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Introduction

Depuis ses débuts, le cinéma du réalisateur Petirmd®dvar est fortement marqué par de
nombreuses influences artistiques, qui bien logtrd reléguées au second plan, sont intégrées au
scénario. Nous retrouvons par exemple, dans leQ@itiest-ce que jai fait pour mériter cade
nombreuses références au cinéma néo-réalistenitglie s’expriment parfois par I'atmosphére et
le ton donné au film, ou bien encore a traversdastruction des personnages, mais aussi
I'influence de la culture américaine et en parfmutlu cinéma.

Le film Tout sur ma mere(1999) qui va nous occuper tout au long de ceaikane fait pas
exception, puisque que nous avons mis en eévidelocs, de précédentes recherches, la
multiplicité et la diversité des influences quinleurrissent. Nous pouvons ainsi remarquer que le
film d’Almodovar est construit a partir d'un enckament de références littéraires et
cinématographiques qui constituent la toile de fdndscénario d&out sur ma merekn effet, le
titre Tout sur ma mereonstitue la premiere référence, dans la mesurefailiécho au filmTout

sur Evede I'américain Joseph L. Mankiewicz. De méme, lim fse poursuit par une succession
d’allusions, telles que Truman Capote et son liviesique pour des camélégnBennessee
Williams a travers la représentation de la piBcetramway nommé dégit947)Opening Night

de John Cassavetes reinvesti ici lors de la scenéadcident d’Esteban, Bette Davis modele
pour le personnage d’Huma Rojo, ou bien encoradeeitl Publico de Federico Garcia Lorca
qui vient ponctuer le film, pour ne citer que ldsspessentielles.

Cependant, nous avons choisi de centrer notre nmérsor I'étude de l'influence Un tramway
nommé désidansTout sur ma mereau vu de I'importance qu’Almodévar lui accordeitt@u
long du film. La piece de Tennessee Williams sad# effectivement des autres références
littéraires, cinématographiques ou thééatrales, tangesure ou nous pouvons recenser pas moins
de cinqg occurrences explicites, auxquelles vienngw@jouter plusieurs allusions extra-
diégétiques, telle que 'homosexualité. En effain Ides themes centraux de la piece est la
découverte de Blanche de 'homosexualité de son, mMécouverte dévastatrice puisqu’elle la
précipite dans la folie. Or, nous savons que db#eatiqued’Un tramway nommé désa subi

de lourdes modifications lors de la réalisation fplet Kazan de I'adaptation cinématographique.
Le film de Kazan, réalisé en 1951 s’est donc troam#puté de plusieurs séquences, certains
dialogues ont été modifiés, afin qu’aucune réféeeaticect a ’lhomosexualité ne soit décelable. I
faut préciser ici que cette censure est principatdrdue au contexte politique dans lequel le film
est réalisé, puisque les années cinquante auxBasvoient d’une part l'arrivée de la chasse
au communistes, notamment a Hollywood, et d’autaet pin retour fulgurant des valeurs
chrétiennes traditionnalistes, dont I'influence patticulierement forte au sein de lindustrie
cinématographique. Le filfiout sur ma mérequi met 'accent sur la liberté d’identité sexegl
comme sur les nouvelles représentations de la migest par voie de conséquence la famille,
semble ainsi faire écho aux difficultés rencontnéasTennessee Williams et Elia Kazan lors de
I'adaptation cinématographique de la piéce de ceigleUn tramway nommeé désiccupe donc

un statut particulier dans la filmographie almodéyane, puisque la piéce ne semble pas se
cantonner au rang de simple hommage. Par consédueonviendra de détailler et d’analyser
les liens entré&n tramway nommé désit Tout sur ma merainsi que les raisons qui ont poussé
Almodaovar a utiliser la piece de Williams de cettaniere.
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De plus, la présence récurrent&d’tramway nommé désttansTout sur ma mersouleve la
guestion de l'adaptation et de la réécriture. Batetes deux concepts bien qu'assez proches,
comportent plusieurs distinction qui se révelemidmmentales aussi bien pour I'ceuvre originale
gue pour I'adaptation ou la réécriture, puisqueuerecherché par chacun de ces processus est
lui bien différent. Dans le cas de notre étude sreavons que le film de Kazan est considéré par
les critiques, les historiens du cinéma comme péatéion cinématographique de la piéce de
Tennessee Williamein tramway nommeé dési€Cependant, la version de cette méme piece dans
le film Tout sur ma méra’a jusqu’a présent jamais été qualifiée d’adamadu de réécriture. Il
nous semblera donc nécessaire d’engager une waflestir les processus d’adaptation et de
réécriture, afin de dégager leurs propriétés at bett recherché. Cela nous permettra alors de
comprendre quel est le statut de la pi@ogramway nhommeé désilansTout sur ma mere.

Notre analyse se propose donc d’étudier la relaitre la piece de Tennessee Williams, le film
de KazanUn tramway nommé désiet le film d’Almoddévar Tout sur ma meteafin de
comprendre comment fonctionne l'influence de nosxdgremiéres sources sur la troisieme, et
ce dans le but de nous interroger sur l'univesali cinéma de Pedro Almoddvar. Il s’agira
effectivement de réfléchir sur un cinéaste souwpmlifié « d’ambassadeur de I'Espagne a
I'étranger », mais dont le cinéma semble indiquer wolonté d’universalité.

Nous avons donc décidé de débuter notre travaiipaipremiere partie sur la question du genre.
Cette derniére nous semble effectivement essentmlisque notre étude réuni trois ceuvres
réalisées par des auteurs, des époques et dedifféyants. Pour cela, nous commencerons par
contextualiser chacune de nos sources et par damedéfinition du mélodrame, genre que
nous avons choisi de détailler, dans la mesuré¢ semble faire le lien entign tramway nommé
désir et Tout sur ma mereNous verrons ensuite comment la piéce de Tenadddéams peut,
sous certains aspects, rappeler le genre mélodrpreatCe dernier est d’ailleurs I'élément qui
nous permettra de faire le lien avec l'adaptatiorématographique de la piece de Williams,
réalisée par Kazan. Nous démontrerons ainsi l'ingmme du contexte historique, qui a travers la
censure et les lois gu'il impose, peut influer g genres filmiques. Ce chapitre sera également
I'occasion de rappeler les différences entre leooh@me littéraire et le mélodrame au cinéma, en
particulier a Hollywood. Enfin, nous termineronstteepremiere partie par une étude du
mélodrame dans le filMout sur ma mereNous nous intéresserons alors a I'utilisatiotefgiar
Almoddévar du mélodrame hollywoodien, afin de montye’il est a la fois source d’inspiration
mais également I'objet d’un renouvellement artisgigpuisque le cinéaste espagnol réinvestit le
genre pour I'adapter a sa propre identité cinénrapdgque.

Nous poursuivrons sur le concept d’'identité dangendeuxieme partie a travers deux themes
fondamentaux dangn tramway nommé déset Tout sur ma merele corps et la ville. Nous
débuterons avec le theme du corps et nous vergilsegt a chaque fois un moyen d’identité
pour les personnages. Cependant, notre analyseraptévidence les facons bien distinctes avec
lesquelles les auteurs abordent le théme corpss Erpliquerons ainsi ce qui nous poussent a
qualifier le corps de métonymique ddda tramway nommeé désiet de transgressif dai®ut

sur ma méreNous continuerons a nous interroger sur les guestdentitaires dans un deuxiéme
chapitre, dans lequel nous privilégierons le théi@éa ville. Nous nous arréterons alors dans un
premier temps sur la Nouvelle-Orléans et sa fonctintologique, qu’elle soit symbole d’'une
identité retrouvé ou qu’elle précipité la perte adle-ci dansUn tramway nommeé désiCe
théme nous permettra dans un second temps, de daireuveau le lien entre la piéce de
Williams, le film de Kazan et le film de Pedro Alah@var puisque nous verrons que les villes de
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Madrid et Barcelone sont elles aussi des lieuxudsiipnnement identitaire pour les personnages
du film Tout sur ma mereCette deuxiéeme partie se terminera par un traailles processus
d’adaptation et de réécriture, afin de démontréilsgjouent un role identitaire au sein de la
création artistigue. Nous commencerons par expliageraisons qui nous poussent a penser que
I'adaptation releve de la volonté des auteurs eiadire une identité artistique commune et nous
vérifierons notre théorie a travers I'étude dedidté revendiquée par Tennessee Williams et
Elia Kazan. Enfin, nous analyserons la présencen dilimway nommeé désir dans Tout sur ma
mere du point de vue de la réécriture, ce qui paumettra de confirmer notre hypothése, selon
laquelle le filmTout sur ma mereombine a la fois héritage et renouveau.

Notre troisieme et derniere partie choisira d’éudés processus d’adaptation et de réécriture et
leur relation avec la mémoire. Nous tenterons &ffement de montrer ces deux concepts sont
intimement liés avec I'idée de volonté de mémadNeus commencerons par une analyse de la
mémoire dans la piéce de Tennessee Willidvnstramway nommeé désiafin de montrer
comment celle-ci peut a la fois étre qualifiée diective et de personnelle, dans la mesure ou la
piece s’inspire fortement de I'histoire personneleWilliams mais aussi de I'histoire des Etats-
Unis et en particulier de la culture sudiste. haendra ensuite de voir, a travers la collaboratio
mise en place entre Tennessee Williams et Elia iKada quelle fagon le cinéaste américain
récupere cette mémoire dans l'adaptation cinémapbggue de la piéce. Ce chapitre nous
ameénera a analyser I'adaptation cinématographiquelation avec son contexte historique, ce
qui nous permettra de mettre en évidence les diféis dues a la période de censure, rencontrées
par Kazan. Nous comprendrons ainsi comment le gtentestorique influe sur la construction de
la mémoire. Enfin, nous terminerons par une étwadalplace et du réle de la mémoire dans le
film Tout sur ma mereNous verrons comment Almodévar participe a laupécation d’'une
mémoire que nous pourrions qualifier de culturedefamment a travers la réécriturdJd’
tramway nommé désau sein de son film. Comme les deux premiéresgsartette derniere aura
pour objectif de mettre en relief les liens existamire la piece de Williams, le film de Kazdn
tramway nommé désat le film d’AlmoddvarTout sur ma mere

Notre analyse visera donc a démontrer que le cirdem@edro Almodovar est fortement inspiré
par les ceuvres cinématographiques ou littéraire$aqt précédé. Ainsi, grace a I'étudeldt
tramway nommeé désila piece de Williams et le film de Kazan, qui scamnous I'avons dit sont
des sources qui semblent faire exception dandntedraphie d’Almodoévar, nous montrerons
comment le filmTout sur ma meredonne a penser que le cinéma almodovarien tend a
I'universalité.
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Premiere partie : L'influence du mélodrame chez Tenessee Williams, Elia
Kazan et Pedro Almoddvar

1. Définition des sources et du genre
a) Les sources

Nous avons choisi de débuter notre travail de metleepar une présentation et une approche des
ceuvres qui constituent notre corpus. Il nous semiéetivement important de commencer notre
analyse par une explication des liens qui uniskeptece de théatrgn tramway nommeé deésir
écrite en 1947 par le dramaturge américain Teneéasiiams, I'adaptation cinématographique
de cette méme piece réalisée en 1951 par le cenaasdricain Elia Kazan, ainsi que le filrout

sur ma méredatant de 1999, du réalisateur espagnol Pedroddrar. Nous avons d’ailleurs pu
constater que la piéce de Tennessee Williamsdtééd a maintes reprises dans le filiout sur
ma mere De méme, nous avons mis en évidence lors de mmegents travaux de recherche
I'influence du cinéma européen ou américain dasdilems d’Almodovar. Il nous semble donc
cohérent de penser que I'adaptation cinématograptddyn tramway nommé désiréalisée par
Elia Kazan, a joué un réle important quant a lxnéée de cette piece dans le filflout sur ma
meére Cependant, il faut préciser que les trois ousatg notre corpus souléevent également les
questions de chronologie et géographie. En effateranalyse se doit d’insister sur le fait que
plusieurs décennies séparent les ceuvres. Celagumptionc un contexte historique différent,
propre a la piece de Williams, au film de Kazametfilm d’Almodovar. De méme, il convient
d’ajouter que nous cherchons a mettre en relati@npiece et un film américains avec un film
espagnol. Ces difféerences culturelles, tout commecdntexte historique, sont des points
fondamentaux pour notre travail et il sera nécess#e les étudier plus en détail. Ce premier
chapitre cherchera donc dans un premier temps dremeh contexte historiquement et
géographiquement la piéce de théatre et le flmtramway nommé désiainsi que le filmTout

sur ma mereNous verrons également dans un second temps soeides liens littéraires et
cinématographiques qui unissent les auteurs desesede notre corpus, Tennessee Williams,
Elia Kazan et Pedro Almodovar.

Nous allons d’abord nous intéresser a la piecehdéatteUn tramway nommeé désiécrite en
1947 par I'américain Tennessee Williams, au lenderda la Seconde Guerre Mondiale. Il faut
rappeler que les Etats-Unis sont entrés dans gettere aux cotés des allies en 1941, aprés
l'attaque de Pearl Harbor. En 1945 aprés la caitl allemande, les Etats-Unis sont avec
'URSS reconnus, face a une Europe dévastée, col@sngrands vainqueurs de cette guerre.
Cependant, en 1945 la conférence de Yalta vit ld#rontation de I'idéologie américaine et
I'idéologie soviétique, qui allait initier la péde de guerre froide entre les Etats-Unis et TURSS.
Cet élément est fondamental pour la piBoetramway nommé désipuisqu’elle va se retrouver
confronter a I'ascension I'anticommunisme américaiiorigine des difficultés rencontrées par
Elia Kazan lors de I'adaptation cinématographigedadpiece en 1951.

Le film d’Elia Kazan sort donc en 1951, soit quaarenées aprés la premiere de la piéce de
Williams. Néanmoins, le film de Kazan connait beayc plus de difficultés que I'ceuvre mére,
puisque le film est réalisé a Hollywood pendanpliine période du Maccarthysme. Le mandat
du sénateur McCarthy, également appelé « Terreugere, est connu pour sa chasse aux
communistes, notamment au sein des personnalitésnéma. Cette période difficile pour le
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cinéma voit en particulier s’installer la censuk&zan doit ainsi faire face aux exigences du
PCA': « le processus adaptatif est, dans le conteedeadnées cinquante, orienté par un facteur
déterminant, le réle joué par la censure interne studios. » (Ménégaldo et Paquet-Deyris,
2003, 141). Elia Kazan a d’ailleurs déclaré a psode la censure : « C'était une chose sur
lagquelle je n’avais alors aucun contréle : les esuge la censure faite pour satisfaire ce qui était
alors le Breen Office. » (Ciment (a), 1985,117)esT’'donc dans ce contexte d’aprés-guerre et de
déebut de guerre froide que Tennessee Williams éeripiece et qu’Elia Kazan en réalise
I'adaptation cinématographique.

Le film Tout sur ma mégeguant a lui, est tourné en Espagne, par le edalis madriléne Pedro
Almododvar. Le film sort en 1999, soit pres de ciagie ans apres la premiere de la piéce de
Tennessee Williams et le film de Kazan. De méméalt préciser que I'Espagne en 1999 est
gouvernée par un régime démocratique, en placeisippgs de vingt-cing ans et qui succede a
plus de trente années de dictature. Nous souhafonter ici que Pedro Almoddvar débutait sa
carriere de cinéaste en 1980, soit cing ans apr@solt du Général Franco. Son cinéma alors
caractéristique de cette liberté retrouvée a cegpenévolué pour devenir au fil des films plus
intimiste, comme en témoigieut sur ma méreC’est donc dans ce dernier que nous retrouvons
la pieceUn tramway nommé désgiui semble occuper un réle beaucoup plus impogaatcelui
d’hommage, dans la mesure ou elle jalonne le Tibut sur ma meret est parfaitement intégrée
au scénario. Almodovar s’est d’ailleurs expriméerament a ce propos : « Mes citations ont
toujours une fonction active dans mes scénarid3renfiere,N° 387, mai 2009,110-111). ou
bien encore « ce sont comme des images voléesufrebaceuvres, mais qui vont faire partie
intégrante de mon film. » (Ciment et OuyRgsitif, N°579, mai 2009, 10-11). Par conséquent, il
nous semble plus approprié de parler de réécritore seulement de la piece de Tennessee
Williams, mais également du film d’Elia Kazan.

Aprés avoir brievement évoqué le contexte histaidans lequel ont été créées les ceuvres de
notre corpus, notre analyse va maintenant se toptae en détail sur le lien qui unit chacun des
auteurs. Il nous semble effectivement nécessdireda justifier notre travail, de voir comment

la piéce de théatre et le filibn tramway nommeé désipeuvent étre associés avec le filiout

sur ma merele Pedro Almodovar.

Tout d’abord, comme nous 'avons évoqué un peu f@luta relation entre Tennessee Williams
et Elia Kazan semble évidente, dans la mesure aleseer réalise non seulement la mise en
scene de la piedgn tramway nommé désimais encore son adaptation cinématographique. Il
convient de préciser ici que I'adaptation cinémedpgique suppose, pour passer de la scéne a
I'écran, un premier travail de réécriture que nanalyserons plus tard. Néanmoins, la relation
entre Tennessee Williams, Elia Kazan et Pedro Abiwad est peut-étre moins évidente et
nécessite une explication. En premier lieu, il @sé de constater que la piede tramway
nommeé désiapparait a de nombreuses reprises dans leTflnt sur ma mereEn effet comme
nous l'avons dit, la piece&n tramway nommeé désdans le film d’Almoddvar, n’est pas une
simple citation ou référence, puisqu’elle fait partégrante du scénario. De ce fait, la piBce
tramway nommé désoccupe une fonction dramatique au sein du filout sur ma mereDe

! PCA : Production Code Administration. Ce code, tip@i ses origines et principes de bases de le Eags de
1927, régule toutes les productions hollywoodierdessannées cinquante. |l précise notamment ckegt'interdit
de montrer ou méme de suggérer a I'écran. Il fgatenent préciser que la rédaction du PCA s’est fai étroite
collaboration avec la Cattholic legion of decenicg [égion catholique de la décence).
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plus, nous avons mis en évidence lors de précétrantux de recherche I'admiration que porte
Almoddvar au cinéma américain. || semble alors iggildle de penser que le film de Kazaim,
tramway nommeé désim’est pas joué un role décisif dans I'écriture Tmut sur ma mere
Almoddvar avait d'ailleurs fait un rapide clin dloau réalisateur ameéricain da@Qsi’'est-ce que
jai fait pour mériter ¢a !lors de la scene ou la grand-mere et son peifffini vont au cinéma
voir La fievre dans le sandhinsi, les trois auteurs des ceuvres de notreusospmblent d’abord
réunis par un lien affectif. Cependant, nous aymésisé quJn tramway nommeé désiccupait
une fonction dramatique au sein du filrout sur ma méreLa piece de Williams et le film de
Kazan participent notamment a la création d’unesiten mélodramatique, permettant ainsi la
création du mélodrame daf®ut sur ma meéreJean-Marc Lalanne des Cahiers du cinéma,
définit effectivement le film d’Almodovar comme @ wsublime mélodrame [...]. » (Lalanne,
Cahiers du Ciném#&l°535, mai 1999, 34). Notre analyse vient dondesar ici la question du
genre qui nous semble réunir Tennessee Wililams\ EKhzan et Pedro Almodévar. Par
conséguent, notre travail va maintenant s'intéredseette question du genre dans le théatre de
Tennessee Williams, le cinéma de Kazan et le cir¥Aanodovar, pour ainsi montrer comment
nos trois auteurs sont liés par cette question.

Le théatre de Tennessee Williams qui tire ses mefgidans I'ceuvre de plusieurs écrivains
européens, tels que DH Lawrence ou Ibsen, est fargsinent inspiré par la propre famille de
I'auteur. Nous pouvons d’ailleurs citer une de déslarations pour illustrer notre propos : « Je
ne pense pas que je serais devenu le poete quis jgags cette angoissante situation familiale. »
(Dubois, 1992, 43).Ses personnages seront airssirtil@encés par sa mere étouffante, son pére
violent, et sa sceur schizophrene : « [Stanleyfrabe en effet au pere violent et alcoolique qui
terrifia 'auteur toute son enfance et qu'’il tenadtur responsable pour l'internement de Rose. »
(Roche-Lajtha, 2003. Page 95). La cellule familiakt donc pour Tennessee Williams d’'une
influence fondamentale. Cet élément est évidemraentettre en relation avec le réalisateur
espagnol, puisque gu’Almodévar a souvent déclarés@rer de ses proches pour écrire ses
films. De plus, la piec&n tramway nommeé désast qualifiee par Judith J Thompson dans son
ouvrageMemory, Myth, and Symbde « tragédie romantique mais également de conméitie

et ironique. $ (Thompson, 1989, 50). Il semble donc que le tagitomique domine la piéce de
Williams. Il conviendra alors de nous demandercaurs de ce travail, si celui-ci se retrouve
dans le filmTout sur ma mereafin de justifier notre hypothése selon lagudlnodovar et
Tennessee Williams sont liés par la question deegen

L’adaptation cinématographique de la piéée tramway nommé désiréalisée par Elia Kazan

en 1951 conserve les grandes caractéristiques pieéda. L'adaptation est en effet assez fidele
tant au niveau des dialogues que de la mise erestéfaut d’ailleurs noter que le réalisateur

americain a écrit le scénario en collaboration avatnessee Williams. Néanmoins comme nous
I'avons évoqué précédemment, Kazan doit faire &aoe probléme majeur, celui de la censure a
Hollywood pendant les années cinquante. Ainsi,e®ues références a 'homosexualité, ou au
viol de Blanche se retrouvent supprimées par lawen « Joseph Breen le censeur officiel de la
MPAA [Motion Picture Association of America] exigeme fussent supprimeées les références a
I’'homosexualité d’Allan, ainsi que la scéne du vitd Blanche par son beau-frére. » (Roche-
Lajtha, 2003, 26).De méme, la fin de la piece angbéifice de facon a ce que le personnage de
Stanley soit puni pour le viol qu’il a commis. Epnséquence, la suppression de plusieurs
éléments fondamentaux de la piece amene a se posmiveau la question du genre. Peut-on

% “the play is structured then, not only as romatrigedy, but also as a dark ironic comedy.”
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encore parler de tragicomédie ? En effet, il né fes perdre de vue que le flm de Kazan est
réalisé a Hollywood. Le film se doit alors de réganaux critéres du studio systéme. Ceci est
d’autant plus vrai dans les années cinquante, diywimod impose plus que jamais ses critéeres,
dont notamment celui de réaliser des films corradpat aux grands genres cinématographiques
du moment, tel que le mélodrame. Le film de Kazstrdenc assez fidéle a la piece de Williams,
mais perd néanmoins le c6té tragicomique de laepd@ur livrer un film empreint de touches
mélodramatiques.

Le film Tout sur ma merale Pedro Almoddvar qui, comme nous l'avons ditf smviron
cinquante ans apres la piece de Williams et le flenKazan, réutilise les éléments que nous
venons de développer, caractéristiques du théaule einéma de chacun des auteurs. En effet
comme nous I'avons évoqué auparavaim tramway nommeé dégwue unvéritable réle au sein
du film d’Almoddvar, notamment a travers les nonuises occurrences de la piece mais aussi, a
travers le ton tragicomique que nous retrouvons dait sur mameéere Néanmoins, il faut ici
nuancer notre propos puisque le filmaut sur ma mérea’est pas une tragicomedie a proprement
parler. En effet, le dénouement plutét heureux itlm £fface le genre tragicomique. Nous
verrons un peu plus tard comment Almodovar réusséutiliser le genre tragicomique pour le
renouveler et 'adapter a sa conception du cinddeanéme, nous avons pu constater I'influence
de Kazan et du mélodrame hollywoodien dans le Tilmat sur ma mereJean-Claude Seguin a
défini cela tres clairement dans son ouvr&gsiro Almoddévar : filmer pour vivre « Pedro
Almoddvar se vit comme « auteur » de ses ceuvreguteur qui trouve ses modeles dans le
cinéma classique hollywoodien, tout autant que daentité hispanique, dans le mélodrame
hollywoodien. » (Seguin, 2009, 66-67). Jean-Martahae des Cahiers du Cinéma, quant a lui,
définit le film de Pedro Almoddvar comme «un soidi mélodrame et un grand film
romanesqgue, mais ou le romanesque s’invente damgiécessité totalement contemporaine. »
(Lalanne,Cahiers du CinémaN°535, mai 1999, 34). Cette citation évoque asdeirement
l'influence du mélodrame dans le cinéma d’Almoddvamais également le renouvellement
perpétuelle des formes littéraires et cinématogop@s préexistantes. C’est donc sur l'influence
d’Un tramway nommé déset du mélodrame hollywoodien que va porter laesgié notre
analyse. Nous verrons alors dans quelle mesure pousons parler d’'une réécriture du
mélodrame hollywoodien dans le filffout sur ma mére

Nous avons donc cherché a contextualiser brieveotettune des ceuvres de notre corpus, pour
ainsi mettre en évidence les différents contexistoiiques et géographiques dans lesqUels
tramway nommé déset Tout sur ma merent été crées. Nous avons ensuite voulu montrer qu
était le lien qui nous permettait de réunir dansméme travail le dramaturge américain
Tennessee Williams, le cinéaste également amérkeiganKazan et le cinéaste espagnol Pedro
Almododvar. Notre développement a donc permis deprendre que la question du genre
tragicomique et mélodramatique était fondament@lest donc sur l'influence tn tramway
nommeé deésidans la construction du filMout sur ma meret notamment dans la construction
du genre mélodramatique que nous allons maintem@ntter notre travail. Avant cela il nous
semble judicieux de rappeler brievement les caratifues du mélodrame et plus
particulierement du mélodrame hollywoodien.

b) Le mélodrame

Nous allons maintenant nous intéresser plus pégiement au mélodrame. En effet, I'analyse
des ceuvres de notre corpus nous a permis de negttrévidence la récurrence du genre
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mélodramatique, depuldn tramway nommé désusqu’aTout sur ma merteNous analyserons
dans les chapitres suivants les éléments précikinfleence du mélodrame sur la piéce de
Williams et le film de Kazan, puis nous verrons coemt ces éléments se retrouvent dans le film
de Pedro Almoddvar. Notre étude permettra donc eltrenen avant I’héritage, non seulement du
mélodrame littéraire, mais également du mélodrawigoodien dans le filmTout sur ma
meére nous permettant ainsi de comprendre de quelleiGmamous pouvons parler d’'une
évolution et d’un renouvellement du genre mélodtaqua. Cependant, il nous semble d’abord
nécessaire de rappeler ce que nous entendons piadramée littéraire et mélodrame
cinématographique et plus particulierement hollydien.

Avant de commencer a analyser le genre mélodraogatig cinéma, il nous parait important de
rappeler que les origines du mélodrame sont litBgaet se retrouvent plus particulierement
dans le théatre. Le mélodrame apparait donc emditire au dix-huitieme siecle, suite a une
longue métamorphose des genres établis : « La teétamorphose qui affecte pendant tout le
dix-huitiéme siecle les genres traditionnels eparticulier le théatre, conjuguée a I'émergence,
sous la Révolution, d’'un public élargi au populatesensibilisé a I'extréme par des années de
péripéties mouvementées et sanglantes, condugckbsion de ce qu’il convient bien d’appeler
I'esthétique mélodramatique. » (Thomasseau, 1984l & mélodrame est donc bien le fruit
d’'une métamorphose des genres préétablis. En g seus pouvons penser que des éléments
des grands genres littéraires, comme la tragédiexmmple, se retrouvent dans le mélodrame.
Cette idée est dailleurs développée par Jean-Mahemasseau dans son ouvrabe
mélodrame « Lorsque I'histoire littéraire parle du méloara et des ses origines, elle le fait
souvent en terme de sclérose et de décadencepkguexit quelques fois la naissance du genre
par un affaiblissement de la tragédie. » (Thomagst@84, 9). Cet élément a son importance
dans la mesure ou nous avons évoqué précédemmint teagique de la piece de Tennessee
Williams Un tramway nommé désibe plus, nous avons souligné que le film éponyéadisé

par Kazan avait perdu une partie de ce coté tragigu profit d’'un ton plus mélodramatique,
suite aux pressions de la censure.

