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          Les spectacles de Broadway, entre autres les pièces d’Arthur Miller, Tennessee Williams, Eugène O’Neill, constituent pour le cinéma classique hollywoodien une source majeure, puisqu’ils lui apportent une double caution commerciale et artistique. Mais ils se trouvent aussi à l’origine de multiples difficultés idéologiques, tant les scènes new-yorkaises bénéficient d’une liberté d’expression dont le cinéma est privé jusqu’en 1952, en raison de l’autocensure imposée par le Code de production. Pourtant, Hollywood n’a cessé de puiser dans la création théâtrale des modèles qui ont autant contribué à structurer l’industrie du film (stars et genres cinématographiques) qu’à miner de l’intérieur le système d’autocensure.


          Cet ouvrage met au jour ce que le cinéma classique américain doit au théâtre de Broadway, en s’attachant en particulier à des metteurs en scène comme Kazan, Cukor, Minnelli, Preminger ou des acteurs comme Katharine Hepburn, Henry Fonda, Mae West, etc. Il examine la façon dont le système hollywoodien s’est organisé pour adapter systématiquement les productions théâtrales contemporaines. Il montre l’articulation des enjeux industriels, artistiques et idéologiques et les contradictions qui les accompagnent, des années 1930 au milieu des années 1960.


          Une contribution originale majeure à l’histoire culturelle du cinéma américain.
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          Marguerite Chabrol est professeur d’études cinématographiques à l’université Paris 8. Ses recherches portent sur le cinéma classique hollywoodien et les relations du cinéma avec les autres arts et médias, principalement le théâtre et la musique. Elle a notamment publié avec Tiphaine Karsenti, Théâtre et cinéma: le croisement des imaginaires (2013).
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  Broadway, point aveugle des tudes sur le cinma classique amricain


  L'tude des adaptations thtrales  Hollywood semble un sujet aussi rebattu que la pratique est rpandue dans les studios. Il y a une vidence rappeler que les films sont dsigns et penss aux dbuts du parlant comme des photoplays et que les jugements de valeur sur le fait de filmer le thtre sont moins rpandus outre-Atlantique qu'en France. La catgorie de l'adaptation est presque un genre  part entire pour les critiques amricains (l'un d'entre eux propose le terme de cinemadaptation{1} comme variante du classique picturization), et pour les studios qui prsentent frquemment leurs productions avec fiert comme des plays-into-films: The Country Girl (George Seaton, 1954) est ainsi annonc comme s'inscrivant dans la mme grande ligne d'adaptations thtrales que Come Back, Little Sheba, Stalag17 et Sabrina, tous des succs rcents de Paramount{2}. Si les tudes de cas refltant la prdilection du cinma classique amricain pour le recyclage de toutes formes de rcits sont lgion, trs rares sont les mises en perspective qui montrent comment certains corpus thtraux, en particulier non musicaux, ont t transforms pour le grand cran selon des principes rcurrents ou ont pu constituer des filons systmatiquement explors par Hollywood.


   quelques exceptions prs{3}, l'examen des sources thtrales  Hollywood est trait sous l'angle du texte littraire, notamment autour de l'uvre des grands auteurs du XXesicle comme Eugene O'Neill, Arthur Miller et Tennessee Williams. Mais la production du spectacle vivant est plus rarement prise en compte, si bien que de nombreuses caractristiques des sources des films ne sont pas examines: la mise en scne, les dcors et l'interprtation des acteurs, mais aussi la rception et la prsence des spectacles dans les mdias amricains. Mis  part un rcent ouvrage consacr aux films issus des pices de Tennessee Williams{4}, le poids de la culture thtrale nationale dans toutes ses dimensions n'a pas encore t valu  propos du cinma hollywoodien, depuis l'ouvrage fondateur de A.Nicholas Vardac qui a mis en vidence l'influence du mlodrame thtral sur la mise en scne des dbuts du cinma amricain{5}. Or, malgr l'existence d'adaptations de pices trangres, d'auteurs classiques comme Shakespeare, dont une partie n'a pas forcment fait l'objet de reprsentations rcentes aux tats-Unis quand Hollywood s'en empare, une trs grande proportion de la production hollywoodienne issue de sources thtrales est constitue par les spectacles passs par Broadway. Ces adaptations mettent en jeu un ensemble de relations entre l'industrie du thtre de la cte Est{6} et celle du cinma localise sur la cte Ouest.


  Le chantier est colossal pour expliquer ce fonctionnement dans la priode classique. Je ne prtends pas ici raliser toute la construction, mais seulement en proposer des fondations: il faudrait en effet une arme de chercheurs pour dpouiller une trs grande quantit d'archives sur l'histoire des spectacles, rparties sur le territoire amricain. En outre, le corpus est surabondant, car derrire les tudes d'adaptations connues, sedissimule un nombre important de films. Je cherche donc seulement, ici,  dresser un panorama de la question, dans une perspective d'histoire culturelle et d'histoire des formes. J'analyse les stratgies de production des films  partir d'adaptations de spectacles de Broadway non musicaux: le corpus musical, forme spectaculaire par excellence, constitue en effet un ensemble  part entire qui croise parfois les enjeux abords ici, mais pose aussi des questions propres dans la mesure o il possde des techniques spcifiques, notamment grce  l'apport de la musique et de la danse.


  Une source idale pour contourner les contraintes idologiques


  Le thtre tout court, s'il n'est pas la vitrine de Broadway dans l'imaginaire collectif, constitue nanmoins la majeure partie de la production new-yorkaise, et s'avre tre un objet particulirement attractif pour les studios hollywoodiens. Les stratgies de production de ces derniers impliquent une triple dimension conomique, esthtique et idologique. En effet, les pices  succs constituent un rpertoire crucial pour rsoudre l'exigence qu'ont eue assez tt une partie des producteurs de cinma: proposer un divertissement de masse tout en visant  raliser des films de qualit on pourrait presque parler de qualit amricaine pour plagier la clbre formule de Truffaut en lui tant ses connotations pjoratives. Broadway est en outre un lieu de transition pour d'autres formes d'adaptations qui connaissent souvent une version scnique avant d'tre reprises au cinma: les romans, rcits, nouvelles; et certaines pices trangres traduites et parfois arranges pour le public amricain, devenant ainsi partie intgrante d'un rpertoire national.


  Le thtre semble au premier abord du prt--filmer, puisqu'il fournit non seulement le scnario, mais aussi un savoir-faire en matire de mise en scne: un modle pour la ralisation du dcor, le jeu d'acteurs ou plus gnralement la conception de dispositifs visuels et sonores... Mme si la vague d'adaptations a t particulirement importante quantitativement aux dbuts du cinma parlant, le phnomne, quoiqu'un peurduit ensuite, a t constant tout au long de la priode classique, jusqu'au milieu des annes 1960. Ce processus de remdiation{7} n'a pourtant riendesimple et la principale contrainte n'est pas celle de la technique du mdium, mais de sa construction institutionnelle bien que l'on soit souvent tent de penser que l'adaptation consiste  rendre les pices plus cinmatographiques en rduisant le dialogue, en diversifiant les dcors, etc. Il s'agit surtout d'acclimater les spectacles aux conventions et exigences du systme hollywoodien: celles des genres cinmatographiques auxquelles les spectacles de Broadway ne correspondent pas toujours; etcelles du Code de Production impliquant des modifications idologiques et une moralisation allant des registres de langage  des transformations plus substantielles pour les pices touchant aux interdits hollywoodiens{8}.


  En effet, les relations entre les sources de Broadway et les studios sontd'autant plus complexes qu'elles passent par le prisme du Code de production, principe d'autocensure ou code de bonne conduite dont ces derniers se sont dots en 1930 pour viter d'aborder tout thme quiferait risquer aux films la censure des tats. Supervise par une administration manant de l'association des producteurs et distributeurs (MPPDA), cette autocensure est propre  l'industrie du cinma et le distingue du thtre. Elle a fonctionn rigoureusement, mais non sans paradoxes, dans la mesure o elle a t applique sur la base d'une ngociation entre le producteur et la Production Code Administration (PCA) et o les dcisions ont en consquence vari d'un film  l'autre.


