élaboration du récit cinématoggahpréalablement a I'image filmique. En
effet, se détacher du film nous permettra d'intdgsrle scénario, non pas seulement comme
un outil nécessaire a faire naitre le récit filnegumais comme un récit apportant ses
processus narratifs a un support d'une autre nadteseprocedeés qui lient évolution identitaire
et modelage du récit, dans les scénarios de Ch&aliéman, sont cinématographiques avant
méme de devenir images et sons. Ce sont ces pmaguiéfont s'imbriquer, dés I'écriture,

personnages et modes de narration, que nous neeétrjonr.

Pour ce faire nous étudierons deux des cing sioénde Charlie Kaufman qui ont été
réalisés. Nous n'en étudierons pas d'avantager@opas surcharger notre travail d'analyses
textuelles éparses. Nous concentrerons ainsi néftiexion autour de deux textes dont nous
pourrons réveéler la construction structurelle demrs intégralité. Notre intérét s'est porté dans
un premier temps sur le scripAdaptationdont le choix nous a paru évident puisqu'il al€été
moteur de notre premiere réflexion. Ce scénaripagiculierement riche du point de vue des
multiples niveaux narratifs qui sont mis en jeuka@ie Kaufman étage les différents récits
de maniere complexe, et cette complexité se refilstes le personnage principal. Les
différents niveaux de narration sont ainsi intimaméés a I'évolution du personnage
principal. Il nous faudra décrire la technique dérsriste qui nous servira de base pour
I'étude du deuxieme scénario. Les qualités du tsdiifternal Sunshine of the spotless mind

nous ont conduit a le sélectionner. Pendant la umajpartie du récit, le spectateur partage

! PREDAL RenéJean-Claude Carriére scénariste, I'art de racordes histoiresop.cit, p.20
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d'une maniere assez évidente, le point de vue stibjdu personnage principal. La
construction du scénario et la perception de diistsont donc en partie liées a la subjectivité
et a l'identité du personnage.

Nous avons da écarter de notre choix, le scénaridaths la peau de John Malkovich
qui est trop linéaire au point de vue narratif. késits qui s’entrecroisent, se distinguent par
leurs différences d'espace, voire de temps, nmgoiit rarement subordonnés a la subjectivité
d'un personnage. Pour une autre raison nous agaiengent mis de coté les scénarios de
Confession d'un homme dangereetxdHuman nature Ceux-ci se distinguent par la mise en
place de personnages narrateurs, qui prennent angecle récit, et qui se situent dans un
temps postérieur a la majorité des faits. Le nawaraintervient des le début du récit, le soumet

a sa volonté et controle son évolution, mais sanokiér lui-méme.

Nous devons débuter notre étude des processusatifsarrqui gouvernent
simultanément la quéte identitaire des personnagda quéte du récit, par une parfaite
compréhension de l'utilisation des formes strutfesenarratives. Comment celles-ci sont-
elles manipulées par Charlie Kaufman? Quelles nitédaharratives permettent le modelage
de la structure du récit ? Nous débuterons ndirdeépar une approche descriptive des
structures de chacun des deux scénarios précéddnuites) Nous pourrons ainsi étudier
comment l'auteur conjugue une apparente libertés dantraitement de la continuité
spatiotemporelle et un récit dominant de forme plassique. Puis hous mettrons en avant le
réle des différentes modalités narratives et deslmeuses variations de points de vue dans la
construction du récit.

Pour compléter notre analyse structurelle il ncausdfa éclairer les spécificités du
métadiscours des récits dans les scénarios. Qalehde est mis en place entre l'intrigue et sa
propre structure ? Ce dialogue est-il entieremepli@te dans le cas Adaptation? Apparait-

il dans d'autres scénarios ? Notre but sera de e le rapport qu'entretient l'auteur avec
la réflexion sur la construction d'un récit et aig%tablir la fonction du métadiscours.

Innerve-t-elle la forme du récit lui-méme ou deneetielle un pur sujet thématique ? Nous
mettrons ensuite en paralléle la dimension métadise et 'usage de la subjectivité. Nous
commencerons par étudier les différents types aalifations dans les deux scénarios.
Ensuite nous verrons quelle est la place de I'aitoh dans cette approche de la subjectivité.
Si la dimension autofictionnelle est évidente d&uaptation nous verrons les rapports

gu’elle entretient avec la subjectivité ddfternal Sunshine of the spotless miNdtamment
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a travers la construction de I'histoire des peragas par eux-mémes et la perception qu'ils en
ont.

Nous poursuivrons notre réflexion en l'attachané& @onstruction des personnages.
Nous reprendrons le titre d'un article de Ronaldr@eet évoquerons la « subjectivité comme
stratégie narrative ». Comment se construit laejidgntitaire qui suggére les modalités de
narration ? Quel est le but de Charlie Kaufmaraaers les effets que génére l'association du
récit a une forte subjectivité ? Nous étudierossngcanismes qui nous conduisent vers un
récit né d'une subjectivité. Dans quelles limitegdcit est-il construit par les personnages?
Comment des points de vue narratifs neutres presiseplace et quelles fonctions occupent-
ilIs ? Nous évoquerons ces questions en analysaiitdetieres de la subjectivité spatiale et
temporelle et les effets attendus dans l'approaheétit par le spectateur. Une fois les
structures des récits décrites avec précisionsuetfbnctionnement assimilé, puis la place de
subjectivité et de l'identité correctement analyséeson but interprété, nous pourrons alors
nous interroger sur la dimension cinématographidas procédés de Charlie Kaufman.
Quelles sont les démarches qui suivent une optggopre au cinéma et qui impliquent
I'association du futur récit filmique et la congsttion identitaire des personnages ? Comment
les scénarios de Charlie Kaufman élaborent le eougéntité/forme narrative pour la
représentation filmique ultérieure ? A l'aide déétentes critiques nous seront alors conduit
a nous interroger sur la place du scénariste denBlins écrits par Charlie Kaufman et, plus

largement, dans un certain type de cinéma conteaipor

! GEERTS Ronald, « La subjectivité comme stratégreative », in Monnier René et Anne Roche (Dir.),
Territoires du scénaripDijon, Figures Libres, 2006
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I. A. La structure d’ Adaptation

Le scénario dAdaptationa pour particularité de multiplier les récits ersdes,
comme emboités les uns dans les autres, a l'idst@poupées russes. Afin de pouvoir décrire
la structure narrative du scénario, nous devons,ddans un premier temps, mettre en
évidence chacun des récits enchassés. Dans uredeuteémps nous serons amené a édifier la
structure du scénario, c’est-a-dire a décrire hagenent des récits. Nous pourrons ainsi plus
aisément interpréter I'utilité d’'une telle struaupuisque comme Francis Vanoye l'indique :
« I'enchassement ser[t] le plus souvent des réatactérisés par I'étrange, le fantastique,
'onirique ou le merveilleux.[...]c’est sans doute lBun des effets majeurs de
'enchassement : jeter le doute sur les fronti€pdre réve et réalité, entre mensonge et

vérité, entre récit et référent, entre folie esoai ».

1. Composition des différents récits

a. Construction du récit enchassant

Le récit enchassant peut étre aussi nomme le péoitipal. Il est celui qui introduit,
ou plus exactement, convoque les autres. Ce rétitaui de I'histoire de I'écriture du
scénario par le personnage Charli# est possible de décrire la construction duitréc
indépendamment des récits enchassés puisque cesrslerinfluent pas directement dessus.
En effet, ils sont tous placés dans des dimendiemporelles différentes, ce qui limite les
interactions. Cependant comme nous le verronsielt@ment, 'ensemble de ces récits
trouvent une fin commune a partir d'un certain pollous commenterons cette fin lors de

I'’étude de la structure narrative du scénario.

Le récit de [I'écriture du scénario, s'effectue dans ordre chronologique,
contrairement aux autres récits. Il démarre dédéleut du scénario, et pose les bases de
I'histoire. Les premieres scenes introduisent les@enage principal, qui prend également en

charge un certain niveau de narration avec une@®iXOn apprend tout d’abord son nom, sa

! VANOYE Francis,Scénarios modéles, modéles de scénaRodiers, Nathan, 1999, p.86

2 Afin de ne pas créer de malentendus, nous nomméeqrersonnage du scénario ‘Charlie’. Le nom ‘Géar
Kaufman'’ sera, quant a lui, réservé a la dénononadu scénariste dont nous étudions les scénafast;a-dire
a la personne réelle.
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fonction, puis son nouvel objectif est introduiadaptation du livre de Susan Orledre
voleur d’'OrchidéesRapidement le personnage de son frere jumeguré&stnté, ainsi que la
volonté de celui-ci d’écrire des scénarios. Enfire derniere phase de l'introduction, présente
les probléemes amoureux du personnage principalc dee personnage d’Amélia et
I'impossibilité pour Charlie de se déclarer. La stwaction de cette premiéere phase répond a
un schéma particulierement classique, avec le€enten jeu successives des différentes

problématiques.

La suite du récit est beaucoup moins classiques Bus propose un schéma
dramaturgique répétitif et cyclique. En effet, ergpnnage de Charlie essaye régulierement
de trouver de nouvelles solutions afin de parvarécrire son scénario. Mais chacune de ses
tentatives est vouée a I'échec, et conduit le perage a se déprécier lui-méme et a chercher
un nouvel angle d’attaque. On peut inclure dansatema répétitif, deux autres intrigues
paralléles vécues par Charlie :

- I'écriture d’'un autre scénario par Donald, doatgdrogression est généralement
rappelée de a la fin chacun des cycles.

- la vie amoureuse de Charlie qui intervient dahacan des cycles en venant
perturber le scénariste. Il se désintéresse dec@mario, pour se laisser aller a des fantasmes

qui le conduisent tous a une impasse.

Nouveau point de départ——>» Ten&tiécriture, tentative amoureuse

Abandon et auto-dépréciatipn _ Echec pour Charlie, succes de Donald

Structure cyclique du récit de I'écriture du scémaar Charlie

On peut distinguer six cycles, de taille et d’imtpoce différentes. Ainsi le premier,
qui annonce les autres, débute a la scére @Barlie se donne pour point de départ le
personnage de John Laroche. A la scene 24, tandiseghoue a dévoiler ses sentiments a

! La numérotation des scénes, absente dans notienédii scénario, est personnelle.
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Amelia, il renonce déja a son projet. A la scéngsdn frere lui annonce qu’il a déja le pitch
de son film. C’est le premier échec de Charlie.

Le deuxiéme cycle est beaucoup plus long. Auxex@7 et 39 (successives dans le
récit de I'écriture du script) Charlie décide den®resser directement aux orchidées, afin
d’axer son scénario sur les fleurs. Mais son atiergst rapidement détournée par la serveuse
d’'un café sur laquelle il fantasme. Il tente daiter mais échoue. Donald parvient a lui
raconter son pitch. Devant son frere, il montrel&gant qu’il peut approcher une parfaite
inconnue puis établir une liaison avec elle. Bier harlie ait cherché a approfondir son
sujet dans une foire aux orchidées, il se retraine nouvelle fois devant une page blanche,
pendant que la nouvelle petite-amie de Donald @inlg celui-ci pour ce gqu'il a écrit. C'est
un nouvel échec pour Charlie, qui de plus, apprnidmelia a une liaison avec un autre

homme.

On pourrait détailler ainsi chacun des six cyclmEpendant I'exercice serait inutile
tant leurs schémas sont identiques. Nous nous rendes d’indiquer chaque nouvelle
orientation du personnage de Charlie au début yidesc Dans le troisieme (scénes 43 a 81),
le personnage oriente son scénario vers un dissourBadaptation évolutive et la sélection
naturelle. Dans le quatrieme cycle (scénes 82 ailafcide de ne plus prendre un des thémes
du livre comme source d’inspiration, mais la romereelle-méme. Suite a son nouvel échec,
au début du cinquieme cycle (scenes 92 et 9pikd d’écrire sur lui. Enfin dans un dernier
espoir (scenes 98 a 103), il tente de se conframieréel en allant directement interroger
Susan Orlean. Notons que dans ces deux dernidescye taille réduite, la problématique de

son désir amoureux est évacuée.

Comme nous le verrons plus tard, la suite du rexicorrespond pas du tout au méme
schéma. Une transition s’effectue lors de la retrecavec le personnage de Robert MacKee
(scénes 104 a 108). L'ensemble du récit est aloenté vers une structure beaucoup plus

classique.
Synthese: Apres une introduction classique qui introduit amagoersonnage avec leurs

problématiques réciproques, le récit principal gamise en une structure cyclique dont le

personnage principal est le centre.
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b. Description des récits enchassés

L’écriture du scénario par le personnage de Gharitroduit différents récits dont les
plus évidents sont ceux des histoires de Susam®eiede John Laroche. Les scenes 5, 6, 7 et
8, montrent particulierement bien le systéme d’éitelnoent des récits. Charlie doit écrire un
scénario a partir du livre de Susan Orlean (scéneelie-ci a enquété et écrit un livre (scénes

6 et 7), sur un vol d’'orchidées sauvages par Janadhe (scénes 8).

Récit 1, écriture du scénario

Récit 2, enquéte de Susan Orlean

v

R&c® morceaux de vie de John Laroche

»

Le probleme d'interprétation des récits qui coneat Laroche (récits 3) et Susan
Orlean (récit 2), se situe dans leur morcellemétd aon-respect de la chronologie. De plus,
Charlie Kaufman, laisse subsister un doute quéasaccession de certains événements.

Seuls trois cartons nous permettent de nous refgrgorellement. A la scéne 6, une
indication précise « 2 ans auparavantlbs 'agit de I'époque ol Susan rédige son liv.
scéne 8 quant a elle, c’'est-a-dire le jour du ves archidées, se déroule «trois ans
auparavant® Susan Orlean écrit donc sur des faits qui renmbritérois ans et ce, deux ans
avant que Charlie commence le scénario. Plus tded sténe 25, une derniére indication
précise que par rapport a I'epoque de Charlie,gliéte de Susan Orlean a eu lieu «trois
années auparavart >Mais cette enquéte débute & la scéne 22, lota dencontre entre la
journaliste et le voleur d’orchidées. Les indicatiale temps, bien qu’exactes, n’apparaissent
pas toujours correctement placées, ou sont inanfis. Les récits enchassés sont dés lors
pris dans un trouble temporel qui ne facilite pastdrprétation de la succession des
événements.

Le probleme dans cette approche est di au lierexjste entre le récit de Susan
Orlean et I'écriture du scénario. L'enquéte deolarpaliste sert de base a Charlie qui se réfere

constamment au livre, qui apparait d'ailleurs dd@msombreuses scenes. A chacun des cycles

! KAUFMAN Charlie, Adaptation New-York, W. W. Norton & Company, 2003, p.6, maduction
?|bid., p.6, ma traduction
% |bid., p.19, ma traduction
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du récit de I'écriture, un nouvel aspect du livist présenté et avec celui-ci un nouveau
moment de I'enquéte. Le récit est donc morceléestliens entre les scénes ne sont pas
toujours évidents. Dans les scénes 26, 28 et 28essives dans le récit de I'enquéte, Susan
Orlean monte tout d’abord dans le van de John leropuis ensuite le cherche dans sa
pépiniére, pour, dans la derniére scéne, se radrawec lui dans une exposition d’orchidées.
Il est impossible de déterminer si I'ordre tempast respecté, tout comme il est difficile de

comprendre la logique de la succession de cesscéne

Les différentes histoires de John Laroche, intitedupar la narratrice Susan Orlean a
la scéne 7, constituent le second ensemble de Etihassés. Les scenes 8 a 11 présentent le
vol d’orchidée. Les scenes 20 a 22, concernentbéation et le jugement qui suit ainsi que la
rencontre avec Susan Orlean. A partir de la, cengkcecit retrouve le premier, c’est-a-dire
'enquéte de la journaliste. Mais régulierementhnld.aroche confiera, a la journaliste,
différents instants de sa vie, qui constituent aisnultiples et courts récits indépendants.

Synthése :Au milieu du récit cyclique principal, les réecégachassés sont plus déconstruits. Il
manque une certaine logique temporelle et spatizdeplus le point de vue varie souvent
entre John Laroche et Susan Orlean. Cette consinudépend du récit principal, qui fait
appel aléatoirement a différents éléments de @és réelon les choix du héros.

2. Composition de la structure de I'ensemble dnadé

a. Structure narrative de I'acte introductif

Malgré une construction complexe, due a I'enchass¢énde plusieurs récits, et la
présence de plusieurs narrateurs, une premiére ghiritroduction est identifiable. Elle se
distingue de la suite du récit par sa construajaim’a pas encore de forme cyclique.

Tout d’abord nous assistons a une premiere prégantdu sceénariste Charlie, puis
lorsqu’il commence son travail nous plongeons ssgigement dans le récit de Susan Orlean,
puis dans celui de John Laroche. Les onze premmgeses introduisent donc le travalil
d’adaptation que doit effectuer Charlie, ainsi dagacon dont sont enchasseés les récits.

L’adaptation du livre a I'écran est des le débéispntée comme le sujet principal.
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C’est pourquoi, rapidement aprés, avec l'arrivéeDimald, la problématique de
I'écriture du scénario est introduite (scene 11 3. Problématique liée directement a
I'indécision amoureuse de Charlie. En effet lesxdetenes suivantes placent le personnage
dans la méme impuissance face a une jeune femnse,pe page blanche. Ces deux activités
révéelent le c6té passionnel du personnage, pris sies obsessions. Les scénes 16 a 19, nous
présentent le discours de Susan Orlean sur lesdéssh Selon la journaliste, elles peuvent
étre a l'origine de passions mortelles de par $ifeation que certains hommes éprouvent
pour elles. Cette deuxieme partie de I'acte intobelur insiste donc sur le danger qu’encourt
le personnage principal, s'il se laisse dévorer $&8 obsessions et ses passions. Apres
I'adaptation, il révele donc une seconde probléguati

Le theme de la passion fait le lien avec une &oi partie de I'acte introducteur. Les
problématiques des deux personnages secondairea Sulean et John Laroche sont, elles
aussi, dominées par la passion. Les scénes 21pméaantent le chasseur d’orchidées comme
un homme qui se croit supérieurement intelligenid@ par sa passion. La journaliste est,
quant a elle, fascinée par ce personnage, et 8e eesavers lui, de s'interroger sur la nature

de la passion.

Synthése :Cette premiére partie du scénario, fait tout ddlmyoire a un questionnement sur

I'adaptation, pour introduire le theme du livre Slésan Orlean, qui sera le theme principal du
scénario : la passion. Le terme est a entendre stamsens le plus fort, lorsque la passion
devient une obsession. C’est pourquoi elle souldes interrogations pour chacun des
personnages : comment exprimer sa passion ? Deiéee toujours assouvie ? Quels sont les

risques ?

b. Structure narrative du deuxiéme acte

Apres avoir procédé a une introduction particuligzat formelle en posant des
problématiques et en présentant les personnagesjieCiKaufman, élabore un scénario
complexe. Les themes et les sujets des récits seeh&iennent illustrer, compléter, ceux du
récit enchassant. Comme nous l'avons vu, une oeladtroite entre les récits était déja
présente dans l'introduction, mais ce second aobeéde d'une facon systématique, en

suivant le rythme des cycles du récit principala@ie théme est débattu et illustré largement.
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Nous pouvons déterminer quatre grandes partiegrgunnent chacune en charge un ou deux

cycles du récit principal.

Susan Orlean est au centre de l'intrigue de la gnenpartie (scénes 25 a 41), c’est
elle qui fait face a différentes formes de passkile rencontre I'indien Matthew, qui éveille
en elle un profond désir. Laroche lui explique céefqit la rareté et la richesse des orchidées
dans un discours qui témoigne de la fascinationl §prouve pour elles. Enfin face a ces amis
New-yorkais, elle fait I'expérience de la supediide du regard des autres. Contrairement a
elle, ils ne cherchent pas a se questionner megsmaoquer des personnes qui se laissent aller
a leurs obsessions. Susan réalise alors que l@opastoujours été absente de sa vie. Elle
s’oppose ainsi a John Laroche qui, dans la scense3@&ésente comme un collectionneur fou,
dévoré depuis toujours par des passions successivere lesquelles il ne peut lutter. Le
questionnement de Susan, est mis en paralléle Ipanli€ Kaufman, avec le questionnement
similaire du personnage Charlie, dans le deuxiéyake ae son propre récit. En effet, comme
nous l'avons déja évoqué, le personnage du scémarente d’aborder I'écriture en
s’intéressant a la spécificité des orchidées, pounprendre l'origine de la fascination que
certaines personnes éprouvent pour elle. La prenpartie décline donc le théme de la
passion dans la vie des trois personnages principaurécit de I'enquéte de Susan Orlean
permet de compléter celui de Charlie et d’oriefiteterprétation que le spectateur peut en
faire. Si Susan Orlean n’a pu se passionner poelgge chose jusqu’a sa rencontre avec John
Laroche, il est possible que Charlie parvienneréneater sa peur et son angoisse en suivant

le parcours de la journaliste.

Ce theme permet de faire la transition avec la @@ partie du second acte. Le sujet
de Charlie, la passion pour les orchidées, estaptathle. Dans la scene 42, le scénariste
réagit vivement aux propos de son frere, en s’o@poaux mauvais scénarios hollywoodiens.
Il est inadapté a sa société, car il ne veut pasctiehés et facilités d’'un certain cinéma
industriel. De plus Charlie est un incapable queusthgit d’établir des relations humaines,
surtout si elles sont amoureuses. La questionadaitation, entendue au sens le plus large,
est au centre de cette deuxieme partie. L’adaptgteut signifier le travail d’écriture d’'un
scénario a partir d’'un livre. Mais également laazagge d’'un homme a évoluer et a s’intégrer

dans le monde qui I'entoure, ou bien encore I'éfolunaturelle des animaux pour survivre
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dans leur environnement. C’est pour cela, qu'acéns 44, Charlie établit un parallele entre
les femmes et les orchidées : toutes différentetoctes adaptées.

Une nouvelle fois, le récit de 'enquéte de Susaledd vient compléter la réflexion
du scénariste. La journaliste prend en charge lati@n (scene 45), puis John Laroche a la
scene suivante prend le relais pour raconter sautn dans la société et celle des
orchidées dans la nature. Susan Orlean fait leahec les humains, en affirmant qu’il est plus
difficile, pour eux, de s’adapter. Cette réflexida I'auteur duvoleur d’Orchidéesconduit
Charlie a suivre le méme chemin intellectuel. Diassscenes 51 a 59, il décide de parler de la
théorie de I'évolution dans son scénario pour éeoda nécessaire adaptation de chacun.
Dans les scenes 61 a 74, le scénario part une ®dois du point de vue de Susan avant
d’introduire un nouveau récit pris en charge paroche. Il raconte sa vie, qui n’est qu'une
série de tentatives et d’échecs. L’adaptation fonoe donc ainsi, chaque nouvelle tentative
conduit a un échec et permet une évolution.

C’est a travers cette approche de I'adaptationl'quepeut établir une interprétation
des cycles du récit principal et le titre du scénéri-méme. Le scénariste Charlie, subit le
processus de I'évolution. Le récit est circulair@@n linéaire. Il réplique systématiquement le
méme schéma afin que le personnage principal éimés possibilités, évolue et s’adapte a
chaque nouveau cycle. Qu'il s'agisse du scénatidpec du travail d’adaptation, ou bien de
la place de Charlie dans la société qu’il cotodes¢héma cyclique de I'adaptation contréle

I'ensemble de son destin et du récit.

La troisieme partie du deuxieme acte part du thdmd'adaptation pour décrire la
différence qui existe entre le travail de I'écrivat celui du scénariste. Les scenes 75 a 83,
nous présentent Charlie sous pression. Il doit giredquelque chose, mais ne peut que
fantasmer sa vie de scénariste talentueux —et sixuellement épanoui. Son obsession non
maitrisée le fait se comparer aux chasseurs dadéelsi les plus fous, les plus exclus. Il est
ainsi conduit a s’intéresser a un unique objetakeihation : Susan Orlean. Simultanément
dans le récit de son enquéte, la journaliste dédidifronter I'obsession de John Laroche.
Elle émet le souhait d’aller chasser I'orchidéecawe. Charlie commence a écrire, il semble
tout d’abord avoir réussi a s’adapter en choisissarbon sujet a traiter. D’ailleurs les

relations avec son frere s’améliorent (scene 9@isMe cycle se termine et il se rend compte
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gu'’il n’a pas d’autres passions que lui-méme. MajEdement cette idée le freine et décide
gu'’il ne peut pas écrire sur lui (scenes 91 a 93).

Cette troisieme partie lie la question de l'adaptatet de la passion chez le
personnage de Charlie, et bien sir simultanémexzt cblui de Susan Orlean. Elle conduit les
deux thémes majeurs a une premiére conclusionsté&ses 94 a 97, dont la narration est
prise en charge par Susan Orlean, décrivent soneuthisonnement. La passion est pour elle
une illusion qui fait vivre, comme une drogue, maisfinal, il ne reste rien d’autre qu’une
illusion. De ce fait, 'adaptation du livre, la g&sn de Charlie, devient une illusion pour lui. I

ne peut trouver de solutions satisfaisantes.

Charlie referme le livrée Voleur d’Orchidéessur les derniers mots de Susan Orlean
(scene 98), lorsque le scénario se détourne del dutil n'illustrera plus. C’est le début de la
quatrieme partie du deuxieme acte. Charlie esinvectd’'une illusion comme Susan. Il croit
pouvoir la rencontrer mais il ne peut dépassettddesdu fantasme. Les scenes 101 a 108,
constituent le véritable tournant du scénario. {haest poussé a s’adapter aux dictats
d’Hollywood, suite au succeés de son frere et auirsgine de Robert McKee. Ce dernier
évoque le dernier acte d’un récit et déclare qastaelui « qui fait le film % Il ajoute que les
« personnages doivent changer. Et le changemenveltir d’eux-méme % Les personnages
de Charlie vont donc s’adapter dans le dernier @etson scénario, ils vont vraiment évoluer.
Le scénario devient linéaire, et doit aboutir a draamatisation de I'action et des personnages.
Lorsque Charlie fait appel a son frére pour l'ai(menes 109 a 111), il fait le premier pas
vers le dénouement. Cette partie constitue unesitram vers le troisieme et dernier acte du

film dont le fonctionnement est annoncé a travessplaroles de McKee.

Synthése :L'ensemble de ce deuxiéme acte est construit @acytle de I'évolution du

personnage principal qui suit la trajectoire depémsée de Susan Orlean dans son livre. La
recherche de Charlie pour adapter I'essai est &itéde moment ou le scénario est le plus
proche du livre. Il en parcourt les différenteslerébns en les testant une a une sur le

personnage principal.

! Adaptation op.cit.,p.70, ma traduction.
2 bid., p.70, ma traduction.
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c. Structure narrative du dernier acte

Dans le troisieme acte, le récit est structuréreis parties dont la conception est de
facture classique et suit le « paradigme hollywendi. La structure bien connue, en trois
actes, est définie par Francis Vanoye comme uroslipdramaturgique. L'acte 1 met en
place les personnages, la situation et introduégwénement déclencheur de I'action. L'acte 2
est « celui de laonfrontation(du personnage avec les buts qu’il s’est fixéx d@® obstacles
qu'il va rencontrer) % Enfin le troisiéme acte permet d’'introduire lendéement c’est-a-dire
de résoudre les problemes et de définir le sorpdesonnages.

Le dispositif narratif, lui, est modifié. Les sttupes d’enchassements disparaissent au
profit d’'une structure de superposition des ré@igssan Orlean prend en charge le récit des
scenes 117 a 134 en complétant 'histoire de sguétr, sans que Charlie n’introduise la
narration. L’histoire de Susan Orlean a cet insémbtextérieur au livre et est donc exclu de la
connaissance de Charlie. Ce récit succéde au mnéicéans étre introduit par un autre récit, il
est donc superposé. Plus loin Susan Orlean laissefais la narration a John Laroche,
lorsqu’il expligue comment il a découvert que leshidées contenaient de la drogue (scenes

121 et 122). Mais il s’agit du seul enchassemertedacte.

La premiére partie de ce troisieme acte peut parddingue (scenes 112 a 140).
Cependant les scénes sont breves, elles ne fagpmprter de nouveaux éléments a I'histoire.
L’enquéte menée par Charlie et Donald vient corepligs savoirs préexistants, jusqu’a ce
gue Susan Orlean intervienne et narre la fin daéch Des scénes 117 a 134, le scénario est
focalisé sur le récit de la journaliste. Elle cheudg conclusion précédente, qui figurait dans
son livre. Pour elle, 'adaptation est inéluctablenécessaire. Le personnage de Susan Orlean
a donc changé. Certains faits peuvent étre relasl@émiére de ces nouvelles informations.
Ainsi I'indien Matthew était sous l'effet de la dyoe de I'orchidée lorsqu’il a parlé a la
journaliste. On apprend également que la relati@e dohn Laroche s’est prolongée, et qu’ils
sont devenus amants. L’ensemble de cet acte irdt@aluredistribue les cartes, en utilisant
des ficelles dramaturgiques fortes : la relatiounligge et la drogue. Bien que les personnages
soient déja connus, cette partie correspond domeeaintroduction en posant une nouvelle

intrigue.