Il faut également rappeler que le mélodrame liitéra’accompagne de regles d’écritures
précises. En effet, on retrouve dans les textesdrainatiques le respect de la régle des trois
unités. Cette regle déja en vigueur dans le théatla tragédie par exemple, vise a ce que soient
respectées l'unité d'action (pas d'intrigue secom®ja l'unité de temps (la durée de la
représentation théatrale doit coincider avec la&elute I'action représentée) et l'unité de lieu
(I'action doit se dérouler en un lieu unique). Léladrame impose également la présence de
deux types de monologues : le monologue récapitulat sert a expliquer la situation, et le
monologue pathétique qui, quant a lui, vise a &mtiele pathos. Nous avons souhaité évoquer
ici cet élément puisque nous verrons par la suité gavérera nécessaire pour l'analyse du
monologue d’Agrado dans le filfiout sur ma mégest nous nous demanderons si la fonction du
monologue n’a pas été detournée par le réalisaspagnol.

Il reste un dernier élément du mélodrame littérgire nous souhaitons évoquer ici. Il s’agit de la
musique. En effet, nous avons précisé un peu plugue le mélodrame s’était surtout imposé
dans le théatre. La musique est donc un élémerdrtart qui entre en compte lors de la mise en
scene. A ce sujet, Thomasseau précise que « lajopeudu mélodrame est a la fois descriptive et
expressive. Sa fonction est d’abord émotionnelédle se substitue au dialogue dans la
pantomime, prépare et soutient les effets dramegigi pathétiques, accompagne l'entrée et la
sortie des personnages. » (Thomasseau, 1984, Q&8 idée, sur laquelle nous reviendrons,
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semble néanmoins fondamental puisque Paul Obadiardé propos du réle de la musique dans
les films d’Almoddévar que « le réle [...] peut étrié larmonique avec les propos que l'insertion
accompagne, illustre, renforce, ou auxquels, pdra#s, elle se substitue. » (Obadia, 2002, 73-
74). De méme que pour l'utilisation du monologuasie mélodrame, nous reviendrons sur le
réle de la musique dans la piece et le fiim tramway nommé désat dans le filmTout sur ma
meére Nous tenterons alors de voir si l'utilisation gem est faite est identique a celle du
mélodrame littéraire, ou bien si les auteurs Wilka Kazan, Almodovar, en ont détourné
'usage. Ainsi, notre travail va maintenant s’iegser au mélodrame, afin de mettre en évidence
ses caractéristiqgues fondamentales.

Tout d’abord, Jean Bourget donne du mélodrame fimitién suivante : « On définira comme

« mélodrame » tout film hollywoodien qui présergs taractéristiques suivantes : un personnage
de victime (souvent une femme, un enfant, un irdirmune intrigue faisant appel a des
péripéties providentielles ou catastrophique, &t o seul jeu des circonstances réalistes, enfin,
un traitement qui met I'accent soit sur le pathéigt la sentimentalité, soit sur la violence des
péripéties, soit tout a tout sur ces deux €élémawx les ruptures de ton que cela implique. »
(Bourget, 1994, 12-13). Les films mélodramatiquesilslent donc jouer avec les émotions et la
sensibilité du spectateur, et ce grace a l'utilisatiu pathos. C’est d’ailleurs ce c6té sentimental
qui vaut au mélodrame d'étre défini par certaingad®n péjorative : « le terme de mélodrame
est presque toujours employé de facon péjorativelésigne une ceuvre a l'intrigue a la fois
invraisemblable et stéréotypée, donc prévisiblex affets sensationnels qui bafouent la
psychologie et le bon golt, a la sentimentalitéveati écceurante. » (Bourget, 1994, 9).
Néanmoins, il faut rappeler que le mélodrame egganre qui fonctionne tres bien a Hollywood
et pour lequel le public est demandeur. On considee I'apogée du mélodrame se situe dans
les années cinquante. Les années cinquante sentiegiment difficile pour Hollywood puisque
gu’elles correspondent a la généralisation de léviglon dans les foyers américains :
« Hollywood, au début des années cinquante, premsctence du risque nouveau que
constituent les écrans de la télévision. » (Bosstn&erstenkor, 1992, 109). Cette prise de
conscience va alors s’accompagner d'un retour assidisme hollywoodien, classicisme qui
avait fait son succes dans les années trente. ladraéne va ensuite s’éclipser dans les années
soixante, éclipse « que l'on attribue a la crise daleurs familiales. Les codes génériques sont
ressentis comme autant d’entraves intolérables dibkrté créatrice des réalisateurs qui
revendiquent le statut européen d’auteurs. » (Bxiur§j994, 271). Le mélodrame effectuera
cependant son grand retour dans les années soethantgour ensuite rester un genre non pas
majeur, mais constant du cinéma hollywoodien.

Apres avoir défini le mélodrame et évoqué I'évalntidu genre, nous allons voir dans quelle
mesure nous retrouvons ses caractéristiques paiesipdans les ceuvres de notre corirs,
tramway nommé déside Tennessee Williams et Elia KazanTeiut sur ma meraele Pedro
Almoddvar.

Tout d’abord, nous avons évoqué lors de notre di&indu mélodrame la nécessité d’'introduire
non seulement des personnages de victimes, maiseed@venements catastrophiques visant
ainsi la création du pathos. Le theme de l'accidttbien entendu I'un des plus importants,
puisqu’il est par définition providentiel. La vieudpersonnage se trouve alors complétement
modifiée, ce qui a pour but de faire naitre I'éraptchez le spectateur. Nous pouvons d’ailleurs
remarquer que « le plus fréquent est I'accidenttdi@obile, qui agissant comme un révélateur, a
souvent la force d’'une sorte de jugement de Die{(Bourget, 1994, 61). Nous analyserons
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d’ailleurs I'accident d’Esteban dafd®ut sur ma meret nous verrons de quelle maniére il est
traité. A ces données vient s’ajouter celle du oapentre les sexes dans la société : « Le
mélodrame, a l'instar de la comédie, reflete celdesrapports entre les sexes dans une société
donnée, mais ce reflet n'est pas toujours stricterfidele, parce que les représentations qu’une
société donne d’elle-méme demandent a étre décodéieserprétées. » (Bourget, 1998, 23-24).
Le mélodrame met donc en scene les relations Egreommes et les femmes non pas dans le
but de montrer la réalité telle gu’elle est, mdigqt tel que le réalisateur souhaite la montrer. L
réalité passe ainsi par le filtre de I'ceil du reéatieur, ce qui implique qu'il nous livre une image
empreinte de son propre vécu, de ses propres erpés, de ses propres rapports avec la société
masculine et féminine. « Le mélodrame est en qeedqute, une tragédie qui serait consciente de
I'existence de la société. » (Bourget, 1994, 11).

Du point de vue de la narration, plusieurs élémemisent en comptent dans la création du
mélodrame. Nous pouvons commencer par évoquer daepce du secret comme donnée
déterminante du mélodrame. Le secret est génératepeecu comme un obstacle au bonheur
des personnages ce qui permet la création d'usotemélodramatique. Nous pouvons citer ici
Bourget etLe mélodrame hollywoodierx un cliché situation typique est I'existencerdsecret
représentant un obstacle au bonheur, la difficeié généralement réglée par I'élucidation du
secret qui prend trés souvent la forme d’'un flasbkb» (Bourget, 1994, 31). Le flash-back fait
d’ailleurs partie des éléments importants du mélod. Il est généralement combiné avec le gros
plan, puisque ce dernier est considéré comme lg @liicace pour créer le mélodrame. De
méme, le happy ending est indissociable du mélogr@inpeut étre considéré comme une loi du
genre. Il faut d'ailleurs ajouter que le happy @&gda été rendu obligatoire, dans les années
cinquante, par la censure : « le happy ending awtéde maniere presque universelle et jusqu’a
une date récente, comme une loi du genre. » (Boui@®4, 155). Enfin, nous souhaitons
évoquer I'importance de la musique dans le gendedrématique. Nous avons effectivement vu
qu'elle était caractéristigue du mélodrame et de’'el’avait jamais été négligée depuis la
naissance du genre. Son influence dans le mélodiamligwoodien peut s’expliquer, en
particulier, par I'héritage du cinéma muet dontilasique était I'élément central et fondamental :
« musique et chansons jouent dans le genre holigwop un réle de premier plan. Cela
s’expliqgue notamment par I'héritage du cinéma muéBourget, 1994, 197). La musique permet
donc d’ajouter du sens et du sentiment aux images récipiter le spectateur dans I'émotion du
mélodrame : « la musique d’un film hollywoodiends®t moins d’étre discrete, que de faciliter y
compris avec lourdeur, le basculement du spectaams la suspension volontaire
d’incrédulité. » (Garson, 2008, Page 34). Ainsictanbinaison de tous ces éléments, au sein
d’un film, constitue la base méme de I'esthétiqueladramatique. C’est donc a partir de ces
propriétés que nous allons étudisr tramway nommé dégjpiéce et film) effout sur ma mere

Avant de conclure sur la définition du mélodramasisouhaitons revenir sur la régle des trois
unités que nous avons évoquée dans notre défirdtlomélodrame littéraire : unité de temps,
unité de lieu et unité d'action. Nous avons obsejué cette regle n’était pas véritablement
respectée dans le mélodrame hollywoodien. Il seratbeetivement difficile pour un film de se
limiter a un seul espace, a une seule intriguehien encore de faire correspondre la durée du
film avec la durée de I'action. Nous verrons cependlors de notre analyseUh tramway
nommé désique I'unité de lieu est tout a fait respectée danséce et presque respectée dans le
film. En effet, la majeure partie de I'action sealde dans I'appartement de Stanley et Stella a la
Nouvelle-Orléans. L'unité d’action est, quant & ethoins évidente puisque méme si la descente
de Blanche dans la folie est au cceur de lintriguas ne pouvons pas faire abstraction des
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relations entre Stanley-Stella, Stella-Blanche nBtee-Mitch, Blanche-Stanley. Enfin, l'unité de
temps n’est absolument pas respectée puisqu’ibsléqres de cing mois entre le début et la fin
de la piece. De méme, nous remarquons gu’aucureesieegles n’est respectées dans le film
Tout sur ma mecepuisque gu'il est un exemple de film choral, gedont la caractéristique est
de multiplier les personnages et les intrigues.régle des trois unités ne semble donc pas
contribuer a la construction du mélodrame danslie d’Almodévar. Nous y reviendrons plus
tard, lorsque nous analyserons les éléments mehadigues utilisés par Almoddvar, ainsi que
'usage qui en est fait.

Nous avons donc évoqué, tout au long de ce preiat, les liens qui semblent exister entre les
trois ceuvres de notre corpubln tramway nommeé dés(piece et film) efTout sur ma mere
Notre analyse a d’abord voulu remettre dans soriegten chacune des sources, pour ainsi
comprendre comment I'époque a pu jouer un réles plw moins influent, dans le processus de
création. Nous avons également profité de ce prenfiapitre pour mettre en évidence les
différentes influences qui sont a l'origine des ceawde notre étude. Nous avons ainsi vu que
Tennessee Williams était un auteur fortement imibéepar ses prédécesseurs. De méme, nous
avons mis en avant l'influence certaine de Tenree¥gdliams et d’Elia Kazan sur le cinéma de
Pedro Almoddvar. Notre analyse a aussi permis déleg une influence commune aux trois
auteurs : le mélodrame. Nous avons alors esquissé@éfinition du mélodrame, d’abord d’un
point de vue littéraire, puis ensuite cinématogigué. Nous avons effectivement voulu montrer
que le mélodrame au cinéma, et en particulier llodnéme hollywoodien, tire ses origines du
mélodrame qui apparait en littérature au dix-hoigésiécle. Nous avons ensuite dégagé les
grandes caractéristiques du mélodrame hollywood#nil semble avoir influencé en premier
lieu, le réalisateur Elia Kazan et en second IRedro Almoddovar. C’est donc a partir de ces
caractéristiques que nous allons poursuivre notadyse de I'influence du mélodrame daus
tramway nommélésir et Tout sur ma mereAinsi, nous allons maintenant travailler sur

des éléments mélodramatiques précis que nous mewlez Tennessee Williams et Elia Kazan,
puis nous verrons comment ces éléments se retrbohiea le cinéaste espagnol. Notre travalil
visera, par la suite, a montrer linfluence et Enguvellement du genre dans le cinéma
d’Almoddvar et en particulier dai®ut sur ma mere

2. Le mélodrame américain
a) Tennessee Williams : tragicomédie et accents radfamatiques

Suite au développement des difféerents élémentsanstituent le mélodrame et en particulier le
mélodrame hollywoodien, nous allons a présent refseechacune de ces composantes pour ainsi
voir dans quelle mesure nous les retrouvons dapgte de Tennessee Williams, puis ensuite
dans le film de Kazan. Comme nous I'avons évoque do chapitre précédent, le style du film
differe quelque peu de celui de la piece. Ainsysavons qualifié la piece de tragicomédie, alors
que concernant le film nous avons plutdt parlé denédie mélodramatique. Nous avons
d’ailleurs esquissé une premiere explication, quitaerait ce changement de ton aux pressions
exercées par la censure. Notre étude va donc diattadans un premier temps, a mettre en
evidence les changements effectués lors de laitiérécde la piéce, puis dans un second temps,
nous verrons quel est I'effet produit par ces cleamgnts, notamment du point de vue du style.
Notre analyse permettra donc de nous rendre codytpouvoir de la censure sur les films
américains des années cinquante. Il faut égalemienter que les éléments que nous allons
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développer ci-aprés, nous servirons de points deartl pour l'analyse du mélodrame
hollywoodien dans le filnTout sur ma merde Pedro Almoddvar.

Il nous semble judicieux de commencer notre trapail 'analyse des pointes mélodramatiques
que comporte la pieéddn tramway nommeé désite Tennessee Williams. Nous préférons ici le
terme de pointes mélodramatiques a celui de métuelrélous avons parlé un peu plus tét de
tragicomédie et ce terme nous semble plus approRnéeffet, la piece peut étre considéree
comme une tragédie dans la mesure ou elle évoqiestzente de Blanche Dubois dans la folie.
Cette chute prend tout son sens tragique puisqusimble inévitable, voire méme liée au
concept de destin. La scéne ou le médecin vientlbe Blanche pour 'emmener a I'hépital
psychiatrique s’inscrit dans la continuité de lags, comme si cet internement faisait partie du
destin de Blanche depuis la premiére scéne. Ai@giersonnage de Blanche effectue, tout au
long de la piéce, une longue descente vers le cBémsche semble prise au piege non seulement
par Belle Réve et les valeurs qui y sont liées,smagjalement par la Nouvelle-Orléans et
'appartement des Kowalski : « L'appartement desvEiski est un piege qui se referme sur
Blanche dont I'horizon s’est inéluctablement réttécomme Belle Réve au fil des ans. »
(Roche-Lajtha, 2003, 72). Le personnage de Bladom@e donc un ton résolument tragique a la
piece. Cependant, a ce c6té tragique vient s’ajauteon plus comique. En effet, I'opposition
entre le milieu sophistiqué de Blanche et le congmoent de Stanley peut préter a sourire. Ce
ton comique s'illustre en particulier, lors de &®Be de poker, scene tres masculine au cours de
laquelle Stanley se moque des rapports entre Mitsla mere :

Pablo:  « Quelgu'un devrait aller chez le chinois aehetes nids d’hirondelles.
Stanley: T’as faim chaque fois qu’je perds. Allez, MittlQu’'est-ce que tu fous sur la table ? Du cogthes,
cartes et les jetons sur cette table, rien d’gatte prie ! [...]

Mitch :  Ma mére est malade... mon vieux. Elle ne s’engastavant que je sois la.
Stanley: Alors pourquoi ne restes-tu pas chez toi, alec?
Mitch :  Elle me dit de sortir ! Alors qu’est-ce quevieux, je sors ! [...] Vous étes tous mariés... Moi,glia

elle  ne sera plus I, je serai tout seulvals dans la salle de bain.
Stanley: On t'donnera un sucre d’'orge? Williams, 2000, 143-144).

Ces quelques répliques donnent certes un ton peugamique a la piece, mais comportent
néanmoins une visée plutbt tragique puisqu’ell@sotgnent non seulement du comportement
machiste des hommes (comportement qui se retroang l@s relations hommes-femmes), mais
également du niveau social et des conditions dedeida classe ouvriere dans le quartier
populaire de la Nouvelle-Orléans. Nous pourriotsrdon nombres d’extraits qui témoignent du
penchant comique de la pietsn tramway nommé désimais il nous semble préférable de
poursuivre notre analyse pour évoquer les élénwntgiennent ajouter un ton mélodramatique.
Il nous reste maintenant a nous interroger sucdesposantes qui permettent I'introduction du
mélodrame dans la piece. Il nous parait importantrappeler que selon Thomasseau, le
mélodrame serait issu d’'un affaiblissement dedgédie : « Lorsque I'histoire littéraire parle du
mélodrame et des ses origines, elle le fait soueenterme de sclérose et de décadence, en
expliqguant quelques fois la naissance du genre ywaraffaiblissement de la tragédie. »

3 «“pabla Why don’'t somebody go to the Chinaman’s and bhiagk a load of chop suey? Stanléyhen I'm losing

you want to eat! Ante up! Openers ? Openers ! &ehe table, Mitch. Nothing belongs on a pokerl¢abut cards,
chips and whisky. [...] Mitchl gotta sick mother. She don’t go to sleep uintibme in at night. Stanleyrhen why

don't you stay at home with her? MitcBhe says to go out, so | go [...] You all are neatriBut I'll be alone when
she goes. I'm going to the bathroom. Stantéyrry back ans we’ll fix you a sugar-tit.”
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(Thomasseau, 1984, 9). Cette définition nous modtlec qu’il est tout a fait possible de
combiner tragédie et mélodrame, dans la mesurks gernblent liés.

Nous avons également vu auparavant que la regleassunités était plutét importante dans la
construction du mélodrame. Nous retrouvons cetjie r@ans la piecln tramway nommeé désir
avec cependant quelques modifications. Nous poueffiestivement constater que l'unité de
temps, qui demande que la durée de la représentatiétrale coincide avec la durée de l'action
représentée, n'est absolument pas respectée. ta pinmence au début du moi de mai et se
termine fin septembre. Il s’écoule donc prés de cimois entre le début et la fin de la piece.
L’'unité d’action elle non plus n’est pas réellemeespectée. Cette unité impose une intrigue
unique au détriment d’une intrigue chorale. Ailgn que Blanche soit le personnage central de
la piéce, les relations entre Stella et Stanlegnl8t et les autres hommes de la piece, Stella et
Eunice ne sont pas pour autant négligées. De miénmgegue est basée sur la descente dans la
folie de Blanche, mais également sur Stanley quhaite récupérer I'argent du domaine de
Belle-Réve, ou bien encore la relation amoureudee évlitch et Blanche. Les intrigues, bien
gu’elles soient fondées autour du personnage decBé sont diverses et ne respectent donc pas
véritablement l'unité d’action. L'unité de tempsjant a elle, nous semble étre la plus respectée
puisque la pieéce se déroule entierement dans Ifempant de Stella et Stanley a la Nouvelle-
Orléans. La regle des trois unités est donc pkmnent présente dans la piéda tramway
nommeé désirEn ce sens, nous pouvons dire qu’elle contribsa facon, a faire entrer quelques
pointes mélodramatiques dans la piece.

Notre analyse va maintenant nous amener a nouteragé le monologue récapitulatif et le
monologue pathétique, normalement présents damgledrame. Nous pouvons d'ores et déja
affrmer que le monologue récapitulatif ne se et absolument pas dans la piece de
Tennessee Williams. En effet, la piéce s’oumrenedias resur une répligue d’une femme noire
inconnue qui s'adresse a Eunice :

Femme noire « ... Elle dit que St Barnabas aurait envoyé doarcpour la |écher et que lorsqu'il I'aurait feel|e
aurait senti une vague froide parcourir son cogpbalit en bas*{Williams, 2000, 115).

L’entréein medias resest d'ailleurs renforcée par les points de suspengui se trouvent au
début de la réplique, et indique que la convereatittre les deux femmes était déja commenceée
avant le début de la piéce. Nous remarquons gqa®i®logue pathétique n’est pas présent dans
la piece, du moins sous sa forme standard. Le roguoel pathétique semble plutdt se retrouver
dans la piece a travers le personnage de Blanah&ffEt comme nous I'avons dit, Blanche
sombre petit a petit dans la folie. Nous pouvomssatonstater que ses répliques, bien qu’elles
s’inscrivent dans un contexte de dialogue, s’appgarg au monologue. Blanche nous donne
effectivement I'impression d’étre déconnectée dundeoextérieur ce qui donne, petit a petit, une
allure de monologue ou de dialogue avec soi-ménsmsarépliqgues. Nous pouvons citer, par
exemple I'extrait suivant :

Blanche: « Je sens déja I'odeur de la mer. Je ne vass ywlre qu’au bord de la mer... Et quand je mourei,
mourrai sur la mer... Vous savez comme je vais mpdemourrai d’avoir mangé du raisin pas lavé. Je
tiendrai la main du docteur du bateau, un touhgedocteur avec une petite moustache blonde, et une
grosse montre d’argent. « Pauvre femme, dira-t-arquinine n’a rien fait. Le raisin mal lavé a emgo

* Negro Woman*... she says St Barnabas would send out his ddigkder and when he did she’d feel an icy cold

wave all up an’ down her.”
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son 4me au ciel. » On coudra mon corps dans un dregublanc en pleine mer, et on me jettera par-
dessus bord, au crépuscule... Un beau soir d’étés Dacéan bleu... Bleu comme les yeux de mon

premier amant. »(Williams, 2000, 220).

De plus, les répliques de Blanche prennent tout $ems pathétique dans la mesure ou nous
savons qu’elles sont la traduction d’'une inévitaitilate dans la folie. Ainsi de méme que la régle
des trois unités, le monologue pathétique, bien suéorme soit un peu changée, contribue a
donner un ton mélodramatique a la piéce de Tenaed¥dbams.

Il nous reste maintenant a analyser le réle dedsigue dans la piéce de Williams. Nous avons
effectivement vu que la composante musicale estamentale dans la construction du
mélodrame, puisqu’elle contribue a faire bascutespectateur dans I'émotion. Nous pouvons
remarquer la présence de la musique dés le déblat pieéce, dans les didascalies : « Dans ce
quartier de la Nouvelle-Orléans vous étes presquglrs au coin de la rue, ou quelques
maisons plus loin, prés d’'un petit air de pianagj@vec aisance par des doigts noirs. [...] Par-
dessus la musique du « blue piano » le péle-m&evdix des gens dans la rue est ententiu. »
(Williams, 2000, 115).De méme, nous pouvons no&s hombreuses occurrences de la
Varsouviana Cet air de polka se retrouve tout au long du #ivest associé au personnage de
Blanche. LaVarsouvianaapparait dans les moments au cours desquels Blaeplense a son
passé de « Belle du Sud » et est lie par conségaamt sentiment de nostalgie. Cependant, il
faut ajouter que plus nous avancons dans la ptepki® laVarsouvianase trouve associee a la
folie. A titre d’exemple, nous pouvons citer I'eadtrsuivant :

Stanley: «[...] J'ai peur que vous ne me trouviez pas te#finé... Stella m'a beaucoup parlé de vous. Vaez
été mariée, n'est-ce pas ?
Dans le lointain on entend jouer un air de polka.

Blanche: Oui, quand j'étais trés jeune. Williams, 2000, 130)

ou bien :

« On entendouer au loin un air de polka dans une gamme mieeur
Blanche: Nous avons dansions la Varsouviana, lorsquela@nament, en pleine danse, le garcon que javais
épousé s’enfuit en courant et quitta le casino.lques instants plus tard : un coup de revolver ! »

La polka s’arréte brutalement? (Williams, 2000, 183)

® Blanche “I can smell the sea air. The rest of my time Buing to spend on the sea. And when | die, I'nngdb
die on the sea. You know what | shall die of? listhiea of eating an unwashed grape one day ouherotean. | will
die with my hand in the hand of some nice-lookih@gp's doctor, a very young one with a small blondustache
and a big silver watch. “Poor lady,” they’ll sayhé& quinine did her no good. That unwashed grapletriaasported
her soul to heaven.” And I'll be buried at sea sewpnin a clean white sack and dropped overboardcan- in the
blaze of summer —and into an ocean as blue asretydier’s eyes!”

® “In this part of New Orleans you are praticallyvays just around the corner, or a few doors downstreet, from
a tiny piano being played with the infatuated flagwof brown fingers. [...] Above the music of the tilel piano” the
voices of people on the street can be heard oyangy

"“Stanley [...] I'm afraid I'll strike you as being the uniegd type. Stella’s spoke of you a good deal. Yauew
married once, weren't youPhe music of the polka rises up, faint in the diseaBlanche Yes. When | was quite
young.”

8 “Polka music sounds, in a minor key faint with distanBinche We danced the Varsouviana! Suddenly in the
middle of the dance the boy | had married brokeyafiam me and ran out of the casino. A few moméatsr —a
shot! The polka stops abruptly
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ou bien encore :

Docteur: « Comment allez-vous ?
Blanche: Vous n’étes pas le gentleman que j'attendaig. Cet homme n’est pas Shep Huntleigh.
On entend la Varsouviana. Stella regarde BlancRerfient. Eunice donne la main a Stella. Il y a umertt de

silence- aucun son, excepté celui de Stanley glaingé les cartes»’ (Williams, 2000, 222)

Ainsi, nous pouvons remarquer que la musique agisda piece comme un leitmotiv et devient
pour le spectateur, un élément déclencheur du meétoal Il faut d’ailleurs ajouter que la
musique est une composante importante de la miseceéne, mise en scene préparée par
Williams au moment de I'écriture de sa piece, pugste nombre de didascalies comportant des
informations pour la représentation de la piéceksbt élevé.