  De son ct, pendant la priode classique du cinma, sous le rgime duCode (au sens large de 1930  1968), le thtre bnficie de la libert d'expression garantie par le premier Amendement de la Constitution amricaine, que le cinma n'acquiert qu'en 1952. De manire gnrale, le thtre est un espace relativement permissif, mme s'il fait aussi face aux censures locales des villes et des tats. Cela s'explique en partie, selon John Houchin, par le fait que Broadway est un monde relativement isol conomiquement et repose sur des financements indpendants qui le rendent moins sujet aux pressions que le cinma et ensuite la tlvision  partir desannes 1950{9}. L'impact de toutes les formes de dbats, critiques, censures... est ainsi plus faible  Broadway qu'au cinma ou dans d'autres mdias. En outre, si certains spectacles sont censurs lors de tournes, ils le sont beaucoup plus rarement  New York... et ce ne sont de toute faon pas ces spectacles-l que le cinma choisit.


  Je m'attacherai ainsi  ce lien paradoxal entre thtre et cinma amricains pour mettre au jour ce que Hollywood est all chercher  Broadway, et voir pourquoi le thtre est une source spectaculaire idale pour les studios, tout en posant des difficults de transfert d'un espace de libert  un espace contraint. Mon hypothse a t de penser que ces remdiations ont transform les piliers du systme classique (genres, stars, autocensure) tout en permettant leur bon fonctionnement. Puisqu'elles sont un point de contradiction du systme hollywoodien, elles pouvaient ainsi tre l'un des lments qui ont contribu  faire voluer les reprsentations et les strotypes tout au long de la priode classique.


  Avec les stratgies d'importation du thtre, j'entends donc examiner la faon dont les studios hollywoodiens ont trouv un intrt particulier dans les pices de Broadway, tantt en les intgrant au dispositif de production dont les spectacles pouvaient parfois simplifier l'organisation (ce sont en fin de compte les sources les plus proches du film dfinitif, qui permettent des procdures d'expertise plus prcises que les autres types de scnarios car elles ont dj suscit des ractions publiques); tantt en utilisant les pices comme moyens de provoquer ou contourner le systme d'autocensure; et dans tous les cas en faisant de Broadway un argument publicitaire majeur.


  Corpus et priodisation


  Mon tude s'est appuye sur un chantillon reprsentatif de films adapts des grands succs de Broadway pendant la priode classique du cinma, donc raliss entre 1930, anne qui aprs les dbuts du parlant voit un pic d'adaptations thtrales, et 1966, anne de sortie de Who's Afraid of Virginia Woolf? (ralis en 1965) qui marque la fin effective du systme d'autocensure{10}. Je me concentre plus particulirement sur la priode qui commence en 1934, anne d'application systmatique du Code, car les annes prcdentes, parfois dsignes a posteriori comme le Pr-Code, sont singulires: elles sont caractrises par une application variable des procdures d'autocensure et par des adaptations en bien plus grand nombre, ce qui demanderait une tude  part entire. La quantit des achats de spectacles baisse et se stabilise en 1934, notamment  cause de l'application du Code qui limite le choix de pices qu'il est possible de reprendre sans difficult majeure. 1934 est en outre l'anne de la dvaluation du dollar destine  relancer l'conomie amricaine aprs la crise de 1929, et un moment o les relations du thtre et du cinma sont moins places sous le signe de la concurrence la question a t sensible aux tout dbuts du parlant et occupe beaucoup les mdias professionnels en 1930-1931 que celui d'un dynamisme retrouv{11}. Cette priode 1934-1966 connat un tournant autour de 1952/1953, lorsque s'amorce l'effondrement progressif du systme d'autocensure, jusqu'au coup de grce qu'est l'adaptation de la pice d'Albee prcdemment voque{12}.


  Que se passe-t-il  Broadway au mme moment? Malgr des financements et des salaires bien moins importants, la production thtrale estrelativement florissante et connat elle aussi son ge d'or. Comme l'arappel Jean-Marc Leveratto, le thtre amricain se structure de la deuxime moiti du XIXesicle  la fin des annes 1920, notamment  partir de reprsentations de pices trangres{13}. La proportion de ces pices trangres, et franaises en particulier, diminue progressivement jusqu' la fin de la dcennie 1920{14},  mesure que les salles de thtre se construisent aux tats-Unis et que la production nationale se dveloppe. Des annes 1930  1950, le thtre de New York n'est pas encore ce  quoi l'on associe de nos jours plus aisment le nom Broadway: un thtre desuperproductions qui a relgu les espaces de cration au Off, voire au Off Off, diversification qui s'amorce trs progressivement dans les annes 1950{15}.


  Broadway est dans cette priode le lieu qui rassemble thtre populaire (notamment avec ses musicals, farces et comdies  succs), cration des pices d'auteurs contemporains (d'abord Eugene O'Neill, Robert Sherwood, Maxwell Anderson, Lillian Hellman, puis les auteurs mlodramatiques des annes 1950, Tennessee Williams, William Inge, William Gibson...) et thtre politique (le Group Theatre). Ces catgories sont d'ailleurs parfois brouilles. C'est aussi le lieu d'une rflexion sur le spectaculaire nourrie par des interactions avec les courants artistiques contemporains en musique ou dans les arts visuels. Pour le thtre non musical, les dcors sont parfois trs labors, avec les uvres de Jo Mielziner, Robert Edmond Jones, Boris Aronson, Donald Oenslager...  Broadway rgnent aussi quelques associations et producteurs puissants (La Theatre Guild, Jed Harris, Kermit Bloomgarden, Leland Hayward), ou des metteurs en scne/producteurs (Herman Shumlin, Joshua Logan) qui forment un milieu trs structur et syndiqu.


  La diminution lente du nombre de spectacles dans cette priode, mouvement qui conduit  partir du milieu de la dcennie 1960 au resserrement sur des superproductions, notamment musicales, ne constitue paspour autant un dclin dans la mesure o le rayonnement de Broadway est trs fort. Le thtre et le cinma connaissent donc  peu prs au mme moment des priodes de stabilit des conditions de production et procdent d'une dmarche artistique qui n'oppose pas systmatiquement spectacle de masse et spectacle d'auteur. La fin progressive du classicisme hollywoodien concide  peu prs avec une mutation du thtre aboutissant  des distinctions plus prononces entre les catgories de spectacles. Les deux types de reprsentation connaissent ainsi des histoires parallles, le cinma privilgiant d'ailleurs les pices contemporaines aux pices de rpertoire, ou adaptant ces dernires seulement aprs leur revival  New York. La dynamique des changes entre Broadway et Hollywood est ainsi inscrite dans le prsent de ces deux industries culturelles et le recyclage du thtre  Hollywood s'organise moins en fonction de la mise en valeur d'un rpertoire patrimonial que d'un circuit des mdias.


  J'ai retenu 184 films{16} correspondant  cette priodisation et formant un ensemble suffisamment important pour donner des ordres de grandeur et mettre en avant des tendances gnrales; mais limit pour prserver des tudes de cas et viter de sacrifier l'analyse des films. J'ai d'abord effectu la slection  partir des spectacles. Le premier critre tait leur longvit  Broadway, reflet de leur frquentation{17}. J'ai systmatiquement retenu les pices joues plus de 500 dates lors de leur cration et ai gard les suivantes par ordre dcroissant. Comme le magazine Life l'explique  ses lecteurs  l'occasion d'un bilan du dbut de l'anne 1937{18}, quand elle atteint les 100 reprsentations  Broadway, scne juge particulirement exigeante, une pice est considre comme un succs. Le deuxime critre tait leur rayonnement dans diffrents mdias: j'ai retenu les spectacles prsents aussi dans les adaptations radiophoniques, les photo-reportages des magazines, les grandes anthologies de Best plays publies au fil de la priode, principalement celles de Burns Mantle et de John Gassner.