! VANOYE Francis,Scénarios modéles, modéles de scénaFottiers, Nathan, 1999, p.89
2 .
Ibid., p.90
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A partir de la scene 135, le lieu et le temps detibon ont changé. Charlie, avec l'aide
de son frére, devient un personnage actif, mais agalement une position d’observateur. Il
prend en charge la filature de Susan Orlean aglaest36. Il devient spectateur et acteur lui-
méme, il quitte son statut d’auteur pour rentrersda récit de la vie de ses personnages. Il est
reconnu par Susan comme une menace pour elle ti€€Cpaurrait révéler ce qu'elle n'a pas
écrit dans son livre. Le scénariste est donc chpasées personnages qui veulent I'éliminer
de leur histoire. Charlie n’a pas encore de pouswireux, il se fait capturer et enlever. Seul
Donald, un scénariste connaissant les régles dmeirhollywoodien, est capable d’agir sur
Susan Orlean et John Laroche. Il intervient pouveason frére a la scéne 142. La dimension
fictionnelle des personnages est rappelée parreuveau comportement et par certaines
paroles. Susan Orlean utilise le moEat»' pour décrire Charlie (scéne 144), alors que
depuis le début du scénario, c’est le qualifioatifl utilise le plus pour se décrire.

Charlie a déja évolué, il est devenu actif danickion, mais a la scéne 144, il doit
encore accepter la lecon de vie que lui donne se.fDonald linvite a se définir a travers
les objets de son amour, et non par le regardwessa Ce n’est qu’a la scéne suivante, quand
Charlie aura accepté cette lecon et qu'il serangété avec son jumeau qu’il pourra
réellement prendre part a la fiction en devenarggmage. Tandis que Donald est touché par
une balle, le scénariste prend l'initiative de &m La mort de son frere le conduit a changer
définitivement puis a faire face a ses personna@ésst le climax dramaturgique de ce
troisieme acte. A travers I'épreuve, Charlie oltiém pouvoir de faire disparaitre John
Laroche et de faire taire Susan Orlean, comméassait taire la narratrice responsable de ses
problemes. Il est parvenu a dompter les personndgesa fiction et a en faire ce qu'l

voulait :

KAUFMAN

Ferme-la !

ORLEAN

...espéce de gros enfoiré.

! Adaptation op.cit.,p.91
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KAUFMAN
Connasse ! Tu n’es qu'une
vieille désespérée et pathétique

toxico

Le dernier acte du scénario, se termine logiquérpan une partie plus calme, la
résolution. Charlie a finalement admis tous lesesoldollywoodiens, jusqu’au pire cliché : il
téléphone a sa mere a la scéne 148 pour se rendetti®on traumatisme. Gréace a ce
dénouement, il parvient a finir son scénario :tl@c lui est fournit par les personnages de
Susan Orlean et de John Laroche, I'intensité émoélhe par la disparition de son frere. Sa
vie amoureuse, la derniére intrigue, trouve unelfiaffronte sa passion et embrasse Amélia.
Il appartient désormais a son scénario, et y maemme en s’appropriant le réle du narrateur

dans la derniere scene (152). Il a enfin trouvglaee dans le récit.

Synthese :Le troisieme acte est complétement différent degxdpremiers. Il fonctionne
comme un film dans le film, avec une autonomie quescompléte due a sa structure. La
construction ternaire classique, annoncée a ladfirdeuxieme acte par McKee, est ainsi

rendue sensible aux spectateurs.

Synthese I.A. :Les trois actes du scénaricAdiaptationsont tous différents. L’introduction

présente le travail du scénariste qui doit adaper ceuvre littéraire. Dans le deuxieme acte,
le récit prend la forme circulaire propre a I'évidn et donc a I'adaptation, avant que le
troisieme acte ne termine le film en apportant dél&ments essentiels : le climax et une
résolution. Bien que les constructions de chaquiepdu scénario sont originales, Charlie
Kaufman opte pour une structure ternaire classidiae.manipulation des récits par le
scénariste est donc concentrée non pas sur ldwseupeénérale, mais dans le déroulement de

chacun des actes a l'aide de systemes d’enchastsemen

! Adaptation op.cit, p.96, ma traduction.
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I. B. La structure d’ Eternal Sunshine of the Spotless Mind

1. Composition du récit

a. Introduction & la chronologie du récit principal

L’obstacle majeur lorsqu’on approche I'étude destiaicture narrative du cinquieme
scenario de Charlie Kaufman, se situe dans la axitgl chronologique du récit. Afin de
pallier ce probleme, il faut, tout d’abord, recdtusr I'histoire dans une chronologie
classique. C’est-a-dire depuis I'événement le pluien, jusqu’'au plus récent. Cette
reconstruction nous permettra d’obtenir la strietde ce que nous nommerons le récit
principal.

L’histoire d’Eternal Sunshine of the spotless mipeut étre synthétisée en trois
moments principaux : avant, pendant, et apresabeiinent de la mémoire de Joél. Ce premier
ensemble est défini comme un récit qui contieritietous les autres, et dont le sujet principal

est I'histoire d’amour entre Clémentine et Joél :

Avant Effacement de la mémoire de Jo4‘al Apres R
Structure dramaturgique et chronologique de I'istd’amour entre Clémentine et Joél
(récit principal)

Figurel

Ce gu'il se passe avant, est entierement revécsildanémoire de Joél. C’est I'effacement de
sa meémoire, qui fait resurgir ce récit, selon deslalités que nous verrons plus tard. Il narre
principalement la premiere histoire d’amour entdién@ntine et Joél (que nous noterons
Récit A), depuis leur premiéere rencontre jusquedficement de la mémoire de Joél.

Durant le temps de l'effacement de la mémoire dél,Jse déroule trois autres récits
subordonnés au récit principal. L'un est constded’histoire entre Patrick et Clémentine : le
jeune homme tentent d’usurper la place de Joétiksant les souvenirs de ce dernier (récit
C). Le second peut étre défini comme I'histoiretdangle amoureux Mierzwiak/Mary/Stan,
et donc comme I'histoire de I'effacement de la mé&ede Mary (récit D). Enfin le troisieme
se superpose au récit de la premiére histoire diamtre Joél et Clémentine, alors que celle-
ci est en train d’étre effacée de la mémoire dwsél s’agit de la révolte de Joél qui tente

d’arréter le processus (récit E).
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La période en aval de I'effacement de la mémomwetient la résolution des récits C et
D, enclenchés précédemment, qui vont intervenidaehla seconde histoire d’amour entre
Joél et Clementine (Récit B).

Avant Effacement de la mémoire de Joél Apres
Récit A Récits C,D et E Résolution récit C et D
Récit B

Structure dramaturgique et chronologique de idiistd’amour entre Clémentine et Joél

Figure2

Cette tentative de restitution de la chronologéel'tlistoire matricielle présente des
caractéristiques intéressantes a noter. Tout ddalderrécit principal est structuré en trois
parties qui correspondent au « paradigme hollywaodi. Notons que ce n'est pas le cas
dans le scénario que nous étudions, puisqu’enutdgtant ce récit, Charlie Kaufman élabore
un autre schéma dramaturgique que nous décrirtérseulrement.

Cependant le récit matriciel du film répond a latéiae du récit classique. En effet, on peut
faire correspondre les trois principaux moments @ols actes comme les décrit Francis
Vanoye.

Les événements ayant lieu avant I'effacement aedmoire correspondent au premier
acte. Ce premier acte met tout d’abord en placgdéesonnages et la situation a travers la
premiere histoire entre Clémentine et Joél, etgmiésles causes de leur rupture et les raisons
qui ont conduit Joél a se faire effacer la mémoG&st cet événement qui plongera le
personnage principal dans I'acte 2. Celui-ci estcdoonstitué des conséquences de ce choix,
non seulement pour lui, mais également pour lesop@ages qui gravitent autour de lui.
L’acte 2 est celui de la confrontation(du personnage avec les buts qu'il s’est fixés¢ doe
obstacles qu'il va rencontrer.>En effet les récits C, D et E contiennent demékits et des
obstacles qui viennent s’opposer, ou au contraderaoél, a sauvegarder son amour pour
Clémentine. Cet acte 2 se termine par un deuxiemeg fort, souvent nommé ¢émax qui
se trouve donc étre la fin de I'effacement de lanmiée de Joél, qui renonce a lutter et perd

définitivement ses souvenirs de Clémentine. llodtit la résolution, c’est-a-dire le troisieme

1 VANOYE Francis,Scénarios modéles, modéles de scénaRodiers, Nathan, 1999, p.89. Nous avons déja
évoqué cette construction dramaturgique a propdsoiiieme acte ddaptation
2 .

Ibid., p.90
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acte. Joél et Clémentine muent par des troubleshpiygiques qu’ils ne comprennent pas,
finissent par se retrouver a I'endroit méme de fgemiere rencontre. lls se reconstituent une
nouvelle histoire d’amour (Récit B), mais cellesei trouve compliquée par la révélation de

leur premiere histoire (Résolution récits C et D).

Avant Effacement de la mémoire de Joél Apres
Récit A- Acte 1 Récits C, D et E -t&2 Résolution récit C et D
) ~ Récit B — Acte3
1% histoire d’amour “2°histoire d’amour

|

Structure dramaturgique et chronologique de Kiistd’amour entre Clémentine et Joél

Figure3

b. Description des récits secondaires

L’histoire principale est, comme nous venons dadatrer, divisible en 5 récits. Nous
les nommerons secondaires, non parce que nousaéeordons une moindre importance,
mais parce qu'ils sont constitutifs de I'histoirgingipale. lls ont pour caractéristique
commune leur construction qui correspond une ndéaifels a une structure dramaturgique
ternaire. Afin de les distinguer, nous déterminerdaux catégories de récits. D’'un c6té, les
deux qui sont entierement vécus par le personnageigal (Récits A et B), c’est-a-dire, les
deux histoires d’amour avec Clémentine, avant edsapeffacement de la mémoire de Joél.
Et de l'autre c6té, les récits C, D, et E, dont padie seulement, plus ou moins grande, est

percue par le héros.

-Récits A et B :

Les deux rencontres et histoires entre Joél en@iéine sont relativement similaires
et font écho l'une a l'autre. Leurs structurespsirétablit la chronologie, sont semblables.
Tout d’abord Joél s’interroge sur sa relation ageo ancienne fiancée Naomi, puis il
rencontre Clémentine dont il tombe amoureux. llgléeouvrent I'un et l'autre. |l s’agit du
premier acte. Le deuxiéme acte, beaucoup plusltmsgie la premiére histoire d’amour, est
constitué par le déroulement de leur relation. Danspremier temps, leur amour est

fusionnel, puis dans un deuxieme temps ils se ootdnt 'un a l'autre. L'événement
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principal de cette période, commun aux deux hisfiest leur venue sur le Charles River
gelé qui symbolise leur union. Ce second actersdirie par le climax de la séparation. Enfin
la résolution les conduit la premiere fois a seefaffacer leurs mémoires pour s’oublier
réciproqguement. La seconde fois, la résolutiontnd@s menée a son terme. Nous sommes

confrontés a une fin ouverte ou I'avenir du coupest pas certain.

Récit A
Rencontre (Al) Relation puis confrontat{é?) Effacement (A3)
Scénes : 120-143 Scénes : 114-119 ;10810838 ; 92 ; 85; Scénes : 25-47
| 86: 6S-71: 6€: 65: 6C-63: 5355
Structure dramaturgique et chronologique de la prehistoire d’amour entre Clémenting et
Joél
Figure4
Récit B
Rencontre (B1) Relation puis confatiuin (B2) Ecoute (B3)

Scénes : 1-16 ; 149-150; Scénes : 161-16 Scénes : 168
152 ;154 ; 157-159 | | >
Structure dramaturgique et chronologique de la @@ histoire d’amour entre Clémentine

et Joél

Figure5

-Récits C, D et E :

Les trois autres récits, qui naissent tous pengaatia mémoire de Joél se fait effacer,
peuvent étre décrits comme des récits subordonmésca principal. En effet, ils sont tous
trois sous sa dépendance :

- Récit C: le récit de lhistoire entre Clémentie¢ Patrick nait du choix de

Clémentine de subir I'effacement, choix qui enclende début de I'acte 2 du récit

principal. Le Récit C est donc subordonné en ces seril n’est qu'une conséquence

du récit premier, et qu’il va venir compléter cetuiors de sa résolution.

- Récit D: Il débute lorsque le personnage Howstkrzwiak intervient sur

I'effacement de la mémoire de Joél et se trouveronté a son ancienne amante,

Mary. De la méme maniére, ce récit complete letrpancipal et influence sa
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résolution. En effet, aprés que Mary a rendu lessattes audio des témoignages des
victimes de I'effacement de mémoire, Joél et Cl@merentrent en conflit.

- Récit E : la révolte de Joél qui prend cons@ede ce qu’il perd en ce faisant
effacer la mémoire est également subordonné. liestconséquence directe du récit

premier et ne prend sens qu’avec celui-ci.

Ces trois récits, a I'image des deux récits sedoeslaécrits ci-dessus, présentent des
structures ternaires. Cependant leurs chronologiesont pas modifiées par des flash-back ou
des flash-forwards. La forme ternaire est doneagddl I'intrigue du film.

Le Récit C est introduit par le personnage de #&qtgqui évoque a Stan sa relation
avec Clémentine. L'acte 2 est déclenché par lagidemme perturbée, par le manque de
souvenirs, et qui ne parvient pas a étre satisflt@atrick. Celui-ci cherche une solution en
usurpant le r6le de Joél, mais n'y parvient pas.ré@t trouve sa résolution lorsque Joél
récupére sa place et que Patrick est définitiverdenté.

Le Récit D débute par la présentation de la relagiotre Mary et Stan, et entre Mary
et Mierzwiak. L’événement déclencheur de I'acte €8t l'arrivée du Professeur dans
I'appartement de Joél. Il tente alors de s’écatteMary pendant que celle-ci succombe au
charme de son patron. Le climax de ce récit sutdims de la révélation de leur ancienne
relation, effacée de la mémoire de la jeune fenmmedroisieme acte est la fuite de Mary, qui
se traduit par la réappropriation de ses souvesinss forme de cassettes audio et la
distribution de celles des autres victimes de tgmise, dont Clémentine et Joél.

Le Récit E débute lorsque Joél commence a acqueégiposition de spectateur durant
I'effacement de sa mémoire. Tout d’abord il se dddi®, puis parvient a s’en distancier, et a
commenter les événements. Le deuxieme acte deciteesé occupé par la lutte de Joél qui
tente de sauvegarder ses souvenirs en inventast cesse de nouvelles solutions pour
conserver intact sa mémoire. Enfin devant I'imploiigé de la chose, il abandonne le combat.

Il se laisse alors emporter sans résister maisppréaiant intensément chaque instant qu'il

revit.
Récit C
Introduction (C1) Tentative d 'upation (C2) Rejet de Patrick(C3)

Scenes : 52 ; 57-59 ; 68| Scenes : 73-74 936,111 | Scenes : 147 ; 156 : 162 ;
163A .

Relation entre Clémentine et Patrick
Figure6
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Récit D

Introduction (D1) Rapprochement Mary/Hot®2) Souvenirs de Mary(D3)
Scénes :52 ;64 ;72 ;8991 Scénes: 94 196; 107 ; Scénes : 122 ; 144-14@8
{ 109-110 | 151 ;153 ; 163A
Relation entre Mary, Mierzwiak et Stan

Figure7
Récit E
Réveil et prise de conscience (E1) Tentatdigerses (E2) Abandon (E3)
Scenes : 47-51 ;53-56 ; 69-71;  Scenes : 85928 95-96 Scenes: 114-121 ;124-143

78-82 | 98-105 |

Lutte de Joél contre I'effacement de sa mémoire
Figure8

Synthése : Les cing récits que nous venons de décrire ont stesctures linéaires
particulierement classiques et transparentes lersgous reconstituons la chronologie,
contrairement a la redistribution qui en est fdié@s le scénario. Ce travail de description de
la composition des différents récits peut pardastidieux. Néanmoins, il est nécessaire d’en
maitriser les structures, afin de pouvoir décrinessambiguité, et beaucoup plus clairement la
structure du scénario Bternal Sunshine of the spotless miieh effet, tous les récits dont
nous avons étudié ici les structures dramaturgicgmd étroitement liés, et parfois imbriqués
les uns dans les autres. De plus, certains sordng#usés lors de I'éclatement de leur
chronologie. Charlie Kaufman reconstruit ainsi @eiveaux schémas dramaturgiques, dans
lesquels les différents actes constitutifs de chalas récits ne jouent pas les mémes réles que
dans leurs constructions fondamentales. C’est atusle de la restructuration de I'ensemble

gue nous pourrons discerner les choix effectué$aseur.
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2. Composition de la structure générale du scénario

a. Structure narrative de I'acte introductif

La chronologie du scénario ne suit pas celle di pgincipal. L'introduction que nous
propose Charlie Kaufman est celle de la deuxiemeomtre entre Joél et Clémentine (Récit
B1), qui se trouve étre le début de la résolutiométit principal. Nous entrons dans I’histoire
de Joél et Clémentine, non pas au déebut de celle&is a son recommencement. C’est
également avec elle que se clét le scénario. Laiélme histoire de Joél et Clémentine (le
Récit B) fournit donc le cadre du scénario. Lesemutécits viendront le commenter, apporter

un éclairage.

Bl - FinA3 - gemble des autres récits - eB23
Deuxiéme rencontre

v

Déroulement narratif du scénario
Figure9

Le flash-back initial :

Cet éclairage est d’autant plus nécessaire querdmi@re partie de la deuxieme
rencontre qui figure en ouverture du scénario éaiplace a la premiere histoire entre
Clémentine et Joél, la conclusion du récit A (\Vahéma ci-dessus). Le scénario simule ainsi
une ellipse temporelle, dont la durée ne nous &stppécisée, qui suggere que I'histoire dont
le début vient d’étre narre, se termine mal. DanscEéne 19, Joél entre chez lui et croise son
voisin de palier Franck, qui nous confirme que itaipn du héros est due a Clémentine :
« Tu es chanceux d’avoir Clémentine, toi. Ellevesiment sympa® L’effet de succession
temporelle est assuré par I'action de Joél qua finl de B1, sort de chez Clémentine pour
rentrer chez lui (scene 16). La différence notaldecomportement du personnage est le seul
élément qui marque que le temps a passeé. Ce roastghs une indication extérieure comme
un carton qui, dans le scénario, marque le passageautre instant du récit, mais uniqguement
le comportement « agité » du personnage princgtgeut-étre, si le spectateur est attentif, la
réflexion de Franck. En effet, la deuxieme renaeintre Joél et Clémentine (B1) se déroule

sur une seule journée, pendant laquelle Joél n& ma croiser Franck et lui parler de

! KAUFMAN Charlie, Eternal Sunshine of the spotless miNegw-York, W.W.Norton & Company, 2004, p.24,
scene 19, ma traduction.
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Clémentine, dont le voisin devrait logiguement igmol’existence. Puisque le spectateur
pense gu'il s’est passé quelque chose qu’on Iunesacette ellipse projette une ombre sur
I'histoire, que I'ensemble des récits suivants gaair eclairer. En réalité le spectateur assiste
a un flash-back mais la nature de ce procédé nestuieévélée que lentement, par succession
d’indices.

La rencontre de Joél et Clémentine constitue @mjar instant dramaturgique fort,
mais par le mystére qui lui succéde —Pourquoi Jdé&hnge-t-il soudainement de
comportement ? - il est directement relié a 'emteé jeu de Stan et de Patrick. Ces derniers
pénétrent dans la chambre de Joél une fois ceknadrmi et vont procéder a I'effacement de

la mémoire.

Introduction du processus de 'effacement :

Le début de I'effacement reprend les scenes prétegiedans I'ordre chronologique
inverse. La narration indique ici comment le preossd’effacement va fonctionner. Le
spectateur est donc invité a comprendre que legsaui vont suivre, sont antérieures et non
postérieures aux événements.

Dans un premier temps, l'action prend le cours dcitrde la premiére histoire
d’amour (Récit A) au début de son troisieme aaiesgue Joél découvre que Clémentine a
choisi d’effacer ses souvenirs (Scéne 27). Le hesoapprendre I'existence de I'entreprise
qui efface les souvenirs, Lacuna Inc. et permetiingi au spectateur de la découvrir avec le
héros. Il décide d’appliquer a lui-méme l'effacemnda mémoire, et suit la procédure qui le
conduit a I'événement de la scene 17, lorsqu'iltreerchez lui pour se faire effacer la
mémoire. Nous sommes donc encore dans une paitieroduction, ou lidentité des
personnages secondaires est révelée.

La fin de cette partie se situe a la scene 46¢qlmdatrick apparait comme un rival
pour Joél. Rapidement aprés, a la scene 53, naistaaens a la séparation du couple
Clémentine/Joél, climax du récit A. Le démarrage’ldistoire entre Clémentine et Patrick
(Récit C), s’effectue donc simultanément au pasdag&acte 3 a I'acte 2, du récit A. Comme
si la séparation des uns conduisait a la créatiotedixieme couple.

Nous pouvons déterminer la fin du premier tempstaduction de I'ensemble du
récit avec cet événement. Puisque non seulemenhauneelle intrigue est lancée — et nous
connaissons déja Clémentine et Patrick, les proiatgs -, et parallélement la séparation de

Joél et Clementine commence a étre expliquée.
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B1(Deuxieme rencontre)Flash-back . A3 (Décision effacement mémoire) AZte
Introduction Joél et Clémentir‘ve fin }43 Introduction Lacuna Inc. A2

»

I »
Scenes 16-17 Scenes 47-53
Structure narrative du premier acte du scénario

FigurelO

b. Structure narrative du deuxiéme acte

Ce deuxieme acte commence par un processus nammitifeau, qui permet de
présenter simultanément les actions ayant lieu tan¥moire de Joél et celles qui ont lieu
dans sa chambre. En effet, les voix de Stan ettt se font entendre dans la scéne 47 qui
se déroule dans la mémoire de leur patient. Dangdes scenes qui suivent, les deux actions
sont mises en parallele. Joél prend consciencé prLit entendre ce qui se passe autour de
son corps endormi et reporte son attention survoes tandis que son souvenir subit
I'effacement. L'attention du spectateur, qui a petgutes les scenes précédentes a travers le
regard du héros, est ainsi déplacée depuis leseroay vers l'effacement lui-méme.
L'importance des personnages qui pratiquent I'effaent est donc ainsi amplifiee et
I'histoire entre Patrick et Clémentine, peut étreoecée (Récit C). L’histoire de Mary et
Mierzwiak (Récit D) n’est pas encore commencée rabésest tout de méme annoncée, avec
la venue de Mary. Cette focalisation sur l'instanésent conduit Joél a s’extraire de sa
position passive, qui consistait a revivre ses epirg sans les commenter. |l prend
conscience de l'existence du monde ‘supérieur sdaguel deux techniciens s’occupent de
lui et se place en spectateur de ses propres sosiviérs’'agit donc également du tout début
du récit E qui introduit un ‘nouveau Joél’ capatieprendre de la distance avec I'effacement.

Ce premier mouvement du second acte fait donc é@néag trois récits (C, D et E), et
propose ainsi de nouvelles problématiques. Dansdmoire du héros cohabitent donc la
premiere histoire d’amour (Récit A), qui dure juggla fin de I'effacement, et le récit de la
lutte de Joél (Récit E) qui s’y superpose. Le gotaste principal de ces deux récits est Joél,
c’est pour cela que I'on assiste a un véritableodbément. Le personnage se voit lui-méme
déja quelques instants auparavant pendant la s$€ne< Joél marche dans la rue. Il voit
devant lui une bréve image de lui-méme portant dmcs poubelles’>ke dédoublement ne

prend sens qu’'a la scéne 46A, ou il comprend genibit un souvenir :

! Eternal Sunshine of the spotless mjig.cit.,p.31, scéne 34, ma traduction.
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Un Joél, en dehors de lui-méme, se regarde lui-ng&mka chaise. [...]
LE JOEL DEBOUT
Mais comment puis-je...me tenir ici et...oh mon dieu, u

déja vu ! Déja vu ! (se tenant la téte) C'est tabat..”

Ce premier mouvement illustre la lente séparatiorcalple de Clémentine et Joél, a
I'aide de scenes bréves qui s’organisent dans dre athronologique inversé. Il s'agit de la
fin du second acte du Récit A. Au fur et & mesweedour en arriére, les différentes raisons
de laffrontement et de l'incompréhension sonta@gtes. Parallelement, Joél percoit
quelques informations provenant des récit C ef’@rrivée de Mary dans I'appartement, par
exemple, ou le coup de téléphone de ClémentindriclRaCe sont les perceptions auditives
de Joél qui, a chaque nouvel événement, permatterfaire le lien entre les deux univers
véritablement juxtaposés. Ainsi Charlie Kaufman distctement en opposition la séparation
du couple Clémentine/Joél (récit A2), et la réuelat de I'existence du couple
Clémentine/Patrick (récit C1). Ces deux niveauxétst qui prennent place dans des espaces
temporels différents au niveau du récit principgdnt de ce fait placés dans une unité
temporelle et un espace narratif commun — a défane unité spatiale.

Cela conduit a faire apparaitre I'événement pbaiaur du récit E lorsque Joél prend
conscience de ce qu’il est en train de perdre géc&0-71). On peut alors déterminer avec
cet événement un nouveau mouvement dramaturgigusinailtanément un nouveau
processus narratif. En effet, le héros assistels@mement a I'effacement de ses souvenirs et
a l'usurpation d’identité dont il est victime : Hek prend la place aupres de Clémentine en
s’appropriant les souvenirs de Joél. Voyant disparaon identité, le héros est obligé de
réagir et donc de se rebeller contre la procédutié ept en train de subir. Il fuit alors les
scenes de souvenirs en entrainant avec lui Cléngerfli partir de cet instant, le personnage
de Joél est en partie responsable de l'actionc’est lui qui décide de retourner dans des

souvenirs déja en grande partie effacés, commedeluacuna Inc..

! Eternal Sunshine of the spotless miopl.cit, p.39, scéne47, ma traduction.
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Joél perd Clémentine
Mémoire de Joé— A2 (relation Joél/Clémires) i

v

| El L'effacement coemmae | E2 Joél tente de fuir R

Réalité :
C1 (relatioatfick/Clémentin C2 R
Patrick prend la place de Joél "

Acte 1 D1 L'arrivée de Magrturbe le processus

v

Structure narrative du deuxieme acte du scénaran(jgre partie)
Figurell

Ce deuxieme mouvement est donc marqué par unegéndénce relative du
personnage de Joél qui devient un moteur du récdéeidant de se rendre dans tel ou tel
souvenir. Il parvient a communiquer avec la Clénmentle ses souvenirs dans la scene 85 et,
avec elle, tente de sortir du processus. Il ousseybux dans la réalité, Joél n’est alors plus
un personnage passif mais actif. C’est lui qui gren charge le récit, tandis que Stan ne
contréle plus son patient. Cet événement provodjneident perturbateur du récit D :
I'arrivée de Mierzwiak aupres de Mary et de Staa.directeur de Lacuna Inc., pendant
plusieurs scenes, lutte contre l'indépendance ééetomontre ainsi a son employée Mary
I'étendue de son talent. La tentative de relancegdit A2 par Mierzwiak joue donc un réle
dans son histoire d’amour avec Mary, elle est dtiste du deuxiéme acte du récit D.
L’opposition entre Joél et Mierzwiak permet d'ingéier le récit E et devient un moment
dramaturgique majeur du scénario.

A partir de la scene 94, les quatre récits siamdéls ont dépassé le stade de
I'exposition, chacun d’eux propose des confrontetigui vont les conduire a leurs degrés
dramatiques les plus intenses. Le deuxieme mouveguennous venons de décrire, met en
jeu une importante interaction entre les récitdDAet E qui déroulent leur deuxieme acte.
Puisque nous avons déterminé le début de ce deexigmavement au début de la rébellion
de Joél a l'intérieur de ses souvenirs, nous pasivam marquer la fin au moment ou il

abandonne la lutte, a la scéne 105.

36



Mémoire de Joé— A2 (relation Joél/Clé mire) —
v Lutte Jderzwiak

E1 (Joél supit) E2¢Uagit) 1 E3
Réalité : Sceéne 105
D1(relation M#stan) D2 (relation Mary/Mieriak)

Scenes 9Z2-94 (arrivee derkivia
C]f eatrick prend la place de Joél
I

v

Premiere partie - Scénes 71-83 - Bagn& partie
Structure narrative du deuxiéme acte duaigiideuxieme partie)

Figurel2

Lorsque le récit E, parvient a son troisieme aatkaque récit retrouve son
indépendance. Joél ne s’oppose plus a l'effacemhersies souvenirs et laisse se dérouler les
souvenirs de sa premiére histoire avec ClémenRéei{ A) qui va ensuite remonter jusqu’a
son commencement.