Nous avons donc constaté, tout au long de cettle @ue malgré un style plutdt tragicomique, le
mélodrame n’est pas complétement absent de la gedennessee Williams. Nous y retrouvons
effectivement plusieurs éléments caractéristiquemdlodrame, mais ils ne sont néanmoins pas
suffisants pour que I'on puisse parler de pieceodr@matique. En effet, les éléments, tels que la
musique ou le monologue visent plutét a renforadrdgédie de Blanche plus que la création du
mélodrame. Nous allons maintenant nous intéreskserégcriture de la piéce, c’est-a-dire le film
réalisé par Elia Kazan en 1951. Nous allons alaedyaer dans le film les éléments qui nous
permettent de parler de mélodrame et nous verremgidlle maniére nous pouvons penser que la

construction du style mélodramatique est tres diffte.
b) Elia Kazan : le mélodrame hollywoodien

Nous allons a présent nous consacrer a I'analygeratessus adaptatif dans la construction du
mélodrame. En effet nous avons vu lors de notregamier chapitre, que le film de Kazan était
une adaptation assez fidele de la piéce de Term&gdléams. Cependant, nous avons également
évoqué les problemes générés par la censure, prebl&ui ont obligé Kazan a modifier
plusieurs scenes du fillkdn tramway nommé désiDe plus, nous avons avancé l'idée selon
laquelle ces modifications seraient a I'originestiyle mélodramatique du film. Il faut néanmoins
ajouter ici que le film de Kazan n’est pas un péladrame. En effet, certains critiques y ont vu
une tragédie réaliste et expressionniste, voirer@aliste : « Certains critiques européens ont cru
y voir une chronique néo-réaliste plutot sordidaaentuée. [...] le film de Kazan méle réalisme
et expressionnisme ce qui, en théorie pourrait ganentradictoire si ce choix n’était fait pour
mettre en évidence les sentiments des personnagfaspment a travers I'éclairage qui constitue
un des éléments essentiels de I'esthétique expressie. » (Sipiere, 2003, 144 et 197). Le
cinéaste italien Visconti a d'ailleurs mis en scénpiece de Tennessee Williams en 1949. Ainsi
bien que ces qualificatifs nous semblent justesjsnpréférons centrer notre analyse sur
I'influence d’Hollywood dans le film de Kazan, infnce qui se fait notamment sentir a travers
la tonalité mélodramatique de certains aspectslau fe mélodrame nous parait effectivement
important dans la mesure ou nous allons ensuitiyserason influence dans le filffout sur ma
merede Pedro Almodévar, film pour lequel, selon lesgms de Thomas Sotinel, le réalisateur
s'est « jeté sans retenue dan le mélodrame. »ng$of007, 67). Nous allons donc centrer dées
maintenant notre étude sur I'adaptation de Kazatad@eceUn tramway nommé désipuis

° Idem “Doctor : How do you do ? Blanch&ou are not the gentleman | was expecting. [...AfTiman is not Shep
Huntleigh.The Varsouviana is playing distantly. Stella stavask at Blanche. Eunice is holding Stella’s armerie
is @ moment of silence —no sound but that of Syastkadily shuffling the cardsPage 222.
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nous verrons comment cette adaptation est a liwide plusieurs éléments mélodramatiques au
sein du film.

Tout d’abord, il est important de rappeler que Kaeat « un des réalisateurs les plus influents
des années quarante et cinquant®&(kolin, 2001, 7). De plus, la collaboration enfrennessee
Williams et Elia Kazan existait déja avant le taga du film, puisque Kazan a réalisé la mise en
scene de la piece a Broadway. « C’est donc veraiiKgue Williams se tourna naturellement
pour I'adaptation cinématographiquéJd’ tramway nommé désan 1951, dont le scénario, aussi
proche qu'il était possible du texte de la piece gkrit par le dramaturge en collaboration avec le
metteur en scéne. » (Roche-Lajtha, 2003, 25). Mougprenons ici que le désir de Kazan était
bien entendu, d'étre le plus fidéle possible a ikcgg Néanmoins, « comme c’est presque
toujours le cas au cinéma, le script lui-méme ssea différents du film définitif et c’est a une
confrontation de trois états du texte qu’il condeait de se livrer : la piece, le script et le film
(Sipiere, 2003, 128). Nous savons en effet quetaion définitive du film de Kazan est quelque
peu éloignée, non seulement de la piece, mais enttoscénario. Ces differences semblent en
partie dues au double processus que géneére |darad'sin texte vers un film. Se pose alors au
réalisateur le souci de la transformation (comnpasiser d’un texte a une image en mouvement,
ou comment d'un regard mobile, celui du spectatéauyn regard unique et fixe, celui du
réalisateur et de la caméra), mais également & seua réception. En effet, puisque le support
est différent, le public ne peut étre que différestt par conséquent la réception également :
« Toute pratique de transfert entre un texte efilomsuppose un double processus, celui de la
transformation et celui de la réception. L’'adaptatfilmique peut étre considérée comme une
réécriture de I'ceuvre originelle.(Ménégaldo et Paquet-Deyris, 2003, 139). De plusre
nous I'avons évoqué un peu plus tot, le procesdaptatif dans les années cinquante, aux Etats-
Unis doit tenir compte des normes imposées paiCla fproduction code administration), qui
censure toutes séquences de films au contenu sifowaoncernantyn tramway nommé désir

« les exigences du PCA portent sur trois pointsgaux : 'homosexualité, la nymphomanie de
Blanche et le viol final. » (Ménégaldo et Paquetxide 2003, 148). Nous pouvons alors nous
demander pour quelles raisons le film d’Elia Kazasubi beaucoup plus de restrictions que la
piece de Tennessee Williams. En effet, la piece eorl947 et le film en 1951, il ne s’écoule
donc que quatre années entre la piece et son &dapfQui plus est, la censure était déja bien
active en 1947. Notre interrogation semble trou@ponse grace au role joué par la réception. La
réception d’'une piece de théatre est effectiventigrst différente de celle d’'un film, dans la
mesure ou le spectateur n'est pas le méme d'uregeniautre, le théatre étant généralement
considéré comme réservé a une élite culturellesaloe le cinéma est accessible a tous : « I
convient de rappeler que les criteres de la censome différents au cinéma et au théatre. Le
théatre est considéré comme un spectacle réseme &lite culturelle capable d’aborder des
sujets délicats. Le cinéma est un art de massertoanglus grand nombre et qui doit donc étre
plus particulierement surveillé compte tenu de $mpact sur un public non préparé et
susceptible de subir l'influence des films au contpernicieux. » (Ménégaldo et Paquet-Deyris,
2003, 148). Ainsi, le film de Kazan a d( subir pduss modifications pour pouvoir prétendre a
une sortie sur les écrans, modifications justifiites seulement par le c6té subversif du film
original, mais également justifiées économiquenmigque « la Warner souhaitait que le film
sorte sous l'indication « film familial », et ceirafd’assurer un box office lucratif'%(Kolin,
2001, 151).

0 «kazan was one of the most influential directarstie 1940s’ and 1950s’.
1 “warner Bros wanted it to receive approval asrailfafilm to ensure a lucrative box office.”
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Ce sont donc ces modifications qui vont maintemants intéresser, puisque nous allons voir de
guelle maniére elles changent la tonalité du fideus allons ainsi comprendre comment le
mélodrame hollywoodien s’est immiscé dans le fililid KazanUn tramway nommeé désir

Nous allons a présent reprendre les €léments dodmaéhe hollywoodien que nous avons
développés un peu plus tét, et ce afin de voioasHes retrouvons ou non dans le film de Kazan.
Comme nous l'avons dit, «on défini[t] comme « rdémne » tout film hollywoodien qui
présente les caractéristiques suivantes: un peagerue victime, une intrigue faisant appel a des
péripéties providentielles ou catastrophiquesoetau seul jeu des circonstances réalistes, enfin
un traitement qui met l'accent soit sur le paths&tigt la sentimentalité, soit sur la violence des
péripéties, soit tout a tout sur ces deux élémawes les ruptures de ton que cela implique. »
(Bourget, 1994, 12-13). Nous pouvons retrouver darfikm de Kazan le personnage de victime
nécessaire au mélodrame, grace au personnagersh8ldn effet, le personnage de Blanche se
pose en victime, dés son arrivée a Elysian Figlgdssentiment est véhiculé en particulier par
I'arrivée de Blanche dans l'appartement des Kowalslous pouvons remarquer son regard
perdu et effrayé. De méme nous pouvons citer [@&uées suivantes :

(%))

tella:  « Tu es allée chez nous ?
Blanche: Et tu vis la-dedans ? Jamais, je n'aurais pen§¥et endroit semble sortir d’'une nouvelle d’'Edgae.

Que fais-tu dans ce taudis YTkazan, Warner Home Video, 1993, 4'21-4'31).

Ce processus de « victimisation » se construitedgant a travers les rapports gu’entretiennent
Stanley et Blanche. Nous constatons que leur prem@ncontre annonce les prémisses d’'une
relation difficile et dangereuse. En effet desdébut, I'attirance et le rejet de Blanche pour
Stanley se font sentir. Le coté bestial de Statdayrise et attire Blanche a la fois, et c’estecet
dualité qui sera en partie responsable de la &gique de Blanche. Nous pouvons d’ailleurs
remarquer les nombreux champs contre champs,@iesies longs plans sur le corps de Stanley
traduisant le désir qu’il éveille chez Blanche. @éme, Blanche est une victime du vieux Sud et
des idées patriarcales : « Blanche est victiméidiologie patriarcale qui élevait la femme du
Sud sur un piédestal mais la réduisait a la plusptete dépendance en la plagcant complétement
sous tutelle masculine. Cette tradition n’offragtspd’autre destin aux femmes que le mariage et
la maternité. » (Roche-Lajtha, 2003, 169). On patirappeler ici que la société du vieux Sud a
souvent été mise en scéne par Hollywood : « Holbave tout & la fois reproduit, perpétué et
diffusé cette aspiration aristocratique du vieuxi 8t simultanément le sentiment qu’elle était
vouée a I'échec. » (Bourget, 1994, 70). Il nous ldenimportant de noter que cette idée de
société patriarcale dans laquelle les femmes sestines au mariage et a la maternite, se
retrouve souvent dans les films de Pedro Aimodd@aependant, le film de Kazan n’est pas tout
a fait fidele a la définition de Jean Bourget d#msnesure ou les péripéties providentielles
n'entrent pas jeu dans la création du mélodrameefigt, les responsables de la tragédie de
Blanche se trouvent plutét dans son entouragegpeise sont les relations de Blanche avec les
hommes combinées avec les idées patriarcales, aqi l& précipiter dans la folie et non la
providence.

Nous avons également évoqué la nécessité de Bexistd’'un secret dans le mélodrame et dont
I'élucidation prend généralement la forme d'un lilaack. Nous constatons effectivement la
présence de plusieurs éléments secrets autour rdanpage de Blanche, dans le film d’Elia

KazanUn tramway nommé désit’'un des secrets concerne la période que Blaachassée a
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I'hétel Flamingo. En effet nous remarquons toutang du film, que Blanche tente de dissimuler
par tous les moyens cette période de son existancegurs de laquelle elle a eu de nombreuses
conquétes masculines, suite a une aventure aveaBuses éleves. Ce secret sera révélé par
Stanley, d’abord a Mitch, puis ensuite a Stellauslpouvons citer cet extrait d’'une conversation
entre Stanley et Stella :

Stanley: « C’est pas une sainte. Tout le monde a Aunddait long sur elle. Elle y est aussi connue querésident
des Etats-Unis, mais elle est loin d’étre ausqieete. Elle s'était installée a I'hdtel Flaminga, hotel de
second ordre, ou I'on n’'est pas trop regardantlawie privée des clients. [...] Maintenant le deux@

mensonge, elle a eu une histoire avec un gaminixdsegt ans. Kazan, Warner Home Video,
1993, 1'13'47-1'15’48).

Il faut également ajouter que le film parle de jamphomanie de Blanche de maniére un peu
détournée alors que la piéce insiste en termeseunpfus crus sur ce caractére, comme les
montre ces répliques :

Stanley: « Oui ! Tu ne savais pas qu'il y avait un cam@sment prés de Laurel. Ta sceur était connue I1&dasle
nom de « terrain libre ». C’est déja pas mal ! Rougenre de fille siaffinée si distinguéeque ta sceur.'$

(Williams, 2000, 188).

Il nous reste a étudier le secret qui concernenfteexualité du mari de Blanche. Nous
constatons effectivement que cet élément est teenetspar Blanche jusqu’a ce qu’elle le révele
a Mitch lors de leur premier rendez-vous. Néanmoinsus devons remarquer que
I’'hnomosexualité d’Allan n’est pas évoquée de la re@naniére dans la piece et le film. La piéce
de Tennessee Williams est trés claire et expliquéeemes non équivoques, les raisons pour
lesquelles le mariage de Blanche n’a pas fonctiorBtélla: « ce merveilleux garcon plein de
talent était un dégénéré, un pédéraste(Williams, 2000, 190).

Le film de Kazan, quant a lui, est plus ambigu ebqgtie 'homosexualité d’Allan en le
caractérisant de garcon plus sensible que lessauteeréplique de Stella que nous venons de
citer a d'ailleurs été supprimée du film. Cet élémeui dans la piéce fait partie intégrante de
I'intrigue, est dans le film une composante duestylélodramatique. En effet, 'homosexualité
d’Allan est dans le film de Kazan, un sujet tabbeezret et dont la révélation semble difficile. Il
faut également préciser que la révélation du seofest pas délivrance, comme c'est
normalement le cas dans le mélodrame, puisqu’mnitribue a emmener Blanche sur le chemin
de la folie. Il est également important de préctpee 'homosexualité d’Allan n’était pas écrite
de cette maniére dans le scénario original. Kazst effectivement vu obligé par la censure, a
réécrire tous les passages référant a ’lhnomoségulce afin que le film puisse bénéficier d’'une
sortie sur grand écran. Ainsi, notre hypothesenséguelle Hollywood serait responsable a
travers la censure, du ton mélodramatique de osrtasipects du film semble se justifier.

I nous reste maintenant a analyser le happy endgsigcaractéristique du mélodrame
hollywoodien. Nous avons effectivement vu un peuspidt dans notre analyse que le happy
ending, ou la fin heureuse était nécessaire poundiim soit défini comme mélodrame. Le film
de Kazan bien qu’il ne se termine pas compléterpantun happy ending, propose néanmoins

12 «yes, did you know there was an army camp nearrélaand your sister's was one of the place called-@-
Bounds.”
3«This beautiful and talented young man was a deges.”
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une fin bien différente de la piece de Tennessdkavis. Tout d’abord, nous pouvons constater
gue la scéne du viol de Blanche par Stanley estdoeg plus suggérée dans le film que dans la
piece. En effet, dans la piece de Williams lesigégls ne trompent et permettent au lecteur de
comprendre ce qui se passe sans équivoque.

Stanley: « Vous avez peur que je vous touche ? Maigéflexion, ¢ca serait peut étre pas plus mal que ¢a
Blanche:  N'approchez pas... Ne faites pas un pas de plubjen...
Stanley: Ah ! Vous cherchez la bagarre... D’accord... ennaymour la bagarre ! Tigresse... tigresse...][...]

Nous avions ce rendez-vous depuis le premier jgt{Williams, 2000, 215).

Dans le film d’Elia Kazan, sans étre réellementpgmy la scene a été largement modifiée,
puisque le spectateur ne voit rien, excepté legeisie Blanche reflété dans le miroir. Ainsi, la
scene peut porter a confusion et le spectateurceowu non averti peut trés bien ne pas
comprendre I'importance fondamentale de cette sq@e la suite du film et du destin de
Blanche. Ce changement est dd a la censure q@iaiefyu’un viol soit montré a I'écran. De plus,
I'exigence de la censure va plus loin, dans la meesu elle demandait que Stanley soit puni
pour son acte, ce qui n'est absolument pas le aas & piéce de Tennessee Williams. C’est
donc par obligation que Kazan a modifié la fitdd’'tramway nommé désipour que Stanley
laissé par Stella, soit puni pour son acte. Nous/pos cependant observer qu’il ne s’agit pas
d’'un happy ending au sens strict du terme puisqaadBe est emmenée a l'asile et que Stella
quitte Stanley avec leur enfant. Néanmoins, nous/@as quand méme parlé de happy ending
puisque la fin du film de Kazan correspond auxrate du spectateur qui souhaite voir Stanley
puni. Ainsi, la fin du filmUn tramway nommeé désiqui ne satisfait pas du tout Kazan : « Je
trouve la fin de la piece meilleure que celle dimfi A mes yeux elle n'est pas aussi
dramatique. »Ciment (a), 1985, 116) peut étre considérée cormame fin mélodramatique
imposée par Hollywood.

Nous avons donc analysé, au cours de ce chamfr&léments créateurs d’'une certaine tonalité
mélodramatique dans le film d’Elia Kazém tramway nommé désat ainsi mis en évidence le
désir de Kazan de réaliser une adaptation quiasofilus prés possible de la piece de Tennessee
Williams. Cette volonté semble plutdt bien respeaténs la mesure ou les dialogues, les lieux et
les intrigues du film sont tres proches de la pigdeethéatre. Néanmoins, nous avons vu que
derriére ces nombreuses similitudes se trouverdigats éléments modifiés. Nous avons donc
mis en avant les différents changements qui coro¢tnois sujets : 'homosexualité d’Allan, la
nymphomanie et le viol de Blanche. Nous avons égaté vu comment la censure était a
I'origine de ces changements obligatoires pour pémm a Kazan de sortir son film. Ainsi,
'analyse de ces éléments nous a amené a rappréoeh&m de Kazan du mélodrame
hollywoodien, grand genre des années cinquanteegatz-Unis. Nous allons maintenant centrer
notre analyse sur le filfiout sur ma mérele Pedro Almodovar, dans lequel nous souhaitons
étudier I'aspect mélodramatique. Nous allons damter de montrer comment est construit le
mélodrame dans le film d’AlImoddévar. Nous verrons seulement de quelle maniéere il s'inspire
du mélodrame hollywoodien, mais encore commeastiiehouvelle.

14 Stanley “You think I'll interfere with you? Ha-ha! Come tthink of it, maybe you wouldn’t be bad to — ifieze
with... Blanche Stay back! Don’t you come towards me another steffil- Stanley: Oh! So you want some rough-
house! All right, let's have some rough-house! TigeTiger [...] We've had this date with each othesnii the
beginning!”

24 N°2, 2011



L'adaptation et la réécriture ldh tramway nommé désia piece de
Tennessee Williams (1947), le film d’Elia Kazan %19
dans le film de Pedro Aimoddvaout sur ma merél999)
Emmanuelle DEPAIX
Université de Nantes

3. Influence et renouvellement du mélodrame dansTout sur ma merede Pedro
Almodoévar

a) Le mélodrame hollywoodien dans le filmTout sur ma mere

Nous allons nous intéresser dans ce chapitrenfuBince du mélodrame hollywoodien dans le
film Tout sur ma mérde Pedro Almoddvar. En effet, aprés avoir anatig®s un premier temps
les caractéristiques du mélodrame classique eyviotdien, nous avons vu dans un second
temps comment elles pouvaient s’appliquédratramway nommeé désila piece de Tennessee
Williams et le film d’Elia Kazan. De méme, nous agoremarqué que la pietén tramway
nommeé désirétait trées présente dans le film d’Almoddévar, & geint que nous pouvons
considérer gu’elle n'est pas une simple citationsnug’elle fait partie intégrante du scénario.
Nous sommes alors a méme de penser que les cetamiés tragicomiques et mélodramatiques
gue nous avons développées un peu plus tét, saivetrt dans le filnTout sur ma mereAinsi,
nous avons choisi d'analyser ici la constructiomuzlodrame dans le filflout sur ma meérde
Pedro Almoddvar. Notre analyse visera a démontrgredpart quels sont les éléments du film
qui sont créateurs de I'esthétique mélodramatigeted’autre part quel est le lien avec la piece et
le film Un tramway nommé désiNous verrons par la suite les particularités diodr@ame dans

le film Tout sur ma merece qui nous amenera a nous demander comment Alrapdenouvelle

le genre.

Tout d’'abord d’aprés Jean-Marc Lalanne des Caldarsinéma,Tout sur ma méerse définit
comme « un sublime mélodrame et un grand film rasguoe. » (LalanneZahiers du Cinéma
N°535, mai 1999, 34). De méme, Thomas Sotinel éeagpropos du filmrout sur ma meére

« un mélodrame [dans lequel AlImoddévar s’est jeédfecfois sans retenue. » (Sotinel, 2007, 67).
Enfin, la revue de cinéma Positif qualifie Almodéveomme «l'un des seuls maitres du
mélodrame contemporain.(@arbarzePositif N°579, mai 2009, 8). Ainsi, les différentes études
réalisées par les journalistes précités contrib@dgentasser le filmlout sur ma meralans la
catégorie du mélodrame. Nous allons a présentfigrstiotre propos grace a l'analyse des
éléments qui nous semblent introduire le mélodrdames le film d’Almoddvar.

Nous avons expliqué un peu plus tét que le mélodrsenconstruisait autour d’'un personnage de
victime, généralement une femme ou un enfant. Mowsons constater que le filfrout sur ma
merese construit effectivement de cette facon et venenglus loin, puisqu’il nous montre une
double victime. La premiere est bien entendu Estepa trouve la mort dans un accident de
voiture, suite a la représentation de la pidodramway hommé désica seconde est Manuela la
meére d’Esteban, qui doit faire face a la mort de 8is. Nous avons choisi de citer ces deux
personnages puisqu’ils semblent étre les élementiamentaux et déclencheurs du mélodrame.
Nous aurions cependant pu citer les plusieurs suisrsonnages de victimes, comme Rosa
victime du Sida, Huma Rojo victime de son amourrpdina... Nous remarquons ici que le
mélodrame dan$out sur ma merae repose pas sur un seul personnage comme oedat ddre

le cas. Nous reviendrons bien sdr sur ce poingle&gsnous évoquerons le renouvellement du
genre mélodramatique. Nous avons également puatensjue le processus de « victimisation »
des personnages s’accompagne souvent d’'un accugignjpue le réle de déclencheur de ce
processus : « Parfois, l'intervention catastropbiguend la forme d'un accident. [...] le plus
fréquent est I'accident d’automobile [...]. » (Bourg&994, 60-61). Nous constatons que cette
affirmation se retrouve de maniére exacte dang sur ma merguisque Esteban meurt dans un
accident d’automobile. Ainsi, nous retrouvons dinglm d’Almoddévar deux des composantes
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fondamentales du mélodrame : le personnage deméctt l'intervention catastrophique sous
forme d’accident.

Nous avons également évoqué la nécessité d'untstale sa révélation, dans la construction du
mélodrame : « un cliché situation typique est Bgamce d’'un secret représentant un obstacle au
bonheur. La difficulté est généralement régléel’giucidation du secret qui prend tres souvent
la forme d’un flash back. » (Bourget, 1994, 31)nB&out sur ma merée secret est lui aussi,
double. Le premier secret est celui de Manuelacgahe a son fils la vérité sur son pére. Nous
pouvons citer cet extrait de dialogue entre Manatkon fils a la sortie du théatre

Esteban « Un de ces jours, il faudra que tu me dises sur mon pére. Ce ne suffit pas de me dire gstl
mort avant ma naissance.

Manuela: Ce n’'est pas facile a raconter...

Esteban Jimagine. Sinon tu me l'aurais déja racontéd'ai failli te le demander comme cadeau
d’anniversaire...

Manuela: Je ne suis pas slre que ce soit un bon cadeau.

Esteban Tu te trompes ! Pour moi, il N’y a pas de dhesu cadeau !

Manuela:  Alors... Je te raconterai tout quand on serarésné la maison. {Almodovar, Pathé DVD,
1999, 11'48-12'12).

A travers ces répliques nous pouvons nous rendmpieode la place gu’occupe le secret dans la
vie des deux personnages. Cependant, nous savensegsecret ne trouvera ni révélation ni

libération puisqu’Esteban mourra avant d’avoir fentendre. Le second secret est celui que
Manuela cache a Huma et Nina. En effet, les deaxrfes ne savent pas que Manuela est la
meére du garcon qui leur a demandé un autograplesartie du théatre. La révélation de ce

secret se fera beaucoup plus tard et prendra taefafun flash back, forme importante de la

structure du mélodrame. Huma revoit effectivementuit du drame, alors que Manuela lui

raconte ce qui s’est véritablement passé. De phusgvélation de se secret, agit comme une
délivrance de la souffrance de Manuela. C’est égahd pour se libérer du poids du secret
gu’elle n’a pas eu le temps de révéler a Esteb@&Mgnuela promet a Rosa gu’elle racontera
tout a son fils :

Rosa: « Promets-moi que tu ne cacheras rien a I'énfan
Manuela: Je te le promets. (Almoddvar, Pathé DVD, 1999, 1'19'00-1'19'12).

Nous constatons ainsi que le secret, qui comme Hauens vu fait partie des éléments
caractéristiques du mélodrame, contribue a an@&diilrh Tout sur ma meralans le genre
mélodramatique.

Nous souhaitons aborder également le happy endemgs la mesure ou nous avons évogqué
auparavant qu’il est une des caractéristiques diodreme : «le happy ending a été vu, de
maniere presque universelle et jusqu’a une datentéccomme une loi du genre. » (Bourget,
1994, 155). Nous constatons que le filmut sur ma mérae déroge pas a la regle, puisqu’une
série d’événements heureux ponctue la fin du flle.happy ending fait suite aux nombreux

drames comme la mort d’Esteban, la maladie et ld deoRosa, la mort prochaine de Lola. En

effet, le fils de Rosa, séropositif, est devenwégatif en un temps record. De méme, Huma
s’est libérée de I'emprise de Nina, puisque cetimiére s’est mariée et a eu un enfant. Le film
se termine au théatre le soir de la premiére dpidaee de Lorca, et scelle les retrouvailles
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heureuses de Huma, Manuela et Agrado. Le Tibut sur ma merse termine donc par un happy
ending, ce que nous reconnaissons comme étanbiuthe genre mélodramatique.

Il nous semble également nécessaire d’aborderériént la notion de musicalité. La musique
joue effectivement un réle important dans le méau puisqu’elle permet de faire basculer le
spectateur dans I'émotion et le pathos. Selon Paaldia, « le rble [de la musique] peut étre dit
harmonique avec le propos que l'insertion accomeailjustre, renforce ou auquel, par endroits,
elle se substitue. » (Obadia, 2002, 73-74). Noasarguons que cette réflexion peut tout a fait
s’appliquer au filmTout sur ma meradans la mesure ou toutes les scenes d’intensitgatique
sont accompagnées par de la musique. Il semble gigd¢moddvar utilise I'élément musical
comme l'impose la regle du mélodrame. Avant d’asafyles diverses occurrences de la piéce
Un tramway nommé dését le réle qu’elles jouent dans la constructiomuitlodrame dansout

sur ma mergnous désirons observer que nous n'avons pas tramploi de la régle des trois
unités, ainsi que I'emploi du monologue. Nous aboods ces points dans le chapitre suivant
puisque nous pensons que l'usage qu’en fait Alimadést complétement détourné de celui que
I'on retrouve généralement dans le mélodrame.

Nous avons évoqué un peu plus tot le role que jolesndifférentes références dans les films
d’Almoddvar. En effet, nous avons vu qu’elles dé&a@ent la simple fonction de citation dans la
mesure ou elles sont intégrées au scénario :rolebreuses références filmiques et théatrales et
dans certains cas musicales, fournissent des dé&efdécodage pour les films dont ils sont les
intertextes. » (CurotEtudes Cinématographique¥ol.65, 2000, 173). Ainsi, nous pouvons
penser qu’il en est de méme pour la picetramway nommeé désiNous allons effectivement
voir que non seulement elle intervient apres déaes hautement mélodramatiques, mais qu’elle
renforce également cette tension mélodramatique.

Nous pouvons constater que la premiére occurremte piecdJn tramway nommé désie situe
juste aprés la scéne dans laquelle Esteban sbdrduour rejoindre sa mere au théatre et manque
de se faire renverser par une voiture : « Estelzaeitse la rue a toute vitesse et sans regarder ;
une voiture le fréle au passage et manque de leerser. Manuela le voit et a la frayeur de sa
vie. Quand Esteban arrive au pres d'elle, elleéigrimande, sur le ton d’'une mére trés en
colere. » (Almodovar, 2002, 21). Cette scéne estiespar une premiére occurrenceUn
tramway nommé désioccurrence qui correspond a la fin de la piecd elenessee Williams
puisqu’il s’agit du départ de Blanche pour I'aséede la séparation de Stanley et Stella. Nous
retrouvons la célébre phrase de Blanche « Peu tmpoii vous étes, j'ai toujours eu confiance
en la bonté des inconnus », qui fait écho a laeddit film et au destin de Manuela. La scéne
d’Un tramway hommé désie trouve donc entre le premier accident évitétdiizm et le second
qui va le tuer. Ainsi, la piece de Tennessee Wiifigoue le role de charniére entre les deux
accidents et se trouve donc inévitablement assaciéame de la mort d’Esteban.