  Autour de ce qui constitue la vitrine de Broadway, et pour avoir unpoint de comparaison, j'ai ajout des adaptations de spectacles  succsmoindre afin d'analyser quelques checs. La slection s'est faite partir des spectacles retenus dans les histoires du thtre amricain{19} etpartir de l'observation de la filmographie ou thtrographie de personnalits significatives. Il s'agissait d'abord des principaux auteurs succs de Broadway et pas seulement les plus lgitimes, mais aussi George Kaufman, Garson Kanin, S.N. Behrman, Philip Barry, George Axelrod, John Van Druten, Clifford Odets. Ensuite des personnalits ducinma venues du thtre new-yorkais (certains des prcdents, ainsi qu'Elia Kazan, George Cukor, Vincente Minnelli, Daniel Mann, Joshua Logan, Otto Preminger); et pour les acteurs, ceux qui ont eu une double carrire (la famille Barrymore, Katharine Hepburn, Margaret Sullavan, Rosalind Russell, Henry Fonda, Mae West). J'ai enfin essay de combler quelques lacunes en vrifiant que la production de chaque grand studio apparaissait. Le corpus rassemble ainsi des films trs clbres, considrs comme des classiques en France et aux tats-Unis (ce ne sont d'ailleurs pas toujours les mmes) et des films moins connus, voire compltement oublis, en particulier un ensemble qui n'a jamais intress la cinphilie franaise parce qu'il n'a pas t ralis par des cinastes reconnus.


  Derrire toutes ces personnalits, il s'agit surtout de mettre en valeur lepoint de vue des studios, ce qui explique que cette tude se concentre surdes lments spectaculaires trs visibles comme les acteurs et le dcor, et insiste moins sur la place des metteurs en scne. Si ces derniers ne sont pas mis en exergue, ce n'est pas qu'ils n'aient pas d'importance dans le processus de remdiation: le phnomne global de ces adaptations de spectacles est en premier lieu une question de production. C'est bien sur cet aspect qu'il fallait d'abord attirer l'attention et des tudes de cas plus fouilles viendront saisir le rle des metteurs en scne.


  Un peu d'archologie


  Me fondant sur l'hypothse selon laquelle l'industrie hollywoodienne classique n'a rien d'autarcique et s'est construite par des relations troites avec les autres mdias amricains, j'ai examin les films dans la perspective d'une comparaison avec le spectacle de Broadway dont ils sont issus. Il s'agissait de mettre en avant les connexions entre les films et leur source thtrale, pour montrer en quoi l'histoire du thtre amricain peut clairer celle du cinma. Cette histoire restant elle-mme en partie  faire, il m'a fallu procder  une sorte d'archologie thtrale, notamment  partir de documents d'archives: des rcits, photographies et schmas desdcors. Les versions radiophoniques des pices apportent aussi des clairages sur les modes de jeu quand les interprtes reprennent leurs rles. Et les ditions des pices de ce rpertoire, les acting editions, tendent se fonder sur la cration new-yorkaise, considre comme une version derfrence, et contiennent donc souvent des didascalies correspondant la mise en scne de Broadway.


  Puisque j'envisage le processus du point de vue des studios hollywoodiens, j'ai aussi eu recours  certains de leurs propres documents, commencer par ceux qu'ils possdent sur les spectacles achets (manuscrits, photos, analyses faites par leurs lecteurs). Les notes de production des films ont en outre t trs rvlatrices. Certes, il reste beaucoup de fonds  explorer, si bien que la localisation et la structuration des archives expliquent la mise en avant de certains exemples dans ce qui suit: Warner, dont la stratgie est particulirement lisible grce  l'accs ais aux dossiers de production du studio{20}; ou les campagnes publicitaires de Paramount{21}. Les personnalits dont j'ai pu regarder les archives personnelles sont aussi tudies de plus prs, ce qui ne signifie pas que la place du thtre est moindre chez d'autres. Elle reste simplement  examiner. Sans refaire une histoire dj crite par la critique amricaine, qui a explor la plupart de ces fonds{22}, je voulais surtout identifier dans les correspondances des studios ce qui n'est pas toujours retranscrit dans les monographies consacres aux structures ou aux personnes: le discours tenu parles personnels de Hollywood sur le thtre, c'est--dire les changes internes sur les usages possibles du thtre et les discours externes, lis  la promotion du film.


  Les films issus de Broadway constituent ainsi un ensemble  part Hollywood. Mais ils permettent aussi plus largement d'ouvrir  de nouvelles approches du cinma classique amricain, qui demande  tre rinscrit dans son contexte culturel, notamment dans son environnement mdiatique (thtre, magazines, radio...) o la circulation est souvent complexe.


  


  La premire partie de cet ouvrage s'attache  l'organisation de la production cinmatographique pour intgrer les sources thtrales. Le premier chapitre analyse l'attractivit de ce modle thtral en fonction de la conception des publics  Hollywood. Malgr les contraintes du Code de production en effet, le thtre se rvle tre un atout pour la conqute des publics: il est  la fois un gage de qualit, et un modle de spectacle de masse, le succs pralable des pices apportant  l'industrie cinmatographique des garanties sur le plan commercial. Le deuxime chapitre montre comment les studios se livrent  une vritable course aux pices sur la cte Est, et quelles sont les stratgies de choix de spectacles en fonction des contraintes d'autocensure, des diffrences juridiques et conomiques entre thtre et cinma, et en fonction des logiques de certains passeurs et de l'identit de chaque studio.


  La deuxime partie montre dans quelle mesure Broadway est un modle de conception du spectacle: loin de chercher  s'manciper du thtre, le cinma y a trouv un modle de reprsentation. Le troisime chapitre, dans une perspective d'histoire de la mise en scne, examine de manire gnrale comment le cinma de studio a su s'approprier et transposer les pratiques des plateaux de thtre. Si les scnarios sont parfois sensiblement modifis, on repre souvent la reprise de concepts spectaculaires issus du thtre et une tendance  prserver les formes de Broadway. Le quatrime chapitre s'attache plus particulirement  une composante essentielle de cette mise en scne: l'acteur. Broadway a en effet t d'une part un modle pour le star system hollywoodien; d'autre part une source de rflexion sur les techniques de jeu et l'interprtation, permettant  certains films de ne pas se contenter d'un emploi iconique des stars et de se fonder aussi sur des performances labores. Plusieurs analyses decas rvlent ainsi, derrire les changements de casting, la prsence de fantmes de Broadway et des versions initiales des spectacles.


  La troisime partie envisage les consquences idologiques de ce recyclage des formes. C'est parce que les pratiques de mise en scne ne diffraient pas fondamentalement que le thtre a nourri en profondeur tout un pan du cinma hollywoodien, malgr les transformations scnaristiques. Cela ne va pas sans contradictions, puisque l'analyse des verdicts initiaux de la PCA sur les pices montre la prdilection de Hollywood pour celles qui posent parfois de nombreux problmes, voire pour des spectacles dont l'adaptation tait formellement dconseille. Comment se rsout la tension entre la ncessit d'acclimater les pices aux standards cinmatographiques et l'ambition de prserver leur cohrence? On verra ici ce que lecinma a filtr du thtre contemporain et ce qu'il en a malgr tout absorb en examinant les pices en fonction de leur mode d'adresse au public, distanci ou srieux. Le chapitre cinq tudie la mfiance du cinma envers la mise  distance comique. Hollywood a ainsi tent d'liminer les formes les plus subversives de la comdie thtrale, notamment les formes satiriques, pour prfrer les spectacles consensuels (comdies familiales en particulier). Accompagns par une reconnaissance croissante pour la lgitimit culturelle qu'ils pouvaient reprsenter, les drames srieux ont aliment le mlodrame hollywoodien d'une faon de plus en plus significative, comme le montre le dernier chapitre, malgr la tendance  liminer le thtre politique. Ce sont eux qui ont vhicul les volutions les plus sensibles des reprsentations des ralits contemporaines  Hollywood. C'est ainsi que le thtre a t dans les annes 1950 l'un des facteurs de la dsagrgation progressive du Code de production, les adaptations des auteurs contemporains pointant les contradictions internes du systme.