L’arrivée de la femme de Mierzwiak déclenche lenalk dramatique du récit D, avec
la révélation de I'ancienne relation entre Margah patron.

Le récit C, qui a progressé parallelement aux auparvient également a son climax,
lorsque Patrick récite les paroles de Joél, allawgda Charles River a ses c6tés. Clémentine
n'est définitivement pas satisfaite et désire mmthez elle. L’'usurpation d’identité n’a donc

pas fonctionnée.

Le troisieme mouvement du deuxiéme acte commenge €o amenant chaque récit a
son point dintensité dramaturgique le plus élevées résolutions des relations
Mary/Mierzwiak (Récit D) et Patrick/Clémentine (R€B) ne sont pas encore évoquees, elles
sont repoussées dans le troisieme acte du scéBarites deux scenes (122 et 123), évoquent
la douleur de Mary qui retrouve lI'enregistrementiaude son ancienne confession avant
gu’elle ne se fasse effacer la mémoire. Mais ddlas encore partie du climax émotionnel du
récit D, qui vient se juxtaposer a celui que créestrécits A et E pendant ce troisieme
mouvement.

En effet, a partir de la scene 114, la narrations®entre sur la résolution de la lutte
de Joél (Récit E), qui se superpose au premierdacta premiere histoire d’amour (Récit A).
Ce nouvel ensemble narratif peut étre défini coneneimax de la structure dramaturgique
du scénario. Il est déclenché, tout d’abord pdvdfalon de la lutte par Joél, puis par les

scenes qui font le lien entre l'acte 1 et I'actd2récit A, notamment celle de la premiére
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relation sexuelle entre Joél et Clémentine. Puwstilintensifié par le retournement narratif du
récit A1, dont I'ordre chronologique ne sera regpagu’a la toute fin, avec le récit de la

journée ou Joél a rencontré pour la premiere fegsn€ntine.

Mémoire de Joél : A2—! A1——1  Alordre chronologiqﬂk
Scénes 120-121 (climax) Scéne 143
ER E3 (climax) |
Réalité : Scenel05

D2_irﬁax
Scénes 122-123 (Mary écoute saetiasp
C2 Clima
1
Scedé9-111

»

Structure narrative du deuxieme aate@énario (troisieme partie-climax)
Figurel3

c. Structure narrative du troisieme acte

On peut déterminer deux parties dans le troisiérteedu scénario, a partir de la fin de
I'effacement de la mémoire de Joél. On quitte ddéfinitivement ses souvenirs, la premiere
histoire d’amour (Récit A) et la lutte de Joél (REE) étant terminés, pour revenir aux
résolutions des autres récits. La fin des relatidiary/Mierzwiak (Récit D) et
Patrick/Clémentine (Récit C) sont traitées en pelmlet en toute indépendance. L'essentiel
de cette premiere partie est consacré a la résolde I'intrigue entre Mary et son patron,
dans laquelle la secrétaire tire les conséquenesdldrniers événements, en restituant aux
personnes concernées, les dossiers des multifdesfents de mémoire.

Au méme instant, la seconde rencontre de Joél @néitine (Récit B) débute : le
héros se réveille chez lui et ne se souvient qudatemi, son ancienne petite-amie. Il s’agit
de l'illustration du flash-back initial. Les scenEs7 et 158, reprennent les scenes 1 et 16 pour
faire repartir le récit a partir ce cet instantngiila boucle narrative, qui avait été ouverte a la
scéne 1% est définitivement fermée. Cette deuxiéme paegeend donc la deuxiéme histoire
de Joél et Clémentine (Récit B), au moment ou wasir le deuxieme acte, c'est-a-dire
lorsque débute la nouvelle relation des deux peages. Le nouveau couple est mis

rapidement dans une situation de conflits qui eaisde la résolution du récit D, c’est-a-dire

! Voir Figure10
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la révélation de leur ancienne relation. Le récitq@ant a lui, se termine définitivement
lorsque Patrick constate que Joél a repris sa plapees de Clémentine. Mais il ne vient pas
perturber le couple. Il ne fait qu’introduire unipiode vue extérieur a Joél et Clémentine qui

n’existait pas auparavant.

L’ensemble de la fin du scénario est occupé paltelexieme acte de la deuxieme
histoire de Joél et Clémentine (Récit B), qui seire sans une réelle résolution comme nous
'avons déja précisé préecédemment. La constructennative du scénario possede donc une
fin ouverte, tout en fournissant malgré tout ungohdtion a I'ensemble des quatre autres

récits qui constituent le récit principal.

Réalité : Scénes 157-158 (D@roént flash-back)
| Bl | B2 réception cassettes : conflif (B&ne 168) >
- Fin ouverte

D3 (Mary envoi,e-"l'é‘s cassettes)
| C3 (Patrick estlex |

I I
Acte 2 Scene 144 Acte 3 Scene 163

v

Struaurarrative du troisieme acte du scénario
Figurel4

d. Synthese

Cette analyse de la structure narrative du scémbiEternal Sunshine of the Spotless
Mind nous a permis de mettre en évidence I'agencenentidq récits dont est composé le
récit principal. Malgré la déconstruction, puisémrganisation des différents récits, il nous a
été possible de mettre en évidence un schéma drajitpte classique ternaire. Ce que
Charlie Kaufman démontre ici, est que certains él@mde récits, placés dans des situations
différentes, peuvent changer de fonction. Le capasiculierement évident pour ce que nous
avons appelé l'acte 1 du récit A, c’est-a-direttanluction de la premiére histoire d’amour
entre Joél et Clémentine. Nous avons vu que, igidié de I'histoire avait été chronologique,
cet acte était celui de lintroduction des persmes, de leur rencontre et de leur coup de

foudre. Le déplacement de cet acte a la fin du diil'effacement de la mémoire de Joél,
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apres les climax des autres récits (C, D et Eudbst aprés la narration de I'ensemble de
I'histoire d’amour (Récit A3 et A2), le transfornea climax du récit principdi Mais il en est

de méme pour le début de la deuxieme rencontre ¢Bil)devrait figurer apres la fin de
I'effacement, c’est-a-dire au commencement du démant. || est au contraire le premier
événement du scénario et devient ainsi un réaibdoicteur. Ces changements effectués par
Charlie Kaufman révelent une volonté de décongrlerrécit afin de le soumettre a une
logique différente dans celle qui régirait un r@tassique. Ici la construction narrative obéit a

un systeme que nous allons chercher a identifiaragtalyser.

! Voir Figure13
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I. C. Analyse des modalités de narration

A travers l'analyse des structures narratives asx scenarios, il apparait que les
modalités de narration sont multiples et diverdésus avons vu que damsdaptation le
personnage du scénariste prenait parfois en clenmggration des récits enchassés. Dans ces
derniers, nous pouvons discerner également dege<taarratifs, celui de Susan Orlean et
celui de John Laroche. Nous avons également misdia sur les variations de points de vue
dans le scénario Hternal Sunshine of the Spotless Mimdais Joél prend également en
charge la narration du récit de certains de sesesins. Nous avons détaillé les schémas
dramaturgiques et narratifs des deux scénariasyubk faut maintenant nous interroger sur
I'organisation et I'utilisation de ces différentarmateurs. Notons cependant qu'il existe peu de
théories sur la narration au niveau du texte scstitpre. Encore une fois, cet objet peu
conventionnel, est au carrefour des études litEsagt filmiques. Nous chercherons donc,
dans un premier temps, a identifier les outilsples adaptés a I'étude de la narration dans le
scénario. Ensuite nous étudierons les variationprges en charge de récits qui dépendent

d’un récit principal, en décrivant les difféerentrmateurs.

1. Modalités de narration dans I'objet scénario

La narration est toujours prise en charge paramateur. A partir de I'instant
ou il y a récit, il y a narration et donc narrateQue ce soit pour le récit littéraire ou le
récit filmique, les études de narratologie ont permi’en donner une définition
relativement précise. Nous prendrons comme poimtégart, la proposition de Francis

Vanoye qui, danRécit écrit, Récit filmiquerécise le rdle du narrateur ainsi :

S'’il nintervient pas toujours en personne dangilgt, le narrateur impose sa présence
par le choix des éléments placés sur le « devald deene » et par les fonctions ou les
réles qu'il leur fait tenir. [...] Le récit est orga@ selon une double exigence :

- celle d'une structuration interne cohérente [...]

- celle de la (re)présentation a un narrataire ééé est donné a lire (écriture), donné

a voir-entendre (filmj.

1 VANOYE FrancisRécit écrit, Récit filmiquePoitier, Nathan, 1999, p.12
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Le théoricien confie donc ici le méme rble a urraigur de récit scriptural qu’a un narrateur
filmique. Il n'indique aucune différence alors gueus pouvons en déterminer une au niveau
de l'identification du narrateur. En effet, « lecitéscriptural jouit [...] d’'une situation
relativement privilégiée, en apparence du moingque le narrateur y joue tres souvent son
réle de maniére explicite'» Qu'il soit omniscient ou pas, le narrateur estiléanent
repérable dans le récit scriptural. Il n’en est g@snéme dans le récit filmique. Selon André
Gaudreault, le récit filmique ne peut pas résujiee de deux instances (auteur et narrateur
explicite) « pour des raisons qui tiennent, au fmemier chef, de la nature méme du média
envisagé  En se référant aux travaux d’Albert Laffay, ilmme la troisiéme instance
narratrice, le « grand imagier » ou encore le «atewr filmique 3. Il ne nous appartient pas,

a ce moment de notre réflexion, de discuter I'exise de cette instance narratrice, que ce
soit au niveau du film ou au niveau du scérafdpus postulerons simplement I'hypothése

de son existence dans les récits qui nous intéresse

Le mode de narration commun au récit scripturabetrécit filmique, est celui
directement pris en charge par un personnage et li®ra sa subjectivité. Dans le récit

filmique, Christian Metz établit deux types énotisacourants :

- la voix-in qui appartient & un personnage de Idiist « plus ou moins
privilégié, ayant statut de narrateur premiér ».
- la voix-off, d’'un narrateur qui serait lui complatent extérieur a I'espace-

temps de I'histoire, c’est-a-dire extradiégétique.

Metz souligne la difficulté pour la premiere de maintenir. Pour rester —in, le
narrateur doit figurer & I'image. Si le récit qual pris en charge est illustré par le récit
filmique, il se transforme en voix-off et peut aorapidement disparaitre : son activité
narratrice risque de répéter I'image. « Le film fp@ontrerles actions sans leires »°, écrit
André Gaudreault et donc le narrateur disparaipiiit de I'image. Le récit scriptural

s’oppose a la difféerenciation entre —in et —off, keavoix est constituée de la méme matiere

! GAUDREAULT André,Du littéraire au filmique Paris, Armand Colin, 1999, p.19

2 |bid., p.20

®bid., p.21

* Voir infra I11.C.1.

® METZ Christian,L’Enonciation impersonnelle ou le site du filRaris, Méridiens Klincksieck, 1991, p.47
® GAUDREAULT André et JOST Frangoise récit cinématographiquéaris, Armand Collin cinéma, 2005,
p.39
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qgue le récit : de mots. Les livres « n'ont de vgixe métaphorique, [ils] sont dispensés de
choisir entre le in et le off'y explique Metz. Que le narrateur soit intradiégéei ou
extradiégétique, le procédé énonciatif reste le engmisque dans les deux cas le récit
scriptural « dit » les actions.

Ce qui distingue le plus le scénario du récitaral est sa capacité a devenir
filmique. Ainsi les voix sont traitées comme tel]lex non comme de la narration. Les
indications de dialogues sont séparées des indiaicéniques. Il y a également deux types
éenonciatifs dans le récit du scénario, la voixdimaevoix-off. On peut alors distinguer deux
types de prise en charge de la narration. Le sicérespecte donc les mémes regles que le

récit filmique.

2. Modalités narratives dans les scénarios

Afin de recourir & des terminologies précises,snoammerons le type de narrateur
que nous venons de décrire : «l'instance narrdittti@e », comme il nous I'est proposé dans
I'ouvrage Esthétique du film Les auteurs précisent qu’elle doit étre « mded I'histoire et
[...] explicitement assumée par un ou plusieurs perages > Nous en trouvons de
multiples occurrences dans le scénaridddiptationavec le personnage du scénariste Charlie
en premier lieu, mais également le personnage {eutaaliste Susan Orlean et du voleur
d’orchidée John Laroche. A plusieurs reprises Ghadmmence a élaborer son scénario. La
narration est alors transmise soit par sa pens@&adure en voix-off (scenes 23-51-78-152)
soit directement par ses paroles en voix-in (sc&te®t 150). Ces différents débuts de
narration ne donnent pas toujours lieu a une ittisin visuelle et reste parfois du domaine
oral. Cependant, certains ouvrent sur des imagdsstons, qui font disparaitre I'instance
narratrice fictive. Il en est de méme lorsque Susaclienche le récit de I'histoire de John
Laroche. Elle prend en charge le récit (scene deetent a son tour une instance narrative
fictive. Enfin John Laroche, a la scéne 68 occapgldce de narrateur alors que le flash-back

qui illustre son récit se termine :

! METZ Christian,L’Enonciation impersonnelle ou le site du filop. cit, p.49
2 AUMONT Jacques, BERGALA Alain, MARIE Michel et VENEET Marc,L’Esthétique du filmParis, Armand
Collin cinéma, 2004, p.79
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[Scéne 67] EXT. RUE — JOUR
Peu aprés l'accident : police, ambulances, les #eiixres défoncées [...]

LAROCHE

Lesquels sont morts ?

AMBULANCIER

Monsieur, s'il vous plait, ne bougez pas la téte] [
[Scéne 68] INT. CHAMBRE D'HOPITAL — JOUR
Laroche, dans un costume de deuil, est assis aderes femme plongée dans le coma.

LAROCHE (VOIX-OFF)
J'ai tué ma mere, vous savez...et mon oncle. Hum..tC@ame ca
que j'ai perdu mes dents de devant. (gloussemeémeHEemme a été

dans le coma pendant quelque chose comme troisreesha

Dans ces trois dernier cas, les narrateurs enixoix+ off disparaissent rapidement lorsque
leurs récits sont illustrés. Mais cette constructaisse supposer que ces instances narratrices
fictives sont responsables des récits qu’ils omt-reémes débutés. On peut parler de
phénomene de &égétisationd’éléments qui n'appartiennent en fait qu'a la aton. I
arrive en effet que le spectateur soit amené @part compte de la diégese ce qui est une
intervention notable de linstance narrative daesdéroulement du récft»Lorsque les
images, ou dans le cas du scénario, les descspsi@ttachent a illustrer une histoire dans
laquelle I'instance narratrice fictive est abser#e« mise en scene » continue de donner
I'impression de dépendre d’elle. En réalité, latrélmique est pris en charge par 'instance
narrative supérieure qui établit le récit du sciendans son entier. Elle ne fait qu’enchéasser
ces difféerents récits dans le récit principal. (elactionne dans les deux cas auxquels nous

sommes confrontés, c’est-a-dire lorsque le namratemnmence ou termine le récit. Ce

! Adaptation op.cit., p.45, ma traduction.
2 AUMONT Jacques, BERGALA Alain, MARIE Michel et VENEET Marc, L’Esthétique du filmop.cit, p.84
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phénomeéne repose sur umastulat de sincérité' que le spectateur adopte consciemment
ou non :

[Le spectateur est conduit a] accepter de nombsebssarreries ou a les gommer
mentalement : le fait que le narrateur lui-mémederts le monde diégétique de I'histoire
gu’il est en train de raconter, montré de I'extérjele fait aussi que chacun des
personnages a sa propre voix et pas celle du earrdée fait encore que tout nous est
montré en détail (faits, gestes, décors) alorsl@meémoire du narrateur se devrait d’étre

limitée, etc?

Ce postulat est plus instable lorsqu’on songe arrateurs qui n'ont pas été présents dans
I'histoire qu’ils racontent et qui nous est décriéénsi ,lorsque Charlie débute un nouveau
scénario a la scene 54, il commence par racontamemt Darwin a écrit la théorie de
'Evolution. Dans le cas du scénario, l'indicati@eénique est limitée a « DANS LE
BUREAU DE DARWIN » et « Darwin écrit» Mais le fait d'introduire une scéne comme
celle-ci transforme les paroles du personnage @harl images. Il s’agit donc bien d’'un
processus totalement arbitraire qui repose sucdjaation par le spectateur que l'indication
dans le cas du scénario, ou I'image dans le cadnduprovient de Charlie. L'illusion est
donnée que le personnage scénariste obtient, poinstant, le pouvoir de monstration que
possede le narrateur filmique.

Dans le scénario Hternal Sunshine of the spotless miid)’y a qu’une occurrence
d’instance narrative filmique qui conduit a la puotlon d’images. Joél, durant I'effacement
de sa mémoire, parvient a commenter ses souvengrdaeraconter tout en les revivant. Le
procédé énonciatif est donc légerement difféerenisque cette fois le narrateur persiste en
VOiX-in :

[Scene] 86 — INT. APPARTEMENT DE JOEL — JOUR

[...] Joel regarde la pluie tomber de l'autre coté ldefenétre. Il sent la peau [de
Clémentine] contre lui. Il regarde ses jambes nees, entrejambe, ses pieds dans des
grosses chaussettes.

! GAUDREAULT André et JOST Francoike récit cinématographiquep.cit, p.46
2 |bid., p.46
% Adaptation op.cit., p.40, ma traduction.
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VOIX-OFF JOEL
Elle est tellement sexy. Je t'aimais ce jour lairde ce
souvenir. La pluie. Nous qui

trainons:

Une partie de Joél demeure soumis au récit mené&parinstance narrative d’'un ordre
supérieur, il n'est alors que personnage et nousy@ts entendre ses pensées en Voix-off.
Mais simultanément il se dédouble et devient namraen voix-in. De ce fait, il double la
narration un bref moment. Ce processus ne tendapasndre le personnage de Joél
responsable de la construction du récit, puisqueasation vient redoubler ultérieurement la
narration premiere. Ce n’est que lorsque que stioraenclenche le récit d'un nouveau

souvenir que l'illusion prend forme.

CLEMENTINE
Et si tu m’emmenais autre part, quelque part owejene trouve pas ?
(fiere)

Et nous nous cacherons jusqu’au matin

JOEL

[...] Hé, c’est peut-étre pas idiot..
[Joél] fixe la pluie sur la fenétre. Il commencpléuvoir dans la chambre. Puis :
[Scéne] 86A MONTAGE DE FRAGMENTS DE SOUVENIRS

Fragments de souvenirs : un trottoir mouillé cotidervers de terres ; une petite main
attrape un vers ; une flaque dans laquelle tombedettes de pluie ; de I'eau jaillissant
d’'une gouttiére cassée, des pieds d’enfants danbaltes en plastique jaunes ; un jeune

Joél riant et courant sous un abri pour se protégerorage soudain.

La succession d'images décrit dans I'exemple peodghlement un plus long souvenir
détaillé davantage. Chacun des souvenirs constituanécit —aussi brefs que possible pour

certains- le personnage de Joél est rendu resdendalda narration de chacun d’eux. Le

! Eternal Sunshine of the spotless mind, opgi66, ma traduction
2 Eternal Sunshine of the spotless mind, op jsi67-68, ma traduction
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processus de diégétisation que nous avons dééoégemment agit ici. L'instance narrative
fictive s’efface devant les images qu’elle prodmigis le postulat de sincérité fonctionne, car
elle est clairement désignée comme étant I'autearrécits pour deux raisons. La premiere
est que Joél est a lintérieur de ses souvenimguélis sont donc tous vécus a travers sa
subjectivité. La deuxieme est que la scéne suivanteespond a l'action proposée par
Clémentine et accomplie par Joél, c’est-a-dire vieouun autre souvenir, une nouvelle
histoire. Le postulat de sincérité fonctionne daintsi : la nouvelle histoire est choisie par
Joél, le récit est entierement vécu du point de deieloél, il est donc responsable de sa

narration.

Synthése : La narration dansddaptation est souvent prise en charge par une instance
narratrice fictive, c’est-a-dire le personnage #eiGGe, de Susan Orlean ou de John Laroche.
Seul le récit concernant I'écriture du script pasténariste n’est pas introduit par une figure
intradiégétique. Dans le casatérnal Sunshine of the spotless mitehsemble des récits, a
I'exception de I'exemple que nous avons cité, omtirpnarrateur I'instance qui structure
'ensemble du film, le narrateur filmique. Les desoénarios de Charlie Kaufman ne sont
pas des scénarios a narrateurs, mais la présertogigddmstances narratrices explicites dans
le premier, et I'apparition d’une figure similaidans le second, conduisent a une multiplicité
des points de vue. L'important travail sur la mashlon narrative et le choix de ne pas
soumettre le scénario a un narrateur défini, gedit explicite ou non, indiquent que la

structure du récit répond a un systeme particulier.

a7



I
Du métadiscours a la subjectiviteé : I'exposition

du récit
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Il. A. Spécificités métadiscursives

Dans I'étude des structures narratives a laquelies wenons de procéder, nous avons
pu discerner une pratique réguliere chez Charligfidan, qui consiste a multiplier les cas de
récits dans le récit. Ce n'est d’ailleurs pas llagwité de ces deux scénarios puisque déja
dans ceux d®ans la peau de John MalkovicHuman natureet Confession d’'un homme
dangereux les récits enchassés étaient présents. Le comttegiremier était d’ailleurs
directement I'entrée d’'un personnage dans la pealiadteur, il passait ainsi directement
d’un point de vue a un autre, d’'un niveau de réain second. Le scénaridHiliman nature
quant a lui, débutait par la prise en charge dit p& trois personnages-narrateurs différents.
Enfin Confession d’'un homme dangergwtant I'adaptation du livre autobiographique
eponyme de Chuck Barris, le personnage occupplat® de narrateur et se laissait aller a de
nombreuses digressions constituant autant de s&mitsdaires.

Cependant ce que nous proposent les scénarios altieCRaufman est la mise en
évidence de cette construction a l'aide de résitde récit, c’est-a-dire de métarécits. Nous
utilisons le préfixe méta- afin dindiquer qu’'uneotion s’inscrit dans un systéme
d’autoréférencé.Ainsi l'introduction d’'un scénariste chargé d'éerl’adaptation d’'un roman,
dans le scénario adapté de ce méme roman, estratigup totalement métadiscursive.
Cependant, tandis que les films évoquant I'élalmmad’un film sont assez fréquents a toutes
les époques et dans tous les Pales scénarios dédiés a la conception d’un sagnevire
par extension a la conception d’'un roman sont pambmeux. A notre connaissance, le
premier est.a Féte a Henriettede Julien Duvivier, produit en 1952, dont le suéma été
écrit par Henri Jeanson. Dans ce film, deux scsétemibloqués par la censure décident
d’écrire un nouveau scénario. L'un des protagosisterente des personnages et des
situations que le second critique et refuse. lhgeaainsi le scénario pour aboutir & un objet
parfait. Leurs descriptions aboutissent a la misengage simultanée du futur film, qui se
modifie au grés des différentes suggestions dex deteurs. Le scénario final apparait
d’avantage comme le résultat d’'un cours sur l'artsdénario, que comme le résultat de la

coopération de deux scénaristes. Nous pourrongrégat évoquer le film d’Alain Resnais,

! Les avis divergent au sein des théoriciens dualgagur I'utilisation du préfixe méta-. Il ne napartient pas
d’introduire ici le débat, et nous nous contenterghutiliser la définition que nous venons de danne

2 Citons dans 'ordre chronologique et sans soueishdwstivité King-Kong(Merian C. Cooperl933),La Nuit
américaine(Francois Truffaut, 1973Fd Wood Tim Burton, 1994) Scream AWes Craven, 1997)e Projet
Blair Witch (Daniel Myrick, 1999)Hollywood EndingWoody Allen, 2001)Mullholland Drive(David Lynch,
2001).
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Providence Le scénario écrit par David Mercer procéde d'tagon similaire. Un écrivain
mourant, invente pendant son délire, une intrigneweuse rocambolesque, dont les décors
ou les événements peuvent étre changeés a tout noesrstructures de chacun de ces films
font donc I'objet d’'un métadiscours.

On peut donc s’interroger sur les conséquencestgtalles du métadiscours au sein
d’un scénario et sur les effets attendus. Est-ecl@gystéme autoréférentiel intervient dans la
structure elle-méme du scénario, ou bien n'estdd thématique ? Quelles implications a-t-il

sur la réception du futur film par le spectateur ?

1. Le récit comme objet du discours

a. Les niveaux de communication

Le premier niveau de meétadiscours, dans les so&naue nous étudions, est
evidemment le theme de I'écriture dakdaptation Les multiples tentatives du personnage
Charlie pour commencer son scénario sont autamtist®urs sur I'élaboration du scénario
final en lui-méme. La question n'est pas de sawiec quel niveau de réalité Charlie
Kaufman a décrit le processus d’écriture, mais g@sebkon but en le mettant en scene. Il n’est
sans doute pas anodin que la plupart des tentativpgrsonnage soient présentes au coeur du
sceénario réel. Ainsi lorsque Charlie émet la pabglde commencer son récit par I'histoire
du vol d’orchidée, il ne fait que décrire une scguea déja eu lieu et qui a été partiellement
décrite par Susan Orlean. Il ne fournit donc pasalevelles informations aux spectateurs, et
I'intrigue ne progresse pas. Il crée un jeu deaespondances, entre des données auditives (sa
voix dans la scene 27) et visuelles (John Larocles da scene 8). Tandis qu'il ne fait
gu’'entamer le début de I'écriture du script, lersaé® est déja en partie déroulé. Charlie
Kaufman suggere donc aux spectateurs d’effectugranalléle entre les deux scénes et donc
de confronter le récit avec lui-méme.

Maxime Cornette, en commentant le scénarid.ad-éte a Henriettereprend la distinction

entre deux niveaux d'énonciation effectuée par Midharie et Francis Vanoye

! Qui eux-mémes, selon Maxime Cornette, partentashialyse du dialogue de théatre d’Anne Ubersfedahsd
I'article « Comment parler la bouche pleine ? sumansCommunicationn®38.
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Le premier niveau est celui de la communicatiomesiats personnages, c’est un niveau qui
peut prendre en charge les intéréts dramatiquesla correspond au dialogue
d’'information, de caractérisation, d’action drarsation, de commentaire de I'action. [...]
il existe donc un deuxieme niveau de communicafior, qui se nhomme « niveau
poétique », et qui entraine une baisse de la congation interne entre les personnages,

pour instaurer une communication entre l'autele spectateur.

C’est ce deuxieme niveau de communication que tenoentateur pense voir introduit a
travers le theme de I'écriture du scénario danfiife de Julien Duvivier. On y reconnait
également le processus d’ouverture du récit vespéetateur dan&daptation.En effet, les
phénomenes d’échos du scénario sur lui-méme neepewpas étre intégrés au premier
niveau de communication, puisqu’ils ne font pasgpeeser le récit. Il faut donc supposer
I'existence d’'une communication entre I'auteureespectateur, qui surgit a chague nouvelle
occurrence de ce phénomeéne. Ainsi Charlie Kaufncamme Jeanson « montre que le
scénariste tire chaque ficelle dans ce film (org@ion spatio-temporelles des actions,
caractérisations des personnages, efcLe discours n’est pas adressé a des personnages,

mais directement aux destinataires du film.

b. Analyse de la scéne 93Adlaptatiori: Le deuxiéme niveau de communication

La scene 93 ddaptationtémoigne de cette volonté de s’ouvrir vers un tempps
n'est plus celui du récit mais celui du spectatddans cette scene, Charlie choisit de
commencer son scénario en se décrivant lui-méngdgotjue les événements que le spectateur
a vu au tout début du film, dans la scéne 5. lfemaomment la productrice Valérie Thomas
lui a donné le travail d’adaptation du livre de &u®rlean. On peut remarquer que les termes
utilisés par le personnage Charlie ne corresponpasitvraiment a ceux écrits par Charlie
Kaufman au début du scénario. Ainsi le personnageitdvValérie Thomas en utilisant les
termes de dovely» et «statuesque’, tandis que dans la scéne 5 elle est qualifiée de
«attractive woman>’. Cela signifie qu'il doit exister un écart entfenige qui nous est

donnée de la scene au début du scénario et laigtestrexagérée qu’en fait Charlie. Le

! CORNETTE Maxime, E'a Féte & Henrietteun film & pile ou face” in Monnier René et Rockrene (Dir.),
Territoires du scénarioDijon, Figures Libres, 2006, p.134

?|bid., p.135

% Voir reproduction en annexe.

* Adaptation p.59, Scéne 93, « belle » et « sculpturale »trasuction.

®|bid., p.4, Scéne 5, « une femme séduisante », mactiadu
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spectateur attentif est donc invité a prendre dense que le script écrit par Charlie est trés
proche de celui du film, mais également que lesxde® correspondent pas tout a fait.
L’invitation a faire la différence constitue un diirs sur le récit puisqu’elle met en évidence
le rle du scénariste. C’est-a-dire transformeéuénement en mot, décrire une scéne en vue
d’une reproduction ultérieure.