La seconde occurrence de la piéce de Tennessdaridilintervient aprés une conversation entre
Manuela et Rosa au sujet d’Esteban, dans laquelluBla lui révele que son fils est mort :

Rosa: « Qui est ce beau jeune homme ?
Manuela:  Esteban, mon fils.
Rosa: Esteban ? Je croyais que tu étais seule ?

Manuela: Il est mort dans un accident» (Almoddévar, Pathé DVD, 1999, 35'07-35'18).
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Suite a cette scéne, Manuela retourne au théatrevpa la piece de Tennessee Williams et nous
retrouvons encore la fin de la piece. Cependantclirrence est beaucoup plus courte et
correspond aux deux dernieres répliques de StalStella. Encore une fois la piece semble
faire écho au destin de Manuela puisque Stellagorom la réplique suivante : « Je ne reviendrai
plus jamais dans cette maison, plus jamais ! » tCadfectivement ce que semble ressentir
Manuela pour Madrid, la ville gu’elle a quittéedatns laquelle il lui est impossible de retourner
pour le moment. Cette scéne qui est aussi le sauearel de l'accident d’Esteban, s’avere
nécessaire pour la rencontre entre Manuela et Hun@uand Esteban a vu sa mere se promener
et se confondre avec le visage d’Huma, une idéesivenue a I'esprit, la derniere de sa vie : il a
pensé que, tout comme Eve Harrington, sa méereudefait ensuite dans la loge d’'Huma et
deviendrait pour I'actrice, une présence indispelesa (Almodovar, 2002, 85). Il faut
également noter ici la référenceTaut sur Evede Mankiewicz, référence que nous retrouvons
tout au long du film a travers le personnage deld&n

La troisieme et la quatrieme occurrences de lagps&csituent juste avant que Manuela reprenne
le r6le de Stella, puis entre la scéne dans lagugéllma demande a Manuela de reprendre
finalement ce role et la scene ou Rosa recoit éssltats d’analyse et découvre qu’elle est
séropositive. L'extrait de la piece de Williams gest cité est la scéne sept, scene de
I'anniversaire de Blanche ou Stanley lui offre uleb d’autocar pour rentrer chez elle. C’est
également dans cette scéne que Stella ressentel@epes contractions et part a I'hdpital pour
accoucher. Cette scene est importante dans la eneguw’est Manuela qui joue le rble de Stella.
Nous pouvons alors ressentir toute la tension mafodtique lorsque le personnage de Stella se
prépare a accoucher et ce dans la mesure ou neosssque Manuela a perdu son fils et a
également joué ce réle avec le pére d’Estebanqutssannées auparavant.

La cinquiéme et derniére occurrence de la piecar@stcourte et est entierement en voix off.
Cette scene est plus une nouvelle référenteud sur Evequ’un véritable élément créateur du

mélodrame. En effet, au cours de cette scene rymns Agrado réciter le texte a voix basse et
essayer de le mémoriser. Ce détail n’échappe Nieaqui accuse immédiatement Agrado de
vouloir lui voler le réle comme I'a fait Manuela.ods reconnaissons bien ici l'influence de

Mankiewicz puisque son film raconte comment unengefemme apprend le role de la vedette
afin de lui voler.

Nous avons donc dans un premier temps, analyséléesents du mélodrame hollywoodien
présents dans le filfout sur ma merde Pedro Almoddvar, puis nous avons ensuite ve dan
second temps, les différentes occurrences de (@ pla tramway nomméeésir dans le film
d’Almodévar. Cela nous a alors permis de mettred@dence les différentes fonctions de ces
extraits, pour ainsi comprendre comme ils sontua feaniére créateurs du mélodrame. Nous
avons effectivement remarqué que ces extraits @ahappuyer la création du mélodrame dans
la mesure ou ils lui font écho. lls semblent dompakser le rang de simple citation pour
s’inscrire a part entiere dans le scénario. Le dré@lme dangout sur ma mé&r repose donc sur
plusieurs composantes : les caractéristiques glassidu mélodrame et l'insertion (procedé
moins classique) d’extraits de la piéce de Tenme¥g#liams, venant appuyer et renforcer le
style mélodramatique. Cependant, il nous semblsilplesque certains de ces éléments aient été
transformés par le réalisateur afin de mieux léégirer dans son film. En conséquence, nous
allons deédier notre chapitre suivant au renouvedl@ndu genre meélodramatique et ce afin de
démontrer qu’Almoddévar réutilise les caractériseiguclassiques du mélodrame pour les
détourner et les adapter a sa conception du cieécha mélodrame.
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b) Renouvellement du genre

Nous venons d’analyser l'influence du mélodrameparticulier du mélodrame hollywoodien,
dans le filmTout sur ma merele Pedro Almodovar, a travers la piece et le fim Tramway
nommé déside respectivement Tennessee Williams et Elia Kakiatre analyse a permis de
mettre en évidence les différentes caractéristiguesiélodrame que nous retrouvons daost

sur ma mergainsi que l'utilisation qui en est faite par liméaste espagnol. Nous avons donc
constaté que le filnTout sur ma mere&’inscrivait dans un style tout a fait mélodramaé.
Cependant, il nous semble peu probable que le magtadans le cinéma d’Almodévar soit un
mélodrame dit classique. En effet, nous avons &iglus reprises mis en avant le caractere
particulier du cinéma d’Almodévar, cinéma souvenfluencé par les grands genres mais
tellement novateur a la fois. C’est donc pour @sons que nous avons déecidé de consacrer un
chapitre au renouvellement du genre mélodramatipres le cinéma d’Almodévar et plus
particulierement dans le filnfout sur ma mereAinsi, nous allons maintenant centrer notre
analyse sur la maniere dont Almodovar renouveltgelere du mélodrame.

Avant de voir comment Almoddvar renouvelle le genrélodramatique nous souhaitons nous
arréter sur le dit style almodovarien, afin de aomér notre hypothese selon laquelle son cinéma
se nourrit constamment de I'ceuvre de ses prédémsssmuvres que le réalisateur espagnol
réinvestit a sa maniere. Il nous semble importantaghpeler ici que « les déclarations de certains
cinéastes montrent qu’ils élaborent consciemmant $¢yle a partir de ceux de prédécesseurs
gu’ils admirent. [...] Un style particulier peu régrl du croisement de plusieurs types de
composantes. » (CuroEtudes Cinématographique¥ol.65, 2000, 15 et 24). Cette citation
semble tout a fait correspondre au cinéaste espggrisque nous savons qu’il n’a jamais cacheé
s’inspirer des films qui I'ont marqués. Guy Braudadefinit d’ailleurs le style d’Almodévar de

la fagon suivante : « Mélange des genres, mélodranant blackbouler la comédie (& moins
que ce ne soit le contraire) kitsch et baroqueaagifrénétiquement un godt affirmé de la
théatralité, oscillations constantes et pleinesvitiité entre I'underground provocateur et le
classicisme d'une comédie hollywoodienne qu’il &dlor (Braucourt in Curot,Etudes
Cinématographiques Vol.65, 2000, 183).Cependant, si Almodévar s'irspde ses
prédécesseurs comme le font beaucoup d’autresstasea’est pour mieux modifier, réinvestir
leur style. En effet, Almoddvar ne se contentegmsiter ou de faire référence a d’autres ceuvres
puisqu’il « dépasse largement le cadre de la oitaéit touche a quelque chose de l'ordre de
I'ingestion et de la métamorphose. » (Lalan@ahiers du Ciném&l°535, mai 1999, 35). C'est
donc a un véritable exercice d’appropriation déestyde dialogue avec le genre auquel semble
se livrer le réalisateur espagnol. De méme, «idlfait pouvoir inventer le terme d’interstylicité,
dans la mesure ou il y a emprunt d’éléments sigliss a des genres établis, a des cinéastes
précis ou a des écoles esthétiques. [...] Cet empigata faire de ces éléments un matériau
plastique que déstructure et redistribue le tradidcriture du cinéaste. » (CuroEtudes
Cinématographiques/ol.65, 2000, 189). Ainsi, il nous faut constanmhgarder a I'esprit que le
cinéma d’Almodévar se construit a partir de nombesuréférences qui sont autant d’éléments
nous permettant de déchiffrer et de comprendreinénta du réalisateur espagnol. Quant au
mélodrame, objet d’étude de cette premiere partie semble pas échapper a la regle comme le
montre Paul Obadia dans son ouvr&gslro Almodovar, I'iconoclaste « Initiant des fictions
prenant en compte certaine dimension mélodramatijoedovar s’amuse dans le méme temps
avec le genre dont il se plait a amplifier, a sutiveertains des codes, des traits caractérissique
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situation, imbroglios sentimentaux ou familiaux,ndeéement miraculeux.» (Obadia, 2002,
23). Cette réflexion nous semble tout a fait appéapa I'usage qui est fait du mélodrame dans le
film Tout sur ma mereNous allons donc analyser avec des exemples etsnda réécriture du
genre mélodramatique dafisut sur ma mere

Il faut revenir en premier lieu sur la regle desgsunités qui comme nous I'avons vu auparavant,
est une des caractéristiques du mélodrame. Comoeeliayons évoqué auparavant, cette régle
régit l'unité de temps (la durée la durée de lagspntation théatrale doit coincider avec la durée
de l'action représentée), I'unité d’action (pasnttigue secondaire) et I'unité de lieu ('action
doit se dérouler en un lieu unique). Nous pouvoosstater et ce dés les premiers films
d’Almoddvar, que cette régle n’'est absolument pespectée. Jean-Claude Seguin énonce
d’ailleurs cette idée dans son livvedro Almodovar : filmer pour vivre« la deuxiéme ceuvre du
cinéaste [i.eLe labyrinthe des passiongeut étre considérée comme la matrice de la tomiu

a venir : le goQt pour I'entrelacs, les construtsiachorales, les fusions de genres. » (Seguin,
2009, 15-16). Nous retrouvons effectivement lesadaristiques énoncées par Jean-Claude
Seguin dans le filmTout sur ma méreNous pouvons constater que l'unité de temps ast |
premiere regle non respectée. En effet, le filimut sur ma merecommence le jour de
I'anniversaire et de la mort d’Esteban. Ce joupaaonge jusqu’a I’hépital ou Manuela apprend
que son fils est mort et doit prendre la décisieriaire don ou non des organes de ce dernier. Le
film montre ensuite I'hopital de La Corogne et tansplantation du coeur d’Esteban. Dans le
scénario, nous pouvons lire les indications sue&nt« Trois semaines plus tard », puis « un
autre jour », ou encore « le lendemain », et enfa voix de Manuela raconte ce qui s’est passé
ces deux derniéres années. » (Almoddvar, 200259%1201). Ces indications de temps ne sont
bien entendu pas les seules, mais elles nous donédanmoins un apercu de I'étendu du film.
De méme, nous constatons que l'unité de lieu reistnon plus pas respectée. En effet, le film
se situe entre Madrid et Barcelone avec un bresgges par La Corogne. De plus, les lieux
géographiques ne sont pas les seuls a étre nomiNeus pouvons effectivement remarquer que
les lieux ou endroits ou se déroule I'action soossa divers que variés. Ainsi, certaines
séquences se déroulent au théatre, d’'autres aitBhog'autres encore dans l'appartement de
Manuela, dans I'appartement des parents de Roséjeputout simplement dans la rue. Cet
éclatement de I'unité de temps se trouve renforaymbolisé par les plans montrant I'entrée et
la sortie d'un train dans un tunnel. Il faut égad@tnajouter que cet effet est amplifié a la fin du
film puisque nous pouvons observer dans le mémelelaain faisant le trajet Barcelone-Madrid
et le trajet de retour Madrid-Barcelone. Par coneét] l'unité de lieu semble elle aussi étre
réinventée par Almoddévar. La troisieme unité, lténil’action parait étre la moins respectée des
trois. En effet, 'une des caractéristiques priat@g du cinéma d’Almodoévar est d’étre construit
de facon chorale. La maniere chorale a pour pdatité de multiplier le nombre de personnages
et d’intrigues. Le filmTout sur ma meérebien que beaucoup moins choral dueel abyrinthe des
passionspar exemple, n’échappe pas a «la marque de tabricdu réalisateur espagnol. Les
personnages principaux sont au moins au nombreudieq Manuela, Rosa, Agrado et Huma
Rojo, auxquels nous pourrions ajouter Esteban, Birzola tant I'importance de leur présence
se fait sentir tout au long du film. De méme, lenfne se limite pas a une seule intrigue. Nous
pouvons effectivement constater qu’il tourne autdwn point central : Manuela qui part a la
recherche du pére d’Esteban pour lui annoncer samais aussi pour pouvoir réussir a faire son
deuil Néanmoins, cette premiére intrigue va en g&nglusieurs autres, telles que la relation
Huma-Nina-Manuela, la relation Manuela-Rosa etrsgesse de cette derniére, ou bien encore
les retrouvailles entre Manuela et Agrado, accom@ag par les souvenirs de leur existence
passée. La multiplicité des personnages et desnaatious montre donc que le filflout sur ma
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mere fait bien appel a une construction chorale. Ensess, la régle de l'unité d’action est
entierement bafouée. La regle des trois unitésactanistique du mélodrame semble donc
détournée par Almodovar. Il nous prouve ainsi @selbis des genres préexistants ne sont que
des moyens parmi d’autres pour créer un style qudigr, puisque sans respecter cette regle
Almoddvar signe avedout sur ma meraun film qui s’inscrit pourtant dans la lignée des
mélodrames.

Nous avions également mis en évidence la présanasodologue récapitulatif et du monologue
pathétique, dans la construction du mélodrame. @asx monologues ont pour fonction
respective d’expliquer au spectateur le contextd’id&igue qui va suivre et d’entretenir le
pathos. Nous avons remarqué la présence d’un biéritaonologue dans le filfiout sur ma
meére mais il semble que ses fonctions aient été deéms. En effet, le monologue d’Agrado n'a
pas de réelle fonction explicative (encore que mEp@s Soit a nuancé) et encore moins de
fonction pathétique. Le monologue d’Agrado a d’abpour fonction de combler le vide laissé
par les deux actrices. En effet, la représental®a piecedn tramway nommeé désire peut
avoir lieu puisque les deux actrices principalest sol’hdpital. Vient ensuite s’ajouter un début
de fonction explicative, dans la mesure ou Agradmmence par raconter les raisons de sa
présence sur scene :

Agrado: « Bona nit. Pour des raisons indépendantesutevblonté, deux des actrices qui triomphent chgqur
sur cette scéne, ne peuvent étre avec nous aujoirdes pauvres petites ! La représentation est do

annulée. fAlmoddvar, Pathé DVD, 1999, 1'13'56-1'13'53).

Cependant, la suite du monologue prend une tourplu®t inattendue. Bien que la visée
explicative soit toujours présente, I'explicationagt a elle n’est pas vraiment conventionnelle.
En effet, nous avons vu que le monologue explieapbur but d’éclaircir I'action, de la resituer
afin que le spectateur ne soit pas perdu. Nousamms que ce n’est pas le cas damst sur ma
mere puisque le monologue d’Agrado vise a expliquer spectateurs son parcours pour devenir
une femme. De plus, nous pouvons remarquer que @wlogue se caractérise par un ton
résolument comique, ce qui n’est pas la norme tanglodrame. Nous pouvons, par exemple,
citer I'extrait suivant :

Agrado: « Si je vous ennuie faites semblant de ronfleomme ca (elle imite le bruit d'un ronflement, peu
exagéré), je saisirai tout de suite... Et ca ne me&negepas du tout [...] (le public commence a trouver
cela dréle) [...] Epilation définitive au laser, pargue la femme « aussi » descend du singe, astad,
n'est plus que I'homme, soixante-dix mille la séanCa dépend si t'es poilue, normalement c’esteentr

deux et quatre séances, mais si tes danseusarderfto, c’est plus, bien sar(Almoddvar, 2002,
171).

Le monologue d’Agrado se termine par une réflexso I'authenticité et l'identité, dans la
mesure ou elle présente le corps comme vectewa deopre identité :

Agrado: « Mais faut pas étre radine avec son image.<$Dplas authentique quand on ressemble le plusgi’'oa

arévé d'étre..» (Almoddvar, Pathé DVD, 1999, 1'15'04-1'15'08).

Cet élément sera développé dans notre deuxieme part nous analyserons les réflexions
identitaires des personnages chez Almodoévar et éemee Williams, notamment a travers une
étude sur le corps. Notre analyse a donc montréagioection du monologue dans le mélodrame
était quelque peu détournée par Almodovar. En ,efieus ne retrouvons pas cette visée
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pathétique, normalement caractéristique du monelodgans le mélodrame. En outre, le
monologue d’Agrado adopte un ton résolument comidgee qui nous laisse penser que le
réalisateur se complait dans la transgressionadges du mélodrame. De méme, le but explicatif
du monologue est completement renouvelé puisqueliEtion qui est donnée n’est pas celle
attendue. Ainsi, le monologue d’Agrado est danfiiie Tout sur ma mereun véritable élément
justifiant ce renouvellement du genre mélodramatiqu

Notre premiéere partie a donc cherché a démonthefluence du mélodrame, d’abord chez
Tennessee Williams et Elia Kazan, puis chez Pedimoddvar. Apres avoir énoncé les
différentes caractéristiques du mélodrame d’aborditeérature, puis au cinéma, nous avons
voulu montrer dans un premier temps, que les gemnagicomique et mélodramatique
coexistaient dans la piece de Tennessee Willldmgamway nommé désipuis dans un second
temps nous avons analysé les raisons pour lesgulelldiim de Kazan se dotait d’'un ton
beaucoup plus mélodramatique que la piéce. Switdta analyse du mélodrame américain et en
particulier hollywoodien nous avons choisi de nee#tn évidence son influence sur le cinéma
d’Almoddvar et en particulier dans le filffout sur ma mereNous avons alors pu comprendre
dans quelle mesure la présence de la gistéramway nommé désitans le filmTout sur ma
meéredépassait le simple hommage, pour s'intégrer cérapient au scénario. Cependant, nous
avons egalement remarqué que le réalisateur edpsgmblait prendre quelques libertés vis-a-
vis du mélodrame. Notre analyse nous a donc coraditudier les éléments justifiant d’'un
renouvellement du meélodrame dahgut sur ma mereAinsi, notre premiére partie a mis en
évidence un premier élément issu de la réécritarka giecdn tramway nommé désid’abord

par Kazan, ensuite par Almodovar. Cependant, nbbaissaconstater que le mélodrame n’est pas
le seul a traverser les époques et les différemieaes de notre corpus. En effet, nous allons voir
que les questions identitaires des personnagesrsevent dans la piece de Williams, le film de
Kazan et le film d’Almodovar. Notre deuxieme parsiera donc consacrée a l'analyse de ces
réflexions identitaires des personnages, notammdravers les themes du corps et de la ville.
Nous verrons comment ces deux themes sont nonnseniedes éléments créateurs d’'une
réflexion identitaire, mais également des élématdsréponse pour les personnagken
tramway nhommeé désat deTout sur ma mere
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Deuxieme partie :

L’identité en question : des personnages en crise
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Deuxiéme patrtie : L'identité en question : des pexmnages en crise
1. Le corps: symbole identitaire
a) Untramway nommé désirle corps métonymique

Nous allons aborder dans cette deuxieme partiguestions identitaires des personnagénd’
tramway nommé désiet de Tout sur ma mereNous pouvons effectivement constater que
plusieurs personnages, dans chacune des ceuvrésersamise identitaire. De méme, nous
constatons que cette crise s’exprime a travers dspects : le corps et la ville. Nous analyserons
ce deuxieme élément dans le deuxieme chapitre tte deuxiéme partie. Pour le moment nous
allons nous intéresser au concept du corps dapieda de Tennessee Williams et le film d’Elia
KazanUn tramway nommé désipuisque nous avons remarqué son role fondamdated la
piece et le film. En effet, nous pouvons observer kg corps de Stanley est fortement érotise. Ce
détail, bien que présent dans la piece de Willismessmis en exergue par le film de Kazan. De
méme, le corps de Blanche joue un rble capitals d&mmesure ou nous savons qu’elle refuse de
vieillir et qu’elle attache une importance consat#e a son physique ainsi qu’au paraitre. Ainsi,
il nous semble juste de penser que le corps rempét véritable fonction identitaire dahk
tramway nommé désiPar conséquent, nous allons analyser cet élépmnt voir de quelle
maniere nous pouvons penser que le corps est maiguy dans la piece de Williams et le film
de Kazan. Cet élément nous servira ensuite de peirdépart pour I'analyse deout sur ma
merepuisque nous nous demanderons quel rble jouas cans ce film.

Tout d’abord, nous souhaitons expliquer ce que moisndons par « corps métonymique ». La
métonymie est une figure de style, normalemerdréite, qui consiste a désigner le tout par une
partie. Ainsi, nous avons choisi d’appliquer cditgire de style dJn tramway nommeé deésir
dans la mesure ou il semble que le corps soisétpiour désigner I'étre. En effet, le corps de
chacun des personnages de la piece de Willianeted#éurs caractéristiques psychologiques les
plus profondes : « La communication non verbalesdén film donne l'impression d'étre
spontanée et naturelle, alors que chaque déplacemeuavement, parole ont été minutieusement
prévus et utilisés délibérément par les acteurs gdooner du sens au message verbal. [...] Le
langage du corps des acteurs révéle plus de closegur statut que le contenu verbaf. »
(Ménégaldo et Paquet-Deyris, 2003, 212-214). Apwi I'analyse des corps des personnages
nous pouvons comprendre le caractere de chacur.d’eu

Le premier personnage que nous souhaitons anadgtecelui de Stella. En effet, Stella est
souvent considérée, par les critiques, comme usopeage secondaire moins travaillé par
l'auteur. Néanmoins bien que la piece de Williamettensurtout I'accent sur les personnages de
Stanley et Blanche, le personnage de Stella n'énpas moins important. Nous pouvons
effectivement nous rendre compte du role fondanheptalle joue pour Blanche, pour qui elle
est un repére ou pour Stanley qui ne peut vivre sta. L'importance de Stella se constate par
exemple lorsque Stanley la supplie de revenir.

15 “Non verbal communication in the film is made twk spontaneous in Kazan’s direction of the actatsreas
“every gesture, movement, and vocal expressiorbkas carefully planned and deliberately used byattiers to
convey the verbal message. [...] The body languagth®fparticipants reveals more about their stabas the
verbal content.”
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Stanley: « Eunice, je veux ma gosse. Eunice, je sonrtardique je n'aurai pas ma gosse ! Stelll...la...h...h...

Stelllll..lla...ah... »° (Williams, 2000, 153-154).

Ainsi, le personnage de Stella s’impose comme igued de repére pour les autres personnages
de la piece et du film. Il n'est donc pas étonrgue le corps de Stella véhicule une image de la
maternité. Nous pouvons effectivement constatergdrtance de sa grossesse tout au long de la
piece de Williams et du film de Kazan. Cet élémesttfondamental dans la mesure ou il est le
symbole pour Stanley de sa virilité (il est un hoenoapable d’assurer sa descendance, qui plus
est d’avoir un fils). Il est également le symboteipBlanche de la fin de I'époque de Belle Réve
et de I'enracinement de sa sceur dans la class@&mvte corps de Stella est donc le reflet non
seulement de cette position de repére, mais emmta maternité. Nous pouvons constater que
dans la piece comme dans le film, sa grossessdagment montrée, puisque nous la voyons
enceinte. De méme, nous pouvons constater queagentient a Blanche, Stella n’accorde
aucune importance a son allure. Il est plus imporjaour elle de s’occuper des taches
domestiques ainsi que de son mari lorsqu’il rergue de passer du temps a s’habiller et se faire
belle. Nous pouvons alors observer que cet élérmntraste vivement avec le personnage de
Blanche.

Le personnage de Blanche est quant a lui tresrelift¢ puisque le corps est d’'une importance
fondamentale pour comprendre le caractére de cemeage. Nous pouvons nous rendre compte
des sa premiere entrée sur scene que son allucaptdle pour elle. De méme, nous constatons
gue sa premiere apparition dans le film de Kazarégalement treés révélatrice. Nous pouvons
effectivement remarquer le contraste entre lesiers/et Blanche qui apparait richement vétue.
Ce contraste est également amplifié par le regaedpgprtent les autres personnages, surtout les
hommes, sur elle. En effet, Blanche est comme étes durieuse pour le quartier populaire de la
Nouvelle-Orléans. De plus, nous constatons des dbutd dUn tramway nommeé désir
I'importance que Blanche accorde a son allure.

Blanche: « Ne me regarde pas, non ! Ne me regarde pisStella, non, non, non... un peu plus tard, attean
peu, quand jaurai pris un bain et que je me serpbsée... et puis, éteins un peu cette lumiére !

Eteins !... Je ne veux pas qu’on me regarde sdtesloeniere crue !’ ¥ (Williams, 2000, 120).

Le physique de Blanche agit d’ailleurs comme unnletiv tout au long du film et de la piece,
dans la mesure ou « la recherche vestimentaireuaastjinjure du temps » et poétise les corps
féminins. » (Sipiere, 2003, 166). En effet dés amivée a Elysian Fields, Blanche dispose ses
objets de luxe dans tous les coins de l'appartemeappartement des Kowalski est alors
transformé a I'image de Blanche. La réplique denBltee, que nous avons citée quelques lignes
auparavant met en relief deux éléments principawpersonnage de Blanche. Son besoin de
prendre des bains et sa peur de la lumiére. Arsdes bains nous comprenons que Blanche a
besoin de se sentir propre en permanence. Cepeiilds@tble que ces bains aient également
une visée purificatrice, comme si Blanche cherchaitiminer par I'eau toute trace de sa vie a
I'hétel Flamingo. Le réle de la lumiére est égalettees important dans la piece et le filin
tramway nommeé désidans la mesure ou elle est pour Blanche le riarélae son age. En effet,
nous pouvons constater que Blanche ne supportiéépkmrage et préfere le noir ou une lumiére

16 Stanley “Eunice? | want my baby! Eunice! I'll keep on gin’ until | talk with my baby! Stell-lahhhhh! STHIL-
AHHHHH!"

17 Blanche “But don’t look at me, Stella, no, no, no, ndt féter, not till I've bathed and rested! And tuttmt over-
light off! Turn that off! | won’t be looked at irhts merciless glare!”
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tamisée qui lui permette de cacher les traces diypde Cette névrose se remarque tout
particulierement lors de la scene ou Mitch accroche lanterne chinoise permettant ainsi de
tamiser la lumiére de I'appartement des Kowalski.

Blanche: « J'ai acheté cette adorable lanterne de pajsies un magasin chinois tout pres d'ici... Voulems/o
l'accrocher autour de I'ampoule ? [...] Je ne peus papporter une ampoule nue, pas plus qu'une

grossiéreté ou un geste vulgair€ Williams, 2000, 15Q)

Cette lanterne est d’autant plus symbolique ques sanrons qu’elle sera déchirée par Mitch a la
fin du film, lorsque celui-ci sera averti par Seyndu passé de Blanche. Mitch mettra d’ailleurs
Blanche face a son vrai visage puisqu’il 'oblige&r@de mettre directement sous I'ampoule nue.
Cet élément est également amplifier par Kazan st gdisation du gros plan. Ainsi, nous
constatons l'importance du corps pour le personmdgeBlanche. De méme, nous pouvons
observer que le corps de Blanche est le refleageensée, dans la mesure ou elle ne supporte pas
de faire face a son age. Le corps de Blanche msitlairévélateur de son mal étre.