  Premire partie

  

  Attractivit de Broadway:

  unesource idale pour le cinma


  Chapitre 1

  Les publics du thtre et du cinma: entre lgitimit culturelle etspectaclede masse


  Bien qu'on soit tent de penser en opposition les publics de thtre et decinma, et que la question de la lgitimit culturelle s'impose immdiatement lorsqu'on songe aux adaptations thtrales  Hollywood, cette dichotomie est insuffisante pour rendre compte des enjeux de l'adaptation des pices de Broadway au cinma. Alors que cette distinction, gnralement plus forte dans la culture franaise qu'amricaine, est un des piliers de la rflexion des responsables du Code de production et des instances de censure, les studios ne l'excluent pas mais envisagent en fait leurs publics de faon plus complexe.


  La rflexion de l'industrie du cinma sur ses publics articule en effet la lgitimit artistique et culturelle du thtre, sa capacit d'attractivit, et les contraintes idologiques dfinies par le Code de production, qui ne fait pas de cette lgitimit culturelle un critre, tout en considrant qu'il faut maintenir des ambitions relles sur la qualit de la production cinmatographique. Le statut culturel du thtre est ainsi un modle relativement complexe pour Hollywood: si au premier abord, le systme de production cinmatographique conoit de manire distincte les spectateurs de thtre et de cinma, envisageant l'adaptation comme un processus de vulgarisation et de moralisation, il apparat en fait que le thtre de Broadway est essentiellement un modle pour le spectacle de masse, plutt qu'il ne pose un problme d'intgration d'une culture d'lite dans un divertissement populaire.


  S'il y a bien deux publics, cela ne signifie pas pour autant qu'il y a dans la culture amricaine du spectacle deux formes de reprsentations distinctes qui leur correspondent respectivement. C'est prcisment la nature dj composite du thtre de Broadway, capable de s'adresser  diffrents publics, qui en fait un objet d'intrt pour Hollywood.


  Spectateurs de thtre vs spectateurs de cinma?


  Les principes de production hollywoodiens reposent, en particulier dans le texte du Code de production, mais aussi dans un point de vue partag par une partie des producteurs, sur une conception trs compartimente des publics distinguant le grand public, que touche le cinma, d'un public plus choisi. Cette dichotomie, assez vidente  dcrire, n'est pas infonde. Elle repose notamment sur le fait que le thtre est un des lieux importants de la cration artistique amricaine pendant la priode, dsign dans les rubriques spcialises des grands journaux par Legit ou Legitimate.


  L'ide d'une supriorit du thtre ne concerne pas seulement les publics, mais aussi les professionnels de ces milieux qui portent parfois des jugements de valeurs. Il faut prciser que cette hirarchie culturelle, sielle continue ensuite  s'exprimer, est particulirement forte au moment dela transition vers le parlant, au dbut de notre priode.  New York, onse moque souvent du cinma. Nous reviendrons sur les spectacles satiriques qui prennent Hollywood comme cible, mais on peut d'emble insister surle fait que la presse relaie ces sarcasmes. Ainsi, en 1928, lorsque W.C.Fields fait un retour  Broadway dans une revue musicale, les Vanities de Earl Carroll, aprs avoir tourn des films sur la cte Ouest, la presse est assez ironique non pas envers l'acteur lui-mme, mais envers la btise des stars de cinma en gnral. Le New York Sun commente l'absence d'utilisation de revolver dans le spectacle, contrairement aux habitudes de Carroll, et juge ce choix regrettable pour Fields qui rentre de Hollywood o il a rcupr les revolvers de stars de cinma dcourages qui se sont suicides aprs avoir essay en vain d'apprendre  parler anglais{23}. Pourtant il ne s'agit ici ni de la critique d'une pice srieuse, ni du discours d'une presse spcialise en thtre. Mais cette citation est trs reprsentative d'un clich de l'poque qui demeure souvent l'occasion de bons mots faciles, quoique parfois justifis.


  Malgr le lien fort qui se construit entre les deux industries culturelles et la lgitimation du cinma, on trouve encore, quelques annes aprs, des traces de cette hirarchie, peut-tre moins dans les mdias que dans les rflexions personnelles de certains professionnels. C'est ainsi qu'en 1942, Mary Pickford explique son refus de jouer Marie dans une pice religieuse,  un moment o le genre semble en vogue,  l'crivaine Mercedes De Acosta qui lui propose le rle. Pickford voit le problme en doubles termes religieux et culturels. Aprs avoir avanc que les Catholiques s'indigneraient qu'une divorce excommunie interprte ce rle, elle estime que les critiques risqueraient de s'emparer de cet argument.


  
    Le problme serait entirement diffrent si j'avais dj bris la glace  New York et si j'tais devenue membre de la scne lgitime. Dans ce cas, ils seraient moins critiques. Miss Gish par exemple, est maintenant reconnue comme l'une des leurs, mais elle a eu  traverser une affreuse priode de reconversion. Je ne sais pas pourquoi il existe toujours  New York cette opinion sur les gens de Hollywood, mais il y a vraiment une hostilit{24}.

  


   cette poque, Pickford est pourtant l'une des stars les plus tablies  Hollywood. Mais ses propos sont trs rvlateurs des antagonismes existant entre le monde du thtre et du cinma, et de la difficult pour les professionnels du cinma  conqurir une lgitimit propre sur les planches. Ce projet ne s'est pas ralis, mais la rflexion de Pickford rvle autant ses craintes personnelles que sa projection sur le public new-yorkais de questions qui, comme nous allons le voir, proccupent en fait davantage le monde du cinma. Elle montre en tout cas lesentiment de plus grande libert prt aux acteurs de thtre, pouvant se permettre des rles plus audacieux qu'au cinma.


  Par ailleurs, dans la priode qui nous intresse, il est vrai que les transferts de personnes quels que soient les mtiers concerns se font principalement de la cte Est vers la cte Ouest, les changes se fluidifiant progressivement aprs la seconde guerre mondiale.


  Politique de prestige et culture de masse


  Les adaptations de pices  Hollywood sont ainsi souvent marques decette diffrence de statut et une partie d'entre elles correspond  une politique de prestige de la part des studios. Les pices qui sont joues  Broadway ont fait l'objet d'une prsentation pralable dans d'autres villes lors d'une priode d'essai, les tryouts, preuve que ne passent pas tous les spectacles puisqu'il faut susciter un intrt critique et public suffisant pour voir le spectacle men jusqu' New York.


  Au-del du processus de slection des pices, leur reconnaissance artistique vient aussi de prix ayant une forte valeur symbolique. Il est frappant de voir, par exemple, que quasiment tous les prix Pulitzer de la catgorie drama sont systmatiquement adapts au cinma.


  
    Fig.1.1: Pices ayant reu le prix Pulitzer adaptes  Hollywood. Pour Men in White, la production du film est amorce avant l'attribution du Pulitzer  la pice. En gras, les pices qui ont obtenu aussi le New York Drama Critics' Circle Award


    
      
        
        
        
        
        
        
        
      

      
        	
          Anne prix Pulitzer

        

        	
          Titre film (etpicesidiffrent)

        

        	
          Auteur pice

        

        	
          Cration Broadway

        

        	
          Date prod. film

        

        	
          Ralisateur

        

        	
          Prod. film

        
      


      
        	
          1926

        

        	
          Craig's Wife

        

        	
          KELLY, George

        

        	
          1925

        

        	
          1936

        

        	
          ARZNER, Dorothy

        

        	
          Columbia

        
      


      
        	
          1926

        

        	
          Harriet Craig (Craig's Wife)

        

        	
          KELLY, George

        

        	
          1925

        

        	
          1950

        

        	
          SHERMAN, Vincent

        

        	
          Columbia

        
      


      
        	
          1928

        

        	
          Strange Interlude

        

        	
          O'NEILL, Eugene

        

        	
          1928

        

        	
          1932

        

        	
          LEONARD, Robert Z.