Aprés une légére ellipse, Charlie continue son odisc en décrivant l'action
immeédiate : lui-méme en train de dicter son sciptire les deux, le spectateur est renvoyé a
la totalité du scénario qui s’est déroulé devamt diepuis le commencement jusqu’a cet
instant. Charlie Kaufman ne fait pas progressatrljue, son personnage ne fait que répéter
I'intégralité du scénario. Cette répétition condupienser que tout ce qui vient de s'illustrer se
trouve dans la téte du scénariste Charlie. Cepéndia@ nouvelle fois, les expressions
employées par le personnage ne correspondent pasement aux images précédemment
percues par le spectateur. Alors gu'au début deéae les didascalies indiquent « Kaufman,
tres énergique, déambule en parlant dans un dimteply, Charlie dicte : « Un gros et chauve
Kaufman déambule furieusement dans sa chambrearle pdans un dictaphone ». Le
personnage exagere I'énergie qu’il mettait dansaszion, comme il exagérait la beauté de
Valérie Thomas dans I'exemple précédent. Le scértdhri personnage est donc légéerement
différent de celui du film. Une nouvelle ellipse uso présente ensuite Charlie en train
d’écouter la cassette qu'il vient d’enregistrer.diél entend est une description d’'une action
de la scéne 89. Charlie, a travers I'évocationegemilsions sexuelles, montre l'intimité que
son personnage entretient avec le spectateur du film. Le véritable spectateur du film
retrouve ainsi I'intimité qui le lie au personnage Charlie, que le vrai Charlie Kaufman a
voulu mettre en scéene. Ce lien rappelle que Igoie principale du film est I'écriture du
scénario du film lui-méme.

La deuxieme partie de la scene, lorsque Donal@tpgmans la chambre, fonctionne
différemment. L'intrigue reprend ses droits, en métemps que le dialogue entre les
personnages. L'arrivée brutale du frére réinsttauprogression dramatique, on quitte donc le
deuxieme « mode de communication ». Donald appae@tarlie qu’il a terminé son script et
il remercie son frere pour son aide. Rapidemenemgant, avec I'évocation du serpent
Ouroboros, Charlie évoque de nouveau son propreascé Le spectateur, qui sait que
Charlie Kaufman existe vraiment, n’est pas surfmisque le personnage dit qu’il s’est mis
lui-méme dans son scénario. Charlie Kaufman étahlitapprochement entre lui-méme et le

personnage qui devient le double du véritable ststrala voix du spectateur, qui se trouve
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devant cette mise en abyme, résonne dans la bouchersonnage lorsqu’il porte un avis trés

dépréciatif sur son scénario et sur lui-méme easuit

KAUFMAN
C’est complaisant. C’est narcissique. C'est duypsidime. C’est pathétique. Je suis

pathétique. Je suis gros et pathétidue.

Cette déclaration anticipe le jugement négatif lguspectateur pourrait porter sur le scénario.
Charlie Kaufman par ce biais instaure une relaparticuliere avec le spectateur, car il
montre qu’il est conscient des défauts de son siérlas’agit d’'une relation qui porte non
pas sur le sujet du film, mais bien sur le récit. éffet, le fait d’avoir choisi de montrer la
construction du scénario, depuis I'histoire elleaméjusqu’au travail de I'adaptation en
passant par celui de I'écrivain, releve de la cositiom du récit. Le spectateur s'immisce

ainsi dans les coulisses de I'écriture du scénatidpnc de I'adaptation.

Tout au long de la scéne le spectateur est donitéidv prendre conscience que
I'histoire qu’il suit a été mise en récit, qu'ilagdit d’'une construction arbitraire du scénariste.
Charlie Kaufman met en relief le lien qui unit leateur a son scénario par l'intermédiaire

des personnages.

c. Pour une approche métaleptique

Le procédé qu'on vient de décrire dans la scened'@@laptation est hommeé
métalepse par Gérard Genette. Le théoricien duedalonne une définition précise dans un
de ses essais: « Je crois raisonnable de résg#germais le terme de métalepse a une
manipulation —au moins figurale, mais parfois tamelle [...]- de cette relation causale
particuliere qui unit, dans un sens ou dans l'alitrateur a son ceuvre, ou plus largement le
producteur d’une représentation a cette représentaile-méme % Genette analyse le
procédé en appliquant sa définition aussi bien eawwvres littéraires que théatrales et
cinématographiques. Nous pouvons donc parler delepSe dansidaptation afin de
désigner « cette maniere de dénuder le procédg f'eft-a-dire de deévoiler [...] le

caractére tout imaginaire et modifialale libitumde I'histoire racontée, [qui] égratigne donc

! Ibid., p.61, Scéne 93, ma traduction.
2 GENETTE Gérard\étalepseParis, Seuil, 2004, p.13-14

53



au passage le contrat fictionnel, qui consisteipéérent a nier le caractere fictionnel de la
fiction »!

L'intérét de cette proposition de définition est mhettre en avant I'indépendance de
la métalepse vis-a-vis de I'expression directe 'datéur dans son ceuvre. En effet, la
présence d’'une métalepse ne semble pas exclusivéigwia la présence du scénariste dans
son scénario -par le truchement ou non de la ficticomme c’est le cas daAdaptation Le
terme de « manipulation », employé par Genettagdésen effet un procédé accompli par
I'auteur sur la construction de son récit, et ndiinéérieur de la diégese. D’ailleurs Genette
dans son ouvrage finit par rapporter a la métalemseprocédé qui, dans les films, provoque
une distanciation par rapport a la diégése. Celdwfilm dans le film, c’est-a-dire la mise
en abyme, au metteur en scene dans un role deumettescéne ( par exemple Truffaut dans
La Nuit Américaing en passant par I'acteur dans son propre rolei(Falk dand.es ailes
du désirs de Wim Wenders, 1987). C’est pourquoi nous poavdgalement trouver d’autres
occurrences de métalepses, aussi bien dalaptation que dansEternal Sunshine of the
spotless mindEn effet, Charlie Kaufman n’hésite pas, a plusergprises, a placer les
personnages comme spectateurs du récit. Joél, sdangmoire, se voit plusieurs fois en
train d’agir. Il est positionné a I'extérieur d’ufietion. Or selon Genette « la relation entre
diégése et métadiégese fonctionne presque toujemifégtion, comme en une relation entre
un niveau (prétendu) réel et un niveau (assumé @rfintionnel $. Lorsque Joél a un point
de vue extérieur a ses souvenirs, il est placé aiveau de réalité plus élevé que sa propre
image. Il en est de méme pour ceux qui effaceméaoire, et qui se trouvent a I'extérieur
de son esprit, dans sa chambre. Ici Charlie Kaufrearplacant ses personnages dans cette
situation, illustre physiquement la barriere etdedeux récits, c’est-a-dire entre la diégese a
laquelle ils appartiennent et la métadiégese quiéseule dans I'esprit de leur patient. La
métalepse place donc toujours un personnage fagee diction seconde, la métadiégese.
C’est également ainsi qu’Alain Resnais expliquaimment il abordait le personnage de

Clive, I’écrivain, dan¥rovidence

Clivre n’est ni le meneur du jeu, ni le maitre deémonie. Ce qui m'intéresse en lui

c'est qu'il se laisse mener par le récit. Il estctpteur de ce qui se passe dans sa téte et il

! bid., p.23
2 bid., p.25
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n'en est pas vraiment organisateur. On peut imagipel frappe une phrase a la

machine, qu'il la relit et qu'il s’étonne de soropre texte.

Cette situation est comparable a celle d'un perage qui raconte ce qu'il a révé.
Ainsi Genette fait remarquer que « lorsqu’un rélgtréve figure dans un récit de vie, le
lecteur ne manque pas de percevoir celui-la cosgnendpar rapport a celui-ci, et donc son
« action » comme métadiégétique par rapport adgéedie constituée par I'existence diurne
du personnagé»DansAdaptation Charlie réve d’Alice la serveuse (scéne 40 et gais il
est soudainement réveillé par son frere. Le rév@lasé a un niveau inférieur par rapport a
I'instant d’éveil, parce qu'’il est dépendant desiation de Charlie dans la « réalité ». C’est
pour cette raison, gqu'un événement perturbateurs dan« monde de I'éveil » vient
interrompre le réve.

Cependant, comme le précise ensuite Genette, e« sigtiation n'est pas en elle-
méme nécessairement métaleptique, puisque rien p@eme le narrateur de marquer
explicitement le passage de I'un a l'autre. Il ynétalepse, en revanche, lorsque le passage
d’un « monde » & l'autre se trouve, de quelque &ranimasqué ou subvert? Or le réve de
Charlie débute sans aucune précision, et se metiiaberd avec la diégese. Les scenes 40

et 41 relevent donc de la métalepse.

Le procédé métaleptique agit sur la réception aiVre par le spectateur. Ce dernier,
est régulierement invité a prendre de la distavee & récit et prend, de ce fait, conscience
de sa construction, de son élaboration par uneannost supérieure, le scénariste. Le
spectateur n’occupe donc pas la méme place demanécit métaleptiqgue que devant un récit
classique. Distant de la fiction, il ne peut la sidérer que comme telle. « La métalepse ne
serait donc [...] qu’une fiction [...] de type fantagie, ou merveilleux, qui ne peut guere
attendre une pleine et entiére suspension d'intitédumais seulement une simulation
ludique de crédulité® Le jeu, entre les personnages, l'auteur et lestapeurs, dans ce type
de construction est donc trées important. Les dafstires qui se satisfont de pouvoir se
dégager un instant de la fiction, sont ainsi cotsdaiévoluer librement dans leur réception

du récit.

! Extrait d’un entretient avec Alain Resnais, extdai livre de Robert BenayouAlain Resnais, arpenteur de
I'imaginaire, Paris, Stock Cinéma, 1980

?bid., p.116

®bid., p.116-117

* GENETTE GérardMétalepse, op.citp25
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2. Conséquences sur la structure narrative

a. La spécificité de la métalepse principal&ddiptation

Francis Vanoye, dansScénarios modeles, modéles de scénaripsalifie de
« scénario spéculaire », un « scénario-miroir, daqsiel se reflete tel ou tel aspect de
I'histoire ou telle composante du medium prenantcearge I'histoire % Le théoricien
affirme plus tard que « les effets spéculaires|lgsigue soient leur nature et leur extension,
affectent indissociablement les contenus et leacsres du scénarid.» Puisque les
scénarios que nous étudions peuvent étre quatlééspéculaires, nous pouvons également
nous interroger sur les conséquences de l'usagk deétalepse. Sa dimension ludique
permet a l'auteur de retourner assez facilementrigue avec la complicité du spectateur.
Charlie Kaufman peut ainsi bouleverser la struchagative de ses scénarios. C’est ce qui
arrive dansAdaptation ou le métarécit -I'histoire de I'enquéte de Sudariean- est
completement ouvert sur le récit premier, a telnpgue les deux s’entremélent dans la
derniere partie du scénario. Il en est d'aillelstEme danBrovidence ou les personnages
du roman se révelent étre inspirés par la famil@idil auteur. La fiction reste présente dans
le « réel », ainsi les mains du romancier se cauwte poils a la toute fin, comme les mains
des loups-garous de son livre. Le doute inspirécgeadétail a un aspect ludique pour le
spectateur : sommes nous toujours la métadiégaberék par I'esprit de I'auteur, ou est-ce
le realité dans laquelle il écrit ? L'indétermimmati de l'identité de ce récit marque la
malléabilité de I'enchassement des récits. Dansléesx scénarios, leurs auteurs ont brisé la
barriere qui séparait les récits, en plongeantdeateur au milieu de la fiction ou se
trouvaient ses personnages.

Le franchissement est a chaque fois dissimulégditrpas marqué par un événement
particulier, mais plutbét par I'abandon de la déalliégese/métadiégése. Comme nous
'avons déja signalé, celle-ci est caractérisée lmoposition entre un niveau de récit
considéré comme reel, celui de l'auteur -ou proslucte la représentation-, et un second
niveau fictionnel. Or dans les scénariof\dBptationet deProvidence la fiction semble
rattraper l'auteur. Le niveau métadiégétique ddvienniveau de référence, celui de la
diégése ou l'auteur codtoie ses personnages. Celaeadu possible dans le cas de

! VANOYE Francis,Scénarios modéles, modéles de scénaFlogier, Nathan, 1999, p.83
2 .
Ibid., p.85
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Providence par l'identification des personnages aux enfahisromancier. Et dans celui
d’Adaptation par le caractére réel des personnages du liveedqit adapter Charlie. Dans
les deux premieres parties du scénario est éfabtiealité diegese/métadiégese, ou le niveau
fictionnel appartient a une époque ancienne, maisitse a un niveau de reéalité identique.
Dans la troisieme partie, le personnage de Chséieonfronte a John Laroche et & Susan
Orlean, a son époque. Le niveau métadiégétiquej oél vivent les personnages, vient
rencontrer le niveau diégétique, en s’harmonisampbrellement avec celui-ci.

Pour décrire cette manipulation du récit, Genetiggere I'emploi d’un nouveau
mot : « Puisque la théorie classique n’envisageaiis le terme denétalepseque la
transgression ascendante, de I'auteur s’ingérard ga fiction [...], et non, a I'inverse, de sa
fiction s'immiscant dans sa vie réelle [...], on paitr qualifier dantimétalepsee mode de
transgression’» Méme si la pertinence de ce néologisme est diblit le théoricien a
'avantage de mettre en évidence le cas de métlppsticulier auquel nous sommes

confrontés.

Le type particulier de cette métalepse conduit dotecsuppression du niveau narratif
de la diégéese en propulsant l'auteur dans le niveaitatif de la métadiégese. La structure
d’Adaptation en suivant cette forme, passe d’'un mode naoatfe superposent deux récits
—au moins-, & un mode narratif simple et unifié.tdds que le vecteur de cette
transformation est le personnage de l'auteur, dlgstjui est conduit a agir dans lI'ancien
niveau metadiégétique, devenu le niveau de la d&gea simplification de la narration
expliqgue pourquoi la troisieme partie du scénadalégage des deux autres et posséde un
schéma narratif beaucoup plus classique. De @uys4dition du spectateur face au récit a été
modifiée par la métalepse qui précede I'entrée dariisieme partie du scénario. Il est,
d’'une certaine facon, inclus dans la catégoriead gui ont conscience qu’un récit possede
une structure et que l'auteur peut jouer avec. loximité de I'auteur avec son spectateur
permet d’introduire une dimension humoristique sgiidéploie largement dans la troisieme
partie, ou le scénariste utilise les ficelles riares qu’il décriait auparavant. Simultanément

la fonction narrative du personnage du scénaribteli@ s’amoindrit.

! GENETTE GérardMétalepse, op.cit.p.27
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b. L’enchdssement des métalepses &damal Sunshine of the spotless mind

Il 'y a pas de cas « d’antimétalepse » dans l@aa® dEternal Sunshine of the
spotless mindmais différentes métalepses jouent un réle ingmbrtdans I'élaboration de la
structure du film. Notamment celle qui oppose lendedit « réel » -de ceux qui effacent la
mémoire- au monde des souvenirs, donc a un niveeufigtionnel, dans lequel se trouve
Joél. Il est difficile dans cet exemple de consdée docteur Mierzwiack comme l'auteur
des souvenirs du héros, mais il est néanmoins lgessie le considérer comme le
« producteur d’une représentatioh kn effet, 'ensemble du récit constitué par lesvenirs
de Joél est déclenché par I'acte « médical » aubpedcéde. De plus, il a le pouvoir d'agir
sur ces souvenirs, méme si cette action demeutestsament destructive, puisqu’il cherche
a éliminer tout simplement la métadiégese. Toupasse comme si le récit dont il est
responsable était déja écrit. Il ne le composermass le convoque pour mieux I'effacer.

On pourrait alors nous objecter quil nest aucueam « producteur » de la
représentation, puisqu’il semble en étre, au cosirke destructeur. Cependant il ne faut pas
considérer la premiéere histoire d’amour entre JeilClémentine comme le sujet du
métarécit. Le sujet en est I'effacement de la mémdZela explique d'ailleurs pourquoi la
structure chronologique de ce récit est inversde Epond en fait a la logique de
I'effacement, et non a la logique de I'histoire m@ur. Mierzwiack en ce sens, devient
réellement le producteur du métarécit. Cependamelsonnage de Joél a les moyens
d’intervenir directement dessus pour changer leméwents en bouleversant I'ordre des
souvenirs. En détournant le métarécit de sa catdinle héros dévoile ce que Genette
nomme « le caractére imaginaire et modifiadudelibitum de I'histoire racontée % La lutte
du personnage contre I'effacement constitue la pudation nécessaire a I'élaboration de la
métalepse.

Encore une fois, ce procédé renvoie le spectatémrcanstruction du récit, et non a
I'histoire. La métalepse invite & réinterpréter peemiéres scénes du fifrLa lutte de Joél
pour la conservation de ses souvenirs —la consenvate la métadiégése-, fonctionne
comme une dramatisation des premiéres scenes ageeaha celles-ci d’une nouvelle
signification. Alors que Joél apparaissait comméiamme perdu qui rencontrait une femme

dont il tombait amoureux soudainement, la rencodé® deux personnages principaux est

!bid., p.13
?bid., p.23
® Qui, rappelons-le, sont postérieures dans I'octirenologique.
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éclairée par une nouvelle signification. Les pregséscenes du film sont désormais, pour le
spectateur, la preuve de I'échec de la lutte dd. las personnages sont obligés de
reconstruire une histoire d’amour depuis le comraprent, car ils n‘'ont pu sauvegarder
leurs souvenirs. Comme c’est le cas péAdaptation la métalepse renvoie directement a
I'unification inéluctable de la diégése avec la adédgése : danEternal Sunshine of the
spotless mindle niveau métadiégétique disparait suite au réleipersonnage. Si dans le
premier scénario, cette unification servait la disien ludique, voire humoristique du récit,
elle permet, dans le second, une intensificatiaetgeux dramatiques.

C’est d’ailleurs pour provoquer chez le spectaté&iretour en arriere dans le récit
principal, que le début de la scéne 1 et la fitad&ene 16 sont ébauchées aux scénes 157 et
158. Ces scenes permettent de signaler le flagh#hasqué dont a été victime le spectateur
entre les scénes 16 et'1A l'instar d’une entrée non marquée dans le mahdsommeil,
on peut considérer ce procédé comme une manipulagol’auteur sur le récit, et donc
comme une seconde métalepse. Toute action dissmutde déroulement chronologique de
la diegese conduit effectivement le spectateusgioil s’en apercoit, a tourner son attention
sur la construction du récit. Il est mis en évidepar ce procédé, que I'histoire d’amour
naissante des premiéres scénes pourrait se terpanem effacement similafreElle invite
donc a reconsidérer entierement la structure dtipaisqu’elle la détermine complétement.
Par extension le spectateur peut y lire en effet fammeture du récit sur lui-méme. La
métalepse joue une nouvelle fois un double rolky @étermine une structure narrative
particuliere et joue un réle dramaturgique impdrtan

On peut donc discerner au moins trois métalepsérahtes dans le scénario
d’'Eternal Sunshine of the spotless miBéns la premiére, Joél, au milieu de ses sousenir
voit un double de lui-méme agir. Il est le productde la représentation (ses souvenirs sont
en lui), mais est plongé dedans, il est égalenepersonnage de la métadiégese. Dans la
deuxiéme, Mierzwiack est le producteur de I'effacainde la mémoire contre laquelle un
personnage de la métadiégese, Joél, tente de IDHes la troisieme, le scénariste Charlie

Kaufman dissimule une manipulation du récit pougggrer un lien de narratif de fermeture

! Rappelons que ce flash-back a lieu aprés la deexieéncontre de Joél et Clémentine, au début ) it
suggeére un lien logique entre le départ de Joéhde Clémentine et I'arrivée chez lui pour se faiifacer la
mémoire. Pour plus d’information, se référer aupitna |.B.2.a.

2 Cette idée nous est confirmée par la lecture dugmsion non définitive et trés vraisemblablemerthantique,
du script dEternal Sunshine of the spotless miBdns celle-ci le scénario se terminait par ladpson d’'une
Clémentine vieillissante qui avait effacé pour{&2me fois Joél de sa mémoire. Cela supposait doréernel
recommencement de I'histoire d’amour. Ce scriptiegionible sur Internet a I'adresse suivante :
http://www.beingcharliekaufman.com/spotless.pdf
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du récit en une boucle. Les trois procédés méiglegg sont tres liés et participent a la
dramatisation du récit, tout autant qu’ils strueturcelui-ci a des niveaux narratifs différents.

On pourrait parler d’'une esthétique métaleptiquat @ scénario est rempli de
manipulations des rapports entre les producteussrelgrésentations et les représentations
elles-mémes. On peut également remarquer que dis rtrétalepses concernent le méme
personnage, le héros. Dans le cas de la premiést,assez évident. Dans la deuxiéme, non
seulement il est le personnage métadiégétiqueispuea d’étre supprimé, mais du fait de la
position antérieure des premieres scenes, sonirkistbamour est I'enjeu majeur de
I'intrigue. Enfin au niveau le plus haut, c’est lgui fait le lien dans les deux scenes qui
encadrent le flash-back. Il participe a l'illusidiellipse qui dissimule le flash-back.

Synthése

Les nombreux récits enchassés dans les deux sxmnir Charlie Kaufman sont
comme nous l'avons vu, sources de métalepses.drmagste joue a dévoiler au spectateur la
construction des récits en « manipulant » les io#latentre les différents producteurs de
récits et les récits eux-mémes. Nous pouvons ddiliseu les termes d’ « exposition du
récit» pour désigner sa mise en relief. Cette nuthmermet a Charlie Kaufman d’instaurer
une relation privilégiée avec le spectateur qubarut une complicité humoristique dans le
cas dAdaptation et une intensification dramatique dans le scénditernal Sunshine of
the spotless mind.a construction métaleptique est inscrite danstdacture du scénario et
passe toujours par un personnage en particulierli€let Joél sont tous deux producteurs et
acteurs de différents récits et sont des internrégiae la relation métaleptique, au centre de

la manipulation.
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Il. B. Approches de la subijectivité : la focalisatbn et la place de |'autofiction

« Toutes les idées qui me préoccupent tourneouaaiu subjectivisme de la réalité.
Existe-t-il méme une vérité objective ?Gharlie Kaufman exprime ici ce que nous pouvions
déja pressentir dans notre étude de la pratiqua aetalepse par le scénariste. Comme nous
'avons vu, le médiateur de I'évolution des rappoenhtre auteur et ceuvre est toujours le
personnage. Sa parole, ses écrits, ou ses soyverssa-dire des témoignages subjectifs,
permettent d’introduire des ruptures dans la caiténnarrative. Nous pouvons donc nous
interroger sur le réle de la subjectivité dans laenen place des phénomeénes métaleptiques.
Comme le Petit Robért'indique, I'étude de la subjectivité interroge k domaine des
réalités subjectives ». Ce qui est subjectif «ceome le sujet en tant qu’'étre conscient ».
D’un point de vue fictionnel, puisque les persoregage peuvent étre définis comme des étres
conscients, on peut néanmoins déterminer le dontairgubjectif comme ce « qui est propre
a un ou plusieurs sujets déterminés (et non alésuautres) », c’est-a-dire ce « qui dépend de
la vie psychique plutdt que des conditions extéesuobjectives ». Dans un premier temps,
nous proposerons une approche de la définitionadsubjectivité au cinéma a travers le
probleme de la focalisation, en nous interrogeamt ses particularités dans I'étude du
scénario. Nous tenterons ainsi de dégager lesipaies caractéristiques de la focalisation
dans les deux ceuvres que nous étudions. Nous sezrmuite quelle est la place de I'auteur
dans le scénario Adaptation Nous nous pencherons sur la place de l'autofictdans la

mise en scéne de la subjectivité du personnage sba influence métaleptique.

1. La subijectivité : étude de la focalisation

a. Approche de la focalisation

Tandis gu’en littérature, la simple utilisation gronom « je » permet d’indiquer une
parole personnelle et donc subjective, I'étudeadsubjectivité au cinéma s’avere complexe.
Il existe, bien sdr, le cas du plan subjectif, Elgauggere une analogie entre le cadrage et le
regard. L'ceil dont la vision est transmise direcamau spectateur est, soit celui « du
cinéaste — et la subjectivité se traduit alors g@agment par un supplément d’expressivité

! HENRY Michael «L’écriture est un voyage vers lammu, entretien avec Charlie KaufmarPesitif, n°524,
Octobre 2004, p.21
% Le nouveau petit Robef®aris, 2007
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[...] [soit celui] d’un personnage de la diégeseleetaractére subjectif est alors appréciable
de maniére plus contextuellé x£ependant, ce procédé dans le cas du cinématiésation

du «je » en Littérature, ne suffisent pas a defimichamps de la subjectivité. Le cas du
scénario, qui ne peut ni parler a la premiere parsoni, par nature, remplacer I'ceil, est
exemplaire. Il existe, dans le cinéma comme dand.iti@rature, d’autres phénoménes
suggérant la subijectivité, selon le rapport quiignt le narrateur avec un personnage.
Gérard Genette a proposé « le termdaalisation qui rappelle que la question est, avant
tout, de déterminer quel estfleyer du récit 3. L'étude de la focalisation permet en effet, de
savoir d’'ou provient le récit, selon que les infatimns données aux spectateurs sont plus ou
moins importantes par rapport au savoir du perspana

André Gaudreault et Francois Jost ont pu déterntines types de focalisation pour le
cinéma. Les premiéres portent les noms de «f@at@is externe » et «focalisation
spectatorielle %: Elles permettent de jouer sur les informationsraiaves fournies au
spectateur dans le but de produire des effetscphetis, tel que la surprise ou son pendant, le
suspens. Dans le premier cas, une focalisationrrextenplique « une restriction de notre
savoir par rapport a celui du personnageDe méme qu'en littérature, « le lecteur [...] m’es
pas admis a connaitre les pensées ou les sentintentkiéros > Une focalisation
spectatorielle, quant a elle, donne « un avantagaitif au spectateur sur les personnades »
Ce mode correspondrait davantage a la focalisatiéro en littérature. Un narrateur
omniscient qui posséde I'ensemble des connaissateegpartage avec le lecteur. Mais
comme nous le voyons, dans les deux possibili@spectateur ne partage pas les mémes
informations que les personnages. La réalité dratear s’éloigne de la réalité des actants du
film.

Le troisieme type de focalisation, concerne d’aagatla subjectivité. En effet, dans le
cas de la focalisation interne, le spectateur mesdes mémes informations que les
personnages. Ces derniers partagent donc leur g@wtie, tout comme leurs émotions, leurs
surprises et leurs craintes. Le spectateur estcbeauplus proche du personnage qu’il suit.

Dans la pratique, « cela suppose que celui-ciégent dans toutes les séquences ou qu'il

! AUMONT Jacques, MARIE MicheDictionnaire théorique et critique du cinéfri@aris, Nathan, 2002

2 GAUDREAULT André et JOST Francoise récit cinématographiquéaris, Armand Collin cinéma, 2005,
p.128

% Selon la terminologie proposée par Graudreaulost

*Ibid., p.139

® |bid., p.129

®bid., p.141
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dise d’'ou il tient ses informations sur ce qu'iarpas vécu lui-mémée »Le point de vue sera

subjectif car il passera par la perception du perage.

La focalisation, au niveau du scénario, n'a pas lfabjet d’études particulieres.
Puisque les descriptions des scenes sont toujoeemsres, il faut nous fier a quelques
précisions de mise en scene. Ainsi, la voix-offndjpersonnage, qui prend en charge la
narration, peut étre considérée comme un indicka decalisation interne du récit. Quelques
indications de regards peuvent également nous pieemnede déterminer a travers quel
personnage la scene est vue. Enfin, nous consitérgiu’'un élément de description présent
dans une scene est percu par le personnage égslelnemoment que nous n'avons pas
d’'indices nous prouvant le contraire. Et puisqueisnme sommes pas devant un objet
cinématographique, nous ne dégagerons quéeddsncest suggestiorde focalisation. Les
choix de mise en scene pourraient parfois fairemgbiale mode de focalisation s'il n’est pas

explicite dans le scénario.