Nous allons maintenant nous intéresser au perseraga&tanley pour montrer comment le corps
de ce dernier est également révélateur de sontesratous pouvons remarquer des le début
d’'Un tramway nommé désnue le corps de Stanley est fortement érotisé,raioament a
Blanche : « on peut noter que le corps de Blanchst pas érotisé, c’est celui de Stanley qui
I'est. » (Sipiere, 2003, 155). Nous pouvons d’ailfeajouter que le caractére érotique du corps
de Stanley est un élément fondamental de ce peagenet élément est tres présent dans le film
de Kazan puisque Stanley est souvent filmé en @pprochés, voire en gros plan. De plus, la
caméra se substitue généralement au regard da Stetle Blanche. Nous remarquons alors les
travellings de haut en bas ou de bas en haut. Deemk caractére érotigue de Stanley est
justifié dans le film de Kazan par les costumesudNecemarquons effectivement qu’a chaque
apparition Stanley est habillé de facon a laisseregoir plusieurs parties de son corps. Nous
pouvons également noter la présence de plusiegresou Stanley se déshabille, notamment
devant Blanche. Ainsi, nous pouvons supposer queecgonnage a pleinement conscience du
deésir qu’il éveille chez Blanche ou sa femme. Npogvons d’ailleurs remarquer qu’il joue de ce
statut, notamment pour se réconcilier avec StBlitais pouvons par exemple citer cette réplique
de Stella:

Stella: « Bah! Il ne savait pas ce qu'il faisait. lla#tdoux comme un agneau quand je suis revenuk &t i
. . 19 .
vraiment... vraiment tellement honte... de lut’ XWilliams, 2000, 157).

De méme, nous remarquons que « la bouche de Sestlepnstamment activeé’Ménégaldo

et Paquet-Deyris, 2003, 216). En effet, nous pos\airserver que dans chacune des scénes ou il
apparait il mache du chewing-gum, fume une cigareii bien mange. Kazan insiste sur
'importance de cet élément a travers plusieurss grtans sur la bouche de Stanley. Ainsi,
Stanley se définit par un corps érotis€, muscubpuixest le point central de son existence. En
effet, « [le corps] des hommes s’affiche et s'ingpoemme massif, musculeux et fort. Stanley et
Mitch existent d’abord par leur chair. » (SipieR®03, 165). Ainsi le corps de Stanley et plus

18 Blanche “I bought this adorable little coloured papertem at a Chinese shop on Bourbon. Put it ovetigé
bulb! [...] | can’t stand a naked bulb, any more thaan a rude remark or a vulgar action.”

19 Stella “He didn’t know what he was doing... He was as gasd lamb when | came back and he’s really very,
very ashamed of himself.”

20“Stanley’s mouth is constantly active.
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généralement des hommes semble s’opposer aux degpdemmes : «tandis que le corps
masculin s’affiche insolent et pulpeux, en pleimmiere et avec audace, le corps féminin redoute
la lumiere crue et évolue dans I'espace de mauisezete voire éthérée. Les yeux des femmes
souvent cadrés en gros plans, sont une perpéinadigogation sur le monde qui les entoure,
quand ils ne sont pas I'expression pitoyable desléarreurs, de leurs désirs contenus ou de leur
mal étre. » (Sipiere, 2003, 166).Le corps mascslappose donc au corps féminin. lls sont
néanmoins des éléments fondamentaux dans I'andgs@ersonnages de la piéde tramway
nommé désjrdans la mesure ou chaque corps est en adégaatort'étre qu'il représente.

Nous avons donc pu voir tout au long de notre @ealgue le corps occupe une place capitale
dansUn tramway nommeé désiaussi bien dans la piece de Williams que le @erKazan. Nous
avons voulu montrer I'importance du corps dansdastruction identitaire des personnages. Il
semble effectivement que Blanche, Stella et Stasteygéfinissent d’abord par leur enveloppe
corporelle. Le corps peut également étre sourceodélit identitaire, comme c’est le cas pour
Blanche qui n"’assume pas les changements dus gus.tdnoonvient de rappeler que ce travail et
cette insistance sur le corps est plutét novatkioge provocatrice dans '’Amérique des années
cinquante. En effet, nous avons vu lors de noteenmre partie le r6le important de la censure.
Ainsi, un corps érotisé comme l'est celui de Stantsulte d’'une démarche bien spécifique et
suppose que le réalisateur possede les compétaesioématographiques nécessaires au
contournement de la censure, comme ne pas morgreorps intégralement nu. Cependant, ce
détail n’est pas réellement une ruse contre lawrenglans la mesure ou la piece de Williams ne
précise a aucun moment la nécessité de montreolps nus. Ceci explique que nos exemples
soient tantot tirés de la piéce et tantot tirédiho, puisque le traitement du corps y est assez
similaire. Nous allons a présent mettre en relaterraitement du corps darmgn tramway
nommeé désiavecTout sur ma mereNous allons effectivement tenter de montrer contnhe
corps intervient dans la construction identitaies goersonnages du film d’Almoddvar. Notre
analyse veillera a mettre en évidence I'héritagd elenessee Williams et d’Elia Kazan chez les
personnages deout sur ma mérde Pedro Almodovar.

b) Tout sur ma mére le corps transgressif

Nous venons d’étudier la fonction du corps dbimsTramway nommeé désat nous avons vu
gu'’il semble étre un moyen d’identité pour les parsages, dans la mesure ou il est le reflet de
leurs caractéristigues fondamentales. Nous alloagtenant analyser le fonctionnement du
corps dans le filmTout sur ma méerale Pedro Almoddvar. Les personnages d’Almodoévar
semblent avoir plusieurs points communs avec ceuXahnessee Williams. En effet dans les
deux cas, le corps donne I'impression d’étre veatieu’identité des personnages. Néanmoins, le
corps chez Almodoévar possede également des préprigtii lui sont propres. Le corps
almodovarien n'apparait pas seulement comme mdl¢identité des personnages, il est aussi un
corps transgressif qui remet en question les vaelé@ditionnelles comme la famille ou la
maternité. Ainsi, ce sont ces deux aspects qui wons intéresser. Nous verrons comment le
corps est a la fois le lieu d’'un questionnemenntidigire et un lieu de transgression. Nous
verrons également quel lien existe etdretramway nommé désat Tout sur ma merguant au
réle du corps. Ceci nous permettra de mettre entdirgritage de Tennessee Williams chez
Pedro Almoddvar.

Tout d’abord, nous pouvons constater comme I'afiklean-Claude Seguin, que : « la mutabilité
[du corps] est au centre des récits de Pedro Alverd® (Seguin, 2009, 74). Il semble bien que
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ce point soit fondamental dans le filhout sur ma mereEn effet, nous y rencontrons plusieurs
personnages ayant expérimenté cette mutabilitéodosc Cependant, il faut préciser que ces
«COrps mutés » n'apparaissent pas comme des « a@xpérimentaux ». NOus pouvons
effectivement constater que ces corps travestimdélangent et s'intégrent parfaitement a la
société et brouille les schémas traditionnels'essentiel de I'ceuvre de Pedro Almodovar n’est
sans doute ni dans la figure féminine, ni danpé&sonnages masculins, car son cinéma apparait
surtout comme une remise en cause des territofnedrigiues traditionnels. » (Seguin, 2009, 72).
Les deux personnages qui dameut sur ma merereprésentent ce passage des valeurs
traditionnelles a des valeurs plus modernes, toaresgressives, sont Agrado et Lola. Il convient
donc d’analyser ces deux personnages afin de waiment le corps est a la fois, construction
identitaire et remise en cause des codes génériguates valeurs traditionnelles qui les
accompagnent.

Nous souhaitons nous arréter dans un premier tesmp$e personnage d’Agrado, dont nous
avons déja évoqué quelques caractéristiques loroule premiere partie. Des le début du film
Tout sur ma merdgrado semble s’imposer, contrairement aux aygeesonnages, comme ayant
achevé sa quéte identitaire. C’est d’ailleurs saule cas dans le cinéma d’Almodovar ou nous
remarguons que les travestis et transsexuels amnapancés dans leur quéte identitaire que les
personnages dits « normaux ». Nous pouvons citda ievue Eclipses qui évoque clairement
cette idée : « Nombreux sont les travestis et sengels dans l'univers du cinéaste espagnol.
Tou(te)s ont accompli le réve d’étre enfin eux-mé&rfume femme), d’étre surtout a la hauteur de
ce réve la, comme I'explique Agrado sur la scénahdétre dan3out sur ma mere> (Vasse,
Eclipses n°36, 2004, 30). Nous pouvons d’ailleurs ajoupeiAgrado a pleinement conscience
d’avoir atteint son objectif, puisqu’elle se défioomme authentique :

Agrado: « On est plus authentique quand on ressemigluged ce qu'on a révé d’étre» (Almoddvar, Pathé
DVD, 1999, 1'15'04-1'15’08).

Agrado semble donc étre un personnage au bout geé&a identitaire : « Agrado offre I'image,
sinon parfaitement apaisée, du moins foncieremesitipe, d’'une identité moderne résolument
et définitivement entrée dans I'ére de I'hétéro@énde la personne et de la fin du mythe de son
unité. » (Obadia, 2002, 137). Ainsi, le corps d'a&dp s'impose comme [|'élément final et
nécessaire a I'aboutissement d’une réflexion sdeiftité.

Le personnage de Lola est quant a lui quelque [fé&raht du personnage d’Agrado, dans la
mesure ou sa quéte identitaire va plus loin. Eeteffous pouvons remarquer que Lola s’inscrit
premiérement dans la méme démarche qu’Agrado. detaavestit pour étre conforme a I'image
gu’elle a d’elle-méme. Cependant le processus wua lplin, puisque Lola a deux enfants. Nous
assistons alors a une remise en question de [idet¢ la famille. La famille ne se compose
désormais plus d’'un homme et d’'une femme, maispellé se composer de deux femmes ou de
deux hommes. Le personnage de Lola est donc viéntaint transgressif, puisqu’il s’oppose aux
valeurs génériques traditionnelles: «la multi usdixé d'un personnage se définit par
I'accumulation des différents aspects sexués damséime corps. Par exemple, le réle de mere,
mis en place par un personnage masculin qui sedtigvmultiplie les attentes traditionnelles par
'image du corps et provoque ainsi une nouvelletule; non traditionnelle. Ces corps
transsexuels et travestis se montrent comme delesyondateurs dans le filfiout sur ma
mere » (Feenstra, 2006, 30-31). Le corps de Lola nequeadonc pas la fin de la réflexion
identitaire comme c’est le cas pour Agrado. Lolagse le raisonnement plus loin pour aboutir a
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une réflexion sur la maternité et la paternité.effiet, les statuts de mere et celui de pere n’ont
jamais été autant transgressés qu’avec Lola dan$ sur ma meéreLola génére donc « un
renvoi aux valeurs archétypales de la maternitéatistes par les corps multi sexuels ou la
présence des couples homosexuels impose une o#flexir les attentes traditionnelles de la
famille, sur la maternité, sur la paternité. » (e, 2006, 54) Cette transgression des roles
péres et meres se retrouve notamment lorsque Rpsana a Manuela gu’elle est enceinte de
Lola :

Rosa: « Je suis enceinte. [...]
Manuela: Etle pére, il ne peut pas te donner un coumai@ ? [...] Je suppose que tu sais qui c’est.

Rosa: Naturellement tu me prends pour qui ? C'étaitdmpatriote, Lola la Pionniére.(Almoddévar, Pathé
DVD, 1999, 41'17-41'45).

Nous constatons a travers ces répliques que tambiguité sur le statut de Lola est maintenue.
En effet, a ce moment du film le spectateur ne gaessjue peu d’indices pour comprendre qui
est vraiment Lola. Seule Agrado a réveélé au dauglle et Lola se sont fait poser leurs seins
ensemble. Manuela aura un peu plus tard la répigivante :

Manuela: « Lola a ce qu'il y a de pire chez 'homme etoesil y a de pire chez la femme.(Almodévar, Pathé
DVD, 1999, 44'30-44'33).

Le personnage de Lola s’affirme donc comme un p@@ge au statut ambigu et transgressif,
remettant en cause les codes génériques traditionne

Cependant au corps transgressif de Lola vient gegpla figure de Manuela. Nous pouvons
constater que le personnage de Manuela estTdarissur ma méréincarnation d’une maternité
traditionnelle. Nous remarquons effectivement gegersonnage de meére est trés différent des
autres films de Pedro Almoddévar. Nous pouvons peaséloria danfQu’est-ce que jai fait
pour mériter ca ui n'arrive pas a remplir son réle de mére, qudsogue pour supporter son
quotidien. Nous pouvons également penser a Betdyds la chanson daislons Aiguillesqui

est elle aussi incapable d’étre une meére pourllsa BlansTout sur ma metepour la premiére
fois Almodovar met en scene une mere aimante,establécoute de son enfant. De plus, nous
observons que le personnage de Manuela fait référan filmTout sur Evede Mankiewicz.
Cependant la référence n’est pas seulement I'acfime Baxter, il s’agit aussi de faire allusion
a Eve, la mére traditionnelle de 'humanité : edt beaucoup question dans cette histoiraltiu
about Eve de Mankiewicz, mais I'Eve de ce titre ne renvoies g@ulement au personnage
interprété par Anne Baxter. C'est aussi I'Eve lojb&, la premiére femme qui enfanta
’humanité, la premiére création et la premiérecpgatrice. » (LalanneCahiers du Cinéma,
N°535, mai 1999, 34). Ainsi, le personnage de Minwst I'image de la mére générique,
'image de toutes les meéres. Cet aspect est acecqraule personnage de Rosa dont s’occupe
Manuela. En effet, nous savons que Rosa est eaadimigcessite des soins particuliers. Manuela
endosse alors le r6le de mere pour Rosa, puisqgueda de cette derniére ne sait pas comment
remplir cette fonction. Il est d'ailleurs intéreasae constater que Manuela reprend sur scéene le
réle de Stella dandn tramway nommeé désien effet comme nous I'avons démontré un peu plus
tét, le personnage de Stella incarne la maternifgbgséde le caractére de mére qui va de pair.
Manuela est donc mere a la ville et a la scéneshouvons alors penser que son personnage est
un hommage a la figure de la maternité chez Teeeégaslliams, mais également un hommage a
toutes les personnes qui endossent le réle de mNeres pouvons d’ailleurs faire allusion a la

39 N°2, 2011



L'adaptation et la réécriture ldh tramway nommé désia piece de
Tennessee Williams (1947), le film d’Elia Kazan %19
dans le film de Pedro Aimoddvaout sur ma merél999)
Emmanuelle DEPAIX
Université de Nantes

citation qui se trouve a la fin du film : « Auxinoes qui jouent et se transforment en femmes.
A toutes les personnes qui veulent étre méres. Angrz. » (Almoddvar, 2002, 205)out sur

ma meres’affirme donc comme un hommage a la maternité,oglle-ci soit transgressée ou non
par 'image du corps.

Avant de conclure sur la fonction identitaire dupsy nous souhaitons aborder brievement le
personnage d’Huma Rojo. Ce personnage est tragsstnt, dans la mesure ou il est le seul en
pleine quéte identitaire. Celle-ci ne se termindadlleurs qu’'a la fin du film. Des le début du
film Tout sur ma merenous observons que ce personnage est perdwaetahlerche de soi. La
quéte d’Huma se manifeste d’abord dans le choigaienom de scérfé Nous pouvons citer ici

ce dialogue entre Huma et Manuela qui témoigne angue d’identité d’Huma :

Huma: « Je ne sais pas conduire. C'est Nina qui eitnd’'ai commencé a fumer a cause de Bette D&vdsr
imiter. A dix-huit ans, je fumais déja comme pampier. C’est pour ¢a que je me fais appeler Huma.
Manuela: C'est un trés joli nom...

Huma: Ma vie n'a été que fumée.

Manuela: Elle a aussi été un succes.

Huma: Le succés n'a ni saveur ni odeur, et quand 'yuhgabitues, c’est comme s'il n’existait pas. »

(Almoddvar, Pathé DVD, 1999, 38'14-38'36).

Nous pouvons également citer cette réplique de Rosa

Rosa: « En tant qu'actrice tu es merveilleuse, maisagn que personne, tu es complétement a c6té pladae. »
(Almoddvar, Pathé DVD, 1999, 59'44-59'49).

Ainsi, ces quelques extraits nous donnent un apaucpersonnage d’Huma et nous montrent
gu’elle est effectivement en plein questionnemedantiitaire.

De plus, nous constatons que le propre corps deaHsemble lui échapper. Nous pouvons
effectivement remarquer que la plupart des appastide ce personnage, a quelques exceptions
pres, se font sur la scéne du théatre ou bienldansges. Huma ne semble alors exister que par
les personnages qu’elle incarne. Il faut égalermagmeler qu’Huma joue le réle de Blanche dans
Un tramway nommé désiComme nous l'avons vu, ce personnage de la mléc&ennessee
Williams semble avoir des difficultés pour défiswn identité, dans la mesure ou elle n’est plus
la femme qu’elle désire étre. Le personnage d’Hserable donc étre en adéquation avec le
personnage de Tennessee Williams. De méme, noaqgeans que dans plusieurs scenes Huma
se magquille. Cet élément est fondamental puisquensPaul Obadia: «Les scénes de
magquillages se sont pas strictement décorativescees qu’elles sont le plus souvent a des
questions touchant au statut, a l'identité profouidepersonnage maquillé. » (Obadia, 2002,
121). Cet élément fait également écho aux nombsetsérences au maquillage, notamment
faites par Blanche, que nous retrouvons tout ag thnla piecéJn tramway nommé désiAinsi,

le corps d’Huma Rojo est pendant tout le filfiout sur ma meérde symbole de son
questionnement identitaire, questionnement qui s&plbs ou moins trouver réponse a la fin du
film. En effet, Huma a réussi a se libérer de g@eddance a Nina, mais nous constatons qu’elle
porte une perruque peut-étre le dernier signe duéte identitaire pas tout a fait terminée.

2! Huma vient de I'espagnol « humo » qui signifiaumge ».
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Notre premier chapitre a donc cherché a montremeemh le corps semble étre dahs tramway
nommé désiet Tout sur ma merée reflet d’'une quéte identitaire des personnagéessi, nous
avons vu l'importance du corps chez Tennessee aiili puisqu’il est a la fois symbole des
personnages et objet du désir. Nous avons effestiaeillustré notre propos avec I'analyse de la
représentation du corps de Stella, Blanche et 8tahlotre analyse a donc permis de mettre en
avant I'importance de cet élément aussi bien dangidce de Williams que dans le film de
Kazan. Nous avons ensuite montré quel est le statuwtorps dans le film d’Almodovar. Nous
avons ainsi pu voir comment le corps joue a nouvaatble identitaire pour les personnages de
Tout sur ma meérenotamment Agrado, Lola, Manuela et Huma. Ce peerohapitre a par
conséquent révélé une approche du corps assezaisimithez Williams et Almodoévar.
Cependant comme nous allons le voir maintenardpips n’est pas le seul élément commun a
I'écrivain et au cinéaste. Nous allons par consggaralyser le theme de la ville qui s’est révélé
fondamental dans I'écriture de la pidéde tramway hommeé déset du filmTout sur ma meére

2. Laville : symbole identitaire
a) Un tramway nommeé désirle Sud et la Nouvelle Orléans

Apres l'analyse du réle du corps au sein de laexé@h identitaire des personnagesJul’
tramway nommé désinous souhaitons aborder maintenant le theme w@idlda En effet, nous
pouvons constater que ce theme semble fondameowal gpmprendre I'ceuvre de Tennessee
Williams. De méme il nous parait indispensable’aledrder dans la mesure ou nous verrons par
la suite qu’il se retrouve dans le cinéma d’Almaoaioet dans le filmTout sur ma mereNotre
travail va donc porter dans un premier sur tempd’analyse de I'importance de la ville pour
l'auteur dUn tramway nommeé déslrennessee Williams. Nous verrons effectivement certan
ville est pour lui non seulement source d’inspoatiet de créativité mais également symbole
identitaire. Nous verrons ensuite quelle importagicquel réle Tennessee Williams donne-t-il &
la ville dansUn tramway nommé désat plus particulierement au sein de la réflexentitaire

de ses personnages. Nous montrerons par consépueela ville peut étre source d’identité, tout
comme elle peut perdre les personnages et lesppggcvers la crise identitaire. Enfin, nous
verrons comment ce theme de la ville est traité drfilm d’Elia Kazan. Notre étude tentera de
montrer quels sont les divers procédés cinématbgraps employés par Kazan, afin de
retranscrire au cinéma l'importance de la villegldn tramway nommé désiAinsi, nous allons
nous intéresser a la ville chez Tennessee Willimagjui nous servira de point de départ pour
I'analyse de ce méme theme dans le filout sur ma mérde Pedro Almodovar.

Tout d’'abord, nous pouvons constater I'importance Slid des Etats-Unis pour Tennessee
Williams dans le choix de son nom. En effet, Thomédiams de son vrai nom choisit le
pseudonyme de Tennessee en hommage a ses graeuis;pariginaires de cet état. Nous avons
déja évoqué auparavant I'importance de la famibeirpTennessee Williams. Nous savons
également qu’elle a joué un réle fondamental datsifure de son ceuvre. Tennessee Williams
quant a lui est originaire du Mississipi. Cet elé@mest important puisque « Williams éprouvait
envers sa région natale des sentiments ambivalentsnélange de nostalgie et de haine. »
(Roche-Lajtha, 2003, 159). Ce mélange de nostalgae haine se retrouvera dans la pi8oe
tramway nommé désirnotamment a travers le personnage de Blanche.s Nmuvons
effectivement constater que Blanche est d’une ioertiacon la représentation de la grandeur et
de la puissance du vieux Sud, qui se sont illuste¥e particulier a travers les plantations de
coton. D’'une autre fagon Blanche est aussi la sgmt@tion I'idéologie patriarcale qui réduisait
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le destin de la femme au mariage et a la materritBlanche est en effet victime de I'idéologie
patriarcale qui élevait la femme du Sud sur un gséal mais la réduisait a la plus compléete
dépendance en la placant complétement sous tutekculine. Cette tradition n’offrait pas
d’autre destin aux femmes que le mariage et lanmiéde » (Roche-Lajtha, 2003, 169) De méme,
Blanche est aussi la représentation de la décaddnmeéantissement de la grandeur du Sud a
travers la perte du domaine de Belle Réve.

Blanche: « Tu es celle qui a abandonné Belle Réve...npais.. Je suis restée... Je me suis débattue... J'ai sué
sang et eau pour cette maison, j'ai failli moudupelle. [...]
Stella: Quoi ? Nous somme ruinées ? Nous avons pertiel Réve ?

Blanche: Oui, Stella..»** (Williams, 2000, 126).

Nous souhaitons également ajouter ici que la metBelle Réve fait réeféerence a I'abolition de
I'esclavage en 1865 a la fin de la guerre de SémesSe théeme de la puissance et de la chute du
vieux Sud sera utilisé a maintes reprises dangéadture ameéricaine, notamment dans le roman
de Margaret MitchelAutant en emporte le verdu bien encore dam®etour a Cold Mountaide
Charles Frazier publié en 1997. Ces deux romanentetailleurs adaptés au cinéma,
respectivement en 1939 et 2003. Ainsi, nous camsaton seulement I'importance de la région
natale de Tennessee Williams, mais encore I'impodale I'idéologie du Sud dans la pidéde
tramway nommé désiNous souhaitons également préciser que cette piest pas la seule a
étre influencée par le Sud des Etats-Unis. Nousqmeffectivement remarquer cette influence
dansLa ménagerie de verrgiéce dans laquelle une mere tente désespéréaanbuver un
fiancé pour sa fille, afin que celle-ci ne soit p@shonorée.

Nous souhaitons également évoquer I'importance gdle joué par la Nouvelle-Orléans dans le
théatre de Tennessee Williams et en particulies imtramway nommé désill faut d’abord
commencer par rappeler que Tennessee Williams €tieanais par choix et par vocation, il
connaissant la ville a la perfection. » (Sipier@p2, 29).Tennessee Williams quitte donc le
Missouri en 1937 et part s’installer a la Nouvelldéans ou il restera environ deux ans. « De ces
deux années de vie dans le Quartier Francais,ridegke souvenir d’'un climat de violence et
d’exces, de décadence et de liberté grande, ajm@dsldscence passée dans un St Louis du
Missouri étouffant. » (Ménégaldo et Paquet-Dey23)3, 5). Nous pouvons noter ici que cette
impression de décadence et de liberté liee a la s# retrouve également dans le cinéma
d’Almodévar, puisqu’il a toujours affirmé que somiaée a Madrid avait été synonyme de
liberté. C’est au cours de ces deux années quecsea Williams puise dans la ville une source
d’inspiration pour ses ceuvres a venir. |l dira ltBars a propos de ses années a la Nouvelle
Orléans : « Ce fut une période d’accumulation.al’yrouveé la liberté dont javais toujours eu
besoin, et un tel choc m’'a donné un sujet, un theqoe je n'ai jamais cessé d’exploiter. »
(Dubois, 1992, 70). Ainsi, nous comprenons queilla de la Nouvelle-Orléans a eu une forte
influence sur I'écriture de Tennessee Williams. slpouvons donc supposer que cette influence
se retrouve dans la pietln tramway nommeé désiNous remarquons effectivement que la ville
joue un role identitaire, notamment pour les pemsges de Stanley et Blanche.

Nous allons nous arréter d'abord sur le persondag8tanley, afin de comprendre comment la
ville de la Nouvelle-Orléans joue un rdle prépoatérau sein de son identité. Nous pouvons

22 Blanche “You are the one that abandoned Belle Reve, Inostayed and fought for it, bled for it, almosed for
it! [...] Stella: Belle Reve? Lost, is it? No! Blanchées, Stella.”

42 N°2, 2011



L'adaptation et la réécriture ldh tramway nommé désia piece de
Tennessee Williams (1947), le film d’Elia Kazan %19
dans le film de Pedro Aimoddvaout sur ma merél999)
Emmanuelle DEPAIX
Université de Nantes

d’abord remarquer que Stanley n’est pas amériéaineffet, nous savons qu’il est originaire de
Pologne. Cependant, ses origines polonaises negsentres peu évoquées dans la piece de
Tennessee Williams. Le personnage de Stanley nblseaffectivement pas construit autour de
I'image de I'immigré polonais. Nous remargquons tgien qu’immigré le personnage de Stanley
véhicule une identité tres américaine. Stanley $erphus que bien intégré dans la société
américaine et en particulier dans le quartier fagsxg@e la Nouvelle-Orléans. En effet, nous
constatons que Stanley s'impose comme la figurecipale au sein du groupe masculin. I
semble étre la figure de référence pour les atiwasmes de la piece. De méme, il est également
celui qui détient le pouvoir au sein de son couplesque Stella est folle amoureuse de lui et est
préte a tout lui pardonner. Nous pouvons citerépsiques suivantes a titre d’exemple :

Stella: « Je peux a peine supporter qu'il s’absente nuie [...] Je deviens presque folle quand il n'eat pa
pendant huit jours. [...] Et quand il revient je st sur ses genoux comme une enfafit(Williams,
2000, 125).

Ainsi, nous constatons que Stanley semble étre thezcelui qui dirige. De méme, nous
remarguons tout au long de la piéce qu'il fait peed’énormément d’assurance et semble étre a
I'aise en toutes circonstances. Ces éléments nonisedt alors & penser que Stanley tire cette
influence et cette assurance de la ville de la MbenOrléans. En effet, comme nous I'avons dit
Stanley n’'est pas américain et nous pouvons supppsé a probablement d( lutter pour
s’intégrer. Néanmoins, il nous donne l'impressidavdir parfaitement adopté la Nouvelle-
Orléans, de méme que la ville et en particulieguartier frangais semblent reconnaitre Stanley
comme une figure emblématique. Ainsi, nous pouvecsnnaitre le réle fondamental joué par
la ville de la Nouvelle-Orléans pour le personnageStanley, dans la mesure ou elle lui a
apporté l'identité dont il avait besoin pour S’igtér.