        

        	
          MGM

        
      


      
        	
          1929

        

        	
          Street Scene

        

        	
          RICE, Elmer

        

        	
          1929

        

        	
          1931

        

        	
          VIDOR, King

        

        	
          Samuel Goldwyn Company

        
      


      
        	
          1934

        

        	
          Men in White

        

        	
          KINGSLEY, Sidney

        

        	
          1933

        

        	
          1933

        

        	
          BOLESLAWSKI, Richard

        

        	
          MGM

        
      


      
        	
          1935

        

        	
          Old Maid, The

        

        	
          AKINS, Zoe

        

        	
          1935

        

        	
          1939

        

        	
          GOULDING, Edmund

        

        	
          Warner Bros

        
      


      
        	
          1936

        

        	
          Idiot's Delight

        

        	
          SHERWOOD, Robert E.

        

        	
          1936

        

        	
          1938

        

        	
          BROWN, Clarence

        

        	
          MGM

        
      


      
        	
          1937

        

        	
          You Can't Take It With You

        

        	
          KAUFMAN, George & HART, Moss

        

        	
          1936

        

        	
          1938

        

        	
          CAPRA, Frank

        

        	
          Columbia

        
      


      
        	
          1938

        

        	
          Our Town

        

        	
          WILDER, Thornton

        

        	
          1938

        

        	
          1940

        

        	
          WOOD, Sam

        

        	
          Principal Artists Productions

        
      


      
        	
          1939

        

        	
          Abe Lincoln in Illinois

        

        	
          SHERWOOD, Robert E.

        

        	
          1938

        

        	
          1939

        

        	
          CROMWELL, John

        

        	
          Max Gordon Plays & Pictures Corp

        
      


      
        	
          1940

        

        	
          Time of Your Life, The

        

        	
          SAROYAN, William

        

        	
          1939

        

        	
          1947

        

        	
          POTTER, H.C.

        

        	
          William Cagney Productions

        
      


      
        	
          1945

        

        	
          Harvey

        

        	
          CHASE, Mary

        

        	
          1944

        

        	
          1950

        

        	
          KOSTER, Henry

        

        	
          Universal Pictures

        
      


      
        	
          1946

        

        	
          State of the Union

        

        	
          LINDSAY, Howard & CROUSE, Russell

        

        	
          1945

        

        	
          1947

        

        	
          CAPRA, Frank

        

        	
          Liberty Films + MGM

        
      


      
        	
          1948

        

        	
          A Streetcar Named Desire

        

        	
          WILLIAMS, Tennessee

        

        	
          1947

        

        	
          1950

        

        	
          KAZAN, Elia

        

        	
          Charles K. Feldman Group + Warner

        
      


      
        	
          1949

        

        	
          Death of a Salesman

        

        	
          MILLER, Arthur

        

        	
          1949

        

        	
          1951

        

        	
          BENEDEK, Laslo

        

        	
          Stanley Kramer  Prod

        
      


      
        	
          1952

        

        	
          Shrike, The

        

        	
          KRAMM, Joseph

        

        	
          1952

        

        	
          1954

        

        	
          FERRER, Jose

        

        	
          Universal Pictures

        
      


      
        	
          1953

        

        	
          Picnic

        

        	
          INGE, William

        

        	
          1953

        

        	
          1955

        

        	
          LOGAN, Joshua

        

        	
          Columbia

        
      


      
        	
          1954

        

        	
          Teahouse of the August Moon, The

        

        	
          PATRICK, John

        

        	
          1953

        

        	
          1956

        

        	
          MANN, Daniel

        

        	
          MGM

        
      


      
        	
          1955

        

        	
          Cat on a Hot Tin Roof

        

        	
          WILLIAMS, Tennessee

        

        	
          1955

        

        	
          1958

        

        	
          BROOKS, Richard

        

        	
          Avon Productions

        
      


      
        	
          1956

        

        	
          Diary of Anne Frank, The

        

        	
          GOODRICH, Frances & HACKETT, Albert

        

        	
          1955

        

        	
          1958

        

        	
          STEVENS, George

        

        	
          20th Century-Fox / G. Stevens Productions

        
      


      
        	
          1957

        

        	
          Long Day's Journey Into Night

        

        	
          O'NEILL, Eugene

        

        	
          1956

        

        	
          1961

        

        	
          LUMET, Sidney

        

        	
          Prod.Ely A. Landau & Jack Dreyfus

        
      


      
        	
          1963

        

        	
          Who's Afraid of Virginia Woolf?

        

        	
          ALBEE, Edward

        

        	
          1962

        

        	
          1965

        

        	
          NICHOLS, Mike

        

        	
          Warner Bros

        
      

    

  


  Aprs 1934, les annes creuses s'expliquent par des annes sans prix (1941, 1944, 1947, 1951), ou la victoire d'un musical comme South Pacific (1950). On peut signaler quelques exceptions significatives: la pice de Robert Sherwood, There Shall Be No Night, prime en 1941, ce que l'on peut en partie expliquer par un discours invitant  un engagement contre lenazisme,  un moment o le milieu du cinma n'est pas encore massivement concern par l'effort de guerre. Et The Skin of Our Teeth de Thornton Wilder (prime en 1943), sans doute trop charge en rfrences bibliques et mythologiques et trop abstraite pour Hollywood. Le prix des critiques dramatiques new-yorkais, le New York Drama Critics' Circle Award, cr en 1936, a aussi une forte valeur symbolique et explique le rachat de ces pices par le cinma, certaines d'entre elles ayant d'ailleurs cumul ce prix avec le Pulitzer.


  
    Fig.1.2: Autres pices ayant reu le New York Drama Critics' Circle Award adaptes  Hollywood (hors Pulitzer)


    
      
        
        
        
        
        
        
        
      

      
        	
          Date NYDCCA

        

        	
          Titre

        

        	
          Auteur pice

        

        	
          Cration Broadway

        

        	
          Date film

        

        	
          Ralisateur

        

        	
          Prod. film

        
      


      
        	
          1938

        

        	
          Of Mice and Men

        

        	
          STEINBECK, John

        

        	
          1937

        

        	
          1939

        

        	
          MILESTONE, Lewis

        

        	
          United Artists

        
      


      
        	
          1941

        

        	
          Watch on the Rhine

        

        	
          HELLMAN, Lillian

        

        	
          1941

        

        	
          1942

        

        	
          SHUMLIN, Herman

        

        	
          Warner Bros

        
      


      
        	
          1945

        

        	
          Glass Menagerie, The

        

        	
          WILLIAMS, Tennessee

        

        	
          1945

        

        	
          1949

        

        	
          RAPPER, Irving

        

        	
          Charles K. Feldman Group

        
      


      
        	
          1947

        

        	
          All My Sons

        

        	
          MILLER, Arthur 

        

        	
          1947

        

        	
          1947

        

        	
          REIS, Irving

        

        	
          Universal

        
      


      
        	
          1950

        

        	
          Member of the Wedding, The

        

        	
          McCULLERS, Carson

        

        	
          1950

        

        	
          1952

        

        	
          ZINNEMANN, Fred

        

        	
          Stanley Kramer / Columbia

        
      


      
        	
          1959

        

        	
          A Raisin in the Sun

        

        	
          HANSBERRY, Loraine

        

        	
          1959

        

        	
          1961

        

        	
          PETRIE, Daniel

        

        	
          Paman-Doris Productions

        
      


      
        	
          1960

        