Ronald Geerts, dans son étude de la subjectivitégue que « dans un récit narratif,
un point de vue subjectif n'est ni extraordinaing,forcément d’'une nature disruptive. Un
narrateur subjectif, ou un point de vue subjeatifitsdes procédés assez communs dans le
cinéma $. De plus, ajoutons que bien souvent les récitneatographiques passent plusieurs
fois d'un type de focalisation a un autre dans ldaroulement. Il nous faut donc plus
précisément mettre a jour les variations de foagatia dans les scénarios qui nous occupent

afin d’en dégager les principes.

b. La focalisation dan&daptation

Le scénario débute en soulignant la focalisatiderite au personnage de Charlie. En
effet, la voix-off du personnage débute seule, @asds d’'un écran noir ou doit défiler le
générique. Dés le commencement, le spectateur extuit a partager les pensées du
scénariste et donc sa subjectivité. D’ailleurs,sdas quatre scenes suivantes, nous suivons le
regard de Charlie sur le plateau de tournag®ales la peau de John Malkovicela est
suggéré par le changement de scéne lorsque lenpag® sort a I'extérieur. La narration suit

! bid., p.138
2 GEERTS Ronald, « La subjectivité comme stratégreative »0p.cit.
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Charlie, et lorsqu'’il se retrouve de nouveau sawaix-off revient. L’ensemble du scénario
est d'ailleurs encadré par cette focalisation mgermpuisqu’il se termine avec cette méme
voix-off, sur les images de Charlie « dans sa vejtattendant pour donner son ticket au
gardien afin de pouvoir sortir du parking. Il persguelque chose et sourtt £ependant il

serait trompeur de penser que I'ensemble du saéftarctionne sur cette unique focalisation.

Dans la premiére partie du scénario que nous adémsminée précédemménnous
avions signalé la présentation du phénomeéne d’'esendnt des récits. A celui-ci correspond
nécessairement une variation de la focalisatiomsDa scene 6, « nhous montons doucement
vers la seule fenétre éclairé d’'un immeublependant que Susan tape son essai sur son
ordinateur. De ce point de vue extérieur, nousigems le personnage, et passons dans la
scene 7 a une nouvelle focalisation interne, awewdix-off de Susan Orlean. Dans la
premiére partie, comme dans la deuxiéme, les saan@pparait Susan Orlean, sont traitées
de la méme facon. Sa voix-off revient régulieremeont suit le fil de sa pensée,
simultanément a la lecture de I'essai par le perage de Charlie. Ainsi, dans les scenes 97-
98, lorsque Charlie lit les derniéres lignes, layaff de Susan Orlean disparait pour laisser
place a celle du scénariste. L'ensemble de I'emqdétla journaliste est traité en focalisation
interne, Susan Orlean est présente dans chague sté&on aventure est percue a travers elle.

Le dernier cas de focalisation interne sur un perage, intervient lorsque John
Laroche narre a Susan quelques éléments de sdegescénes 66 a 74. On retrouve une
nouvelle fois la voix-off d’'un personnage. Dans dé&rents cas, le personnage narrateur est
également le centre de la focalisation. Susan Orlea John Laroche sont narrateurs
d’événements qui leur sont arrivés. Pour Francisoye, la « voix intérieur [Off] établit une
focalisation interngoar le personnage mais en opérant un décalage tem(por@lutre) entre
les paroles et les image$ &n effet, les deux personnages narrent despfaitsés sans que la

focalisation interne ne soit remise en question.

Les cas de focalisation externe ou spectatorielé geu nombreux et particulierement
ponctuels. L’histoire de l'arrestation de John Icdr® (scenes 8 a 11) posséde des

particularités qui nous empéchent de penser a oacaligation interne. Ainsi, lorsque le

! Adaptation op.cit, p.99, ma traduction.

2 Voir supral.A.2.a

% Adaptation op.cit, p.6

* VANOYE Francis Récit écrit, Récit filmiquePoitier, Nathan, 1999, p.144
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Ranger Tony arrive, John Laroche ne le voit pasdéscription de la scéne ne prend pas en
compte le regard du personnage, mais au contrglleedu Ranger :

[Scéne 10] - INTERIEUR - VOITURE DE RANGER — MILIEDE MATINEE

Le ranger Tony, passe avec sa voiture devant leggande la réserve naturelle de
Fakahatchee et entre dans les marais. |l apeege#tri blanc et la vieille Ford garés. |I

dépasse les voitures et s’arréte un peu plus lbds sbemir.

Dans ce passage, la focalisation n'est pas auésisp que dans les récits pris en
charge par Susan Orlean ou Charlie qui rappeliansiprésences régulierement par la voix-
off. Le point de vue alterne entre le Ranger enJadroche. Le scénario donne donc l'indice
d’'une focalisation externe, que Francois Jost Geadit de spectatorielle, puisque des
informations sont fournies au spectateur, tandeslgypersonnage que I'on suit les ignore.

Enfin, il reste le cas particulier de la troisiemartie du scénario, ou comme nous
'avons vu, les processus narratifs demeurent Iésnes, puis évoluent lorsque Charlie
rencontre ses personnages. La majeure partierdgdile suit le scénariste, nous pourrions
donc imaginer qu'il s’agit d'un régime de focalisat interne. Cependant quelques
informations, inconnues du personnage, nous soglem@@nt fournies. Ainsi la fin de la
relation entre Susan Orlean et John Laroche ne pastétre connue de Charlie. Ces
informations ne sont données qu'au spectateur. IDg forsque Donald se cache dans le
coffre de la voiture (scéne 138), il se trouve sbldus sommes donc en présence d’un autre
cas de focalisation spectatorielle. Cependant lipnésence du personnage de Charlie

suggere un passage régulier entre les deux modesalisation.

c. La focalisation dansternal Sunshine of the spotless mind

Les modes de focalisation dans le dernier scé@iGharlie Kaufman paraissent tres
différents par rapport au scénaricAdaptation Cependant dans les souvenirs de Joél, le
scénario suggere explicitement une focalisatiorring. Les faits représentés ont déja été
enregistrés par le personnage et le point de visoes entierement subjectif.

! Ibid., p.7, ma traduction.
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Dans les scenes extérieures a la mémoire de Jesthaedire le récit de I'effacement
des souvenirs et celui de la relation entre Clémerdt Patrick, la focalisation est beaucoup
plus difficile & définir au niveau du scénario taéme. Dans la plupart des scenes nous
passons d’'un personnage a l'autre, sans précisidicydiere du script qui suggererait une
focalisation autre qu’extérieure. Aucune voix-offudl personnage correspondante aux
pensées ou aux souvenirs qui suggererait des searfesalisation interne. Nous pouvons en
déduire que le scénario indique une tendance &dalisation spectatorielle, telle que la
décrivent Gaudreault et Jost.

De ces scenes, nous pouvons cependant dégagelaquiemiére partie du scénario,
qui concerne la deuxiéme rencontre entre Joél@néntine (scénes 1 a 16). Cette partie qui
se situe avant I'analepse dissimulée entre lesesck et 17, est entierement centrée sur le

personnage de Joél :

Scéene 3 — EXT-PLAGE-JOUR
Joél se balade sur la plage ventée et vide, asersiette. [...]
Scéene 4 — EXT-PLAGE-JOUR

Plus tard :Joél regarde vers I'océan.

Scéne 5 - EXT-PLAGE-JOUR
Plus tard : Joél est assis sur un rocher et sogros et vieux carnet de sa serviette. Il
'ouvre et lit la derniére note.
JOEL (Voix-off)
6 janvier 2001. Pas grand-chose. Naomi et moi staxé. Colocataires.

Rien. Ca va durer ainsi éternellement ? Je sugpete? Ouf-

L’insistance sur le personnage de Joél et sa vibirrotrain de lire le carnet suggérent une
nouvelle fois une focalisation interne. Cependémtyoix-off n'apparait que deux fois. On
peut émettre I'hypothése que l'introduction deédguence placée dans cette tendance permet
de donner a I'ensemble de la premiére partie untpie vue tres proche de celui de Joél.
Cette focalisation sera définitivement brisée apegslepse, lorsque la scéene 17A introduit
un dialogue entre Stan et Patrick qui n’est pasreht par Joél. Nous entrons alors dans le
régime que nous avons décrit précédemment, ounldahee a la focalisation externe est

majoritaire.

! Eternal Sunhsine of the spotless mind, op it
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Synthése : L'essentiel du scénario Adaptation suggere une focalisation interne, mais
variante. Les scénes dans lesquelles apparaitderpege principal ont une focalisation trés
proche de Charlie. Le reste du scénario fait vdaerpoints de vues plus régulierement,
passant de celui de Susan Orlean a celui de Johochea Dans le scénario Eternal

Sunshine of the spotless mind focalisation est de deux ordres. Il s’agitt sdiune

focalisation externe, qui suit les différents parsges sans introduire une subjectivité
particuliere, soit d’'une focalisation interne céetrsur Joél. Elle domine le récit dans la
premiere partie et les scénes se situant a I'edérile sa mémoire. La subjectivité exprimée
par la focalisation, dans les deux scénarios, coecgonc essentiellement et majoritairement
le personnage principal. De plus, dans les deuxetiass’exprime dés le commencement, lors

I'introduction du personnage avec ses penseées.

2. Concevoir et percevoir sa propre histoire

Le cas de la mise en scene de la subjectivité Adaptationest particulier, puisque le
personnage principal est un double de l'auteur.c®m Colonna, dans son ouvrage
Autofiction et autres mythomanies littérdirexplique le terme d’ « autofiction » & propos de
la littérature. Pour lui le terme pose un probleseedéfinition, qui varie d’'un dictionnaire a
l'autre: « comme il ne s’agit ni d’un genre codifié@ d’'une forme simple, mais d’une gerbe
de pratiques conniventesude forme complexg@ersonne n’a tout a fait tort : chacun choisit
un « bout » de l'autofiction, une boucle du graadrbillon qui I'inspire 3. Puisqu'il s’agit
d’un terme aux résonances larges, rien ne nouslintke I'utiliser a propos ddaptation II
semble évident que l'autofiction ne se limite paka dittérature. Nous adopterons donc la
définition proposée par le théoricien, pour lequealitofiction désigne « tous les composés
littéraires ou un écrivain s’enrble sous son nooppE (ou un dérivé indiscutable) dans une
histoire qui présente les caractéristiques dectafi, que ce soit par un contenu irréel, par une
conformation conventionnelle (le roman, la comédie) par un contrat passé avec le
lecteur 3. Ce terme nous semble donc approprié pour expliqneectement la pratique de

Charlie Kaufman.

! COLONNA Vincent,Autofiction et autres mythomanies littérairésich, Tristam, 2004
2 bid., p.15
% Ibid., p.70
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Le personnage principal porte son nom, et il eshéllement identifié au scénariste
réel par son apparition sur le plateauDdas la peau de John Malkovicb'histoire posséde
eégalement les « caractéristiques de la fictionotamment a travers la troisieme partie du
scénario, ou tous les liens avec la réalité dispseat. Le scénariste se bat contre ses
personnages, ces derniers changent complétemerd,ds le fréere jumeau de Charlie meurt.
Par ailleurs, 'annonce au tout début du film, deets traits caractéristigues des mauvais
scéenarios hollywoodiens (courses poursuites, adgek, et histoires d’amour) qui se
retrouvent tous dans la troisieme partie, peutiétezprétée comme un « contrat » proposé au

spectateur.

Nous avons déja étudié une facette de la relataviié avec le spectateur a propos de la
métalepse. Certains termes employés par Colonnaone pas sans Yy faire directement
référence : « l'autofiction [a] toujours quelqueosk de spéculaire : en mettant en circulation
son nom, dans les pages d'un livre dont il est égignataire, I'écrivain provoque [...] un
phénomene de redoublement, un reflet du livre ssmEme ou une monstration de l'acte
créatif qui I'a fait naitre % Avec cette description de I'effet de I'autofiationous pouvons
faire le rapprochement avec les effets de la maselelécrits par Gérard Genette. Le méme
processus de bouleversement du rapport entre diaugé son oceuvre est mis en jeu.
L’autofiction est donc un type de métalepse patisgnsion spéculaire.

Mais sa spécificité se situe dans le rapport dredient le spectateur avec le
personnage représentant le producteur de I'ceu\re.réalisme du texte, sa vraisemblance, y
deviennent un élément secondaire, et I'auteur reos@e plus forcément au centre du livre
[...] 'important est qu’il vienne se placer dans cmin de son ceuvre, qui réfléchit alors sa
présence comme le ferait un miroft. 'importance de cette présence vient du fait e
spectateur voit I'ceuvre a travers l'auteur qui esprésenté devant lui. La vision des
événements est donc filtrée par le personnageadeelir, par la subjectivité de celui-ci. Dans
le principe de l'autofiction réside donc la volénnétaleptique d’exposer au spectateur un
filtre subjectif entre lui et le récit. « La fictig[...] se montre alors non comme le lieu d'une

illusion (un vieux reproche), mais comme un labaratou ses mécanismes sont démontés a

! bid., p.132
2 bid., p.119
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I'examen réjoui du lecteur'» C’est exactement ce qu’exprime Charlie Kaufmaanguil
explique ses choix :

Au début, jai essayé d'écrire une adaptation catiganelle du livre. Il fallait que
j'entre dans la peau de Susan Orlean et John Larogcie j'écrive des dialogues pour des
gens qui existent, bref que je les fictionnalisa.Ta paru un mensonge, quelque chose
d'immoral. C’est tardivement que m’est venue l'idfiltrer leur histoire a travers les
perceptions d’'un scénariste. Cela me permettrétrel’nonnéte, d’étre moi-méme. [...]
Pourquoi j'ai choisi d’utiliser mon propre nom ?uPajue le public croie que le film

s'écrit & mesure qu'il se visionne. Que l'intrigsenoue et se dénoue sous ses Jeux.

La question de la subjectivité est donc bien aureedu choix de I'autofiction. Charlie

Kaufman interroge ainsi I'approche personnelle d'uéalité extérieure a lui-méme.

Mettre en question la subjectivité en exposantctireent celle-ci au regard du
spectateur est un principe que I'on retrouve égatdrdans le scénariokternal Sunshine of
the spotless minden effet, méme s’il n'est aucunement questiomifction, c’est a travers
une subjectivité que se constitue l'univers intégétique, une subjectivité une nouvelle fois
explicitement mise en scene. Charlie Kaufman ingligie nombreuses fois la présence
d’effets visuels qui illustrent I'effacement dente@moire de Joél. Par exemple, scéne 61 il est
écrit : « La scéne commence a s’effacer. Les @i€lémentine continuent mais s’atténuent
et deviennent vague$.»De méme, plus loin: «Elle crie toujours, mais thaniére
robotique, sans réelle émotion a l'intérieur. [.ld $e regardent. Elle disparait devant ses
yeux ». Ces descriptions concernent les perceptions, foitavisuelles et auditives, et
toujours subjectives de Joél. Le procédé, qui expassubjectivité en utilisant un moyen
filmique et fictionnel évident- la dégradation denhge et du son- a l'instar de I'autofiction,
n'est pas dissimulé mais au contraire interpelkgpkectateur.

Dans les deux scénarios I'histoire, ou une parieelle-ci, est donc pergue a travers
une subjectivité mise en spectacle par des procéddaleptiques. Il s’agit alors d'une

focalisation interne dont l'artificialité est rerglypalpable au spectateur. Elle posséde ainsi

!bid., p.132

2 «L'écriture est un voyage vers l'inconnu, entnetivec Charlie Kaufman », Michael HenRgsitif, n°524,
Octobre 2004, p.21

% Eternal Sunshine of the spotless miopl.cit, p.48

* Ibid., p.49
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une propriété particuliere des focalisations exasrien effet, si « la focalisation ne se déduit
pas de ce que le narrateur (explicite ou non) essé& connaitre, mais de la position
temporelle qu'il adopte par rapport au héros dbradonte I'histoire % alors la focalisation
n'est pas totalement interne. Dakdaptation le narrateur implicite se situe dans une époque
postérieure aux faits puisque la dimension auioficielle montre que le scénario est en
réalité déja écrit. La fin de I'histoire nous lentintre en se désignant comme fictionnelle.
C’est également le cas ddagernal Sunshine of the spotless miodmme le prouve le non-
respect de la chronologid.a désignation de la focalisation interne placedegateur, et donc
le spectateur, dans une position de supérioritégmport au personnage qu'il suit. C’est un
« avantage cognitif»sur les personnages, qui eux ne peuvent évidempasnse détacher
de leur subjectivité et de leur temporalité.

Cette distance, prise par le spectateur avec lpdiité des personnages, permet
ainsi une meilleure appréhension d’un récit subfjeSebastien Hubier, déclare au sujet de
'usage de la premiere personne en littérature Roels pouvons étendre son propos a la
focalisation interne au cinéma- qu'’il « permet d@®r la cohérence de fantasmes, de réves
obsédants, dimages chaotiques, de métaphoresaétimsy d’étranges sensatiofis ®r ce
n'est pas ce qui manque dans les scénarios dei€Kardfman. Citons par exemple les deux
réves, ou plutdt fantasmes, de Charlie dadaptation(scénes 40-41 et 89) ou encore les
chaos des images pendant I'effacement de la méndeirdoél. La mise en scéne de la
subjectivité comme nous I'avons décrite permet@actateur une meilleure appréhension de
I'histoire malgré les remous de celle-ci. C’estqee fait dire a Yannick Lemarié que « nous
ne sommes pas exclus de l'aventure de Joél et @Gtémecar nous possédons chacun un
fragment dont nous pouvons a I'occasion témoigfiekes personnages, ou plus exactement
leurs subjectivités, servent de filtres dans I'agpe de I'histoire. Le spectateur est mieux
intégré au récit qui, de par ses multiples enclmassgs, propose une activité réflexive sur la

guestion de I'approche de la réalité par une osiplus subjectivités.

! GAUDREAULT André et JOST Francoike récit cinématographiquéaris, Armand Collin cinéma, 2005,
p.142

?bid., p141

¥ HUBIER Sébastierl,ittératures intimes, les expressionsrdai, de I'autobiographie & I'autofictiorParis,
Armand Colin, 2003, p.134

* LEMARIE Yannick, « In Mémoriam»Positif, n°524, Octobre 2004, p.16
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Introduction

Ronald Geerts, en s’interrogeant sur les scénguosaissent une grande place a la
subjectivité, évoqu®rovidenceet parle de « réalité subjective ». Pour lui, de@scénario,
«il nN'y a que 2 ou 3 niveaux de réalité bien dists : un personnage/narrateur dans une
réalité « neutre ». Ce narrateur nous raconte igieite en créant une réalité subjective. La
logique interne du récit devient « subjectiviséangis on comprend les mécanismes en
fonction : un écrivain en train d’écriré.»Le procédé dan&daptationdiffére 1égérement, le
déroulement du récit n’est pas explicitement recolucomitant & I'évolution du personnage.
DansEternal Sunshine of the spotless miihah’est pas question d’écriture, mais au congrai
d’effacement. Cependant nous pouvons tout de mémie mterroger sur la place de la
subjectivité des personnages dans la constructicsténario. Nous allons tenter de tisser les
liens entre la construction du récit comme nousomende I'étudier et la subjectivité des
personnages. A travers le prisme de la subjectivittis verrons en quoi lidentité des
personnages est au centre de l'intrigue, et pdrlmais elle est liée a la construction du récit.
Nous pourrons alors, dans une deuxieme partierenett évidence le lien qui existe entre

I’évolution de I'identité des personnages, leutsjasctivités et la structure du récit.

Il. A. Quéte du personnage et quéte du récit

1. Le personnage : une guéte de l'identité

a. L’identité des personnages en question

La question de la vérité subjective de chacun astemtre des préoccupations de
Charlie Kaufman et domine son écriture. Il integd@gndividu dans ce qui le définit, c’est-a-
dire dans sa relation avec le monde extérieur. Dhasun de ses scénarios, la subjectivité des
personnages est veritablement travaillée souseplissangles, c’est ce qui fait écrire a Franck

Garbarz que « le scénariste démultiplie I'identigd ses protagonistes qui menent en réalité

! GEERTS Ronald, « La subjectivité comme stratégreative », in Monnier René et Roche Anne (Dir.),
Territoires du scénaridijon, Figures Libres, 2006
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plusieurs vie » Le procédé de I'autofiction refléte cet intéréup la définition de soi dont
Vincent Colonna rappelle le caractere éminemmerdame : « I'ére actuelle est, on le sait,
un age ou lindividu et ses réves sont aux commsnpleur le pire et le meilleur ; n'ayant
plus de fondement antérieur a lui, cet individunsievente et explore les chemins d’'une
autocréation possible, pour laquelle I'inventionsoéparait une étape obligée »

Les personnages de Charlie Kaufman s’invententctaffEament des identités. La
plupart des personnages @dans la peau de John Malkovieleulent pénétrer dans la peau de
I'acteur ; laConfession d’'un homme dangered&voile sa double vie de tueur pour la CIA ;
Puf, dHuman naturetente de prouver gqu’il est un homme-singe. L'idtén¢st un probléme
fondamental pour ces personnages qui veulent «gehate peau ». Le CharlieAtlaptation
transpire a grosse goutte, se trouve trop grossepétre un mauvais scénariste et comme
Susan Orlean cherche a s’adapter, a changer da eleanger d’'identité. Joél et Clémentine
quant & eux, modifient leurs souvenirs, mais desrdut’éternels amoureux, leur passion I'un
pour l'autre les définit. Malgré leurs tentativesup changer d’identité, ils en sont incapables.
Charlie Kaufman avoue avoir les mémes interrogatigu’il transmet naturellement a ces
personnages. En expliquant le procédé permettanpéhetrer dans la peau de John
Malkovich, il déclare : « Cette image du turihest liée, je crois, & ma fascination pour les
autres et la fagon dont ils vivent. J'ai toujougsé d’étre quelqu’un d’autre. Pourquoi suis-je
ce que je suis ? Serais-je plus heureux si j'deai®rps, 'existence de tel ou tel 2 >Devant
de telles interrogations, ce qui prédomine chez dessonnages sont I'immobilisme et
l'autodépréciation. Charlie ne cesse de dramasiaesituation, Joél est passif devant le désir
de Clémentine. En ce sens, les personnages deieCKaifman sont construits selon le

« modele moderne » décrit par Francis Vanoye :

Le personnage problématiqu8ans but ni motivation claire, il est généralemem
crise (sentimentale et/ou professionnelle ou seridmmergé dans les situations, il

subit les événements, sans exercer de volontépbéamse. Il agit peu, est agi ou réagit.

! GARBARZ Franck, «Charlie Kaufman, l'insaisissablBesitif, n°524, Octobre 2004, p.26

2 COLONNA Vincent,Autofiction et autres mythomanies littérairésich, Tristam, 2004, p.199

% |l est intéressant de noter que le tunnel d2anss la peau de John Malkoviclnduit & le personnage a
partager toutes les sensations de I'acteur. Laxw@lde changer d’'identité passe une nouvelle fmisipe
étrange focalisation interne.

* HENRY Michael, «L’'écriture est un voyage vers ¢annu, entretien avec Charlie KaufmarPesitif, n°524,
Octobre 2004, p.20
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Néanmoins sa personnalité, certes ambigué ou atebtease dessine assez bien, par

rapport & un milieu donné ou par les interactiorecal’autres personnages.

La particularité de ces personnages est donc Evitgsdevant les événements. Ils attendent
désespérément de trouver des solutions a leumsciis premiere rencontre entre Joél et
Clémentine (scene 139) est particulierement palante sujet. Tandis que le jeune homme

s’est mis a I'écart de la féte, Clémentine qu’ilcomnait pas encore, vient le rejoindre :

CLEMENTINE
Je t'ai vu assis ici. Tout seul. Je me suis diguDnerci, quelqu’'un de normal, qui
ne sait pas non plus établir le contact avec legswu
JOEL

Ouais. Je ne sais jamais quoi dire.

CLEMENTINE
Je te dis pas combien je suis heureuse d’enteadke geux dire, que je ne dis pas
que je suis heureuse que tu sois mal a I'aise, magais...Je suis vraiment naze.
A chaque fois que je viens a une féte, je me disjgserais différente et c’est

toujours la méme chose et puis je me déteste ersaiir avoir été un tel boulfet.

Clémentine partage avec Joél le méme sentimentcld's®n sociale. Sans forcément
exprimer une crise profonde, il apparait malgrét ton sentiment de malaise non pas
ponctuelle mais identitaire. Ainsi Clémentine tedéechanger de comportement mais en est
incapable car elle ne peut changer son identitgst@galement le cas de Charlie ou de Susan
Orlean dan#\daptation Celle-ci ne trouve plus sa place dans la société-yorkaise qu’elle

cOtoie :

ORLEAN (Voix-Off)
(débutant une réflexion)

Je voulais désirer quelque chose autant que casdgsiraient...

! VANOYE Francis,Scénarios modéles, modéles de scénaFlogier, Nathan, 1999, p.52
2 Eternal Sunshine of the spotless mimyl.cit, p.99, scéne 139, ma traduction
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INT. APPARTEMENT — PLUS TARD

Orlean est revenue a la table du diner. La plasienfait le tour de la table. Elle participe

mais sans enthousiasme. Elle pleure.

ORLEAN (Voix-Off)
...ces plantes. Mais ¢a ne fait pas partie de mditatign. Je pense que je n'ai
vraiment qu’une passion [...] je veux savoir ce dae tessent lorsque 'on tient a

quelque chose passionnément.

Le livre de Susan Orlean qui est ici mis en scegaend également ce type d’interrogation
identitaire. La société dans laquelle vit I'écrivaie correspond plus a ses désirs et elle a
besoin de trouver des réponses ailleurs. C'est geiite personnelle qui sous tend son ceuvre
littéraire et qui suggere une résonnance avec fteoprage de Charlie, avec son désir

d’évolution et d’adaptation au monde.

b. Parler de sa propre identité

En laissant s’exprimer la subjectivité des persgesalutilisation des focalisations
internes participe a la communication de leurs epdtidentité aux spectateurs. Les scénarios
ne laissent finalement qu’'une moindre place a Iscidgtion extérieure. Le spectateur doit
construire l'identité du personnage principal n@ulesment a travers ses actions, ou son
physique mais également a travers ses perceptiosssepensées. Francis Vanoye explique
gue « ce sont les énoncés descriptifs, narratdgglés qui nous informent, de fagon plus ou
moins lacunaire selon les nécessités du récit,’ @éeel (identité, traits physiques, traits
psychologiques, sociaux, etc.) et faire (action sur le monde et sur les autres, évolution
personnelle) du personnage ©r, ce qui caractérise I’ « &tre », pour reprerds termes du
théoricien, sont des informations qui sont transsyislans le cas de nos scénarios, en grande
partie par la subjectivité du personnage. Il agihme un filtre entre sa véritable identité et le
spectateur. L'importance de la focalisation intedsde dans la création de ce filtre.

! Adaptation op.cit, p.26, ma traduction.
2VANOVYE Francis,Récit écrit, Récit filmiquePoitier, Nathan, 1999, p.117
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On peut établir un rapprochement avec la pratiguiédriture a la premiere personne,
dans les cas de romans ou méme d’autobiographiasilisation du «je » modifie en
permanence l'identité de la personne qui 'emplqi€il soit fictif ou non. A chague nouvelle
occurrence du « je », il actualise son identitéezrouvelant I'information apportée au lecteur.
Il en est de méme dans les scénarios, lorsquei€loarlJoél nous confient en voix-off, leurs
pensées. lls ne viennent pas commenter I'images omanpléter celle-ci en nous fournissant
l'interprétation subjective du personnage. Elle sx\permet ainsi de suivre I'évolution de sa
réflexion, c’est-a-dire la perception qu’il a de-fnéme. Ce mode de communication a la
premiére personne prime sur les autres. En effestiintéressant de remarquer que dans les
deux scénarios, ce sont les pensées des persongagesous livrent les premiéeres
informations. Charlie n’a méme pas eu le tempsphagitre a I'écran, que nous entendons sa

penseée, véritable remise en question de son identit

KAUFMAN (Voix-Off)
Ai-je une idée originale dans ma téte ? Ma téteied® Peut-étre que si j'étais
plus heureux, mes cheveux ne tomberaient pas.d.esticourte. J'ai besoin d’en
profiter & fond. Aujourd’hui est le premier jour deste de ma vie...Je suis un

cliché ambulant.

Joél, quant a lui, nous apparait tout d’'abord commbomme en fuite, qui s’octroie une
journée de congeé en téléphonant pour annonceresgi’ihalade. Mais nous n’apprenons rien

d’autre de lui, avant gu'’il ne relise son journes@nterroge sur celui-ci :

JOEL (Voix-Off)
Saint Valentin 2003. Derniére note en deux anss@i passées ces années ? Si
vous n'y faites pas attention, elles s’effacentpliis c’'est fini, vous étes morts.
Et dans quelques années, qui se souviendra de?vous
(I pense)
J'ai appelé en disant que j'étais malade aujouiddtai pris le train pour
Montauk?

! Adaptation op.cit, p.1, ma traduction.
2 Eternal Sunshine of the spotless miml.cit, p.2, scéne 5, ma traduction
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Les personnages sont tous les deux en quéte dienété, il n’est pas étonnant qu’ils soient
introduits, ou plutdt qu’ils s’introduisent eux-més) par des interrogations. Elles dénotent
un malaise identitaire profond. Dans les deux ioiat ci-dessus, le personnage évoque la
mort, le risque de disparaitre a tout moment, sans trouvé sa place.