Nous allons maintenant nous intéresser au perserm@glanche et nous allons voir que la ville
de la Nouvelle-Orléans intervient d'une manierentdédférente, au sein du processus identitaire.
Nous pouvons remarquer des le début de la piecéaquke semble perturber Blanche. En effet,
son arrivée a Elysian Field est plutdt chaotiqumsdla mesure ou elle se sent perdue et peu en
adéquation avec I'ambiance qui regne a la Nouv@fléans. Nous pouvons effectivement
remarquer que dés son arrivée a la Nouvelle-Orlélasiche semble se perdre. Elle a d’abord
du mal a trouver son chemin. De méme, nous savoefieydoit prendre pour arriver a Elysian
Field un tramway nommé « désir », puis un tramwaymeé « «cimetiere ». Pour justifier notre
propos nous pouvons citer I'extrait suivant deiéece de Williams :

Eunice: « Qu’est-ce qu'il y a ma belle, vous étes per@u
Blanche: On m’a dit de prendre un tramway nommé Désirs ple changer et de prendre celui nommé Cimetiére

[...]. »* (Williams, 2000, 117).

Nous remarquons d’ailleurs que les noms des tramwant pas été choisis au hasard puisqu’ils
annoncent dés le début de la piéce I'issue tragilyupersonnage de Blanche. Nous souhaitons
cependant ajouter que Tennessee Williams s’esiréndp deux tramways existant réellement a
la Nouvelle-Orléans. Ainsi, les premiéres répligdesBlanche nous montrent un personnage qui

% Stella “I can hardly stand it when he is away for a nigh...] When he’s away for a week | nearly go wi[d!.]
And when he comes back | cry on his lap like a baby

4 Eunice “What's the matter, honey? Are you lost? Blanchkey told me to take a streetcar named Desiré, an
then transfer to one called Cemeteries [...].”
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a perdu ses reperes (le Sud) et qui est complétedeémorienté par la ville. Cet effet sera
accentué par la découverte de I'appartement desak&ivque Blanche qualifie de « sorti d’'un
roman de Poe ». De méme, le personnage de Blaechetrsuve tout au long de la piece en
perpétuel décalage avec les autres personnagemnSaguence, nous pouvons comprendre que
la ville est pour Blanche non seulement symbolpatée de I'identité mais également un élément
déclencheur de sa fin tragique. Nous souhaitonsegat ajouter que l'impression selon
laquelle Blanche est une femme désorientée estred dans le film de Kazan. En effet, nous
pouvons remarquer que son arrivée a Elysian F&lgh@nctuée par une insertion de nombreux
bruits intra diégétiques, tels que le bruit du tnay, les klaxons des voitures, les fenétres d’'un
bar cassées par une bagarre, qui effraient et ggmaBlanche. Ces bruits sont autant d’éléments
attestant que Blanche n’est pas a sa place a laeNetDrléans. De méme, nous constatons que
le theme de la ville a été énormément travaillé K@zan puisque nous retrouvons tout au long
du film : «le bruit du train sera utilisé a deweprises comme son hors champ, de facon plus
expressive pour souligner les émotions de Blancim k& destinée est a la fois liée au tramway
et au train. » (Sipiére, 2003, 149). Ces sonsugtshintra diégétiques qui contribuent a ancrer le
film Un tramway nommé désidans un univers tres urbain.

Nous avons donc constaté dans ce premier poinedxi€me chapitre que le théme de la ville et
de la région était trés présent dans la piece diaW's Un tramway nommé désiNous avons

pu nous rendre compte de I'importance de la régorSud des Etats-Unis dans I'écriture de
Williams. En effet, le vieux Sud et ses grandeslatgiions reviennent souvent dans le théatre
de Williams et en particulier darign tramway nommeé désite personnage de Blanche est
effectivement construit sur le modele des femmesSuld de I'avant guerre de Sécession. Notre
analyse a d'ailleurs permis de mettre en évidercle joué par les valeurs du Sud dans la
construction identitaire du personnage de BlanBleeméme, nous avons étudié I'importance de
'univers urbain de la Nouvelle-Orléans dans leath& de Williams. Nous avons alors pu
constater que cette ville est essentielle danséleefyn tramway nommeé désiEn effet, elle
intervient a plusieurs reprises dans la constrocidentitaire des personnages de Stanley et
Blanche. Nous avons ainsi pu montrer comment la vBikerOrléans était un moyen
d’intégration et d’'identification pour Stanley, ingré polonais. A contrario, la ville s’avére étre
un élément de désorientation, favorisant la crilmntitaire du personnage de Blanche. Notre
analyse a donc voulu montrer I'importance de laomégatale de I'auteur, ainsi que de sa ville
d’adoption dans I'écriture &n tramway nommé désiDe plus, nous savons que les éléments
urbains tiennent une place prépondérante dansniama d’Almoddvar. Ainsi, nous allons a
présent étudier le role de la ville dans la comsion identitaire des personnagesTarit sur ma
mérede Pedro Almodovar.

b) Tout sur ma mére crise identitaire de Madrid a Barcelone

Nous allons nous intéresser a présent au thema déd dans le filmTout sur ma mereNous
avons déja constaté, lors de travaux précédemtgditance de l'univers urbain dans le cinéma
d’Almoddvar. Dans les films d’Almodovar l'universrhain est généralement utilisé par le
cinéaste comme un moyen d’identité ou bien alorpatte de celle-ci. En effet, nous pouvons
remarquer que la ville joue ce double réle, puisooer certains personnages elle est un élément
important de la construction identitaire comme @eemple Pepi darBepi, Luci, Bom et autres
filles du quartier ou bien encore Sexilia dah® labyrinthe des passion& contrario, pour
d’autres personnages la ville est un élément déatmr de la crise identitaire. Pour ces
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personnages la réponse a la crise identitaire aevdr dans l'univers rural, qui symbolise
généralement les racines. C’est notamment le cas lpopersonnage de la grand-mére dans
Qu’est-ce que jai fait pour mériter ca Rous remarquons que le filfrout sur ma mérest un

des rares de la filmographie d’Almodévar a ne @aefrevenir ses personnages a des racines
rurales. En effet, nous pouvons constater querlopaage de Manuela voyage entre trois villes :
Madrid, La Corogne, Barcelone. De méme, la villeupe une place prépondérante pour les
autres personnages du film, dans la mesure ounédlevient presque toujours dans la réflexion
identitaire. Ainsi, nous allons étudier le themdalgille et notamment le réle joué par Madrid et
Barcelone. Nous verrons quels rapports entretignoleacun des personnages avec ces deux
villes et nous montrerons le rdle fondamental degeljouent dans la construction ou
déconstruction de l'identité des personnages duTibut sur ma mere

Tout d’abord, nous pouvons constater que le Timat sur ma mérdonne une nouvelle image de
'univers urbain. En effet;Tout sur ma mereest le premier film d’Almodovar a se passer
principalement a Barcelone. Almodovar nous avaitdil habitué a des films situés a Madrid,
ville qu’il affectionne tout particulierement puisg y commence sa carriere de cinéaste. La ville
de Madrid est d’ailleurs souvent associeée commactarnistique du cinéma d’Almodoévar : « Au
méme titre qu’il y a un Roma-Fellini ou un New-Yedlen il existe un Madrid-Almodoévar. »
(Seguin, 2009, 52). De plus la ville, contrairemant vilage symbole de la stabilité et des
racines, est associée a un espace des possibtesitqueut arriver. Elle offre aux personnages
des possibilités infinies de situations et de retres. Nous pouvons citer ici Jean-Claude Seguin
qui considere la ville chez Almodévar comme un pétre instable : « La ville n'est jamais
donnée comme un périmetre stable, mais comme umguéte toujours inachevée. » (Seguin,
2009, 52) Ainsi, le sentiment d’instabilité véhigelpar la ville semble étre tout a fait propice au
développement d’'une réflexion sur l'identité.

Comme nous l'avons dit, la ville a un réle fondataénlansTout sur ma méresurtout pour le
personnage de Manuela. En effet, le film est cars& par les nombreux voyages de ce
personnage, notamment entre Madrid et Barcelorfautlajouter que la notion de déplacement
est ici trés importante, puisqu’elle symbolise ymerte des repéres et par conséquent de
I'identité. Selon Paul Obadia c’est cette raisonppusse Manuela a suivre le cceur de son fils a
La Corogne : « Manuela, faute de mieux, suit lercdeuson fils décédé. Il semble en fait que le
mouvement compte par-dessus tout, que le persordemgeienté en régle générale, c’est-a-dire
encore une fois qui a perdu ses repéres dans tegpaque-la familier, espace d'une relative
stabilité, soit comme nécessairement poussé a geaino» (Obadia, 2002, 139).

De méme, «suite a ce premier et assez bref dépéate Manuela en entame un second,
autrement long a Barcelone, autrement propice aussirencontres, retrouvailles, remises en
questions... Si le but explicite est cette fois deorever Lola/Esteban, son ancien compagnon et
pére de I'enfant disparu, s'il ne s’agit en rienrdésestimer son importance, tout porte a croire
néanmoins qu'’il est nécessaire avant tout commévatioin plus ou moins rationnelle a ce qui
supérieurement s’impose a la jeune femme, dansgulatisn qu’elle vit : 'impérative nécessité
de bouger, de ne pas rester en place. » (Obad@, 210).Ces citations évoquent assez
clairement la nécessité de bouger que ressent NMariite doit effectivement rester active pour
surmonter la mort de son fils. Le premier voyageadorogne, qui en réalité est le deuxieme si
nous prenons en compte le voyage Barcelone-Maguidn(est pas montré dans le film) effectué
par Manuela alors gu’elle était enceinte, initictese identitaire que va traverser le personnage
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dans la suite du film. En effet, la mort de sos iesoriente completement Manuela, elle perd ses
reperes et est rattrapée par son passé, puisqueagmiula promesse faite a son fils elle doit
retrouver le pére qu’elle avait fui plusieurs améeiparavant : « Dans les déplacements de
Manuela ne se joue pas seulement la nécessitérefonr aux origines-le sien propre- mais au
moins autant celui du fils que sa mére enleve dthlau pere et que, conformément au désir
manifesté par le fils avant sa mort, elle vientuieslui rendre. » (Obadia, 2002, 215). Ainsi, le
voyage de Manuela de Madrid a Barcelone semblsine non seulement dans un retour au
passé mais semble également avoir pour but d’hofrmémoire du fils disparu, en respectant
son ultime requéte. Nous pouvons citer ici les i@ees paroles échangées entre Manuela et
Esteban, juste avant I'accident :

Esteban « Un de ces jours, il faudra que tu me dises sur mon pére. Ce ne suffit pas de me dire gstil
mort avant ma naissance. [...]

Manuela: ~ Alors... Je te raconterai tout quand on serarésrit la maison. fAlmodovar, Pathé DVD, 1999,
11'48-12'12).

Ainsi, la notion de déplacement prend pour Manuela allures de retour au passé nécessaires
pour qu’elle puisse commencer le deuil de son fils.

Nous remarquons que le retour de Manuela a Bareedsh également le déclencheur d’'une
réflexion, voire méme d’une crise identitaire. Hfee Manuela avait quitté Barcelone pour ne
pas avoir a affronter le pére d’Esteban. Cet élémeus laisse supposer que Manuela n’avait pas
réglé ces probléemes avant de partir de Barceloisi,Ason retour dans la ville catalane fait
resurgir les plaies du passé qui n'avaient pasrentdoatrisées : « Ce retour au passé, marque a
nouveau le besoin d’un repli sur soi pour se repers se comprendre. » (Seguin, 2009, 39).
L’arrivée de Manuela a Barcelone est donc margugeup repli sur elle-méme. Il semble
effectivement qu’elle ait du mal a se retrouvercagt&autres personnes. Nous pouvons citer ces
répliques extraites d’'un dialogue entre ManuelRada :

Rosa: « Combien tu me prendrais si je louais une dirarohez toi ?
Manuela:  Louer une chambre ? Pour quoi faire ? [...]
Rosa: Je suis enceinte... [...]

Manuela:  Je regrette, tu ne peux pas rester ic(Akbnodovar, Pathé DVD, 1999, 40'56-49'19).

Nous comprenons a travers ces répligues que Mamiesh pas encore préte a s’ouvrir aux
autres. Elle semble avoir encore besoin de seereglir elle-méme pour affronter et guérir du
passé. De plus, nous pouvons observer que Maneetainstalle pas réellement a Barcelone,
mais qu’elle donne I'impression de n'étre que dsspge. Ce sentiment est justifié notamment
par son appartement dans lequel elle n"aménageraimsent :

Rosa: « Ca t'embéte si je viens chez toi, jusqu’'@ue ¢a passe ? Au fait, tu as un chez toi ?
Manuela:  Oui. Je viens de louer un appart, mais il nigsisiment pas meublé.(Almodovar, Pathé DVD,
1999, 34'36-34'45).

Nous pouvons cependant préciser que l'apparteneenéraplit d’objets tout au long du film,
objets qui semblent témoigner de I'avancée deflexién identitaire du personnage de Manuela.
Pour Paul Obadia le personnage de Manuela, enisteris de ne pas emménager réellement a
Barcelone et plus précisement dans son appartesigistalle dans la perte. Nous pouvons citer
cet extrait de I'ouvragd’edro Almodovar, l'iconoclaste « Priveée d’espace propre (ou, plus
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justement : choisissant de s’en priver), Manueiastlle par la méme d’emblée dans la perte.
Perte des reperes, perte de lidentité, perte deNsdle désespérance pour autant dans son
comportement ni dans son parcours qui la conduiteschemin de Rosa, de Huma, d’Agrado...
Mais nulle intentionnalité non plus dans ces retesn Perdu, se perdant, le propre du
personnage tient précisément en ce qu’il n’est phimé de volonté ; partant : point de projet,
mais une maniére d'immersion dans l'errance. Desdee Manuela se rend objectivement
disponible. Disponible a tous les possibles, diggeraux autres. » (Obadia, 2002, 97). Ainsi, la
perte des repéres semble favoriser les renconites Manuela et les autres personnages du film.
En effet, Manuela a tout perdu a la mort de sandilelle semble savoir qu’elle ne peut souffrir
d’avantage. C’est donc cette sensation d’avoirer@sda douleur autant qu’il soit possible, qui
rend Manuela « objectivement disponible ». La cridentitaire de Manuela s’inscrit donc
comme I'élément essentiel de sa renaissance.

La fin du film marque également la fin de la cridentitaire de Manuela. Cette crise prend
d’abord fin avec la rencontre de Lola, le pere téBan. En effet, cette rencontre prend des
allures d’exorcisme, dans la mesure ou Manuela pefih se libérer du poids qu’elle porte

depuis si longtemps. Nous pouvons citer cet extiaitn rencontre entre Lola et Manuela :

Manuela: « Quand j'ai quitté Barcelone j'étais enceingetdi... [...] Il y a six mois, une voiture I'a renvérgt I'a
tué. Je suis venue a Barcelone uniquement poue tiiré. Je suis désolée.(Almodovar, Pathé

DVD, 1999, 1'21'02-1'21'57).

Nous pouvons également ajouter que le scénariasprgae « Manuela n’éprouve plus de haine
a I'’égard de Lola mais une peine immense. » (Almadd2002, 185). Nous comprenons ainsi
gue Manuela semble en avoir fini définitivement aVe deuil de son enfant et la perte des
repéeres qui 'accompagnait. Cette renaissancetpgggaiement se construire autour d’Esteban, le
fils de Rosa. En effet comme elle I'avait promisRasa, Manuela prend soin et s’occupe
d’Esteban :

Manuela: « Je reviens a Barcelone, au bout de deux aas cette fois je ne prends pas la fuite. Je vaim a
congreés sur le sida organisé par I'hdpital Can.Rdtin petit Esteban est devenu séronégatif enmapge

record et ils veulent étudier son cas. Je suiertaht contente.» (Almoddvar, Pathé DVD, 1999,
1'30'35-1'30°50.

Nous pouvons également remarquer I'adjectif pof#fisession » qui montre que Manuela
considere Esteban comme son fils. La fin de leeddsntitaire est finalisée par 'image des deux
trains, symbolisant d’abord le voyage Barcelone-fkdpuis le voyage Madrid-Barcelone :
« L'image des ces deux trains successifs trace amecexemplaire limpidité ce qui releve de
I'équivalence. Allers et retours désormais se Mvadtmarticipent au méme titre d’'une avancee
globale du personnage. Le mouvement ainsi (re)aaune valeur au sens premier essentielle. La
direction, avant ou arriére, pour autant, toutdgi@ment lisible qu’elle est, n’est pas annulée ni
seulement effacée non plus. Elle est plus justenmgégrée dans un mouvement d’essence
supérieure qui révele un personnage ayant en quégon appris a combiner retours et départs,
passé et présent. » (Obadia, 2002, 215). Ces dB@ges semblent ainsi montrer que Manuela a
enfin appris a vivre dans le présent avec son passont le symbole de la réflexion identitaire
achevée du personnage de Manuela.
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Nous avons donc étudié, tout au long de ce chapétrguestion identitaire dans le filfifout sur

ma mere Nous avons pu mettre en évidence le rble joudMaalrid et surtout par Barcelone au
sein de cette réflexion menée par le personnadéateiela. En effet, nous avons vu que la ville
qui était au début du film un élément déclenchemrlal crise identitaire, devient finalement
symbole de renaissance. Le personnage de Manudiat rieprésent, ni Madrid, ni Barcelone.
Ainsi, nous pouvons penser que Manuela a effecthgéréflexion identitaire complete, dans la
mesure ou elle est partie du chaos pour arrivereadenaissance. De méme, nous pouvons penser
gue ce rdle identitaire joué par la ville n’est pa®din, puisque nous savons qu’elle a toujours
ete fondamentale pour Almodovar et pour sa filmphgie Nous pouvons alors constater que la
ville bénéficie d’'un traitement assez similaire slim tramway nommé désit danslout sur ma
mere dans la mesure ou la ville est a chaque foisidérese comme un symbole identitaire. Par
conséquent nous allons nous intéresser maintenanfpracessus identitaire généré par
I'adaptation et la réécriture. Notre analyse vise@@montrer comment I'adaptation de la piece
Un tramway nommeé désiéalisée par Kazan et comment la réécriture d’éidmde cette méme
piece dans le filmTout sur ma meraele Pedro Almoddvar, sont a l'origine d'une réftaxi
identitaire.

3. Adaptation et réécriture : deux processus identitaes
a) L’adaptation : vers une identité artistigue commune

Nous avons analysé dans les deux premiers pointstde deuxiéme chapitre le théme du corps
et de la ville. Nous avons vu que ces deux thernaesrg fondamentaux pour chacun des auteurs
de notre corpus. En effet, le theme du corps eii el la ville jouent un role décisif au sein des
questions identitaires des personnagdsndiramway nommeé déset de Tout sur ma mere
Cependant nous souhaitons, dans ce chapitre, abphde précisément la distinction entre
adaptation et réécriture. Ces deux termes semigifectivement avoir un sens différent et
supposent par conséquent un point de vue artistiguaussi différent. En effet, 'adaptation
suppose une fidélité par rapport a I'ceuvre adapiées que la réécriture est une adaptation plus
libre et plus personnelle. De méme, I'adaptatioarche généralement a transposer une ceuvre
d’'un support a un autre (d’un livre au cinéma pagnaple), la réécriture quant a elle a un but
moins définit, dans la mesure ou elle dépend detsvations personnelles de l'auteur. Ainsi,
nous allons nous intéresser d’'abord a I'adaptatieria pieceUn tramway nommé déspar
Kazan, et sous certains aspects par Almoddvar. Mewsns dans le deuxieme point la réécriture
de cette méme piece, en particulier daast sur ma mereCe troisieme chapitre cherchera donc
a montrer I'influence de I'adaptation et de la rééce au sein du processus identitaire.

Tout d’abord, nous souhaitons rappeler ce que moisndons par adaptation. Comme nous
'avons vu auparavant I'adaptation filmique impleplusieurs transformations sémiologiques.
En effet dans le cas de I'adaptation d’un textér#ire, nous passons des mots a des images et du
son : « L’adaptation filmique, un type parmi d’as#de transformation sémiologique, indique un
transcodage des mots en images et en sons, legpadsa systeme fondé sur un code unique a
un systéme pluri codique. » (Ménégaldo et Paquegti®e2003, 139). Cependant, dans le cas
d’Un tramway nommé désil s’agit d’'une double adaptation. En effet, le teeXittéraire de
Williams est d’abord adapté pour la scene puis pewinéma : « Le texte dramatique étant
littéraire, la représentation théatrale peut déja éonsidérée comme une réinterprétation d’'un
texte existant. » (Ménégaldo et Paquet-Deyris, 20d8) Il est donc naturel de penser que la
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version cinématographique subit non seulementdigrfce du texte de Williams mais aussi de la
mise en scéne réalisée par Kazan. De méme, Domirfigpiere ajoute que l'adaptation au
cinéma d’'une piece de théatre suppose de respdctee part les spécificités du théatre et
d’autre part d’y méler des éléments propres aunténd_'adaptation cinématographique ne doit
pas faire oublier le genre original de I'ceuvre @dapmais elle ne doit pas non plus donner
I'impression d’'un théatre filmé : « Dans le castdéatre, il faudrait non seulement que les films
restituent le texte original mais qu’ils offrent plus un regard entierement nouveau, a son tour
« fidele » & on ne sait trop quelle spécificitécthema » (Sipiére, 2003, 126). Ainsi, 'adaptation
semble se définir comme fidele a I'ceuvre d’origimajs également fidele au média qui 'adapte.
Il semble donc évident que I'adaptation entraingsiglurs modifications : « L’adaptation ne se
contente pas de retrancher, elle modifie et ibluive d’ajouter du texte, des informations et des
éléments propres au cinéma » (Sipiere, 2003, 1BRBus pouvons remarquer plusieurs
changements, notamment dans la construction desrpeges. Selon Kazan, « mettre en scene
c’est transformer la psychologie en comportemef€wnent (b), 1987, 171). En effet, les
personnages de la piedgn tramway nommélésir n'ont pas de realité physique. Leurs
caractéristiques physiques et psychologiques saliguées uniquement par les didascalies et
c’est le réle du lecteur d'imaginer les comportetaequi les accompagnent. En conséquence,
I'adaptation sur scene puis au cinéma de la piec#/dliams suppose de la part de Kazan une
analyse approfondie de chacun des personnages, tpoter de trouver la gestuelle et les
comportements a méme de représenter le plus pmmigépossible la psychologie des
personnages. Ainsi, nous pouvons dire que si «aifi§ a créé les personnages, Kazan leur a
donné la vie. » (Kolin, 2001, 9). De méme, l'adéipta peut modifier les rapports entre les
personnages ou bien encore les rapports entreetesrmages et certains aspects du film : « De
Williams a Kazan nous somme passés de la terréémaare de Blanche projetée en visions
personnelles, au mélange d’'une peur physique f&tardey et d'une réaction de frayeur sociale
face & un milieu menacant. » (Sipiere, 2003, 83ud\constatons par exemple que la peur de
Blanche pour Stanley est beaucoup plus explicites dafilm de Kazan. En effet les mouvements
de caméra, les plans rapprochés sur le corps tlEsra@accentuent la force physique de Stanley
qui s’oppose au corps fréle de Blanche. Le filnkKdean matérialise ainsi la peur de Blanche par
'image des corps. De plus comme nous I'avons vpagavant, le corps se donne comme un
moyen de définir I'individu, dans la mesure oust & reflet des caractéristiques principales du
personnage. Nous pouvons également remarquer gagtiale Blanche pour le milieu social de
sa sceur est accentué dans le film de Kazan. En kffélm offre la possibilité d’'un meilleur
point de vue de la Nouvelle-Orléans, dans la mesurde réalisateur a choisi d’incorporer
plusieurs séquences filmées en extérieur, dan®ené&ec ville. Ainsi, I'arriere-plan social est
moins évident au théatre puisque seul le jeu desia; leur vocabulaire ou facon de s’exprimer,
ou bien encore de fagon peut-étre moins évidentid®r, peuvent le vehiculer. L'adaptation
cinématographique, par les moyens a sa dispos&arble offrir un point de vue différent sur la
pieceUn tramway nommeé désiElle fait notamment vivre les personnages d’umgeamaniere

et les place dans un milieu social plus précis,doumoins reconnaissable beaucoup plus
rapidement.

L’adaptation cinématographique modifie égalementpkxception de I'espace de maniére
considérable. En effet, la difficulté de I'adapvaticinématographique d’'une piece de théatre
réside dans le risque du théatre filmeé : « Poueéle coté artificiel et statique du théatre filme

le cinéma peut ouvrir 'espace scénique, et /oligraes limites grace a la mobilité de la caméra,
substituer le mouvement a I'espace comme le fitaa® (Roche-Lajtha, 2003, 76). Le cinéma
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permet donc une quantité de mouvements plus impertdl permet aussi l'utilisation de
mouvements variés, due aux nombreuses possililiféges par la caméra. Le cinéma modifie
ainsi la perception du spectateur : « Comme letthéle cinéma est un art du mouvement, mais
alors que le théatre repose sur le mouvement desracet occasionnellement le déplacement
d’objets et de décors, le cinéma ajoute UME Gatégorie de mouvements, ceux qui sont effectués
par I'entremise de la caméra et qui induisent undifitation de la perception du spectateur et
une variation de la distance au sujet filmé entionodu cadrage adapté » (Ménégaldo et Paquet-
Deyris, 2003, 140). Néanmoins il faut ajouter qule sinéma est un art du mouvement, il réduit
la liberté de regard du spectateur. En effet lanmgglu spectateur au théatre est libre, puisqu’l
choisit lui-méme sur quel espace de la scéne ggardeva se porter. A contrario, au cinéma le
spectateur est forcé de regarder ce que la camédarine a voir. Ainsi, I'espace et le point de
vue sont fortement modifiés par le processus atipta

L’adaptation suppose donc modifications. En efiefpassage d’'un support a un autre nécessite
un réajustement de I'ceuvre originale pour parvenif'ceuvre adaptée. Néanmoins, une
adaptation peut se révéler plus ou moins fideleisDa cas dJn tramway nhommé désitous
savons que Kazan a travaillé en étroite collabammativec Tennessee Williams : « C’est vers
Kazan que Williams se tourna pour I'adaptation giatographique de Utmnamway nommé désir
en 1951, dont le scénario aussi proche que posgitiledtait du texte de la piece, fut écrite par
le dramaturge, en collaboration avec le metteusa@me. » (Roche-Lajtha, 2003, 25). Comme
nous l'avons vu auparavant lors de l'analyse ditetreent du corps et de la ville dahm
tramway nommé désiKazan a choisi de rester au plus prés de la pied®/illiams. Cependant,

il est impossible que l'identité artistique du réateur ne transparaisse pas dans le film. En, effet
comme nous l'avons dit le théme de la ville et diiem social a été beaucoup plus développé
dans le film que dans la piéce. De méme, nous avorgue Kazan accordait une importance
fondamentale, bien plus que Williams, au langageahps. Tous ces éléments nous montrent
donc que malgré la recherche d'une certaine fiéit'ceuvre de Williams, Kazan modifie la
piece originale, non seulement pour I'accorder dgecodes du genre cinématographique, mais
encore pour l'accorder avec le propre regard deaKazur la piece de Williams. Ainsi,
I'adaptation de la piecen tramway nommé déssemble se présenter d’'une part comme reflet de
I'identité cinématographique du réalisateur amdémicenais encore comme l'identité artistique
commune a Williams et Kazan, recherchée par lexgue et fructueuse collaboration.