        	
          Toys in the Attic

        

        	
          HELLMAN, Lillian

        

        	
          1960

        

        	
          1963

        

        	
          HILL, George Roy

        

        	
          Mirisch Corporation

        
      


      
        	
          1962

        

        	
          Night of the Iguana, The

        

        	
          WILLIAMS, Tennessee

        

        	
          1961

        

        	
          1963

        

        	
          HUSTON, John

        

        	
          MGM+Seven Arts

        
      

    

  


  L'apprciation des critiques, moins centre sur la vie amricaine, contribue ainsi  faire merger des pices aux visions souvent particulirement pessimistes et aux thmes plus provocants pour ce qui concerne les sujets sociaux ou familiaux (Of Mice and Men, The Night of the Iguana, A Raisin in the Sun). Ces deux prix peuvent expliquer le choix d'adapter des pices qui n'ont pas connu un succs public colossal, comme les deux exceptions de cette srie, The Time of Your Life ou The Shrike: les versions cinmatographiques sont des projets d'acteurs, respectivement William Cagney et Jos Ferrer, qui s'impliquent aussi dans la production ou la ralisation. Mais il faut souligner que gnralement les deux vont de pair et que l'intrt de ces pices pour Hollywood est de concilier prestige culturel et succs auprs des spectateurs de thtre.


  La reconnaissance que constitue ces prix est souvent mentionne dans les publicits des films (par exemple pour The Old Maid, ou pour Harriet Craig qui est le remake d'une premire adaptation, mais un intertitre rappelle que la pice de 1926 avait t prime). Elle est parfois invoque dans les discours des studios et fournit de plus en plus d'lments de discussion face  la PCA, que l'argument soit ou non entendu en fin de compte. Pour A Streetcar Named Desire par exemple, le coproducteur Charles Feldman en fait un de ses chevaux de bataille:


  
    Le Code de Breen ne peut pas s'appliquer sommairement  ce chef-d'uvre thtral qui a gagn le prix Pulitzer, le Critics' Award et quasiment tous les prix dans le monde du thtre. L'histoire concerne l'une des plus grandes vertus chrtiennes: la charit. Certains l'appellent compassion. C'est l'histoire d'une femme qui expie, expie, expie{25}...

  


  Hollywood imite aussi les rituels de Broadway: une partie des films les plus marqus du sceau de cette lgitimit sortent d'abord sur la cte Est, suivant le modle de la reprsentation thtrale. C'est le cas par exemple de Sunrise at Campobello (Vincent J. Donehue, 1960), relatant une partie de la vie de Franklin Roosevelt et marqu du double prestige du sujet et duthtre. La sortie  Hollywood a lieu aprs celle de Broadway: Le lancement du film tait organis comme une premire  Broadway, avec une ouverture musicale faite d'airs de la priode, pour crer l'ambiance, et un entracte de dix minutes au milieu de la projection{26}.


  Les adaptations thtrales, c'est une vidence, participent ainsi  un processus de lgitimation du cinma. Mais elles sont aussi souvent considres comme plus difficiles d'accs, demandant une attention particulire auprs des spectateurs. Les auteurs comme les studios en sont conscients et plusieurs films par exemple sont accompagns de l'dition de documents pdagogiques.


  Les pices historiques de Maxwell Anderson fournissent de bons exemples, dans des studios diffrents. Mary of Scotland (1936) fait l'objet d'une diffusion cible vers les publics de thtre et les publics scolaires. Une promotion particulire est faite dans The Theatre Magazine{27}, comme son nom l'indique un magazine spcialis. Une photo en pleine page montrant les deux acteurs principaux dans des poses trs stylises est accompagne du slogan: A notable play becomes a great motion picture. Le film est dsign comme la splendide mise en images par RKO de la pice de Maxwell Anderson produite par la Theatre Guild{28}. La RKO organise une campagne auprs des tablissements scolaires pour insister sur les vertus pdagogiques des photoplays, notamment en ditant un livret  destination des enseignants d'anglais{29}. Les mmos internes insistent sur le fait que plus de 3000lyces enseignent la photoplay appreciation dans le cadre de cours de littrature et les documents dits par les studios sont ensuite expertiss par un Committee on motion pictures of the Department of secondary education of the National Education Association. L'enjeu est le mme pour Warner qui produit peu aprs l'adaptation d'une autre pice du mme auteur, The Private Lives of Elizabeth and Essex (1939). Un numro de Film Guide fait par Harold Turney, du dpartement de drama du Los Angeles City College{30}, insiste sur toutes les perspectives historiques de l'tude du film. Il explique o se situent les ajouts du scnario et quelles sont les diffrences avec la pice, y compris dans les dialogues qui doivent remanier l'criture trs potique de Maxwell Anderson. Les studios tmoignent ainsi d'une conscience claire des types d'uvres et des questions d'accessibilit pour certains textes ambitieux.


  Enfin, mme quand les films ne sont pas tirs du rpertoire ou d'uvres pointues, la rfrence thtrale fonctionne comme une caution artistique, de manire parfois dplace ou force d'ailleurs. Ainsi, le dossier depresse de Design for Living{31}, adapt de Nol Coward, insiste en fait trangement sur une autre figure du thtre, fondatrice pour Lubitsch: Max Reinhardt. L'argumentaire insiste sur le fait que Lubitsch voulait depuis longtemps rendre hommage  celui qui lui a enseign la mise en scne, et qu'il a invit son fils, Gottfried Reinhardt, sur le tournage. La famille Reinhardt n'a rien  voir avec la pice et constitue une rfrence plus importante pour Lubitsch que pour son public. Mais il est intressant de voir que le studio en fait un lment publicitaire, en misant sur l'alliance de la farce et de la culture thtrale lgitime, pour toucher tous les publics et rappeler que Lubitsch n'est pas un ralisateur ordinaire, mais bien un artiste  la riche filiation.


  Les films issus de Broadway cherchent ainsi  maintenir (dans le film lui-mme ou dans son paratexte) quelques rfrences culturelles choisies, mais vitent de les rendre crasantes vis--vis du grand public, occultant cette hirarchie culturelle. On peut ainsi observer dans les films adapts un remplacement ou une rduction systmatiques des rfrences culturelles, en particulier lorsque les pices d'origine en regorgent, qu'il s'agisse de clins d'il et d'allusions au monde du thtre ou de rfrences plus larges. On le peroit surtout quand les scnarios reprennent assez fidlement les dialogues originaux et traduisent certaines allusions pour le public de cinma. Par exemple, dans Street Scene (King Vidor, 1931), une comparaison anecdotique mentionne le prince de Galles qui, dans le film, devient Rudy Vallee, suppos plus connu{32}. Beaucoup d'auteurs jugs trop opaques disparaissent gnralement des dialogues, Shakespeare faisant partie de ceux qui survivent le mieux au passage de la scne  l'cran. I Remember Mama (George Stevens, 1947) est un exemple intressant car la pice, racontant l'intgration russie  la socit amricaine d'une famille immigre d'origine norvgienne, utilise la lecture de grands classiques comme lment fdrateur. Ainsi, Dickens et Shakespeare restent mentionns dans le film, mais les citations de pomes moins reconnaissables sont supprimes{33}. Ah, Wilderness! (Clarence Brown, 1935) est rcrit sans la rfrence file  Hedda Gabler dont le sens est paraphras.


  Ce phnomne est encore plus prononc lorsque les pices se moquent du manque de culture en s'appuyant sur des rfrences classiques. Dans Detective Story (William Wyler, 1951), par exemple, le scnario, qui reprend par ailleurs les dialogues de manire trs littrale, supprime en particulier les rpliques qui rvlent l'ignorance de certains personnages{34}. Mme quand les rfrences culturelles ne font pas comme ici l'objet d'ironie et de connivence avec le spectateur initi, elles disparaissent presque toujours pour viter de rendre sensible la question de la culture lgitime et de prendre le risque de laisser  l'cart une partie du public.