Le filtre de la subjectivité permet d'introduirédup profondément chez le spectateur
cette interrogation identitaire. En effet, le rapgrement du point de focalisation avec le
personnage, suggére une volonté d’identificatiopartante du spectateur avec le sujet.
Charlie Kaufman cherche a provoquer ce qui est némrtiidentification secondaire au
cinéma », c’'est-a-dire « une identification au parsmge comme figure du semblable dans la
fiction, comme foyer des investissements affectifa spectateur’™» Ce processus
cinématographique est présent dés le scénariaqymielui-ci est déja récit.

On peut penser que le type de focalisation que awaons décrit, conduit a amplifier
le phénomeéne d’identification. Puisque le foyerlaleision est trés proche du personnage,
I'identification du spectateur est amplifiée. Defai le questionnement identitaire devient le
sujet le plus important du film. Charlie Kaufmarviie le spectateur a partager la quéte

d’identité de ces personnages.

2. Du personnage au récit

a. La place centrale du personnage

Les liens qui unissent I'élaboration d’'un persorag la structure d’un récit sont
étroits. lls font depuis toujours I'objet de théxwj depuis Aristote jusqu’a Hegel comme le
précise Francis Vanoye dans son ouvrage sur leagoére récit serait €laboré autour du
personnage qui tiendrait une place centrale. Poamoye, si le philosophe grec et le
théoricien allemand « préconisent a son proposaitaio type d’idéalisation, c’'est que le
genre tragique appelle taainte et lapitié. Crainte pour “I’'homme semblable a nous”, pitié
“I'homme qui ne mérite pas son malhef»™, Dans cette optique, la construction du récit
est subordonnée a la réception qu'en a le spectatent la proximité avec la figure qui le

représente est primordiale. Le personnage est mdtewécit qui se déroule autour de lui.

! AUMONT Jacques, BERGALA Alain, MARIE Michel et VENEET Marc,L’Esthétique du filmParis, Armand
Collin cinéma, 2004, p.189

2 ARISTOTE,Poétique trad. Hardy, Les Belles Lettres, 1975, p.46

¥ VANOYE Francis,Scénarios modéles, modéles de scénaFottier, Nathan, 1999, p.24

77



Toujours selon Vanoye, pour Hegel «les événementrccidents, le dénouement tragique
doivent procéder du but, des intentions et de@dasiondu personnage (et non des aléas
extérieurs) » Cela signifie qu'un récit, qu'il s’agisse d’'un@&epe tragique, ou d’un scénario,
s’organise d’abord en fonction du personnage praicet de sa trajectoire dans lintrigue.
L’action est subordonnée au personnage, elle tr@ove origine dans ses motivations, sa

volonté, ou bien elle vient contre lui, en oppasiti

Le personnage est d'abord le pivot autour duq@ejesice le systeme du récit : c’est au
travers des actes, des comportements, des parefepatsonnages que le spectateur
constitue un savoir sur le monde fictionnel et adaelle ou telle attitude de focalisation.
L'élaboration du point de vue cognitif du spectatdépend donc autant du réle que les
personnages assument dans I'organisation dramadiguécit que des configurations de

point de vue au sens perceptif du tefme.

Pour Pierre Beylot, le personnage est au centta denstruction du récit dans I'élaboration
du point de vue du spectateur. La structure dramatid’'un scénario construit une
focalisation sur le personnage. Son parcours déterainsi la construction du récit.

Francis Vanoye observe que cette conception dt@stidominante dans les manuels
de scénarios qui tentent de donner les clefs ddtlge d’une intrigue. Il n’est pas surprenant
de constater que le plus célebre auteur de ce gienligre, le vrai Robert McKee —et non
celui du scénario- remarque que Charlie Kaufmalisetson personnage principal de cette
maniere. Alors que le discours de Charlie est Rcbatre de cette tradition, il est vrai qu'il
est lui-méme posé dés le départ comme une figutleétigue auquel le spectateur doit
s’attacher. Pour McKee, Charlie Kaufman construitpartie son scénario en suivant cette
regle . « Voici comment ¢a marche : Quand Charkecsise lui-méme d’étre un perdant
pathétique, il nous conduit a penser : “Non tu’'eg pas. Tu imagines seulement que tu l'es.
Tu es vraiment adorable en réalité® McKee constate que d’emblée les deux jalons qui
permettent la construction d’un récit autour duspanage, c’est-a-dire la crainte et la pitié,
sont effectivement poseés. Il est possible poupéxtateur de redouter de se déprécier autant
que le personnage, ce qui le pousse a avoir ptiglidDeés lors, le savoir du spectateur est

amené a se focaliser sur le personnage.

1 .
Ibid., p.23
2 BEYLOT Pierre Le récit audiovisuelParis, Armand Collin Cinéma, 2005, p.200
® McKEE Robert, « Critical Commentary », Amlaptation, the shooting scrip. cit., p.134, ma traduction
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Charlie Kaufman déclare lui-méme gu'il « est iegSe par les gens et comment ils
agissent entre eux. [Le fil directeur] est soit tetations entre les personnages, soit les
relations de quelqu’'un avec lui-méme. [...] commepus sommes dans le monde, ou
comment nous ne sommes pas dans le mofd&ous comprenons alors pourquoi les

personnages sont au centre de ses récits et poliaipservation de McKee s’avere exacte.

Par ailleurs dan#\daptation alors que le personnage de Charlie accuse soa fré
d’allégeance devant les dictats hollywoodiens, iplus de ses tentatives d’écritures partent
également d’'un personnage. Il essaye d’écrire imspstant de I'histoire de John Laroche,
puis de Susan Orlean et enfin de lui-méme. Chadenees tentatives conduisent a un échec
puisqu’elles le conduisent a se conformer a urditioa qu’il récuse. Au niveau du scénario
d’Adaptation ces multiples essais produisent difféerents évémésnqui vont au fur et a
mesure conduire le personnage a évoluer, a s’ad#pissi I'aboutissement de sa quéte sera
la confrontation finale, dans la troisieme partie scénario, avec ses personnages pour
parvenir a son objectif premier. Nous remarquons ge procédé de progression du récit
répond finalement a un structure traditionnelled®t, comme I'explique Pierre Beylot : « Le
film hollywoodien classique [...] se caractérise parforce des relations de causalité qui
relient les différents événements : c’est d’abandls personnage, et plus particulierement sur
sa caractérisation psychologique, que se fondeocdte causal qui tend a favoriser
lintelligibilité et la cohérence du récif» Notons que sans la troisiéme partie du scénguio,
est écrite en suivant scrupuleusement le schémaaticque ternaire et divers clichés du
cinéma d’action (course poursuite, fusillade, $meri happy end)Adaptationne serait pas
conforme a cette conception du récit élaboré auoupersonnage. La succession de cycles,
qui se répetent inlassablement sans parvenir ar@swution, va contre toute construction
prédéterminée. Incapable d’évoluer, de finir soénacio, Charlie serait laissé dans une
boucle interminable, ouverte a I'imagination ductpeeur.

Le scénariste Charlie Kaufman est conscient déteg¢tdes chose et en annoncgant le
fonctionnement hollywoodien de la troisieme parpia; I'intermédiaire du personnage Robert

McKee, il le fait donner a entendre au spectateur :

! Propos recueillis par FELD Rob, « Q&A with Chataufman & Spike Jonze », ikdaptation the shooting
script, op. cit., p.122, ma traduction
2BEYLOT Pierre Le récit audiovisuelop.cit, p.45
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KAUFMAN
Je ne peux pas retourner en arriere. J'ai des pagefsux débuts et de mauvaises

approches. J'ai franchi le point de non retour.

MCKEE
Je vais vous dire un secret. Le dernier actedditrh. Surprenez les a la fin et vous avez
un succes. Vous pouvez avoir des défauts, desgmels, mais surprenez les a la fin et
Vvous aurez un succés. Trouvez une fin. Mais néndrcpas. Et ne vous laissez pas
entrainer dans udeus ex machina/os personnages doivent changer. Et le changement

doit venir d’eux. Faites ¢a et tout ira bien.

Les propos du personnage de McKee permettent ditader spectateur qui ne sera
alors plus surpris par les changements qui vomiEsar chez les personnages. lls répondront a
une nécessité dictée par le besoin que lintrigae &rouver un dénouement. Le personnage
qui se trouve toujours au centre du récit n'ess @lors I'enjeu principal, puisque lintrigue
elle-méme est mise en question. Le spectateur rra péus le récit s’organiser autour du
personnage mais de la nécessité d’'aboutir a ungusion. Finalement Charlie Kaufman lie
intimement la quéte du personnage a la quéte cain finalisé. La métalepse principale du
scénario dAdaptatiorf utilise le schéma considéré comme classique,édellition du héros

vers un but final, comme un modéle pour I'évolutdenla forme du récit.

b. La place centrale du récit

En écrivant des scénarios de personnages, Chiddifman est conscient de
poursuivre une tradition d’écriture classique qubsase sur I'évolution de cette entité afin de
construire le récit. Mais en produisant une dimamsnétaleptique, il place le récit au méme
niveau que le personnage. Nous pouvons tenterpiendre une des descriptions de Pierre
Beylot en remplagant le terme de « personnage »c@lai de « récit » : dans le scénario
d’'Adaptation «les [récits] sont toujours animés par des nagbitlairement établis, ils
poursuivent des buts précis, entrent en relatidagmmiste avec d’autres [récits] et I'intrigue

se développe jusqu’a la résolution de I'ensembieabmflits qui s’étaient noués au début du

! Adaptation, the shooting scripp.cit, p.71
2 Voir suprall.A.2.a.
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récit [principal] ¥. L'enchassement des récits correspondrait au ndeamhatique de la
structure dite aristotélicienne. Ainsi, le récitldriture du scénario par Charlie a comme but
un développement. Sa motivation, completement d&elau spectateur, est de parvenir a une
fin. Mais les autres récits, celui de Susan Orleanceux de John Laroche, viennent s’y
opposer. C’est pourquoi le récit de I'écriture mals ce mouvement circulaire, chaque
nouvelle tentative est contrecarrée par le dévelogmt des autres récits qui empéche le
développement d’'une idée. L’intrigue a pour intagprincipale cette lutte d’un récit
particulier qui cherche a parvenir a une fin. Lowsgles différents récits enchassés
parviennent a une résolution, alors le dénouementiedt possible. L’évolution du
personnage sert donc de modele a la constructiorédt) qui devient ainsi un sujet de

l'intrigue.

A ce propos, Francis Vanoye exclut du modele agltien certaines constructions de
récits, qui n'impliqguent pas I'attachement permangs l'intrigue au personnage principal.
Ainsi il évoque Tlhistoire avec une «fin dite outee dans la mesure ou elle est
eventuellement complétée par les désirs et I'ima@gendu spectateur [...] ou qui offrirait la
perspective d’'une continuation sans limite ®r, le scénario &ternal Sunshine of the
spotless minghosséde une fin ouverte dans la mesure ou les gEgRNnages se retrouvent
devant une impasse amoureuse. lIs savent ce quioseira s’ils se remettent ensemble et

ouvrent au spectateur la possibilité d’'une boudierminable :

JOEL

Je ne trouve rien qui me déplait en toi maintenant.

CLEMENTINE
Mais tu trouveras. Tu trouveras quelque chosee Bt ¢nnuierai avec toi

et me sentirai piégée parce que c’est ce qui aanee mMoi.

JOEL
Ok.

! BEYLOT Pierre Le récit audiovisuelop.cit, p.45
2VANOYE Francis Scénarios modéles, modéles de scénampsit, p.25

81



CLEMENTINE
Ok.

FIN?

Le systeme de la fin ouverte permet d’introduirequestionnement sur le déroulement du
récit. Mais il se base, dans notre cas, entieresuanie personnage dont la quéte du souvenir
ne se termine pas non plus. Comme poda@tation une certaine quéte du récit apparait
derriére la quéte d'identité du héros. Plusieuce@dés que nous avons déja évoqués rendent
possible cette interprétation.

La premiére analepse, tout d’abord dissimuléepmetateur qui croit assister a une
ellipse, engendre un nécessaire questionnemeld santenu dramatique du récit : Que s’est-
il passé pour que I'histoire amoureuse tourne mBIE? plus les différents indices qui
permettent d’identifier I'ellipse en tant qu’anasep(le voisin, I'accident de voiture, la page de
journal), incitent le spectateur a ne pas restectihet a circuler dans le récit. Il est plongé
dans une quéte qui ressemble a celle de Joél.ros bBerche a retenir ces souvenirs, puis a
les reconstruire également. Dans ce scénario, d¢ oétient un statut dramatique aussi
important que le personnage. Sa structure suitdesours de I'évolution de Joél. Un doute
sur le récit est tout d’abord introduit avec le @owdentitaire du personnage dans I'ensemble
de l'acte introducteur. Puis pendant I'effacemesmt ld mémoire de Joél, le récit va
progressivement effacer le doute. Les deux, leopege et le récit, ne trouvent pas de fin et

suggerent un destin cyclique de I'histoire.

! Eternal Sunshine of the spotless mimjl.cit, p.129, scéne 68

82



Il . B. Influence de la subjectivité sur le récit

Dans les scénarios de Charlie Kaufman, le traitémema focalisation au plus prés de
personnages suggere principalement une vision diugedes événements. Le point de vue
subjectif permet, comme nous l'avons vu, une mai#eappréhension de la complexité du
récit par le spectateur qui est introduit dansuéteg d’'identité des différents personnages. A
travers la recherche d’'une définition d’eux-mémnies, personnages jouent un rble de filtre
dans I'approche du récit par le spectateur. lleraant véritablement I'interprétation du récit
qui prend place a c6té du personnage et devieahj@u dramatique aussi fort. Nous pouvons
également nous interroger sur l'influence du chaxla subjectivité sur la construction du
récit. Nous avons déja décrit I'action de la mégdaéesur la structure narrative et I'importance
du personnage dans ce processus. Nous cherch&smsnais a mettre a jour l'influence du

traitement de la focalisation sur la structure @litr

1. La place de la subjectivité dans le récit

La focalisation sur le personnage principal daasptationopére un semblant de
subjectivisation du récit. Le spectateur est candyienser que I'histoire qui lui est racontée
est imaginée par le personnage. Cette impressibrdéadenchée par une construction
particuliere du récit qui oriente l'interprétatidans ce sens. Le phénomene est le méme dans

Providence comme le souligne Ronald Geerts :

[...] le spectateur attentif comprendra assez vitsitlzation donnée : nous sommes en
train de regarder un récit qui est en train deasestcuire, ou plutdt de se dérouler, car
la construction elle-méme devient de plus en phgue, due a I'évolution spirituelle

(vers le désespoir) et physique (vers l'ivressepdisonnage-narrateur. De temps en
temps le récit reprend un point de vue neutre quandnontre le narrateur dans sa
chambre a coucher en train de boire et en traivetiter son histoire. Ceci permet au
spectateur de s’orienter dans le récit et de vaminraent le personnage a évolué. Dées
gquon a saisi le procédé du récit subjectif, on pmnd comment les scenes

s’enchainent. Le narrateur se trouve toujoursrigitee de la scéne suivarite.

! GEERTS Ronald, « La subjectivité comme stratégieative », in Monnier René et Roche Anne (Dir.),
Territoires du scénaridijon, Figures Libres, 2006, p.168
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Le scénario est construit de maniere a produines ¢ récit filmique ultérieur, un montage
parallele entre les scenes du vieil écrivain etsiggnes produites par son imagination. Ce
procédé crée un lien de conséquence entre I'étgio et spirituel de 'lhomme et le
déroulement de I'histoire qu’il imagine.

De cette analyse, nous pouvons retirer deux chdsaspremiere est que la
construction du scénario derovidence subit les mémes troubles que le personnage
principal. Le récit est flou comme l'esprit de F&@in, il est donc construit a travers sa
subjectivité. Le deuxieme élément mis en avantGeerts est I'existence d’un point de vue
neutre. Ces temps de pause dans la narration danrmmennent rappeler I'existence de
I'écrivain et donc de son role de narrateur darieten.

Dans Adaptation le scénario est aussi construit selon I'évolutttnla pensée du
personnage. Le schéma cyclique du récit refletedpetatives et les échecs successifs du
scénariste. La différence avBeoovidenceréside dans I'importance de I'auteur. Comme nous
avons pu le vair, le scénario suggere une focaisdtes proche du personnage, qui de ce
fait, est davantage un actant qu’un narrateur.doemes ou Charlie débute la narration sont
d’ailleurs tres peu nombreuses et tournent coutdn€ par exemple la scene 23, ou il décrit
le début de la scéne 8 mais s'arréte avant deréécjg’il a « besoin d’une pausé e plus,

il ne fait pas entendre de voix-off dans les scamge Susan Orlean et John Laroche, et n'a
pas de ce fait le statut de narrateur dans cets.r&iarlie appartient d’avantage a la diégése
que I'écrivain du scénario derovidence Le vieil écrivain se situe dans une dimension
supérieure dans laquelle le récit enchassé appamaiine un métarécit. Le personnage de
I’écrivain ne fait d'ailleurs que des apparitiongwes, qui informent davantage sur son état
de santé, que sur le rapport qu'il entretient deaécit.Charlie plus présent, et plus pres des
spectateurs, empéche l'existence d'un véritablatpde vue neutre. Il fait autant partie du
récit que les personnages qu’il cherche a mettrecene. Charlie Kaufman, contrairement a
David Mercer, n'a pas incité les spectateurs a greqge les récits enchassés émanaient du
cerveau de son personnage. Les aventures de Sulesm @'apparaissent pas comme des
métarécits sous l'influence de la subjectivité damariste. Le récit de la journaliste ne fait
que suivre le schéma narratif des cycles du ramment de Charlie, sans se confondre avec

Ceux-ci.

! Adaptation, the shooting scripip.cit, p.17, ma traduction
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Ronald Geerts poursuit en expliquant, toujours @p@s deProvidence que de
«temps en temps des éléments venus de l'incotsdiemarrateur pénétrent cette réalité
subjective et prennent la forme d’'un cauchemar 'an dlément bizarre’» Effectivement,
au sein de I'histoire que le vieil auteur écritemviennent des éléments qu’il ne semble pas
contréler. Par exemple, un joueur de football cawtmilieu d'une scene d’amour ou un
décor ne convient pas a une action. Ces élémenigeisoent dans le récit que I'écrivain
compose, au niveau narratif inférieur, la métadségdansAdaptation le réve que fait
Charlie dans la scene 40, n’est tout d’abord pgisagé en tant que tel. L’événement prend
place dans le récit au niveau narratif du scérargans la diégése et non dans son scénario.
Cet événement plonge le spectateur a l'intérieutad&te du scénariste, et subjectivise le
récit au niveau diégétique. Le récit principal gedanc construit a travers la subjectivité du
personnage de l'auteur, contrairement aux récithasseés. Nous nous étions arrétés sur la
méme conclusion au sujet de la focalisation. Naasms décrit une tendance a la focalisation
interne dans les scenes concernant le personnagéhddie et des focalisations plus
ambigués et plus variées dans le reste du scémnasaécits enchassés ne passent donc pas
par le filtre de la subjectivité d'un seul persogma lLa quéte du récit se deéroule
simultanément a la quéte de l'identité pour le pensige. Elle n'est pas indépendante, mais
se distingue par les modes de narration qu’elléseitien sautant d’'un point de vue a un
autre.

Charlie Kaufman positionne donc les deux quétesparallele. L'ensemble du
scénario est composé de maniéere a imaginer uretige le héros et le récit, c’est-a-dire de
manieére a ce que le spectateur pense qu'il s’dgitedseule et méme quéte. Lorsque le
personnage aura résolu son conflit interne, let réara trouvé sa fin, et inversement.
L’ensemble de la troisieme partie vient confirmer marallélisme des quétes. Le récit de
I'écriture du scénario et ceux de Susan Orlean odin JLaroche fusionnent vers un
dénouement commun. Les derniéres phrases pronopae€&harlie concluent cette partie et
décrivent I'interdépendance des deux quétes :

KAUFMAN (VOIX-OFF)
Je le sens bien. Abouti. Je me demande qui jouerarfiie. Quelqu’un de pas trop
gros. J'aime bien ce Gérard Depardieu, mais peotipas faire I'accent ? Peu

importe, c’'est fait...et c’est quelque chose.

! GEERTS Ronald, « La subjectivité comme stratégieative »0p.cit, p168
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Bon...Kaufman s’éloigne en voiture de sa rencontecaymélia, rempli d’espoir

pour la premiére fois. J’aime bien ¢a. C’est bon.

Le personnage parle autant de son scénario que.diedime la maniére dont se termine son
script car il aime sa position actuelle, il a réisebn probleme. La passion amoureuse et la

passion pour le récit ont pu toutes les deux, sanément, s’exprimer entierement.

La structure dEternal Sunshine of the spotless middond également a cette double
course du récit. Nous avons décrit le type de fsatdbn que suggere le scénario et nous en
avons déduit que seul le récit qui se déroulaitsdn mémoire de Joél pouvait étre
assurément considéré comme interne. Le début donasoésuggere également une
focalisation interne, mais elle apparait moin#drill existe donc, comme daAdaptation
deux parties dans I'ensemble du récit. L'une qtiir@msmise a travers une forte subjectivité,
celle du personnage principal, et l'autre dans d#dqula focalisation est beaucoup plus
fluctuante. Elles peuvent coexister en paralleldiristar des différents récits dans
Adaptation car s'il 'y a pas de personnage scénariste stépario, il existe malgré tout a
certains moments deux niveaux diégétiques. Ainsdant I'effacement de sa mémoire, Joél
vit sa premiére histoire d’amour, transmise en lieaion interne. Dans le méme temps, au
niveau supeérieur, les techniciens lui supprimenhémoire. La coexistence de ces niveaux

est rendue sensible, notamment par la communicptssible entre les deux :

Scene 56 — EXT — RUE — NUIT

C’est une rue qu’on pourrait voir dans un révangiession d’'une rue plus tranquille
gu’elle ne I'est réellement, avec de petits détaliscurs dans la pénombre. A quelques
pas de la Clémentine s’en va, mais, comme si I'enétpit mise en boucle, elle ne
s'éloigne jamais.
JOEL
(criant apreés elle)

Demain matin tu seras partie ! Ah !

[..]

! Adaptation, the shooting scripip.cit, p.100, ma traduction
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VOIX DE PATRICK
Tu te souviens de cette fille ? Celle qu'on a fd#tesemaine

derniére ? Celle avec les bonhommes en patates ?

Joel regarde en I'air, il commence a entendre tna@@e voix parler de Clémentine.

VOIX DE STAN

Ouais, c'est la petite amie de ce gars. Enfin it'éta

Scene 57 — INT — APPARTEMENT DE JOEL — NUIT

Stan regarde I'écran, Patrick déambule, s’agigande Joél inconscient.

PATRICK
Je vais te dire quelque chose. Je suis un peu tambéreux

d’elle cette nuit 1&.

Le récit qui emprunte la subjectivité de Joél cgpand a ce que nous avons identifié
comme la quéte identitaire du personnage. Il caitslmi-méme son identité a travers la
recherche de ses souvenirs. L'ensemble des reétdtss lesquels la focalisation varie
d’avantage, témoigne de la quéte du récit que @hiddufman met en scene en utilisant la
voie métaleptique.

Il en est de méme damsdaptation nous y avons également identifié deux lignes
dramatiques : I'une empruntant la subjectivité @uspnnage pour construire le récit de sa
quéte identitaire, I'autre se dégageant d’'une fsaabn trop proche du héros, pour conduire
le spectateur a considérer le récit comme un alnat le destin est aussi dramatiquement
intéressant que celui du personnage.

Dans les deux scénarios, les spectateurs assastémblution simultanée du personnage et du
récit. La structure de l'histoire est également emjeu dramatique qui suit les mémes
péripéties que le héros, la destinée de celuiantéiée a la quéte du récit. Comme dans
Providence une des réalités représentées « est formée paoité de vue subjectif d’'un

personnage. [...] Ce narrateur reste un narrate@égdé ». En effet, en fin de compte le

! Eternal Sunshine of the spotless miié shooting scripop.cit, p.45, ma traduction
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récit est construit de fagon classique et rasseraderriere la réalité subjective, il existe un
narrateur qui globalise le récit.»

2. Influence des récits subijectifs sur les récits pmdElants

Selon Ronald Geerts, les récits qui ne se trouyss sous linfluence de la
focalisation interne, c’est-a-dire ceux dans letgjlee narrateur n’est pas identifiable en tant
que personnage, sont pris en charge par une awgtance narratrice. Cependant, nous
pouvons questionner sur les procédés qu'utiliseacéte narrateur. Par exemple, dans le
scénario dEternal Sunshine of the spotless mitidnalepse que nous avons déja évoquée
souleve des interrogations.

Tout d’abord, revenons sur la définition que nowsppsent Gaudreault et Jost :
« L’évocationa posteriorid’'un événement antérieur au moment de I'histoirenous nous
trouvons, Genette I'appelnalepsgdu grec depsesignifiant prendre edna- apres), tandis
que lintervention d’'un événement qui arrigeantsa place normale dans la chronologie est
une prolepse (pro- signifiant “en avant”) % Etablir s'il s'agit d’'une analepse ou d'une
prolepse nécessite I'établissement préalable duintple référence temporel. A partir de
celui-ci, il est possible de déterminer I'époqueird’événement et donc de déterminer sa
nature.

Lorsque nous avons évoqué le procédé qui est mjsuenntre les scenes 16 et 17,
nous avons toujours parlé d’analepse. En effetétét revient en arriere par rapport au
moment ou Joél quitte Clémentine dans la scén€dite manipulation qui ne correspond pas
au vécu du héros, est I'ceuvre du narrateur quinisgde récit, et non du personnage. Le
spectateur qui n’a pas d’information, ne voit pasrétour en arriere dans le temps. Tout
d’abord, pour lui, les deux scénes se succedest@ableme. A la fin de la scéne 16 il fait
nuit, Joél monte dans sa voiture. Dans la scenddé&l, conduit sa voiture de nuit. Si on se
place du point de vue spectatoriel, il n'existeun& I1égére ellipse. Cependant, dans la suite
du récit la véritable place temporelle de la premgartie est révélée. Mais le spectateur n’a
alors comme point de repere que I'époque a laguek se fait effacer la mémoire. Lorsque

leur véritable place temporelle est révélée, leprebnieres scénes apparaissent comme ayant

! GEERTS Ronald, « La subjectivité comme stratégieative », in Monnier René et Roche Anne (Dir.),
Territoires du scénaridijon, Figures Libres, 2006, p. 173

2 GAUDREAULT André et JOST Frangoise récit cinématographiquéaris, Armand Collin cinéma, 2005,
p.106
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eu lieuavant leur place normale dans la chronologie. Nous posiveenser que pour les
spectateurs il s'agit alors d’une prolepse, inteide comme tella posteriori

Or, les 16 premieres sceénes, qui décrivent la reuwencontre entre Joél et
Clémentine, introduisent la quéte identitaire desxdpersonnagésDe plus, la focalisation,
sans étre complétement interne, est tres prochiée Or ce type de focalisation porte le
récit de la quéte identitaire. L'instance narraritaisse donc la subjectivité dominer
I'organisation du récit en la laissant introduienkemble de I'histoire. C’est la part subjectif
du récit qui régit la chronologie des événements.

La fuite de Joél dans sa propre mémoire pour présspn identité, récit entierement
Vécu a travers sa subjectivité, s’effectue d’'aibedans le temps et non dans I'espace :

CLEMENTINE
J'ai une autre idée pour ce truc, ce problemeeRample, ok,
imagine que tu ne veux pas me voir effacer, d’'at@oBien, par
exemple, si tu as des souvenirs de moi, c'estdacgs effaceurs

vont, d’accord ?

JOEL

Je suppose. Je ne sais pas.

[...]

CLEMENTINE
Bien, alors ils viennent ici. Et si tu m'emmengigelque part

autre, quelgue part ou je n’existe pas.

[..]

Scéne 88-INT-VIEILLE CUISINE-JOUR

Joél, quatre ans, court se cacher sous la tallealésine. Joél regarde sa mere a la
cuisiniere agiter une casserole et parler a lan@iggalement dans des habits d'époques.
La voisine a le visage de Clémentine, mais est t&tapent prise dans la conversation

avec la mérée

! Voir supralll.A.1.a
2 Eternal Sunshine of the spotless miié shooting scripop.cit, p.67-68, scénes 86-88, ma traduction
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Les souvenirs se succedent dans le temps, comnaatadiinstants indépendants
spatialement les uns des autres. Joél parcoumésnoire et donc ce qui constitue son
identité, en voyageant temporellement. DBrernal Sunshine of the spotless mifidentité
est liée au temps. Lorsque Joél regarde son jodara la scene 5, il a perdu deux ans car il
n'a plus de souvenirs. Il a peur de disparaitres daisser de traces. Bien gu’une instance
narratrice gere I'ensemble du récit, en laissamfogaplace au récit subjectif de Joél, elle
n'échappe pas a la regle. La temporalité, boul&eeentre les scenes 16 et 17, témoigne
d’'une certaine influence du récit subjectif surclanstruction générale de I'ensemble du
scénario. Révéler tardivement au spectateur gwié@ un retour en arriere crée le méme
trouble identitaire sur le récit que sur le persg®e Si l'identité est liee a la temporalité,
alors cette prolepse dissimulée témoigne d’unenaigation de la construction du récit. La
résolution de lintrigue principale, qui a lieu mamt les 16 premiéres scenes, peut figurer

comme une introduction.