Nous remarquons qu’il est également possible deempdtadaptation de la piédgn tramway
nommé désidans le filmTout sur ma mereComme nous l'avons vu précédemment la piéce de
Tennessee Williams apparait a cinq reprises dafisnlel’Almodovar. Chacune de ces reprises
sont adaptées de la scene onze de la piece damélliexceptée la quatrieme qui fait référence a
I'anniversaire de Blanche a la scene sept. Cesauitlagptations semblent assez fideles a la piece
de Tennessee Williams si nous comparons les detsioms du texte. Néanmoins, Almodévar
utilise ici un procédé different de celui utilisargKazan. Il s’agit plutét d’'une adaptation filmée
de la piece de théatre. Nous pouvons effectiveroenstater qu’Almodévar ne cherche pas a
appliquer les procédés cinématographiques a l& gledWilliams. Il la filme plutét comme une
véritable représentation de théatre. Nous remawdaailleurs que les occurrences de la piéce
Un tramway nommé déssont souvent précédées d’'un plan sur la facadewwée du théatre.

De méme, Almoddvar filme la scéne du théatre, ajjus la salle pleine de spectateurs. Nous
constatons également que plusieurs scenes onddiesi les coulisses ou montrent I'envers du
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décor d’'une représentation théatrale. Ainsi, cémeéhts nous montrent qu’Almodévar n'a pas
cherché a adapter la piece de Williams comme takazan. Nous comprenons a travers sa
maniere de filmer qu’il souhaite d’abord rendre inoaige au théatre comme art, aux actrices, et a
toutes les personnes qui rendent possible lessemations théatrales. Nous souhaitons préciser
ici que l'influence de Kazan se retrouve égalentamis le filmTout sur ma mereEn effet, nous
pouvons remarquer qu’Almodévar et Kazan filmentcageméme type de positions de caméra la
scene de I'anniversaire de Blanche. De méme, nousgms constater qu’Almoddévar a préfére
adapter la fin du film de Kazan, plutét que celield piece de Williams. En effet Stella quitte
Stanley dans le film de Kazan et dans le filout sur ma méreNous pouvons penser que cette
adaptation du film de Kazan était nécessaire poimoddvar, puisqu’il fait prononcer au
personnage de Manuela la célébre phrase de Stella ne remettrai plus jamais les pieds dans
cette maison. » |l semble donc que cette adaptatitnfondamentalement nécessaire pour la
construction du personnage de Manuela.

Nous venons de voir les caractéristiques de I'adimpt et ce qu’elles suggerent. En effet, nous
avons montré que bien que fidéle a l'ceuvre adapeée modifications sont inévitables.
Inévitables car I'ceuvre change de support et doitcdprendre en considération les regles
imposées par sa nouvelle forme. Nous avons mordrément Kazan avait une approche
différente dUn tramway nommé désimotamment des personnages et de l'espace. Les
modifications semblent également inévitables, dEnsnesure ou I'adaptation est rarement
réalisée par I'auteur de I'ceuvre originale. En teftme ceuvre adaptée passe forcément par le
filtre de l'identité artistique du réalisateur dadaptation. De plus vient s’ajouter a l'identité
artistigue du réalisateur de l'adaptation, l'idéntde l'auteur de I'ceuvre originale. En effet,
I'adaptation ne peut faire abstraction de l'identttistique, littéraire déja présente dans I'ceuvre
Dans le cas contraire il nous parait impossibleatginuer a parler d’adaptation. L'adaptation
suppose donc un double processus identitaire mpouréalisateur, dans la mesure ou celui-ci doit
d’abord comprendre lidentité artistique de I'ceuwargginale, afin de la retranscrire tout en y
ajoutant sa propre identité. L’adaptatiord’tramway nommeé désilansTout sur ma mere
semble quant a elle un peu plus complexe. En dféetaptation se fait cette fois-ci sur trois
niveaux d’identités artistiques : l'identité de Uwee originale de Williams, lidentité de
'adaptation de cette ceuvre réalisée par Kazaenft I'identité d’Almoddévar lui-méme. De
plus, la piécaJn tramway nommé désirest pas seulement adaptée puisqu’elle est icgu
scénario et joue un réle dans l'intrigue Teut sur ma metell serait alors judicieux de nous
demander s’il ne s’agit pas plutdt d’'une réécriterguelle en est la raison. Par conséquent, nous
allons aborder maintenant le concept de réécritNoais verrons d’abord quelles en sont les
caractéristiques et quelles sont les differences dadaptation. Notre analyse visera aussi a
démontrer non seulement que le filiout sur ma mérale Pedro Almoddovar propose une
réécriture dun tramway nommé désimais également la relation existant entre rageriet
réflexion identitaire.

b) Tout sur ma mére héritage et réécriture

Nous venons de voir quelles sont les caractéristiqurincipales de I'adaptation. Nous avons
effectivement montré que I'adaptation est le régudtun mélange entre I'identité artistique et
individuelle de l'auteur adapté et I'identité dadteur adaptant. De méme, I'adaptation cherche
normalement a étre le plus fidele possible a I'eeuwriginale. Dans le cas contraire, nous
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quittons le processus adaptatif pour entrer dangju=e nous pourrions plutét qualifier de
réécriture. En effet, la réécriture vise a renoewveine ceuvre existante. De ce point de vue, la
réécriture semble se définir comme une catégorikadaptation. En conséquence, la réécriture
serait une adaptation qui passant par le filtren diouvel individu, se charge de son identité.
Ainsi, la réécriture semble se situer au croisentent’héritage et du renouvellement. Nous
avons vu précédemment que la pietetramway nommé désite Tennessee Williams avait été
adaptée par Almodovar dameut sur ma mereeEn effet, certaines scenes de la piece de Wiliam
se retrouvent dans le film d’Almoddvar, et paraigsepremiere vue adaptées. Notre analyse va
donc maintenant chercher a montrer que la pisfcéramway nommé deésitans le filmTout sur

ma meren’est peut étre pas vraiment une adaptation ntaiétpune réécriture.

Tout d’abord, nous pouvons constater que Pedro ddwvar est un adepte de la réécriture, et ce
depuis ses premiers films. En effet, nous avonsisiqurs reprises remarqué que son cinéma fait
appel a de nombreuses références cinématographiliftésires, musicales... De plus, il est
important de noter que les références ne sontgsigeintes au rang d’hommage mais qu’elles
son incorporées dans le scénario : « La cinéptfifémoddvar s’inscrit en méme temps dans ses
scénarios, non comme citation mais comme élémgnpl&mentaire a la diégese. » (Méjean,
2004, 18). Almodovar a d’ailleurs déclaré recemmenge n’utilise pas ces citations comme un
éleve qui apprend le cinéma ou un cinéphile qud teommage a ses maitres. Pour moi ce sont
comme des images volées a d’autres ceuvres, mawuiaire partie intégrante de mon film. »
(Carratier et Le BrisPremiere,N° 387, mai 2009, 110-111). Ainsi, nous comprenqus la
référence a une ceuvre ou un artiste n’est jamatsitg puisqu’elle doit servir le propos du film.
Cela va méme plus loin dans la mesure ou chaquérergfe fournit les clés pour la
compréhension du film : « Les nombreuses référefilogisjues et théatrales et dans certains cas
musicales, fournissent des clefs de décodage psedilins dont ils sont les intertextes. » (Curot,
Etudes Cinématographiquegol.65, 2000, 173). Ces remarques d’ordre génédrasmionnent a
penser que la piece de Tennessee Willidums tramway nommé désia été utilisée par
Almoddvar dans un but bien précis. Nous pouvonecéffement penser que la piece est au
service du filmTout sur ma meéreguisqu’elle vient appuyer, donner du sens a |'argut
principal qui lui est tres almodovarien. Il convieglonc de se livrer a une analyse de la véritable
fonction de la piece de Williams dans le film d’Adadvar.

Nous pouvons observer premiérement que la pléeetramway nommé désioccupe une
fonction dramatique dans le filfiout sur ma mereEn effet, le début du film est marqué par la
mort d’Esteban, renversé a la sortie du théatrdeptaxi qui conduit les actrices de la piéce. La
piece Un tramway nommé désiest par conséquent directement associée avecnsioiie
dramatique qui va accompagner le reste du film.ples, nous pouvons constater que cette
fonction dramatique est réactualisée tout au langloh Tout sur ma merenotamment a travers
les nombreuses occurrences de la piece. De mém@meamus I'avons vu auparavant, la piece
de Williams contribue a ancrer le film d’Almoddévdans le mélodrame. En effet, la piece de
théatre est a chaque fois associée a des élémauntsuckux. Par exemple, pour Manuéla
tramway nommeé désast d’'une part le souvenir de la mort de son élg’autre part le souvenir
de son passé a Barcelone, notamment de son écloeceam avec Lola/Esteban. Pour Huma, la
piece de Williams et surtout le personnage de Blansont le symbole de sa vie qu’elle n’arrive
pas a maitriser. Cette vie qui lui échappe estmadis&e notamment par I'amour inconditionnel
et destructeur gu’elle voue a Nina. Ainsi, housoms remarquer que la pietén tramway
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nommeé deésirfait bien partie intégrante du scénario, dans ksure ou elle intervient non
seulement sous forme de souvenir dans la consirugisychologique des personnages, mais
également dans les liens qui unissent les persesnagtre eux. Nous pouvons effectivement
remarquer que les personnages se rencontrentegreeipent autour de la piece de Williams. En
conséquence, elle apparait comme Il'un des pointglafpentaux et centraux du film
d’Almodévar.

De méme, nous pouvons constater que la réécrituta gieceUn tramway nommé désitans
Tout sur ma merse construit a travers deux personnages : Mange&nous allons analyser
maintenant et Huma Rojo que nous étudierons unppgitard. Tout d’abord, nous pouvons
constater que le personnage de Manuela est intimdiéeavec la piece de Tennessee Williams.
En effet, quelques années auparavant elle faisattepd’une troupe de théatre avec le pere
d’Esteban et avait joué le role de Stella. Pouifjas notre propos, nous pouvons citer cet extrait
de dialogue entre Manuela et Esteban :

Esteban « Elle t'a beaucoup émue Nina Cruz, hein ?
Manuela: Elle non, Stella. Il y a vingt ans, avec la weude ma ville, on a monté une versiobml'tramway je

jouais Stella et ton pére Stanley KowalskiAlmodadvar, Pathé DVD, 1999, 11'31-11'45)

Nous pouvons alors constater qu'une premiere tééerde la piec&n tramway nommé désir
est évoqueée, bien gu’elle ne soit pas montrée lafien. Nous pouvons également remarquer
gu’Almodadvar réécrit une autre foign tramway nommeé désaén créant des liens étroits entre ses
personnages et les personnages de Williams. Ety ddiesUn tramwaynommé désiiStella
prononce la phrase suivante : « Je ne reviendta pimais. Plus jamais ! » (Kazan, Warner
Home Video, 1993, 1'59'06). Cette méme phrase esmtqgncée par Manuela, lorsqu’elle quitte
Madrid apres la mort de son fils : « J'ai chdigi tramway.. [...] & cause de cette réplique que
dit Stella avec son enfant dans les bras et qaeManuela en jouant ce personnage. [...] Cette
phrase Manuela I'avait prononcée, adolescente,rgerine, et elle la redit a Madrid, puis elle
la répéte sur une scene de théatre a Barcelostraugs, 2007, 166). Nous pouvons ainsi penser
qu’il s’agit bien la d’'une réécriture dh tramway nommé désirdans la mesure ou les
personnages de Manuela et Stella semblent trehgso&lles fuient effectivement toutes les
deux le pere de leur enfant. Cependant, il fautargoer qu’il ne s’agit pas ici d’'une réécriture
d’un élément de la piece de Williams, mais plutdhdelément du film de Kazan. En effet, nous
avons déja évoqué la modification de la fin de ikc@ de Williams, exigée par les censeurs,
puisqu’ils voulaient que Stanley soit puni pourviel de Blanche en étant abandonné par sa
femme et son enfant. La fin de la piéce est effentient trés difféerente, dans la mesure ou Stella
décide de rester avec Stanley malgré son acte. &aemle rapport a la maternité est trés
similaire entre le personnage de Stella et celiWMdauela. Nous pouvons constater que les deux
femmes sont prétent a tout pour que I'enfant ndfiopas. La premiére décide de I'éloigner
d'un pere violent, quant a la seconde elle préfrie plutét que d'affronter lidentité
homme/femme, ainsi que le milieu dans lequel évidugere de son enfant. Encore une fois il
faut préciser que la similarité de ces élémentsaesouver entre le film de Kazan et le film
d’Almodévar puisque comme nous l'avons dit Stekide de rester vivre avec Stanley dans la
piece de Tennessee Williams. Il semble donc gidgjisse bien d’une réécritureldh tramway
nommé désidans le filmTout sur mamére Néanmoins, cette une réécriture qui se noufat a
fois de la piece de Williams et du film de Kazamt @ément justifie une nouvelle fois le godt
cinéphile d’Almododvar, puisqu’il semble considégerUn tramway nommé désée définit non
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seulement la piece de Williams, mais encore le tienKazan. Le filmlout sur ma merenéle
donc bien identité personnelle et identité héritée.

Nous pouvons également observer que la réécritia tramway nommé déspasse par le
personnage d’Huma Rojo. En effet, nous remarqu@ssle début du filmrout sur ma mere
gu’Huma est une actrice et joue justement le r@eBthnche Dubois. De méme comme nous
'avons évoqué auparavant, les personnages de laec d’'Huma partagent plusieurs points
communs et traits de personnalité. Il s’agit effezhent de deux femmes qui sont encore a la
recherche de leur véritable identité et qui deatesiont un peu perdues dans leurs rapports aux
autres. Blanche n’arrive pas a étre en adéquatiea ka personne gu’elle souhaiterait vraiment
étre, quant a Huma elle a du mal a donner du seas/i :

Huma: « Je ne sais pas conduire. C’est Nina qui eitnd’ai commencé a fumer a cause de Bette D&vaisr
imiter. A dix-huit ans, je fumais déja comme pampier. C’est pour ¢a que je me fais appeler Huma.
Manuela: C'est un trés joli nom...

Huma: Ma vie n'a été que fumée(Almodovar, Pathé DVD, 1999, 38'14-38'30).

Ainsi, il nous semble approprié de parler de réécridans le cas des personnages de Blanche
Dubois et d’'Huma Rojo, puisqu’Almodévar empruntepausonnage de Williams de nombreuses
caractéristiques. Nous pouvons d’ailleurs remarqggee comme Stella et Manuela, les
personnages de Blanche et d’Huma prononcent la nphrase : « Qui que vous soyez, jai
toujours eu confiance dans la bonté des inconfaigWilliams, 2000, 225). Cette phrase bien
connue du personnage de Blanche semble effectiviecaeactériser le personnage d’Huma et
son rapport aux autres, notamment avec Manuelaetsonnage d’Huma a I'image de Blanche
Dubois, est victime d’'une crise identitaire assepartante. Nous pouvons alors parler d’'une
réécriture dans la mesure ou le personnage dAlverd@st construit sur le modéle du
personnage de Williams. Huma emprunte de nombrezssestéristiques a Blanche et joue son
réle sur scéne. Cependant, Huma ne sombre padalfoi® et comme nous l'avons dit, semble
plutbt trouver les réponses a ses questions idaest a la fin du film. Ainsi, le terme de
réécriture parait tout a fait s’appliquer au persge d’Huma, puisqu’Almodovar s’est librement
inspiré de Blanche Dubois pour le construire. krafpe néanmoins plusieurs caractéristiques du
personnage, d'ou la nécessité de parler de réécatinon pas d’adaptation.

De plus, il semble que « dafisut sur ma meréen ne meurt tout se transmet. Les dons doivent
étre & nouveau donneés, les ceuvres sont la poud@iedisées. Le texte dh tramway nommeé
désir circule donc librement de corps en corps. » (Lada€ahiers du CinémalN°535, mai
1999, 35). Nous pouvons alors considérer que laescr don d’organes qui ouvre le film
annonce déja la présence de la réécriture daribrieGette séquence justifie d’autant plus la
réécriture qu’elle en est une elle-méme. En effetie séquence se trouvait déja dans le film
d’AlmoddvarLa fleur de mon secreNous pouvons également comprendre grace a ¢ettiomn
que la réécriture se trouve dans la transmissiontekie de Williams. Nous pouvons
effectivement observer que les personnages duToot sur ma merse transmettent le texte
d’Un tramway nommeé désien particulier le texte du personnage de Stelapersonnage de
Stella est d’abord joué par Nina, mais lors d’uoeng nous voyons Manuela réciter le texte a

% “Whoever you are, | have always depended on therkiss of strangers.”
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voix basse en coulisse. Elle reprendra d'aillewsrdle lorsque Nina sera hospitalisée. La
transmission continue avec le personnage d’Agradioa son tour récite le texte de Stella depuis
la loge. Ces éléments nous permettent non seuleteejuistifier notre hypothese selon laquelle
la piece de Tennessee Williams est réécrite darfdmeTout sur ma meremais encore de
montrer de le film de MankiewicZ,out sur Eveest lui aussi réecrit, puisqu’il raconte comment
une femme a appris le réle de I'actrice afin de gténdre sa place. Ainsi, Almodévar use
librement de la réécriture afin de construire sgopz identité artistique dans le fillfout sur ma
mere

Nous avons cherché a montrer au cours de ce r@sthapitre la différence entre adaptation et
réécriture, ainsi que leur role au sein de la xéle identitaire. Nous avons vu que les
personnages dn tramway nommé désit de Tout sur ma meéres’inscrivaient dans une
réflexion, voire une crise identitaire. Notre ars&\ya tenté d’expliquer que les thémes du corps et
de la ville étaient d'une certaine maniére les syledde cette réflexion identitaire. Nous avons
ensuite voulu montrer que la piece et le fllm tramway nommé désataient liés avec le film
Tout sur ma merea travers les processus d’adaptation et de tégzriEn effet, nous avons vu
que le film de Kazan était une premiére adaptatienla piece de Williams. Nous avons
vers une identité artistique commune. Le processlaptatif semble donc révéler une réflexion
identitaire et artistique. Nous avons ensuite néoqgtre le filmTout sur maméreoscillait entre
adaptation et réécriture. En effet, Almodovar apéelaassez fidelement plusieurs scenes de la
piece de Williams et plusieurs extraits du film Hazan. De méme, nous avons parlé de
réécriture dUn tramway nommeé déspuisqu’Almoddvar a clairement construit son film en
s’inspirant de I'ceuvre de Williams et de Kazan.densens, nous pensons que le filout sur
ma mereest le résultat d’héritage et de renouvellemédmnmols semble alors approprié de dire
gu’Almoddvar utilise ici une mémoire collective, riiée de l'auteur américain Tennessee
Williams et du réalisateur Elia Kazan, mais égaleimme mémoire personnelle et individuelle.
Le film Tout sur ma meres’inscrit donc dans une identité artistigue a dés fhéritée et
individuelle. Cet élément va nous amener a nowesigme partie dans laquelle nous allons
revenir plus en détail sur la mémoire collectivénelividuelle a travers la réécriture. Nous allons
effectivement analyser plus en profondeur le praggsie réécriture, afin de montrer qu’il est un
lieu de mémoire.
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Troisieme partie :

La réécriture : un lieu de mémoire
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Troisieme partie : La réécriture, un lieu de mémoie
1. Tennessee Williams : entre mémoire individuelle atollective
a) Untramway nommé désirune mémoire personnelle

Nous avons pu constater, lors du développemerd guécédé, que de nombreux éléments de la
vie de l'auteur américain Tennessee Williams avaiefluencé son théatre. Nous pouvons
effectivement remarquer que la plupart de ses paeges ont pour modele plusieurs membres
de sa famille. Nous avons dailleurs évoqué laefdrifluence de la mére et de la sceur de
Tennessee Williams sur I'écriture de ce derniensAila cellule familiale semble avoir donné au
dramaturge américain une base de travail, qui seséatir notamment dans la création de la
psychologie de ses personnages. De méme, la pi@deamway nommé désfait appel a de
nombreux événements ou périodes de la vie de Teemé¥illiams. Nous avons effectivement
mis en évidence l'importance de sa région natalsi gue de la ville de la Nouvelle-Orléans
dans les processus de création et d’écriturentbse donc que de nombreux éléments du passé
de Tennessee Williams soient a l'origine de soituer Nous allons donc tenter de vérifier cette
hypothese dans le développement qui va suivre. Nea®ns donc quels sont les éléments
importants de la vie de Tennessee Williams quiesniten compte dans I'écriture de son théatre
et en particulier dans la pieti tramway nommé désiNous montrerons ensuite comment ces
éléments participent a la création et a la saudegdans un premier temps d’'une mémoire
individuelle, puis d’'une mémoire collective dansaatond temps. Cette analyse nous permettra
par la suite de voir dans quelle mesure la rééerile la piece de Williams peut étre qualifiée de
lieu de mémoire.

Premierement, il nous semble approprié de débuiee mnalyse par ces réflexions, issues de la
préface dUn tramway nommé désiécrite par Tennessee Williams lui-méme : « Puiaggusuis

un membre de la race humaine, lorsque jattaquedesportements de certains membres, je
m’inclus évidemment dans cette attaque, a moinsjgue me considére pas comme humain,
mais comme supérieur a I’hnumanité. Ce n’est paade Je ne peux donc pas exposer sur la scéne
une faiblesse de I'étre humain sans la connaitoe pavoir moi-méme expérimentée. J'ai déja
montré un bon nombre de faiblesses de I'étre hundenbrutalités et par conséquent je les
posséde. 38 (Williams, 2000, 12). Cette déclaration de Tenaes#/illiams nous permet donc
d’affirmer qu’il inclut effectivement de nombreuse&férences a sa vie personnelle dans ses
pieces. Selon ses propos, il est impossible pautdéyoquer les travers de I'étre humain sans les
avoir lui-méme connus. Le lecteur ou le spectatkuta piéce peut donc s’attendre a retrouver
dans les personnagesUdi tramway nommé déside nombreux éléments tirés de la vie
personnelle de l'auteur. Par conséquent, celamedepenser que pour Tennessee Williams la
mémoire individuelle et personnelle est indissdeialu processus de création. Nous pourrions
aller jusqu’a penser que cette mémoire est nones®iit une nécessité mais encore une
condition sine qua non de I'écriture de Tennesseliavkis. De méme, Dominique Sipiere
affrme que «l'auteur, méme le plus efface, estspnt dans son ceuvre, tout ce qui l'a fait,
influences extérieures, passé biologique, histpagchologique, va le définir, c’est-a-dire lui

% “Sjnce | am a member of the human race, whenakhtits behaviour towards fellow members | am obsip

including myself in the attack, unless | regard eifyas not human but superior to humanity. | dommtfact, | can’t
expose a human weakness on the stage unless | ikrtbmugh having it myself. | have exposed a gooany
human weaknesses and brutalities and consequemdlyel them.”
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donner des limites, ses résonnances et ses probemge » (Sipiere, 2003, 10). Ainsi, nous
comprenons que l'analyse d’'un auteur et de son eesiyppose une double dialectique, I'une
permettant d’analyser l'identité de celui-ci a & ses créations, I'autre cherchant des clés de
compréhension des ceuvres dans la vie de I'auteawrs Bllons a présent voir comment les liens
existant entre I'auteur et ses ceuvres permettentwutre lecture de la pieth tramway nommé
désir.

Il semble nécessaire de constater premieremenk tpueréation [est] tres autobiographique chez
Williams, il tire assurément ses personnages den&me, histoire, expérience et sensibilité
confondues. » (Sipiere, 2003, 14)Nous pouvons &ffgoent constater I'importance de la
famille, notamment de la mere, la sceur, et du gereennessee Williams dans la construction de
ses personnages. La famille de Wiliams va se ue&o a travers trois caractéristiques
fondamentales de son théatre, a savoir I'excesodsegsivité, la schizophrénie et la folie en
général, et enfin la violence. Nous pouvons remarque dans la piedgn tramway nommé
deésir 'excés de possessivité se retrouve sous quelagscts dans le personnage de Blanche.
Cet exces de possessivité semble effectivementtéaiser la relation de Blanche et Stella, dans
la mesure ou Blanche ne supporte pas de voir sa séoigner d’elle et des valeurs qui ont
marqué leur enfance. Nous pouvons citer cet extrait

Stella: « Quand auras-tu fini d’étre persuadée quejxhanger quelque chose a ma vie actuelle ?

Blanche:  Je suis persuadée que tu te souviens suffisatroeeBelle Réve pour ne pas pouvoir vivre ici...ave
ces joueurs de poker.

Stella: Eh bien, tu es persuadée de beaucoup tropadesh

BIancHe; Je ne peux pas croire que tu es sincéfé(Williams, 2000, 161-162).

Cet aspect du personnage de Blanche est directeimgpité de la relation entretenue par
Williams avec sa mére dans son enfance. Cependast, dansLa ménagerie de verrgue
Williams développe ce theme plus en détail, a rale personnage d’Amanda : « A bien des
égards, [les maniéres de Blanche], ses affectatibea logorrhée rappellent aussi les aspects les
plus horripilants du personnage d’Amanda d@tess dont le modéle biographique est la mere
possessive du dramaturge. Edwina Williams, quitasi€ d’étre actrice dans sa jeunesse, joua
toute sa vie a la perfection le réle de la BelleSid, avec d’autant plus de ferveur qu’elle était
originaire de I'Ohio. » (Roche-Lajtha, 2003, 93)ous$ constatons ici qu'une autre des
caractéristiques fondamentales du personnage aetidast directement inspirée par la mére du
dramaturge. En effet, nous avons a plusieurs eprss en évidence I'importance du Sud et de
ses valeurs pour Blanche. Ainsi, cette force awepiélle Blanche s’accroche a une époque
révolue, celle de la grandeur du Sud et des piantgttrouve son origine dans le comportement
de la mere de Williams. Nous pouvons égalementrebsgue le personnage de Blanche n’est
pas uniguement été inspiré par la méere de Tennd¥gkems. Il semble effectivement que la
sceur de Williams ait joué un réle important dansdastruction psychologique de Blanche :
« Blanche est un personnage complexe car compasispjiré a Williams par plusieurs
personnes. Avant tout c’est un avatar de sa scege.Ro(Roche-Lajtha, 2003, 92). Nous
pouvons remarquer que I'influence de Rose se éaitirsa travers la folie qui gagne peu a peu le
personnage de Blanche. En effet, nous savons quecelar de Tennessee Williams était
schizophréne et due étre internée pour subir um&dmie. L'auteur a d'ailleurs souvent précisé

27 u

Stella You take for granted that | am in something thaant to get out of. Blanché take it for granted that you
still have sufficient memory of Belle Reve to fitlls place and these pker players impossible ® With. Stella
Well, you're taking entirely too much for grantdtlanche | can’t believe you're in earnest.”
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que cet évenement avait été un choc pour lui, tEmeesure ou il vivait une relation quasi
fusionnelle avec sa sceur. Cet évenement fut telileriraumatisant pour l'auteur que nous
retrouvons ce theme de la schizophrénie et plugrgiament de la folie dans plusieurs autres
pieces. En effet, nous pouvons constater quedé@mite de Rose ne se retrouve pas uniguement
dans la piec&n tramway nommeé deésir tous ses personnages emprunteront a Rose ksbel
peurs et ses douleurs. » (Dubois, 1992, 60). Nousgns penser ici a la pieta ménagerie de
Verre et notamment au personnage de Laura qui est ume jglle malade et autiste. Nous
souhaitons également ajouter que selon Viscontimmifuen scéndJn tramway nommé désém
1949, Blanche posséde de nombreuses similaritas Beenessee Williams, dans la mesure ou
ils sont tous les deux victimes de leur désir mrgs hommes capables de les perturber voire de
les détruire psychologiquement : « Visconti avaison de voir des similarités entre Williams et
Blanche, puisqu’ils sont tous les deux attirés gas hommes capables de les détruffe. »
(Sipiére, 2003, 179).Nous comprenons ainsi que d&see Williams s’inspire également de lui-
méme pour construire ses personnages. Comme naumn$ dit un peu plus tot il semble
impossible pour le dramaturge américain de crésrpgesonnages, de parler de leurs faiblesses
psychologiques sans les avoir d’abord vécues.