  La grille de lecture du Code


  Le cadre du Code de production renforce l'ide d'une diffrence de statut entre thtre et cinma, tout en la complexifiant par un certain nombre de prsupposs sur les caractristiques socioculturelles des publics. Le texte du code affirme ainsi que ce qui est possible sur scne ne l'est pas ncessairement  l'cran (Everything possible in a play is not possible in a film), argumentant que la plus grande proximit du spectateur au cinma est susceptible de l'inviter  davantage confondre fiction et ralit{35}.


  L'enjeu du passage du thtre au cinma n'est pas seulement le caractre accessible de l'uvre, mais l'idologie qu'on lui prte. Tout en reconnaissant la force esthtique de certains spectacles et en encourageant le cinma  rechercher la qualit artistique,  des fins notamment didactiques{36}, le Code de production prconise aussi une dmarche extrmement explicative visant  (r)tablir fermement le systme de valeurs. Les adaptations de Broadway se trouvent ainsi trs souvent au cur des contradictions du systme: d'une part ce sont des gages de qualit, mais d'autre part il s'agit aussi de spectacles postulant une mise  distance du spectateur, une forme de recul dans l'interprtation que le Code ne reconnat pas au public de cinma.


  Cette catgorisation des publics, quoiqu'essentielle dans le systme de production cinmatographique, ne repose pourtant ni sur une tude sociologique prcise, ni sur des thories esthtiques dfinies, mais sur une ide gnrale du public de masse construite par ngociation entre l'industrie culturelle du cinma et les groupes de pression et forces de censures locales et nationales. Le Code postule ainsi une distinction radicale entre une reprsentation distancie au thtre et une reprsentation absorbante{37} au cinma, qui n'est pas tant lie  la nature intrinsque de chaque mdium qu' la distinction entre publics urbains et ceux de l'Amrique profonde, entre culture savante (highbrow) et celle qui se passe de toute prtention intellectuelle (lowbrow). Paralllement aux discours prcdemment voqus tablissant une hirarchie entre thtre et cinma, les rflexions qui ont prsid  la mise en place du Code de production instrumentalisent parfois le thtre pour en faire l'emblme d'une culture savante, servant prcisment d'objet  opposer au cinma.


  Au dbut de la priode qui nous intresse, autour de 1930, les discours sont catgoriques: au thtre l'ambition artistique et la libert de ton; au cinma un discours contrl pour viter d'orienter les masses sur la voie du vice. On en trouve des chos dans la vie publique et dans la presse. Le Hollywood Herald, journal professionnel pour la distribution et l'exploitation des films, le rappelle par exemple en 1932:


  
    Toute adaptation d'une pice de thtre crite pour des publics adultes ayant une capacit de discernement doit, pour des raisons commerciales et morales, prendre en compte le fait que le cinma s'adresse aux masses au moins thoriquement, quels que soient leur ge, sexe, couleur, culture, ducation, ou condition antrieure d'esclavage{38}.

  


  Les processus et intentions de ce systme d'autocensure sont ainsi parfaitement clairs et transparents pour tout le monde. La question n'est pas strictement nationale mais prend aussi en compte la diffusion des films sur un march international. My Sister Eileen (A.Hall, 1942), qui semble pourtant une comdie inoffensive, comporte un pisode o l'hrone est poursuivie par un groupe de cadets de marine brsiliens. Les autorits brsiliennes, en la personne du consul qui a vu la pice  Los Angeles, n'ont mis aucune objection. Mais ce n'est pas suffisant. Une note interne de la PCA prcise: il ne faut pas en faire un prcdent, car si la pice touche seulement un public amricain rduit, le film s'adresse videmment  un public international illimit{39}. Finalement les Brsiliens deviennent portugais dans le film pour prvenir toute tension avec les Latino-Amricains!


  Ce qui est parfois complexe et qui suscite d'interminables dbats internes  Hollywood est qu'il ne s'agit pas simplement pour le cinma de rappeler la loi ou l'ordre moral  un public peu clair, ou de ne heurter personne. Plusieurs rapports sur les pices de Broadway montrent que le public de cinma est aussi considr comme plein de bon sens et garant en quelque sorte de cet ordre moral. Une note sur Design for Living pour le Hays Office dcrit ainsi la pice en 1933:


  
    Cette pice n'est videmment jamais  prendre au srieux. [...] Bien que l'auteur justifie l'anticonformisme des actes des personnages par le fait qu'ils sont artistes et par l obissent  leur propre code moral, on peut douter du fait qu'un public de cinma partage ce point de vue; une adaptation cinmatographique aurait donc  rsoudre cette difficult fondamentale{40}.

  


  Il est significatif de voir que le Code prte des gots et avis au public, ayant dcid pour lui qu'il ne pouvait pas s'intresser  des sujets trop anticonformistes. Les pices sont ainsi passes au crible de la grille de lecture du Code de production, avec des arguments considrant le public de cinma comme  la fois garant et victime d'une lecture trop littrale des rcits. videmment, l'argumentation concernant cette pice peut tre comprise comme trs rhtorique, mais nous verrons qu'elle revient dans plusieurs commentaires sur des pices de thtre, qu'elles traitent de personnages excentriques et hors-norme, ou au contraire des personnages jugs trop ordinaires.


  On trouve ainsi tout au long de la priode classique des lectures des spectacles de Broadway fondes sur la question de dterminer ce qui plaira aux publics larges du cinma, ou ce qui risque de les choquer. Cela peut concerner les sujets les plus anodins, qui n'ont rien  voir avec les provocations d'une comdie sophistique comme l'exemple prcdent. C'est le cas pour Claudia, pice  succs de 1941, tire d'une srie de romans sur la vie familiale et conjugale de l'hrone et dsigne a posteriori par le New York Times comme exemplaire d'une recette consensuelle qui mle le rire aux larmes (laughter through tears formula){41}. Le responsable de la recension pour la PCA apprcie la pice, mais considre qu'il y a des discours  supprimer: Si [ces rpliques] sont acceptables au thtre, devant un public restreint, elles seraient ncessairement juges choquantes si on les entendait au cinma, devant le public extrmement mlang etvari qui frquente ces salles{42}. Mme une pice faisant l'apologie du mariage pose problme dans la mesure o elle voque la vie sexuelle desanimaux de la ferme, contient des allusions naves  la sexualit et des discussions sur la grossesse d'un personnage... qui sont finalement estompes dans le film.


  Adapter les spectacles de Broadway signifie ainsi nettoyer les pices, c'est le terme mme cleaning up employ par la PCA et les studios dans une grande partie de leurs correspondances. Le mnage consiste  appliquer des principes esthtiques et idologiques permettant  la fois derendre l'uvre accessible et de l'assainir, ou de la clarifier d'un point de vue moral. En cela, les pices ne subissent pas un traitement diffrent dureste des scnarios hollywoodiens. Mais c'est le seul type de film qui permet une comparaison avec une continuit dialogue conue en dehors du cadre hollywoodien, les adaptations de romans et premires versions descnarios originaux tant gnralement crits en fonction d'une partie au moins des contraintes du Code de production.


  Je n'insisterai pas sur le mnage ordinaire dont la pratique est bien connue (le changement des registres de langues, la suppression des allusions aux religions, races, opinions politiques, les ellipses imposes en matire de sexualit et de violence...), mais sur ce qui reflte la conception diffrente du spectateur au thtre et au cinma et qui ne relve pas seulement d'une logique de censure, mais d'une rflexion sur l'identification spcifique des publics au cinma. Ces principes ont tantt t suggrs par la PCA, tantt directement appliqus par les auteurs, ralisateurs ou producteurs, soit par matrise des contraintes de production cinmatographique, soit prcisment parce que les enjeux commerciaux du cinma et cette ambition de toucher un public large sont aussi des fondements du Code de production.