DansAdaptation la temporalité ne joue pas le méme réle. Commss fiavons déja
indiqué, la chronologie des récits qui concernent Susdea®ret John Laroche est floue.
Elle dépend du récit plutét subjectif de I'écritude scénario par Charlie. A chacune de ses
tentatives correspond un moment de l'enquéte dearSu@rlean, mais la succession
chronologique n’est pas toujours assurée. Elleevan fonction des thémes que Charlie
aborde. Ainsi, lorsqu’il tente de parler de l'adspin, le theme est abordé entre John
Laroche et Susan Orlean, mais rien ne vient indiquese situe temporellement cette scéne
dans leurs différents échanges :

LAROCHE

Vous savez pourquoi j'aime les plantes ?

ORLEAN

Hum...
LAROCHE
Parce qu’elles sont mutables...L'adaptation est uofopd

processus. Il te montre comment se développerldansnde.

Orlean le regarde. Aprés un silence :

! Voir supral.A.1.b.
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ORLEAN
Ouais, mais c’est plus facile pour les plantesirkmle n’ont
pas de mémoire vous savez. Elles se modifient jeste
guelgue chose d’autre. Mais pour une personneagtad est

presque honteux. C’est comme fir.

L'indétermination temporelle de cette scene et sarespondance avec les
interrogations de Charlie, nous permettent de pemela construction du récit dépend de la
partie caractérisée par la subjectivité.

Cependant, il ne faudrait pas penser que les scenge Susan Orlean et John
Laroche proviennent directement de I'esprit du @ensige du scénariste. Elles ne sont pas
des prolepses illustrant le film a venir, comme sdaa Féte a Henrietteou Providence
Dans ces derniers, la responsabilité des persosraageurs sur les images meétadiégétiques
de leurs films est certaine. « La réalité représmmst formée par le point de vue subjectif
d'un personnage® Ici, le caractére réel des événements, I'exigtedic livie de Susan
Orlean, que Charlie lit dans plusieurs scenes,i @jus I'absence d’activité narratrice du
scénariste, plaident pour une indépendance. Cepenldaur ordre est régi par le récit
majoritairement subjectif de I'écriture du scénati@nsemble du scénario est donc construit
pas une instance narratrice qui crée un paraliélie da structure du récit subjectif et la
structure qui organise les autres récits ; la peesnila quéte du scénariste pour son identite,

sert alors de modele a la seconde qui illustrei&egdu récit.

Synthése Les deux scénarios fonctionnent de maniéere siikn jouant sur la subjectivité
des personnages principaux pour faire du récitnjauedramatique. Nous avons étudié les
variations de focalisation que les scénarios peusaggérer. Chacun d’eux propose des
points de vue tres proches des héros, faisant @tesivenir leur subjectivité dans la
construction du récit. Mais la focalisation vargalement, dané&daptation,méme si elle
reste majoritairement trés proche des personnagestcit passe du point de vue de Susan
Orlean a celui de John Laroche régulierement, ietpfois intervenir une focalisation

externe. Dan&ternal Sunshine of the spotless milmdsque le récit n’adopte pas le point de

! Adaptation, the shooting script, op.¢ip.35, ma traduction
2 GEERTS Ronald, « La subjectivité comme stratégteative », in Monnier René et Roche Anne (Dir.),
Territoires du scénaridijon, Figures Libres, 2006, p. 172
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vue du héros, il acquiert une focalisation exter@® double fonctionnement de la
focalisation, entre récit subjectif et récit indégant, est rendu sensible au spectateur a l'aide
de différents procédés métaleptigues, comme pampee I'autofiction présent dans
Adaptation La mise en scene de la subjectivité des pers@sneigson rapport avec le récit
soulévent alors des questionnements. La moderegépdrsonnages de Charlie Kaufman
passe par cette recherche d’'une définition de idéveubjective de chacun et qui fait I'objet
d'une véritable quéte identitaire. Le récit, quaditionnellement s’organise autour du
personnage, en prend la forme. De ce fait, luiiagsisen quéte de lui-méme. Les deux
quétes se déroulent simultanément, le spectatéuné® a suivre I'évolution de chacune,
gu’elle trouve une finAdaptatior) ou non Eternal Sunshine of the spotless mirde plus
Charlie Kaufman les lie étroitement en construidantrigue de la quéte du récit sur le

modele de la quéte identitaire et subjective dsqarage.
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Ill. C. Perspectives cinématoqgraphigues

Charlie Kaufman élabore ses scénarios en imprim@m ux un theme et une structure,
I'identité et le récit, étroitement liés par le rifiake la quéte. La récurrence de ce principe peut
étre qualifiée de constante chez le scénariste @uitant qu’instance décisionnelle et
organisatrice dans son ensemble, prend les rénecdluNous pouvons alors nous interroger
sur la place gu’il occupe dans la perspective deefmésentation filmique ultérieure. La
volonté de Charlie Kaufman de vouloir travailleleave réalisateur, depuis la préparation du
tournage jusqu’au montage, ne provient-elle pasalinécessité imposée par le scénario lui-
méme ? Pour certains théoriciens comme André Gauldyde récit filmique implique la
présence d’une instance narratrice supérieuregdagmuine le narrateur explicite du film mais
gu'on ne peut identifier comme le réalisateur. dus faudra interroger I'existence de ce
narrateur filmique et le mettre en rapport avemportance du réle narratif des scénarios de
Charlie Kaufman dans la représentation cinématdgmap. Nous pourrons ensuite nous
interroger sur 'emprise du script dans le procesiiréalisation du film. Ne limite-t-elle pas
le développement de la narration dans le récitidila ? Enfin a travers les différents
commentaires critiques des films scénarisés pae raatteur, nous pourrons questionner les

choix de réalisation imposés par les scénarios.

1. Identification du narrateur filmigue dans I'obgeénario

La narration est au centre de la question de Iatoastion d’un récit. Si les scénarios
de Charlie Kaufman répondent a un modeéle structpegticulier, la narration posséde
€galement une caractéristique particuliere. Quiéteote récit ? Est-ce directement I'auteur,
ou bien pouvons nous identifier un narrateur proguescénario ? Pour répondre a cette
question, il faut dans un premier temps, s’inforreer les différences établies par certains,
entre l'auteur et l'instance narratrice supérienesponsable de I'ensemble du récit. Ensuite
nous pourrons mettre en lumiéere la place du scemams le récit filmique, notamment au

niveau de la narration.
Les théoriciens de la narratologie posséedent dis divergents sur la hiérarchie des

instances narratrices. Pour Gérard Genette, emtrarrateur explicite et I'auteur il ne peut

exister une entité virtuelle responsable du récit :
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Il'y a dans le récit, ou plutét derriere ou devant quelgu’'un qui raconte, c’est le
narrateur. Au-dela du narrateur, il y a quelqu’unm égrit, et qui est responsable de tout
son en dega. Celui-la, grande nouvelle, c’est ¢auftout court), et il me semble, disait

déja Platon, que cela suffit.

Pourtant cela ne suffit pas a certains théoricipngentent d’identifier un « auteur abstrait »,
« une instance supra-diégétiqifedans le récit scriptural. Dans son essai, AndrédBzault
tente d’identifier cette instance narratrice ansges récits filmiques. Selon lui, le récit
filmique ne peut pas étre exclusivement le fruié ge deux instances « pour des raisons qui
tiennent, au tout premier chef, de la nature mémenddia envisagé’»En se référant aux
travaux d’Albert Laffay, il nomme cette instanceana#rice le « grand imagier » ou encore le
« narrateur filmique% Cette instance, quelque soit son nom, est «esituélque part au-
dessus de ces instances de premier niveau quelesordcteurs, [et] serait I'équivalent

cinématographique du narrateur scriptural »

Mais a l'état du scénario, de quelle nature —taorgbe ou filmique- releve ce
narrateur ? Il n'est pas possible d'y voir la diéiim qu’en propose Albert Laffay, citée par
Gaudreault. En effet, les récits des scénarioss sncas qui nous intéressent, sont le fruit du
travail d’'une seule personne, l'auteur, et nonunddersonnage fictif et invisible a qui [I']
ceuvre commune [du metteur en scéne et des ouwier§im] a donné le jour%® Le
scénario, méme dans la perspective d’'une repréeanfdmique, ne possede pas les mémes
caractéristiques narratives que le film. La conolugl’André Gaudreault laisse a penser que
ce gu’il finit par nommer «le méga-narrateur fidue [apparait] comme une espece de
démiurge capable de régler, de moduler, de régetenéme de produire un ensemble
multimédiatique % La narration dans le scénario semble exclue de deterprétation.
L'objet est purement scriptural. On serait donc aéna penser qu’au niveau archaique du
récit cinématographique, le stade du scénarioateateur filmique n’a pas encore vu le jour.

Mais la nature de l'instance narratrice du scénasbe a déterminer. Le scénario est bien un

! GENETTE GérardNouveau discours du réciaris, Seuil, 1983, p.102

2 GAUDREAULT André,Du littéraire au filmique Paris, Armand Colin, 1999, p.19

®Ibid., p.20

*Ibid., p.21

> GAUDREAULT André et JOST Francoise récit cinématographiquéaris, Armand Collin cinéma, 2005,
p.26

®Ibid., p.21

" bid., p.166
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récit construit, avec une « structure interne cefiér» et destiné a un « narrataire » pour
reprendre les termes de Francis Vanoye. Il doitcdeaster un narrateur, bien gu’il ne soit
pas directement identifiable au narrateur filmigBeut-on l'identifier a 'auteur comme le
ferait Gérard Genette ?

La théorie d’André Gaudreault, dans son ouviagdittéraire au filmiqueest de faire
le pont entre I'étude de la narration filmique etld narration scripturale, en se servant de la
premiere pour illustrer la deuxieme. Son but nossidiulé est de prouver I'existence,
« entre le narrateur et I'auteur, de quelque intantermédiaire ® Or il démontre dans son
essai, qu'il est tout a fait possible d’identifi@n narrateur filmographique et un narrateur
scriptural, grace a leurs réles similaires. Le peenétablit pour le spectateur « des liens
pluriponctuels » (multiplicité des points de vudiquité), au méme titre que le narrateur
scriptural « qui transporte le lecteur d’'une sc@néautre $. Dés lors il est tout a fait
envisageable d’'imaginer un narrateur propre auas@®mui possederait la méme fonction :
la faculté d’envisager le déroulement du récit saloe multitude d’événements, d’instants,
de points de vue, afin de créer le récit.

Afin de dégager cette instance, envisageons leascécomme il se doit. C'est-a-dire
comme une transcription scriptural du récit filmequAu cours de notre étude, nous avons
remarqué que la parole est déja interprétée dansagport a I'image. Elle peut étre —in, —
off. Si on reprend la distinction anglosaxone —existe évidemment dans les scénarios de
Charlie Kaufman- il existe également un troisiemeds la voix-over. C’est-a-dire la voix
d’'un personnage ou d’'un narrateur extradiégétieeterme de —off étant ainsi réduit aux
voix hors-champ. Au-dela des données auditivesytda indications de mise en scene
peuvent apparaitre, comme par exemple I'aspecintgges. Charlie Kaufman daBisernal
Sunshine of the spotless mimdique des effets visuels pour transcrire la@gtion de Joél
dont les souvenirs s’effacent. Le scénariste irgiginsi 'extréme subjectivité de I'image
par rapport au personnagé’ultime étape de la construction du récit filmi le montage,
est également influencé par le scénario, bien ge'itrouve a l'autre extrémité de la chaine
d’élaboration du film. Pour Jean-Claude Carriére demeure dans I'écriture d'un scénario
une certaine facon d’'indiquer ce qu’[il] appelle découpage inconscient ou souterrain. Le
seul fait d’aller a la ligne participe a cela. lantenu des phrases aussi. [...] A premiere vue,
on ne se rend pas compte gu’il y a un découpagés ing est et la lecture n'est pas

!bid., p.20
?bid., p.131
% Nous en avons déja donné un exemple. Sopralll.B.1.
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encombrée et surchargée d'indications technigtieCertes le scénario ne peut pas
déterminer certains éléments qui apparaissent autage, et dont dépend la narration,
comme la durée d’un plan, le volume sonore ou engoe éventuelle musique.

Mais malgré ces limites, il peut suggeérer beaucdipformations et en cela «le
scénario constitue un ensemble de propositions pb6élaboration d'un récit
cinématographique®» 1l prend déja en compte les différents médias dicit filmique, la
bande sonore et la bande filmique. C’est gracett@ emticipation, qu'on a pu déterminer
eégalement des tendances dans les modes de faoalidas scénarios de Charlie Kaufman.
Comme nous avons pu le développer, décrire laigatain déterminée par le scénario ne
s'apparente pas a l'étude de la focalisation dangétit littéraire. Elle possede plusieurs
caractéristiques propres a la focalisation dangdé cinématographique, avec laquelle elle

partage sa complexiteé.

Le narrateur filmique est donc véritablement enmgedans le scénario, il est déja
« non anthropomorphe » comme le veut André Gaullreaule récit au niveau du scénario
doit étre percu comme est percu le résultat «altatr de ces machines a enregistrer que sont
la caméra et le magnétophon@ # est difficile de faire du scénario le suppditin récit
indépendant de son devenir. C’'est un récit scbtgui prend les caractéristiques du récit
filmique, il est donc instable et ses frontiéres peuvent pas étre déterminées. C'est
d’ailleurs ce que Francis Vanoye signifie lorsquibse la question, en ouverture de son
ouvrage : « une théorie du scénario est-elle plesgil¥. Elle n'est pas envisageable du fait
de la nature intermédiaire de l'objet. Ce qui esttain cependant, c’est que le narrateur

filmique trouve son origine dans le scénario.

2. Introduction du « surscénariste »

Le récit présent dans le scénario, en anticiparétit filmique, occupe une place
importante dans I'approche que peut en avoir lksataur. Dans le cas de Charlie Kaufman,
le dispositif narratif qu’il construit est partieeitement déterminant pour la construction du

récit cinématographique. Nous pouvons alors notesriger sur les conséquences d'un tel

! CARRIERE Jean-Claude, « Réflexion d’un scénasistePeeters Benoifiutour du scénarioBruxelles,
Editions de I'Université de Bruxelles, 1986, p.M®-8

2VANOYE Francis,Scénarios modeéles, modéles de scénaFotier, Nathan, 1999, p.13

¥ GAUDREAULT André,Du littéraire au filmiqueop.cit, p.143

* VANOYE Francis,Scénarios modéles, modéles de scénarios, op.t8,
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mécanisme sur la réalisation du film. Quel esble du réalisateur, quelle approche filmique
doit-il avoir sur la narration ? Sur ce sujet, st éntéressant de se pencher sur les critiques

adressées aux films scénarisés par Charlie Kaufman.

Spike Jonze et Michel Gondry, sont classés dares aaiégorie particuliere de
réalisateurs. Ills sont nommés par différents ariyles « clipeurs » ou les « clipmen ». Ces
termes désignent le fait qu’ils ont tous les deommenceé leurs carrieres dans la réalisation
de clips musicaux et de publicités. Or dans lex @as, il s’agit d’'une approche particuliere
de I'image et surtout de la narration. C’est pooidbpike Jonze, poukdaptation subit les
attaques de Francis Blouin : « Son second opust paurtant confirmer que, du clip au film,

il en retourne plus que d’une simple question deyleur $. PourEternal Sunshine of the
spotless mindc’est Antoine Thiron qui commence par rappelex nauvelle fois que Michel
Gondry est un « célébre réalisateur de clips sdubeaux, vernidow-tech formalisme
malin »¥ et que de ce fait il «préfére brandir un conadptpoche —I'image est lacune,
apparition-disparition simultanée- justifiant deffets littéraux : extinction brutale des
lumiéres pour dire la destruction des souvenirsJdél, passages du net au flou, folie
capillaire de Winslet® Sa conclusion est sans appel : « En dernier ntessous n'y
trouverez rien de plus que dans ses clips : images en accompagnement des tubes de la
rentrée % Les «clipeurs » sont donc des réalisateurs Gppsient sur une recherche
esthétique, formelle, qui pour ces critiques, @Bui& narration. Les récits filmiques élaborés

par Jonze et Gondry sont rejetés pour leurs exagésavisuelles et démonstratives.

Les critigues accusent une recherche de type fmtmaentierement centrée sur
I'image, délaissant donc la narration. Mais nousvoms remarquer, que certaines critiques
adressées aux reéalisateurs, pourraient étre ener@alentées vers Charlie Kaufman. Ce
gu’Antoine Thirion nomme le « concept de poche t»dégrit tel quel dans le scénario. Ces
effets visuels et narratifs sont déja présents demsndications scéniques. lIs participent,
comme nous avons pu le décrire, a la création eu dintre la perception subjective de

I’évolution identitaire du personnage et la fornagrative du scénario.

! BLOUIN Francis, “La téte au carréGahiers du cinéman°577, Mars 2003, p.62

2 THIRION Antoine, ‘Eternal Sunshine of the spotless mind”, Cahiersidema, n°594, Octobre 2004, p.53
®|bid., p.53

*Ibid., p.53
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Pour traduire le récit du scénario, le récit fipre doit venir lillustrer mais
également le compléter. C'est pourquoi nous pouvemettre I'hypothése que dans la
réalisation des scénarios de Charlie Kaufman, deatl sur les composés exclusivement
filmiques du récit doit étre porté a son maximura.farme du récit filmique doit épouser le
fond du récit scénaristique. C’est ce que remaigekphine Bertholon a propos Human
nature: « La “forme Gondry” est en parfaite adéquatieeale fond : on retrouve I'art du
clippeur dans ce subtil mélange d’artisanat etedbriologie, dans la coexistence de l'artifice
et du naturel %

Ce conflit entre le récit du scénario et le rddmique, fait naitre des critiques
radicalement opposées, comme si une structuretivarmmplexe ne pouvait s’accommoder
d’un travail filmique intense. A propos Efernal Sunshine of the spotless miRtlancois
Forestier préfere attaquer de front : « c’est apisgéosophique qu’une devinette de Carambar
et aussi agréable a regarder qu'une flaque de azsimldmages moches, acteurs pénétrés de
'importance du sujet [...], impression générale dtigne avancé. Le serpent se mord la
queue. Visiblement, le scénariste atisdi L'avis semble partagé par Antoine Thirion qui
indique également une certaine incompatibilité eetter forme et le fond : « une vérité sur
'amour s’énonce certes [...] Mais celle-ci ne résipas a I'agacante tendance de Gondry
d’accompagner chacun de ses petits bricolages giansée en kit*» Le formalisme de ce
cinéma, induit par le scénario, déplait. Le travalel corroborerait une certaine simplicité
des idées et dissimulerait un récit complexe migis.v

Cependant d’autres critiques mettent en évidenbédation des réalisateurs de créer
une forme filmique forte pour se détacher d’'untrécénaristique déja tres complexe. C'est
déja ce que remarquait Baptiste Piegay dans smteatirDans la peau de John Malkovich
«sous des dehors expérimentaux, Jonze reste airbut’une logique scénaristique,
obéissant aux criteres précis des rebondissentgsjuiproquos et du marivaudage le plus
classique, méme lorsqu’il pose les jalons d’'urdartimprécision ou de lI'imperfection (faux
raccords, photo sales, cadres vagues, etcliaréalisation des films scénarisés par Charlie
Kaufman obéit & une logique d’extériorisation dagassus filmique, pour correspondre a la

logique d’exposition du récit de chacun des scésaria dimension métaleptique influe

! BERTHOLON Delphine, Human naturg Cahiers du cinéman°560, Septembre 2001, p.88

Z La référence a I'Ouroboros est savoureuse, lorbgnesait que Charlie Kaufman se compare au sérpen
mythologique danédaptation

¥ FORESTIER Francois, “Un film gateux’e Nouvel Observateun®2082, 30 Septembre 2004

* THIRION Antoine, ‘Eternal Sunshine of the spotless mind”, Cahiersidéma n°594, Octobre 2004, p.53
® PIEGAY Baptiste, Dans la peau de John MalkovighCahiers du cinéman°541, Décembre 1999, p.79
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nécessairement sur la représentation filmique. lise nen évidence du rapport entre le
producteur de la représentation et la représentatlte-méme constitue le spectacle au
niveau du récit filmique également.

Par exemple, la troisieme partie du scénaridddptation correspond dans sa
structure et dans ses thémes, a un récit de fillgwamodien classique. La représentation
filmique doit donc suivre cette voie. La fin dunfilrépond a cette logique, en dépit des
critiques qui étaient adressées au cinéma hollyieoodurant 'ensemble de I'histofreLes
commentateurs ont mis en évidence ce paradoxa@éetisncent 'impossibilité de se faire une
idée précise de la position du scénariste et dlisaéeur dans leur discours: « Tout se
complique quand [le] film soudainement bifurqusetmet lui-méme a suivre le petit manuel
du bonblockbustemollywoodien (“du sang et de la réedemption”). Gngait pas alors ce qui
enerve le plus de I'invraisemblance de I'histode,la pauvreté de la direction ou du cynisme
global de la démarché.»Le fonctionnement métaleptique voulu par Chatéeifman et mis
en application par Spike Jonze ne semble pas adesscritiques mettent en évidence un
manque certain de justification du procédé. Sansssité, les effets filmiques métaleptiques
ne demeurent que des jeux, qui correspondent anxntaleptiques du scénario, mais qui
ne prennent pas en compte le spectateur. Pourdiigen des effets visuels évidents,
voyants, qui viennent mettre en péril la narrafofrancis Blouin propose une réponse qui

nous parait intéressante :

Il y a au moins une lecon a tirer de I'associat@ufman-Jonze comme sur celui de la
paire Kaufman-Gondry [...]. Que ces deux talents ptiornels du clip fassent appel au
méme homme n’est sans doute pas le fruit du ha€adfrontés au cinéma et a la
nécessité inédite de raconter une histoire, ilsellgt et inventent la figure d'un
surscénariste tricotant des métarécits pour detatpars au carré. L'apparition a I'écran
d’un script héron’est qu’une des conséquences logiques du désdsgquibndamental de

ce rapport. Qu’on s’en réjouisse ou non, un «yraietteur en scéne reste avant tout un

! Dans cette perspective se dégage toute la moélernit film comme_.a Féte & Henriettedécrié par la critique
pour des raisons identiques : structure exposggbsation forcée : « Henri Jeanson aurait-il uadehter une
charge contre les mauvais scénaristes ? Hélasdldbutit qu’a un mauvais scénario. Duvivier auiaitoulu
parodier les angles insolites et les contre-plosgé@rson Welles ? Il oublie simplement que lesragds de
Welles ne sont jamais gratuits ». (Auteur incorfhua féte a Henriette Cahiers du cinéman©19, Janvier 1953,
p.55)

2 BLOUIN Francis, “La téte au carréGahiers du cinéman°577, Mars 2003, p.62
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story-teller Son souci concerne le réel et ce qui se passntvcaméra. Il ne peut se

contenter d’avoir un sens et une maitrise purenisaels de I'imagé.
Le terme de «surscénariste » nous semble paétieadient justifié & propos de Charlie
Kaufman. Le systeme de modelage du récit sur ltitledes personnages participe au travail
d’exposition de la structure du scénario. Or |& ¢ ne pas dissimuler la construction du
récit, dans chacun de ses scripts, indique claménnge pour Kaufman, le scénariste posséde
une place prédominante dans I'élaboration d'un.fifrancis Blouin pense que ce procédé
n'est pas cinématographique. Pour le critiquegdisateur est responsable du récit filmique
en tant qu'auteur du film. Le réalisateur ne pearicdse contenter d’'une mise en image d’un
scénario dont la place dans [I'élaboration du rédidiique est trop importante. Le
« déséquilibre » évoqué provient de ce probléeme.

3. Vers un cinéma de l'interactivité et du ludisme

Il nous faut trouver une origine a I'apparition ¢ « surscénariste » dont le role est
de mettre en avant sa production, c'est-a-dire mit. Dans notre étude nous avons
commence par étudier I'aspect métadiscursif derasies de Charlie Kaufman et mis en
avant le fait que ce procédé résultait d’'une deésiration de la linéarité du récit a l'aide
d’enchassements multiples ou de manipulations dhogiques.

Cette complexification des récits a été décritqprapos de films antérieurs, par
Vincent Ostria dans un article d€ahiers du cinémaPour lui,Un jour sans fin(1993) de
Harold Ramis,Smoking/No Smoking1992) d’Alain Resnais eKika (1994) de Pedro
Almodovar, sont « trois ceuvres qui témoignent d’'imentivité formelle et d’un ludisme
vertigineux, qui sont bien la preuve de I'évolutiactuelle du cinéma vers une complexité
[...] réjouissante % La familiarité de ces films avec ceux de Chakaifman réside dans la
relation particuliére que le récit instaure avespectateur. Le film de Harold Ramis -qui a
également signé le scénario- raconte I'histoirendjaurnaliste, Phil Connors, qui est
condamné sans raison apparente, a revivre un namdaieulable de fois la méme journée.
Le héros modifiera jour aprés jour le récit de c&&ier, jusqu’a finalement parvenir a se

réveiller le lendemain. « Film dans le film, mais méme temps scénariste dans I'histoire

1 .
Ibid., p.62
2 OSTRIA Vincent, “Glissements progressifs du phaiisieractif’, Cahiers du cinéman®476, Février 1994, p.65
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elle-méme, Phil Connors a une liberté inédite paport a la fiction a laquelle il assiste en
méme temps que nous »

Cette mécanique particuliere du récit donne a wvimutes les possibilités
evénementielles a partir d'un seul point de dégattinstar des films d’Alain Resnais qui
explorent différentes conséquences d’'un méme éwvemerRour Vincent Ostria « ces films
montrent une audace nouvelle, une ouverture dacisdena “ commercial ”, et proposent ni
plus ni moins au spectateur qu’'une réappropriat®ia fiction, ou en tout cas une possibilité
de partager le jeu des cinéastes sur le récita dimension ludique du procédé est
également présente dates scénarios de Charlie Kaufman. La métalepsed'edteurs
utilisée dansAdaptationa des fins humoristiques. Notamment lorsque Igiénme partie du
scenario fait se succéder une série d’événemerdsi @mattendus que rocambolesques.
Stéphane Delorme, dans un article plus récentemasie trois films qui, pour lui, présentent

une nouvelle forme de ludisme cinématographique :

Eternal Sunshine of the spotless mitedMichel Gondry (né en 1963)a vie aquatique
de Wes Anderson (né en 196%e Taste of Tede Katsukito Ishii (né en 1966) ont
comme un air de famille. Entre ces cousins éloigné'®st-ce qui permet de parler d'une
génération commun® Tous ont autant été biberonnés au cinéma mode&ndance
burlesque de Godard a Kitano) gu’'aux séries TV, @dips, aux comics ou aux mangas.
Génération de quadragénaires vivant avec dansdaéd images d’enfance, génération
d’enfants gatés plongés dans le monde des imagesiszernement.

Miracle, de cet imaginaire [...] surgit un cinéma aldplexé, melting pot de cuisines
multiples, feuilletés de mille détails, spots ettskes éclatant I'intégrité du récit, effets
spéciaux d'artificiers éclatant l'intégrité du plan] Une utopie de [lintime, lieu
préservé des ravages du temps, case hors chaeslispactuel ou révé des amours

enfantines.

Dans ces films le récit est aussi un jeu, et laedision visuelle est trés travaillée. L'ensemble
crée un cinéma particulier, ou la vraisemblancd’idgigue, sa linéarité et sa logique ne
prédominent pas. La motivation principale de chadfiest d’utiliser les moyens du cinéma,
sa narrativité particuliére et sa créativité audioglle pour parvenir a un divertissement

ludique.

! 1bid., p.65
2 |bid., p.65
® DELORME Stéphane, “Eternels soleil€ahiers du cinéman°602, Juin 2005, p.69
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Nous pouvons y voir a notre tour un changemené gerception du statut du cinéma.
Contrairement a ce que souhaiterait Francis Bloggs nouveaux réalisateurs -et les
scénaristes qui les accompagnent-, ne se définipigsn comme desstory-teller Le jeu a
intégré le récit et le ludisme le cinéma. Danstité de Stéphane Delorme, comme dans
celui de Vincent Ostria, la surenchére dimages, nhaltiplicité des sollicitations
audiovisuelles sont, pour une part, a l'originecd¢te nouvelle approche du cinéma. Les
clips musicaux, la télévision, la publicité, I'adfaudiovisuelle sur le Web, ou encore les jeux
vidéo peuvent modifier notre rapport a I'image ek aécits qu’elle véhicule. Laurence
Dreyfus qui étudie le rapport du cinéma avec levjgiéo dans un article intitulé « L'art en
jeu ou le détournement du temps », indique quereléion qu’entretient I'art avec les jeux
vidéo, c’est tout d’abord le rapport au jeu quiv@re a la notion de jeu en général, et au
changements que la valeur ludique a pu entraines ¢ réception de I'ceuvre depuis
'avénement de la postmodernité en instaurant wveau rapport du spectateur au reécit :
linteractivité. Le spectateur est ainsi devenuejouss. Le cinéma et surtout celui de Charlie
Kaufman a particulierement sa place dans ce nouregaport du spectateur avec le récit.