  On peut noter d'abord que la plupart de ces adaptations tendent premirement  largir les possibilits d'identification. Les personnages de pices de thtre sont frquemment des personnages urbains, sophistiqus et en fin de compte loigns des proccupations du grand public. La vulgarisation au cinma consiste ainsi  largir les possibilits d'identification, en vitant toute adhsion  une catgorie sociale quelle qu'elle soit. Pour The Desperate Hours (William Wyler, 1954) par exemple, c'est l'auteur de la pice et coscnariste, Joseph Hayes, qui conseille  Wyler de choisir pour cadre une petite ville qui ne soit ni New York ni Los Angeles{43}. Quant  No Time for Comedy (William Keighley, 1940), typique de la comdie new-yorkaise situe dans les milieux du thtre, l'quipe de Warner la considre comme une trs bonne pice, mais trop intellectuelle, ce qui est aussi un risque commercial. Bob Lord, l'un des cadres du studio, crit ainsi:


  
    C'est parce que, dans le pass, les comdies sophistiques et lgres  la Lubitsch ont presque toujours rat leurs effets sur le public de masse. Les critiques les aiment, les cadres des studios les aiment, nos femmes les aiment, mais pas les clients qui achtent leurs places! [...]  mon avis, il faut modifier radicalement la pice de Behrman, la vulgariser, la rendre comprhensible pour un public de masse. Au cours de ce processus de vulgarisation, une grande partie de la finesse du dialogue sera perdue, car les personnages et situation auront t modifis{44}.

  


  Lord propose alors un nouveau traitement de l'histoire consistant  faire du hros un compositeur plutt qu'un dramaturge, dans l'ide que la musique est plus populaire et que cela permet d'introduire des chansons. Linda serait alors une star de comdie musicale. Pourtant ce n'est pas ce qui a t retenu et le film dfinitif montre une plus grande proximit avec la pice initiale que ce qui a pu tre imagin dans ces moments de doutes sur l'adhsion des spectateurs. C'est assez typique d'une bonne partie des adaptations, qui sont souvent en fin de compte moins vulgarises que ce que la pice pouvait laisser imaginer. La solution qui a en revanche t retenue pour ce film, et qui est typiquement hollywoodienne, nous y reviendrons, c'est de choisir James Stewart pour le rle masculin, star accessible par excellence qui reprsente une forte possibilit d'identification pour le public amricain.


  Deuximement, les films abordent systmatiquement une position consistant  rassurer et  expliquer les situations. Dead End (1937) commence ainsi par un petit texte commentant le dcor: les quais de l'East River, lieu traditionnel d'habitat pauvre, ont t nettoys et rinvestis par les riches qui achtent des appartements avec des terrasses donnant sur la rivire. C'est pourtant entirement visible dans la structure mme du dcor du film, trs fidle au fonctionnement de celui de la pice. Mais le texte introductif justifie ainsi le paradoxe selon lequel deux catgories sociales aussi opposes se trouvent vivre cte  cte: ce n'est finalement pas une convention thtrale mais un phnomne rel dans un quartier de New York. L'adaptation des pices vise aussi  rassurer les spectateurs sur des sujets potentiellement inquitants: pour Dark Victory (Edmund Goulding, 1938), un des rares films hollywoodiens  cette poque  reposer sur une structure entirement tragique (l'hrone se sait condamne par une tumeur au cerveau), les services de recherche du studio travaillent beaucoup sur la recherche mdicale en cours{45}: ils lisent des revues scientifiques et se proccupent tout particulirement d'un dcor que l'on voit pourtant peu dans le film, le laboratoire du mdecin, en investissant plus de 5000$ dans le matriel mdical pour suggrer que la solution scientifique sera trouve de manire imminente. Le cinma se doit ainsi d'tre optimiste ce qui implique, nous y reviendrons, des problmes d'adaptation des pices tragiques dans les annes 1930 et 1940.


  Le troisime lment de cet encadrement du spectateur de cinma concerne la connivence et la mise  distance, effet particulirement dvelopp au thtre, en particulier dans les formes comiques, dont l'humour est considr comme souvent discriminant. Comme Design for Living, prcdemment cit, et jug par le Hays Office trop excentrique pour un public large, Bell, Book and Candle (Richard Quine, 1956) semble un peu idiot au Harrison 's Reports qui le destine, comme beaucoup de sources de Broadway,  des publics choisis, capables d'un recul critique (discriminating audiences{46}). La tonalit fantaisiste et irraliste de l'intrigue risque selon la presse professionnelle d'tre absurde et sans intrt pour une bonne partie des spectateurs. Le film aura en fin de compte un succs moyen, mais ne se limitera pas  un public litiste. The Man Who Came to Dinner (William Keighley, 1941) est  l'origine l'une des pices les plus caractristiques de la sophistication intellectuelle new-yorkaise, reposant sur de multiples rfrences et des private jokes. C'est seulement aprs avoir vu le succs national de la pice, en tourne jusqu' Santa Barbara, que Warner se lance dans l'adaptation cinmatographique.


  Le postulat d'un manque de recul du spectateur au cinma explique qu'une grande partie du discours mta-thtral des pices soit gomm dans l'adaptation. Ce qui dans les pices explicite une sorte de thorie du spectateur ou les effets du spectacle tend  disparatre. On le voit trs nettement dans Arsenic and Old Lace (Frank Capra, 1941{47}): une bonne partie du dbut de la pice introduit le protagoniste, en jouant de son mtier de critique de thtre et file l'association entre thtre et respectabilit. voquant leur relation, sa fiance lui dclare notamment:


  
    Les comdies musicales ont d'une certaine faon un effet humanisant sur toi. Aprs une pice srieuse, nous rejoignons le proltariat dans le mtro et je dois couter une confrence sur le drame. Aprs une comdie musicale, tu me ramnes  la maison en taxi et tu me fais des avances{48}.

  


  Le Code de production peut expliquer que la question de la respectabilit sociale ait disparu. Le film se prive pourtant d'un bon mot et d'un moment comique qui fonctionne trs bien au thtre autour du contraste entre le critique, distanci par excellence, qui se laisse prendre au pige de la forme la moins intellectuelle de spectacle. Il y avait matire  retourner l'argument au profit du cinma. Mais, nous y reviendrons, ce n'est pas de cette faon que se construit la rflexivit hollywoodienne. Si on regarde de plus prs cette rplique, elle est d'autant plus efficace dans Arsenic que la pice elle-mme n'est ni un musical ni une pice srieuse, mais une comdie noire. Comment ds lors dcrire l'effet d'Arsenic sur les spectateurs? C'est d'autant plus ironique que la pice montre des vieilles dames adorables assassiner des gens pour leur bien. Envisager l'effet de l'humour noir semble encore dlicat  Hollywood  l'poque.


  Il faut aussi observer que le dialogue de la pice oppose prcisment thtre srieux et comdie musicale dans les termes exacts avec lesquels le Code distingue thtre et cinma en redoutant les impressions trop fortes produites par le cinma sur son public. Le cinma classique vite ainsi d'expliciter toute question thorique sur le spectacle et ses effets  un moment o le thtre en fait un ressort important. Arsenic-film remplace en fin de compte ce dialogue par une contradiction personnelle du personnage (il se marie alors qu'il a crit une critique du mariage).
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  {2}Communiqu de presse, Paramount, Pictures Press Sheets, The Country Girl (AMPAS). in the same great class of plays-into-film as Come Back, Little Sheba, Stalag 17 and Sabrina, all recent Paramount hits.


  {3}Voir par exemple les travaux de Leonard J. Leff, And Transfer to Cemetery: The Streetcars Named Desire, Film Quarterly, vol.55, no3, 2002, p.29-37. Un ouvrage trs rcent tmoigne aussi de l'intrt croissant pour le recyclage  Hollywood des corpus thtraux lgitimes: R.Barton Palmer & William Robert Bray (dir.), Modern American Drama on Screen, Cambridge/NewYork, Cambridge University Press, 2013.
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