L’interactivité contamine le récit et Kaufman leveadique :

Ce qui peut étre rassurant avec les films, c'eisqe sont en général réalisés qu’'une
seule fois, et aussi qu'ils sofimis. lls sontmorts Ce n’est pas comme au théatre ou
n'importe quoi peut arriver, ou chacun peut rates sépliques, ou il existe une sorte

d’interaction permanente, une chimie entre les g€esne sont que des choses mortes
gu’on regarde et je n’aime pas trop ¢a. Donc, pausse les gens a interagir avec le film
d’'une nouvelle maniére, alors on les pousse adifitrentes choses et on pousse leurs
esprits & réagir. Dans un sens, ils sont plus poau’en restant simplement assis
passivement avec pour seule réflexion: « Tiengnte@ant il y a une poursuite en

voiture. ¥

Charlie Kaufman explicite ainsi cette nouvelle ajgbre du récit que Vincent Ostria décelait
déja dans des films commén jour sans finou Smoking/NoSmokingonner un réle au

spectateur dans le processus d’élaboration dugécduit chacun de ces films a proposer un

! DREYFUS Laurence, “L’art en jeu ou le détournem@ntemps”jn AUDET René, ROMANO Claude,
DREYFUS Laurence, THERRIEN Carl, MARCHAL Hugudgux et enjeux de la narrativité dans les Pratiques
ContemporainesParis, Dis Voir, 2006, p.75

2 Interview de Charlie Kaufman par FLED Rob, “Q&AtWiCharlie Kaufman & Spike Jonzeh Adaptation,

the shooting scripbp.cit, p.129, ma traduction.
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cheminement non linéaire de l'intrigue. Pour cédaattribuent au récit une vie propre : son
devenir est sans cesse remis en question. Aingili€ltansAdaptationest en proie a un
doute perpétuel sur le sujet qu’il doit traiter slaon scénario. La suite du récit est toujours
laissée en suspension, il est impossible de skvdirection qu’il va prendre. L’interactivité

offre des possibilités de récits dans lesquellspéztateur est virtuellement libre de circuler.

A I'encontre des jeux vidéo, le déroulement dwcpars n'est plus stratégique, le temps
n’est plus hiérarchisé en vue d’'un but, mais igg'aien d’'un cheminement qui souligne
les ambivalences et la polysémie dans le choix akcqurs, tracant des itinéraires
inhabituels qui déstructurent les modes de temip@rdll récit produisant des événements
survenant sur le mode aléatoire et non plus hiBis&cselon un critére chronologique et

causal. A tout moment, le scénario peut changetédoucher sur un cul de sac.

L'instabilité du récit, les portes ouvertes qu’iffre a l'imagination du spectateur
constituent cette nouvelle approche du cinéma guevoit se répandre a travers les films
précédemment cités. Mais nous pourrions évoqueuntrda films, comme par exemple,
Reconstruction(2003) de Christopher Boe. Le cinéaste danois mi@rsporte sur les pas
d’Alex qui croit rencontrer une femme apparue dses réves. Cependant des le début du
film, le récit est introduit par la voix-off d’uncévain qui semble créer I'histoire devant le
spectateur. Pendant le déroulement de l'intrigueevibdes seront ouvertes puis refermées, les
trajectoires des personnages sont modifiées ers codiécriture ». Encore une fois ce film a
recu des critiques completement opposées. CommeAmtaptationet Eternal Sunshine of
the spotless mindesCahiers du cinémaoulignent I'impuissance de ces effets métalepsqu
a construire un récit : « Les circonvolutions dérsrio reconduiront toujours au méme cul-
de-sac : le schéma de l'amour "en soi". De ceistetformule, le scénario explore les
possibilités jusqu'a asseéchemehtLe critique dePositif quant & lui, observe de nouveau un
travail visuel intense que semble nécessiter $itation d’'un récit complexe : «'un des
premiers films les plus audacieux et novateursededernieres années, tant sur la plan narratif
[...] que sur le plan esthétique, le metteur en scayent développé [...] un univers
fantasmagorique d'une grande richesse visuell®rairs, qui contribue pour beaucoup au
charme insolite de I'ensembl2 %e travail sur I'image et le son s’explique urminelle fois

! DREYFUS Laurence, “L’art en jeu ou le détournensntemps”op.cit, p.76
2 HANSEN-LOVE Mia, ‘Reconstructiot) Cahiers du cinéman°585, Décembre 2003, p.40
¥ SENNEQUIER PascalReconstructionamour en piéce détachée®ositif, n°514, Décembre 2003, p.11
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dans le rapport gu’il entretient avec un récit ctare qui nait d’'une subjectivité. La
description du travail de Christopher Boe par PaSamnequier pourrait correspondre a
'analyse de la réalisation de Michel Gondry d&ternal Sunshine of the spotless mind
« Ces images saturées et métalligues, rongés mmarefiets (grains, tremblements,
accélérés...), surdécoupées et principalement cadudreses visages, semblent tout droit
sortis d’'un cerveau surchauffé. Boe rejoint aires lobsessions endoscopiques de son
compatriote Lars Von Trier a ses débuts, lorsgsgilproposait d’explorer, avant tout autre
réalité, les méandres de la vie psychiqieGes cinémas tentent de traduire en images et en
récits le labyrinthique mécanisme des perceptioaslal réalité, et en offre ainsi aux
spectateurs des traductions originales et dive@®sstopher Boe déclare lui-méme qu’ « il y
a plusieurs interprétations valables de I'histogqei est racontée, ou de qui sont les
personnages et pour [lui] elles se valent toutes] le film encourage des interprétations

multiples .

Le procédé d’ouverture du récit en une multitudeateifications possibles, crée des
formes cinématographiques qui se tournent versplectateur. La narration n’est pas
dissimulée mais se met en spectacle. Vincent Opteasent déja ce phénomeéne lorsqu’il
déclare que les films qu’il évoque « préfigurene umise en piéces raisonnée de la narration
classique, tout en ne négligeant pas le besoirewmtification du spectateur. Cette nécessité
d’adhésion a (voire d’inclusion dans) un récit Igaici a une aspiration des spectateurs
adultes au ludisme, doublée d’un plaisir d'étre tifigstout en gardant son libre arbitrd ta
dimension ludique apparait également dans les thesberdés. Ainsi lorsque Stéphane
Delorme remarque ghternal Sunshine of the spotless miodLa vie aquatiquevoquent la
difficulté pour de jeunes hommes a entrer dansdade adulte et réel, nous pourrions tout a
fait ajouter a cette liste les réalisations filmegudAdaptation d’Un jour sans fin de
Reconstructiorou encore déa science des rév€2006) de Michel Gondry :

De ces enfantillages, on peut s'irriter, et clampeil leur manque I'essentiel : la rencontre
avec le réel [...] mais on ne peut nier que ces autgits de jeunes adultes (comme disent
les magazines) sont les plus contemporains qunso@ue ces films sont les premier a

figurer le rejet phobique de I'dge adulte et dewilution dans le fantasme : moins le

1 .
Ibid., p.13
2 Entretient avec Christopher Boe, VALENS Grégotya Vie a par moment les traits du révé@gsitif, n°514,
Décembre 2003, p.15
¥ OSTRIA Vincent, “Glissements progressifs du phaiisieractif’, op.cit.,p.66
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fantasme, d’ailleurs (Lynch et Ferrara, toujounsg ¢p fantaisie. [...] Du burlesque comme
dynamite. L'intelligence crépite.
Mais contrairement aux premiers essais dismen huppés Dans la peau de John

Malkovichde Spike Jonzéjuman naturede Gondry), 'émiettement émelut.

Le ludisme est peut-étre lié aux themes particemiemt actuels sur lesquels portent les films.
Cependant il peut limiter I'impact émotionnel gueerche a provoquer certaines histoires,
comme semble le signifier Stéphane Delorme. lidesic peut-étre la source des attaques de
certains critiques contre le mécanisme d’expositiorrécit et le formalisme des réalisateurs.
Les mémes termes reviennent a propos de tous éesrsas de Charlie Kaufman, ils sous-
entendent un affrontement entre l'intérét que lesqaoes portent au principe ludique et la
géne que le ludisme peut simultanément provoquarsiAlans les critiques de Frangois
Forestier nous pouvons trouver des expressions eomdrdle, incongru, dérangeaft ou
encore «le film [...] est, au choix, fascinant ouspant 3. Ces ambivalences dans le
jugement critique indiquent la limite des systemmesaleptiques d’exposition du récit dans un

but ludique.

Synthese :La place de Charlie Kaufman dans I'élaboration filess qu’il a écrit, tient a
'importance du scénario dans la construction dcit réinématographique. Le narrateur
filmique trouve son origine dans le script a traveifférents procédés qui permettent de
transformer le scriptural en filmique. Si cela esdi pour tout film,lorsque la construction
d'un scénario répond a une logique narrative tarsef I'emprise qu’il possede sur la
réalisation est amplifiée. C’est le cdes scénarios de Charlie Kaufman, qui exposent la
structure de leurs récits a lI'aide d’'un systeme glexe se basant sur la subjectivité des
personnages. Cette dimension meétaleptique impligne positionnement particulier du
réalisateur par rapport au récit filmique. Ainsnddes films de Jonze et Gondry, le travail
audiovisuel est marqué et souvent exagéré commarlarque les critiques. Les « clipeurs »
mettent en péril la narration en usant de techsiqetevant d’un formalisme poussé a
'extréme. Des lors dans chaque film le récit popa le scénario et la dimension

audiovisuelle s’opposent ou se complétent seloavés Les critiques considérent soit que le

! DELORME Stéphane, “Eternels soleilsi.cit, p.70
2 FORESTIER Frangois, “ Matiére grise et éléphanses”,Le Nouvel Observateun°1831, 09 Décembre 1999
® FORESTIER Francois, “Vite une aspirine I’ Nouvel Observatepn°2003, 27 Mars 2003
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formalisme et la complexité dissimulent un videsgaatiel, soit au contraire qu’ils ont besoin
I'un de l'autre pour créer une nouvelle approcheaéhit cinématographique. Il demeure que
le film résulte d’'un tandem Kaufman/Jonze ou Kauif@ndry et que la place du scénariste
est réévaluée. Ce « surscénariste » né d’'un mountetinecinéma qui cherche a développer
une certaine interactivité avec le spectateur.eCetthnique passe essentiellement par une
liberté dans la construction du récit et souvemsdaxposition de celui-ci dans des schémas
métaleptiques. Ce phénomene, ainsi que les thémesiés par les cinéastes, laissent
transparaitre le développement d’'un niveau de dedudique du récit cinématographique.
Néanmoins le ludisme est a l'origine de troubleasdia réception qui est faite d’'un film,
surtout si le type d’intrigue abordé n’est pas hadliement traité de cette maniére.
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Conclusion

Charlie Kaufman est un scénariste bient6t réalisatth tourne actuellement son
premier film, dont il a également signé le scénab@pres les premiéeres informations, son
titre anglais ser&ynecdoche, New-Yor®Quelques privilégiés ont déja pu lire une vergian
sceénario et il apparait que les themes de Chadigifan sont toujours les mémes. Le héros,
un dénommeé Caden, a des difficultés amoureuseg somm ex-femme, sa femme et sa
maitresse et il souffre d’'une maladie que persar@neonnait. Une de ses répliques ressemble
fortement a ce que dit Charlie daAdaptation: « Je ne sais pas. Je n'ai pas pris le bon
chemin. Maintenant, j'ai bien peur d’étre en traiourir. lls ne savent pas ce qui cloche chez
moi. Je veux faire quelque chose d'important. Pendae je suis encore I&.>te héros est
une nouvelle fois en quéte d’'une identité, il resda nécessité de produire quelque chose
pour étre identifiable. Pour cela il tente de ciléegplus grande piece de théatre qui ait existé,
en recréant New-York dans un hangar.

Charlie Kaufman poursuit toujours les mémes olisess Tous ses personnages
recherchent quelque chose pour eux-mémes : urt stattiste célébre, d’homme-singe, de
tueur de la C.1.A., de scénariste ou, tout simplemleur mémoire. La récurrence de ce théme
nous a conduit & nous interroger sur les créatilbnscénariste. La quéte identitaire est-elle
une thématique ou bien un mode de constructionédit ? Existe-t-il des processus qui
permettent de lier la structure du récit au schéenka quéte identitaire ?

Pour répondre a cette question, nous avons toubodia décrit les structures
dramaturgiques et narratives des scénaridsaptationet d’Eternal Sunshine of the spotless
mind, afin d’extraire de ces constructions des élémpeatmettant d’éclairer la mise en récit
des différentes intrigues. Nous avons mis en lumi@&clatement des récits et les systémes
d’enchassements complexes.

Ces structures permettent la mise en place de g@scéarratifs particuliers, les

métalepses, qui exposent le récit au spectateunagtifiant le rapport qui existe entre son

! Synecdoche, New Ydikst draft, p.41,citation emprunté au site beingcharliekaufman.com,
http://www.beingcharliekaufman.com/index.htm?ae#tsynecdocheme.htmé&gha traduction.
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producteur et le récit lui-méme. Nous avons mowdgélement que la complexité de la
structure des scénarios conduit souvent a crédilttensubjectif. En effet, les focalisations
impliquées par les scripts sont majoritairementpes des personnages et conditionnent un
récit en partie subjectivise.

Le récit est exposé mais il est également quegtiocomme l'est l'identité des
personnages. Distant du récit grace aux procédésdaptiques, le spectateur établit alors un
lien entre le parcourt du personnage et I'évolutienl’intrigue. Dés lors le récit se trouve
structuré autour de son propre fonctionnementstlt@ité comme un personnage en quéte
d’'un but, d’'une finalité. Cette transformation décit en sujet de l'intrigue passe par la
subjectivité des personnages, qui, en jouant le d@ filtre entre le spectateur et le récit,

contribue a la transformation de la quéte idemétan modéle de la quéte du récit.

Charlie Kaufman a véritablement une obsession @tioe, chacun de ses héros est
en proie a une crise intérieure qui le pousse #évooa s’adapter ou bien a s'accrocher a ce
qui fait son identité. Mais I'angoisse identitaille personnage est bien autre chose qu’un
théme, elle devient le véritable moteur d’'un réqitj s’organise alors autour de la quéte
jusqu’a en épouser la forme. En fin de comptetrlacture du récit n'est pas seulement liée au
schéma de la quéte identitaire, elle se confond alle, en devenant une seconde quéte. De
plus, le dispositif métaleptique de Charlie Kaufmaermet d’instaurer une interactivité
nouvelle entre le récit et le spectateur. Une deduéons du cinéma est certainement le
développement d’'une certaine liberté de se déptiaes le récit, de sélectionner des éléments
pour reconstruire une intrigue. Ce ludisme nouvessudistingue méme au niveau de la
réalisation qui, bien souvent, est rendue expligte utilisant abondamment les effets visuels
et sonores, les réalisateurs suivent la méme tofjecque les scénaristes comme Charlie
Kaufman, en ne dissimulant rien de la construdilomque.

Le doute identitaire des personnages n’est peatf@ialement qu'un reflet au sein de
I'histoire, d’'une incertitude plus générale visia-de la réalité qui s’exprime a tous les
niveaux de la construction cinématographique. L&tiwe des récits vers d’autres réalités
possibles ou vers des organisations non hiéraesis®n linéaires, temoigne également de la
crainte de ne pouvoir témoigner du réel. Le peragarde Charlie darsdaptationle dit lui-
méme devant le gourou du scénario, Robert McKee :
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KAUFMAN
Monsieur, et si un écrivain tentait de créer urgtoiie dans laquelle rien
ne se passe ? Ou les gens ne changent pas, ¢antigpas de révélation ?

[...] Davantage un reflet du monde réel.

C’est également cette nécessité de rendre compeesibjectivité de la réalité qui pousse les
réalisateurs a user d’effets visuels et sonoredeetonstructions filmiques sensibles. Les
personnages sont angoissés devant cette réaliféramts visages, il existe donc de multiples
maniéres de la filmer. « Tout est cinéma » ditderateur ddReconstructiorau tout début du
film, «des lors il n’y a de salut que dans la d&tauction : mettre a nu les mécanismes,
désosser la machine, récupérer les piéces, etida kle tout cet attirail hétéroclite, réinventer
le cinéma %

Réinventer la réalité, c’est également introduirngd chaque récit une part de
fantastique, d’'imaginaire, de ludisme. Charlie Kaah crée des tunnels qui permettent
d’entrer dans la peau d’autres personnes, des hemguieszivent comme des singes en plein
milieu des Etats-Unis, des scénaristes plongés caur ale leurs propres scénarios, des
machines a effacer la mémoire... Tous ces élémeamsadques ou fantastiques, introduits
dans des univers tres réels et réalistes, panmicgpee questionnement incessant de I'individu

au milieu d’une réalité qu'il peine a percevoiaetomprendre.

! Adaptation op.cit.,p.68, ma traduction.
2 SENNEQUIER PascalReconstructionamour en piéce détachée®ositif, n°514, Décembre 2003, p.13
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Scéne 93 dAdaptation

Adaptation Scene 93, pages 59-60-61, ma traduction
INT — CHAMBRE VIDE — JOUR
Kaufman, trés énergique, déambule en parlant dakctaphone.

KAUFMAN
(dans le dictaphone)
On ouvre sur Charlie Kaufman, gros, vieux, chauvepoussant, assit
dans un restaurant d’Hollywood devant Valérie Thememe belle et
sculpturale directrice de production.

Plus tard : Kaufman couché sur son lit, tenantedi®saliser sur son nouveau sujet.

KAUFMAN (continue)
(dans le dictaphone)
Un gros et chauve Kaufman déambule furieusements dsm
chambre. Il parle dans un dictaphone et dit « @Gh&&ufman, gros,
chauve, repoussant, vieux, est assis dans un rastaliHollywood
avec Valérie thomas. »

Plus tard : Kaufman tape en écoutant la cassettkcthphone.

KAUFMAN (continue)
(voix de la cassette)
Kaufman, repoussant, ridicule, se branle sur latplde Susan
Orlean sur la couverture du liv...

Donald apparait sur le palier avec un scénario.

KAUFMAN(continue)
Quoi ? Qu’'est-ce que tu veux ?

DONALD
J'ai fini mon scénario. J'ai terminé. Donc tu voaslibien le montrer
a ton agent ? Ca s’appelle « The Three. »

Kaufman attrape le scénario de Donald et le jeftessn lit. « The Three » est écrit sur la

couverture avec une police de caractere dramatique.

DONALD(continue)
Merci. Je voudrais aussi te remercier pour ton .idéde m’a
beaucoup aidé. Je I'ai changé un peu. Maintenatutel@r coupe les
corps en morceaux et les fait manger a ses victi@est une sorte
de...Caroline a un super tatouage de serpent quiocsé sa propre
queue et...
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Kaufman se prend la téte dans ses mains.

KAUFMAN
Ourobouros.

DONALD
Je ne sais pas ce que c¢a signifie.

KAUFMAN
Le serpent. Il est nommé Ourobouros.

DONALD
Je ne crois pas. Mais, de toute fagon, c’est coolr pnon tueur
d’avoir ce modus operandiParce que a la fin, quand il force la
femme, qui est en réalité lui-méme, & se mangermnelime, il se
mange aussi lui-méme jusqu’a la mort.

KAUFMAN
Je suis fou. Je suis Ourobouros.

DONALD
Je ne sais pas ce que ce mot signifie.

KAUFMAN
J’ai écrit sur moi-méme dans mon scénario.

DONALD
Oh. C’est un peu bizarre, hein ?

KAUFMAN
C’est complaisant. C’est narcissique. C’est dupsdme. C’est
pathétique. Je suis pathétique. Je suis gros ledfie.

DONALD
Je suis sur que tu avais de bonnes raisons, Chaudes un artiste.

KAUFMAN
La raison c’est parce que je suis trop timide guanter a la femme
qui a écrit le livre. Parce que je suis pathétigeace que je n’ai
aucune idée de comment écrire. Parce que je nepgssurendre les
fleurs fascinantes. Parce que je crains.

DONALD
Hé, je suis dans le script ?

KAUFMAN

Je vais a New-York. Je vais la rencontrer. C’estGiast ce que je
dois faire.
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DONALD
Ne te fache pas contre moi pour avoir dit ¢ca, @sarimais Bob
donne un séminaire a New-York ce week-end. Dondusies
coince...

Kaufman jette un regard a Donald et sort sans un mo
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Filmographie

Scénarios

- KAUFMAN Charlie, Adaptation New-York, W. W. Norton & Company, 2003

- KAUFMAN Charlie, Eternal
W.W.Norton & Company, 2004

Films

Adaptation

Sunshine of the spotless minNew-York,

Générique technique

Réalisateur : Spike Jonze

Scénario : Charlie Kaufman

Clinica Estetico
Good Machine

Société de production :
Société de production :
Société de production : Propaganda Films
Société de production : Intermedia Pictures
Producteur : Edward Saxon

Producteur : Vincent Landay

Producteur : Jonathan Demme

Producteur exécutif : Charlie Kaufman
Producteur exécutif : Peter Saraf

Distributeur d'origine : Bac Films

Directeur de la photographie : Lance Acord
Ingénieur du son : Drew Kunin

Compositeur de la musique : Carter Burwell
Musique additionnelle : The Rolling Stones"Wild
horses"

Musique additionnelle : Elvis Costello"Alison"
Décorateur : K.K. Barrett

Costumes : Casey Storm

Assistant-réalisateur : Thomas Patrick Smith
Monteur : Eric Zumbrunnen

Effets spéciaux : Gary D'Amico

Générique artistique

Nicolas Cage Charlie Kaufman/Donald Kaufman
Meryl Streep: Susan Orlean

Chris Cooper : John Laroche

Tilda Swinton : Valerie

Cara Seymour : Amelia

Brian Cox : Robert McKee

Judy Greer : Alice la serveuse

Maggie Gyllenhaal : Caroline

Ron Livingston : Marty

Roger Willie : Randy

Jim Beaver : Tony, le ranger

Doug Jones : Augustus Margary

Stephen Tobolowsky : Steve Neely, le ranger
Gary Farmer : Buster Baxley

Peter Jason : l'avocat de la défense
Gregory Itzin : le plaignant

Curtis Hanson : le mari de Susan Orlean
Paul Fortune : un invité de Susan Orlean
Paul Jasmin : un invité de Susan Orlean
David O. Russell : un invité de Susan Orlean
Bob Stephenson : David

Nancy Lenehan : la mére de Kaufman
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Résumé :Charlie Kaufman est un scénariste talentueux maigjinal a Hollywood. Lorsque

la productrice Valérie Thomas, lui confie I'adapiat du Voleur d’Orchidéesde Susan
Orlean, il souhaite en faire un scénario origiftiahe veut pas d’histoire d’amour, de courses
poursuites ou d’histoires de drogue. Charlie aummgjau, Donald, qui, devant le succés de son
frere, décide d’écrire a son tour un scénario. [héente également de séduire une jeune
femme, Amélia. Rapidement il s’apercoit que le aibd’adaptation va étre compliqué. Le
livre auquel il s’attaque reléve davantage de #desgie du roman. Il s’agit du témoignage
autobiographique de la journaliste New-York TimesSusan Orlean, partie enquéter sur un
étrange voleur d’'orchidées dans des marais auumiliene réserve indienne. Il se nomme
John Laroche et se révéle étre un collectionnewr dont la passion sans limite souléve des
interrogations chez la journaliste. Elle remet anse sa vie new-yorkaise rangée et cherche a
découvrir si elle est aussi capable de vivre pasgiment pour quelque chose d’aussi fragile
que des fleurs. Charlie Kaufman bute devant I'absatiintrigue du livre qu’il doit adapter.
Apres avoir tenté d’écrire sur John Laroche puisl'swolution naturelle et enfin sur Susan
Orlean, il choisit de se mettre lui-méme dans s@mario. Chacune de ses tentatives échoue,
il ne parvient pas a développer I'histoire tout coenil ne parvient pas a déclarer son amour a
Amélia. Par contre son frere Donald écrit un saénsans grande difficulté en suivant les
conseils du manuel de Robert McKee et en réutilises clichés du film hollywoodien.
Excédé par son échec et par la réussite de sa) €&arlie fuit son agent et la productrice qui
le harcelent pour qu’il termine l'adaptation, et ed a New-York fermement décidé a
rencontrer Susan Orlean. Il la croise dans un ascemmais n'ose pas I'aborder. Dans un n-
ieme exercice d’auto-dépréciation, il assiste aséminaire de McKee et lui demande des
conseils. Le gourou du scénario lui rappel qu’urtegue est nécessaire, que les personnages
doivent évoluer, avoir un but et vivre des événemertraordinaires. Charlie appelle Donald
pour lui demander de l'aide. Ensemble ils découvegr la fin du livre de Susan Orlean ne
correspond pas a la réalité : la journaliste vifaghune relation cachée avec John Laroche qui
s’est mis a cultiver une orchidée qui lui fourndt ld drogue. Charlie espionne le couple mais
il est repéré et fait prisonnier. Susan Orleandide le supprimer. lls se dirigent tous vers
les marais mais Donald parvient a sauver son &tgeéchapper au couple qui les poursuit.
Dans un accident de voiture il perd la vie, maisu@é parvient a se débarrasser de John
Laroche - dévoré par un crocodile — et de Susara@rblessée par balle. Ce dénouement

permet a Charlie de terminer son scénario et da@&son amour a Amélia.
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I

Résume :Joél se réveille un matin en ayant I'étrange dersa’avoir perdu deux ans de sa
vie. Il ne se rend pas a son travail mais se dirggs une plage ou il croise une jeune femme,

Clémentine. Joél est timide et ne I'approche passmians le train qui les ramene en ville, ils
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ne sont que deux dans le wagon. Clémentine engageniversation. Elle aussi est un peu
perdue et le couple se forme doucement au couss geyage.

Joél rentre chez lui déprimé, c’est la saint Vaenll se couche et bientdt deux
hommes, Stan et Patrick, pénetrent chez lui eallest un matériel électronique complexe.
Dans son sommeil Joél revit a rebours les deuxi@eshannées de sa vie, et tous les instants
vécus avec Clémentine sont supprimés de sa mémpairordinateur. Il a pris la décision
d’effacer la jeune femme de ses souvenirs apres deoouvert qu’elle avait fait de méme
pour lui. Dans sa chambre les techniciens s’actjvieatrick révele a son collegue qu’il a
séduit Clémentine apres avoir effacé sa mémoirn 86t choqué, mais son attention est
détournée par l'arrivée de sa petite-amie Mary, apiiégalement la secrétaire de la société
pour laquelle ils travaillent tous, Lacuna Inc. Bason sommeil Joél entend certaines
conversations et comprend que Patrick lui a volém@ntine. Il regrette rapidement sa
décision : il veut garder les souvenirs merveillale sa vie amoureuse. Il tente de fuir a
I'intérieur de sa mémoire afin d’arréter le proeesd’effacement. Il y parvient en se cachant
dans des souvenirs qui ne concernent pas Cléememit@mment des souvenirs d’enfance
tres profondément enfouis. Au méme moment Patrékidé de partir retrouver Clémentine
qui ne va pas bien. Le jeune homme utilise dest®ljei appartenaient a Joél pour tenter de
la séduire. Stan panique devant la tentative de fileé Joél et décide de faire appel a son
patron, Howard Mierzwiak. Celui-ci bataille maisryiant finalement a terminer le processus
d’effacement. Mary est fascinée par l'intelligerstde génie professionnel de son patron et ne
peut résister a lui déclarer son amour. La femmdlidezwiak assiste a la scene. Elle révele
gue Mary a déja eu une liaison avec son patronu’etlg a subi un effacement de mémoire.
Pendant ce temps, Joél a renoncé a lutter coeffadement de sa mémoire et profite de ses
derniers instants avec Clémentine.

Joél se réveille un matin en ayant I'étrange dersd’avoir perdu deux ans de sa vie.
Il rencontre Clémentine sur la plage et le cougefme. Mary de son c6té a décidé de
renvoyer a tous les patients traités par Mierzwlak¢assette de leurs témoignages audio
enregistrés avant I'effacement de mémoire. Lorsgoél et Clémentine recoivent leurs
cassettes respectives ils ne comprennent pas deugurrive. lls écoutent d’abord la voix de
Clémentine en train de décrire trés négativementlation avec Joél, puis la voix de Joél qui
critique violemment son ancienne petite-amie. Aprete écoute déchirante, I'avenir du

couple reste imprécis et incertain.
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