Nous pouvons également observer que la figure melter subit elle-aussi I'influence de la
mémoire familiale de Tennessee Williams. Nous @inss que dans son théatre la figure du
pére est généralement absente ou bien dépeintenégetivement. Les rbéles de péere sont
effectivement associés, assez souvent, au dangda&iolence. Il semble donc que I'absence du
pére dans le théatre de Tennessee Williams saitevéomme nécessaire, dans la mesure ou ce
dernier n’est jamais capable de remplir son role’apporte que la violence. De plus nous
retrouvons, a de nombreuses reprises, la figurerpelte comme origine des névroses des
personnages : « Il y a dans [ses] piéces, commediatramway hommeé désir, un figure absente
qui est d’'une certaine facon liée avec un sentirdertulpabilité chez le personnage : le p&fe. »
(Sipiére, 2003, 184). Nous souhaitons précisegudi nous semble nécessaire de comprendre
par «figure paternelle » non seulement le pére neemndividu, mais encore les idées
patriarcales imposées par une société dirigée gmhbmmes. Nous pouvons effectivement
observer dans plusieurs pieces de Williams l'idérs laquelle les idées patriarcales sont
responsables de ce qu'’il considére comme le desiique des femmes. Nous retrouvons cette
figure violente du pére dans la pietl tramway nommé désimotamment a travers le
personnage de Stanley. De plus, comme nous I'adibihe figure du pére s’accompagne souvent
d'un caractere violent et alcooligue. Nous remamgu@ue ces deux caractéristiques sont
fondamentales pour le personnage de Stanley. Nmugops penser ici a la scene trolsa: nuit

de poker En effet, lors de cette scéne les hommes sonttsl@mme alcooliques, violents,
brutaux voir bestiaux. Nous pouvons citer les tgpb suivantes pour justifier notre propos :

Stella: « Sodl... Sodl... quelle brute! Animal! [...] Quanéds hommes boivent et jouent au poker tout peut
arriver. ¥° (Williams, 2000, 152 et 157).

Nous souhaitons préciser ici que la maniére dont décrits les hommes dans le théatre de
Williams et en particulier Stanley dahtin tramway nommeé désiest essentielle puisqu’elle

2 u\isconti was right in seeing similarities betwe¥filliams and Blanche in the sense that they weité bttracted
to men who could destroy them.”
# “There is in these plays, as in streetcar, anratfigure who is in some way related to the origfra feeling of
guilt in the character, the father.”
% «Stella Drunk, drunk, animal thing you! [...] When men aiénking and playing poker anything can happen.”
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participe a la création d'une mémoire individuell effet, nous savons que le personnage de
Stanley est directement inspiré du péere de Tenaesbiiams : « Il ressemble en effet au pere
violent et alcoolique qui terrifia l'auteur touters enfance et qu’il tenait pour responsable de
'internement de Rose. » (Roche-Lajtha, 2003, 2%).parallele entre la piecgn tramway
nommeé désiet la mémoire individuelle de I'auteur semble dassez évident. Nous pouvons
effectivement constater que Stanley est responsibléenternement de Blanche, tout comme le
pere de Williams est responsable de celui de RABEsi, la construction psychologique du
personnage de Stanley, tout comme ses actes etosoportement envers les femmes sont
influencés par I'enfance de l'auteur.

Il semble donc que la vie de Tennessee Williamsfaiement influencé son ceuvre et en
particulier la piec&Jn tramway nommé désik’auteur le reconnait lui-méme : « Je ne pense pa
que je serais devenu le poéte que je suis sares amgbissante situation familiale. » (Dubois,
1992, 43). De méme, Kazan ajoute que : « des éksnaenla vie de l'auteur, son enfance, ses
relations avec son pere, sa mere, sa sceur et segsage retrouvaient dabks tramway nommeé
désir. »** (Ménégaldo et Paquet-Deyris, 2003, 243). Ainsiusmm@omprenons que Williams
s’inspire fortement de sa famille pour construies personnages. Il nous semble alors cohérent
de penser que le théatre est pour lui un lieu deairé individuelle. En effet, le theme de la folie
est développé dans beaucoup de pieces, comme pB@ryer la memoire de sa sceur Rose. De
méme, les personnages masculins sont créés dereandénoncer les effets de la culture de
I'idéologie patriarcale sur les femmes. lls sonalément pour Williams le souvenir d’'un péere
violent qui n’a pas su remplir ses fonctions. Neesrons d’ailleurs un peu plus tard que ces
rapports hommes/femmes sont assez proches de agmpnaus retrouvons dans le cinéma
d’Almodévar. En effet, nous pourrons remarquer ga’place bien particuliére est faite aux
femmes alors que les figures paternelles et mamulsont souvent absentes de son cinéma.
Ainsi, la pieceUn tramway nommé dégneut se définir comme un lieu de mémoire individue

En effet, nous savons que Tennessee Williams ®esment inspiré de sa famille pour écrire
ses pieces, et ce afin de se libérer des traunegisauses par le comportement de sa meére, de
son pére, ou bien encore par l'internement de sa.s®en écriture touche donc a son identité, a
son individualité. L’écriture de Tennessee Williamgoint ici celle de Marcel Proust daAsla
recherche du temps perdDans ce roman Proust cherche effectivement a famonter les
souvenirs de son enfance pour retrouver son ideptibfonde. La nécessite de la mémoire
personnelle s'impose ici a l'individu : « DaAsla recherche du temps petdia mémoire] doit
apporter a [I'individu] la preuve de son identit@fonde. » (Bouillaguet, 2004, 611). De méme,
« l'identité suppose la mémoire. » (Bouillaguet020612). Il faut cependant préciser que la
mémoire personnelle se manifeste chez les deuxirsute maniére différente. En effet, pour
Proust la « mémoire autobiographique », commeapgelle, « émerge toujours a l'intersection
entre le corps et I'esprit. » (Ender ,2005, 30). ddmséquent, elle d’abord sensation avant d’étre
associée a une image par I'esprit. Chez Tennesdéart, contrairement a Proust, la mémoire
personnelle est issue de la volonté de l'auteugadder dans ses ceuvres les traces de son passe.
Cependant, les deux auteurs s’'accordent sur lasssiéeale I'écriture pour garder vivante leur
mémoire personnelle ou autobiographique. Nous rgnoas €galement que plusieurs éléments
de la pieceUn tramway nommé déssemblent participer a la construction d’'une mémoir
collective de 'Amérique. En effet, 'importanceitaau Vieux Sud, a la Nouvelle-Orléans, agit
comme un élément déclencheur de la mémoire caliecte la culture du Sud des Etats-Unis.

%1 “Elements from the writer’s life, his childhooddhhis relationships with his father, mother, sisterlovers, had
gone into streetcar.”
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Nous allons donc revenir sur ces éléments que avoss développés lors de notre deuxieme
partie, afin de montrer comment la pidde tramway nommé désiréé une mémoire collective
de '’Amérique.

b) Mémoire collective du Sud des Etats-Unis

Nous venons de voir que le théatre de TennessdiaMélet en particulier la piedgn tramway
nommeé désjrpouvaient étre considérés comme un lieu de lagirérpersonnelle du dramaturge
ameéricain. Cependant, nous avons déja évoqué deylssreprises le role fondamental de
I'histoire du Sud des Etats-Unis dans I'écriture\Wdliams. En effet, notre deuxiéme partie a
montré que le Sud et ses valeurs étaient tres miggdans la piecbln tramway nommé desir
notamment & travers le personnage de Blanche. Blouss également précisé qu'il s'agissait
d’'un élément identitaire pour les personnages. Niloss, a présent, revenir sur cet aspect afin
de montrer qu’il sert aussi une mémoire collectNeus pensons effectivement que la précision
avec laquelle sont décrites les valeurs du Sud, ajos les villes comme la Nouvelle-Orléans,
participent a la création d’'une mémoire collectiweéricaine.

Nous allons tout d’abord nous intéresser a la coatsvon d’'une mémoire collective a travers la
mémoire du Sud. Avant d’analyser plus précisémenaspect dans la piete tramway nomme
désir, il nous semble judicieux de rappeler ce que rentendons par mémoire collective, en
opposition avec la mémoire individuelle. Nous satgme citer ici Pierre Nora et son ouvrage
Les lieux de mémoiredans lequel il donne la définition suivante : a« mémoire est la vie,
toujours portée par des groupes vivants et areg élie est en évolution permanente, ouverte a la
dialectigue du souvenir et de 'amnésie, incondeiele ses déformations successives, vulnérable
a toutes les utilisations et manipulations susbégsdi de longues latences et de soudaines
revitalisations. [...] Parce gu’elle est affectivenefgique, la mémoire ne s’accommode que des
détails qui la confortent. » (Nora, 2001, 24-25.rhémoire se définit donc comme le propre des
hommes, dans la mesure ou elle résulte d’'un prosesslontaire de chaque individu.
Cependant, Pierre Nora précise que si la volonténédmoire est nécessaire pour gqu'il y ait
mémoire, le contenu de celle-ci est plus diffi@dlecontroler, puisqu’elle combine la mémoire
volontaire parfois appelée devoir de mémoire, enpiée involontaire, constituée des souvenirs
précis ou flous de chacun. En ce sens, « Il y aniuide mémoire que de groupes, elle est par
nature, multiple et démultipliée, collective, pklke et individualisée. » (Nora, 2001, 24-25).
Ainsi, selon Pierre Nora la mémoire est a la fmlective et individuelle ce qui nous permet
d’affirmer que la piec&Jn tramway nommé désimélange comme nous l'avons vu la mémoire
personnelle de l'auteur Tennessee Williams, maide@gent une mémoire collective des Etats-
Unis, et en particulier du Sud.

Comme nous l'avons dit, nous avons évoqué dans mbéuxieme partie I'importance de
I'histoire et des valeurs du Sud des Etats-Unisdaronstruction identitaire des personnages de
la pieceUn tramway nommeé désinotamment pour le personnage de Blanche. Cepgnidan
fonction identitaire n'est pas la seule remplie [@afBud, dans la mesure ou il est également a
I'origine de la construction d'une mémoire colleeti Nous pouvons d’ailleurs constater que le
personnage de Blanche tient un réle important audsecette mémoire collective, puisqu’ il sert
de lien entre la culture du Sud et les lecteurspectateurs de la piéce. Nous pouvons ainsi
remarquer que Tennessee Williams cherche a créerm#moire de la grandeur et de la
puissance du Sud. Cette mémoire semble se coesttairs la pieceln tramway nommé désir
par les nombreuses évocations du domaine de Bélle.HEn effet, nous pouvons constater que
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Belle Réve est souvent associé a I'argent et adssite. Le désir acharné de Stanley de trouver
les papiers prouvant qu’il est, par son mariagepipétaire d’'une partie de Belle Réve montre
bien a quel point les domaines du Sud sont souecectiesse. Afin de justifier notre propos,
nous pouvons citer les répliques suivantes :

Stanley: « Dans I'Etat de Louisiane, il existe ce qu'appelle le Code Napoléon, d’aprés lequel ce qui
appartient a la femme appartient également aueb&ice versa.
Blanche:  Eh bien vous étes aussi impressionnant qu'ge Jy...]

Stanley: Alors, ou sont les papiers ? [...] Vous compremkapres le Code Napoléon, un mari doit s'intézess
aux affaires de sa femme, surtout maintenant guiellavoir un bébé*»(Williams, 2000, 138 et
140).

L’évocation de la puissance économique, engendaéd’gxploitation du coton notamment, se
fait également par l'intermédiaire du personnag@ldache. En effet, nous pouvons remarquer
ses tenues bijoux et parfums de luxes qu'elle arthout au long de la piece. De méme, les
réflexions de Stanley viennent renforcer cette ,id&@mme nous pouvons le constater dans
I'extrait suivant :

Stanley: « Non, mais, vise un peu ces plumes et sesui@ms qu’elle apporte ici pour se pavaner ! Mai®sj
ce que c’est qua ¢a ? Une robe tout en or, magéafal] Trois cents métres de vrai renard ! [...] Des
perles ! Des kilométres de perles! [...] Des brasetfor massif, aussi! [...] Et ca maintenant ! Des

diamants ! Une couronne d’'impératrice .?‘>(Williams, 2000, 133-134)

Ainsi grace au personnage de Blanche, Tennessekaél reconstruit la mémoire de la
puissance économique et de la grandeur du Sud taé¢s-UEnis. || nous semble important de
souligner ici que cet aspect du Sud a été dével@pptusieurs reprises, notamment dans le
roman et le filmAutant en emporte le verd travers le personnage de Scarlett O’hara (jaué
aussi par Vivian Leigh). Par conséquent, ce derm@mple semble justifier la nécessité et la
volonté de mémoire de cette période, dans la mesur@/illiams n’'a pas été le seul auteur a
ressentir le besoin de I'’évoquer. Nous pouvonseagaht constater que nos deux exemples ne
montrent pas uniquement la puissance du Sud, msass Bécroulement des valeurs morales dd a
I'abolition de I'esclavage.

La pieceUn tramway nommeé désparticipe donc en second lieu, a la création d’'onémoire
collective des valeurs du Sud. En effet, aprésramis en avant la puissance économique de
cette région, c’est une mémoire des idées que geult@velopper Tennessee Williams. Encore
une fois le personnage de Blanche sert de passdartémoin de cette mémoire, dans la mesure
ou son identité de femme est trés proche de ceideinmes du Sud. Ainsi, le désir de Blanche
de vouloir se marier, de trouver un homme pouraiper d’elle, montre bien & quel point la
société du Sud est patriarcale : « Blanche estfenhvictime de l'idéologie patriarcale qui élevait
la femme du Sud sur un piédestal mais la réduskitplus complete dépendance en la placant

32 «Stanley There is such a thing in this State of Louisiasathe Napoleonic code, according to which whatever
belongs to my wife is also mine, and vive versanBhe My, but you have an impressive judicial air! [.S{anley
Where's the papers? [...]You see, under the Napaleonile, a man has to take an interest in his wedffairs,
especially now that she’s going to have a baby.”

¥ “Stanley Look at these feathers and furs that she come toepreen herself in! What's this here? A soliddgo
dress, | believe! [...] Genuine fox fur-pieces, aftmile long! [...] Pearls ! Ropes of them ! [...] Brdets of solid
gold, too ! [...] And diamonds ! A crown of an empséds»
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completement sous tutelle masculine. Cette traditioffrait pas d’autre destin aux femmes que
le mariage et la maternité. » (Roche-Lajtha, 20®@3). Nous constatons effectivement que selon
les valeurs de Blanche, le mariage et la matesgt@présentent comme le symbole d’'une vie
réussie et accomplie. Ces éléments justifient égahe I'importance de la relation entre Blanche
et Mitch. Nous pouvons d’ailleurs considérer leuugture » comme I'un des points centraux de
la piece, puisqu’elle aura pour effet d’accélétenfermement de Blanche dans la folie. Ainsi, la
pieceUn tramway nommeé désse présente comme mémoire de la puissance dessdie Sud

sur les mentalités. De méme, elle montre que lepgut étre considéré comme une société a part
et différente, puisqu’elle semble régie par deswa qui ne sont pas partagees par la totalité des
Etats-Unis. De plus, aux valeurs et idées du skttutu réle de la femme vient s’ajouter une
facon bien particuliere de concevoir les rappontseeles « races », notamment entre les noirs et
les blancs. Nous savons que le Sud tire sa puissmunomique de I'exploitation du coton et de
'esclavage. L’exploitation du coton va effectivamhede paire avec I'exploitation de la
population noire, encore considérée comme inféiewx blancs. Ces rapports vont se trouver
modifiés en 1865 avec l'abolition de I'esclavagej gera d’ailleurs I'origine du déclin de la
puissance du Sud. Toutes ces modifications éconmsjqles rapports sociaux entrainent avec
eux un changement des mentalités dont Tennessdmmigilgarde la mémoire a travers sa
description de la Nouvelle-Orléans.

Nous constatons que la ville de la Nouvelle-Orléa&nsoigne dant/n tramway nhommé désile
I’évolution des mentalités et en particulier comeanrt les rapports entre les blancs et les noirs. En
effet, nous remarquons que la Nouvelle-OrléanprEstentée comme une ville ou la cohabitation
entres les noirs et les blancs est possible. Nouggns par exemple penser au début de la piéce
puisque dans la premiére scene nous voyons Eurmscater avec des habitants noirs de son
quartier. De méme, Tennessee Williams décrit ulle v regne un climat de liberté et de
décadence, s’inspirant directement des souveriad®ur : « Et de ces deux années de vie dans
le Quartier Francais, il garde le souvenir d'umelt de violence et d’exces, de décadence et de
liberté grande, aprés l'adolescence passée danSaimt Louis du Missouri étouffant. »
(Ménégaldo et Paquet-Deyris, 2003, 5). Il sembiectizement que la Nouvelle-Orléans soit une
ville de I'excés, témoignant a la fois du traunmatset de I'euphorie générés par I'évolution de
I'organisation de la société et des mentalitésplds, cet aspect est renforcé dahstramway
nommeé désipar le role de la musique. En effet, nous pouvansstater que les airs de jazz
viennent souvent ponctuer certains passages dida..es didascalies suivantes témoignent
effectivement de cet aspect: « Dans ce quartietadBlouvelle-Orléans vous étes presque
toujours au coin de la rue, ou quelques maisors Ipin, prés d’'un petit air de piano, joué avec
aisance par des doigts noirs. [...] Par-dessus lagmeisiu « blue piano » le péle-méle des voix
des gens dans la rue est entendti(Williams, 2000, 115), ou bien encore « Le piatdae
trompette jouent de plus en plus fort $Williams, 2000, 142). Ces éléments viennent non
seulement ajouter du poids a cette image de viyiggst la Nouvelle-Orléans, mais encore de
l'authenticité a la description de Williams. Il ftapréciser ici que la Nouvelle-Orléans a été
marquée par les musiques dites noires, telles guazkz ou le blues. Ainsi, nous pouvons
considérer qu’a travers la description et le r@lsigné a la ville de la Nouvelle-Orléans daims

3 “In this part of New Orleans you are praticallyays just around the corner, or a few doors dowerstreet, from
a tiny piano being played with the infatuated flagwof brown fingers. [...] Above the music of the tiel piano” the
voices of people on the street can be heard oyargy

% “Then the “blue piano” and the hot trumpet soumatler.”
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tramway nommeé désiWilliams participe a la création d’'une mémoirdaine du début du
vingtieme siécle.

Nous venons donc de voir dans ce premier chapéreatre troisieme partie comment la piece
Un tramway nommé désile Tennessee Williams participait a la créationnd’'umémoire
individuelle et collective. Notre analyse a voulomtrer dans un premier temps que cette piece
pouvait étre considérée comme un lieu de mémoirsopaelle pour l'auteur. Nous avons
effectivement pu remarquer que la pidde tramway nommé désempruntait de nombreux
éléments a la vie personnelle de Tennessee Willitans pour la construction des personnages
que l'intrigue ou bien encore la description desiti géographiques. Nous avons également mis
en relation la création de la mémoire personndikez cTennessee Williams avec Marcel Proust,
ce qui nous permis de comprendre le réle de cettrigte au sein des questions identitaires.
Notre analyse a voulu montrer que les differente@ssus de récupération de cette mémoire, qui
pour Proust émerge des sensations éprouvées papsas) alors que pour Tennessee Williams
c’est une démarche volontaire qui en est a 'oegMous avons voulu démontrer dans un second
temps que la piéce de Williams participait égalengela création d’'une mémoire collective de
I’Amérique et en particulier des états du Sud. Hateles nombreuses références a la culture,
aux traditions et aux valeurs du Sud semblent voulsstifier la nécessité d’'une mémoire
collective de la puissance économique de ces atmiéme, Tennessee Williams parait vouloir
créer une mémoire du quartier francais de la Nden@fléans. Ainsi, ces éléments nous donnent
a penser que la piétdn tramwaynommeé désipeut étre considérée comme un lieu de mémoire
individuelle et collective. Nous allons maintenamtirner notre analyse vers le film de Kazan,
afin de montrer comment il participe a la conseoratde la mémoire non seulement de
Tennessee Williams, mais encore de la grandeueaddnce des Etats-Unis, notamment a
Hollywood pendant le mandat du sénateur Mac Carthy.

2. Elia Kazan : mémoire de la grandeur et décadence d&mérique
a) La collaboration entre Williams et Kazan : de I'adgtation a la mémoire

Notre travail a tenté d’expliquer que la piéda tramway nommé désse trouve étre non
seulement un lieu de mémoire individuelle pour Temsee Williams, mais également de
mémoire collective d’'un lieu et d’une époque donmMsus souhaitons préciser ici que ces deux
types de mémoire sont intimement liés puisque lanonee collective repose sur la mémoire
personnelle de chaque individu. En effet, elle ttrée non seulement de I'histoire officielle que
nous trouvons dans les livres, qui est enseignées aelle est également composée du souvenir
gue chacun conserve. L'intra-histoire joue dona@le fondamental dans la construction de la
mémoire collective. Il nous semble donc judiciewxrdettre maintenant en relation la piece de
Williams avec son adaptation réalisée par Kazanefigt, si nous considérons la piece comme
lieu de mémaoire, il nous semble évident de pensercgt aspect se retrouve aussi dans le film de
Kazan. Cependant, nous pensons que la mémoireleldiin de Kazan n’est pas identique a
celle que nous avons analysée dans la piece déasll dans la mesure ou le média est
différent. En effet, le passage d'un support éaritin support uniguement visuel implique,
comme nous l'avons vu, des modifications. Il noesisle donc normal que ces modifications
aient des répercussions sur la construction deéaaire individuelle et collective. C’est donc
sur cet aspect que nous allons travailler dansremipr temps. Nous verrons alors comment la
mémoire véhiculée par la piece de Williams est s&@apour le cinéma par Kazan, ainsi que les
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nouveaux éléments qui s’y ajoutent. Nous analyseregalement le role joué par le studio
systeme et la censure au sein de la constructitendémoire dangin tramway nommeé désir

Tout d’abord, nous remarquons que méme les aspestplus personnels de la piece de
Tennessee Williams semblent respectés par Kazars plmuvons effectivement remarquer cette
volonté du réalisateur, dans la mesure ou il a dégen scéne la piece et qu'il travaille en
étroite collaboration avec Tennessee WilliamsC’est donc vers Kazan que Williams se tourna
naturellement pour I'adaptation cinématographige&d tramway nommeé désién 1951, dont le
scénario, aussi proche qu’il était possible dueele la piece, fut écrite par le dramaturge en
collaboration avec le metteur en scene.» (Rocljghd,a 2003, 25). La psychologie des
personnages reste donc la méme. Ainsi, Stanleyncené étre un lieu de mémoire individuelle
de la violence du pere de Williams et Blanche lanoiée de la folie de Rose, la sceur de l'auteur.
Cependant, le cinéma vient ajouter plusieurs élésngun renforcent la violence et la folie. Nous
pouvons effectivement observer que la caméra tH#fpossibilité d’accentuer ces deux éléments
a travers les plans rapprochés sur les regardeffefy Kazan filme tres souvent les yeux de
Blanche en plans trés rapprochés, ce qui donnes@witent plus de poids a sa folie. C'est
notamment cette technique qui est employée loids deene du viol, interdite a I'écran, et pour
laguelle Kazan a choisi de filmer le regard de Blendans un miroir. De méme, le caractere
nymphomane de Blanche passe essentiellement pan ule regard avec Stanley, ou bien encore
avec le jeune livreur. Concernant la violence dmgly, celle-ci est également accentuée par la
caméra qui par des plans rapprochés sur les mwigtanley, véhicule cette idée de force et de
violence : « Comme le théatre, le cinéma est urdarmouvement, mais alors que le théatre
repose sur le mouvement des acteurs et occasiemegit le déplacement d’objets et de décors,
le cinéma ajoute une troisieme catégorie de moumtsneeux qui sont effectués par I'entremise
de la caméra et qui induisent une modificationadpdrception du spectateur et une variation de
la distance au sujet filmé en fonction du cadradEpté. » (Ménégaldo et Paquet-Deyris, 2003,
140). Il faut noter ici que comme l'affirme Gilldéénégaldo les contacts physiques entre Stanley
et Blanche, ainsi que les mouvements sont évidempassibles au théatre. Néanmoins, selon sa
place dans la salle le spectateur peut plus ou sreenrendre compte de la violence de leurs
rapports : « Un des principales différences de rea@ntre le théatre et le cinéma tient a la
position du spectateur. » (Sipiere 2003, 135). ihimpus constatons que le processus de
mémoire individuelle mis en place par Williams ddaspieceUn tramway nommeé déseast
volontairement respecté par Kazan. Ce derniesatitiependant de nouveaux procédés, propres
au cinéma, pour adapter et reconstruire sur grarathéa mémoire de Tennessee Williams.

De plus, nous remarquons que la mémoire du Suelletde la Nouvelle-Orléans, toutes les deux
présentes dans la piece de Williams se retrouvemd tk film de Kazan. En effet, le personnage
de Blanche reste I'élément principal de la mémdeda culture du Sud. Cependant, comme nous
I'avons vu dans le paragraphe précédent, le cinéema ajouter un coté visuel a cet aspect. Nous
savons d’ailleurs que I'allure du personnage den@la a été trés travaillée lors de I'adaptation
d’Un tramway nommé désiNéanmoins, c’est dans la conservation de la ménata la ville de

la Nouvelle-Orléans que le cinéma devient un élénfmmdamental. En effet, dans la piece de
Williams seules les didascalies peuvent nous adeous rendre compte de I'atmosphere qui
regne dans ce quartier populaire. De méme, la ersecene limite énormément la présence
d’éléments urbains et par ailleurs nous savonsd/gillams et Kazan avaient choisi pour la scene
un décor fixe : 'appartement de Stanley et Stélacinéma quant a lui, offre la possibilité de
filmer dans un décor tres réaliste qui peut pagsaer plan extérieur de la rue a un plan intérieur
de I'appartement des Kowalski. Ainsi, les studiescthéma proposent une vision beaucoup plus
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réaliste et concrete de la Nouvelle-Orléans. Leutldh film de Kazan en est 'exemple, puisque
I'arrivée de Blanche a Elysian Fields est fiimé@uls la gare jusqu’a I'appartement de Stanley
et Stella. L’agitation et I'atmosphere qui regnelans les rues et bars de la Nouvelle-Orléans
passent donc de I'imagination du spectateur adétéé Une fois encore, le cinéma ajoute de
nouveaux é€léments qui entrent en compte dans lstroation de la mémoire individuelle et
collective. Nous pouvons donc observer que l'adaptaau cinéma de la piedén tramway
nommeé deésipossede une double fonction au sein du processgsrstruction de la mémoire.
Elle vise d’'une part a conserver la mémoire deiéaget de son auteur, mais d’autre part elle
ajoute dans sa construction des procédés propresnama. Ainsi, il semble donc que la
mémoire soit un élément malléable, dans la mesureatle-ci s’adapte constamment a son
propre support.

Nous pouvons également constater que I'adaptatr@matographique de la pietk tramway
nommeé désiest aussi le témoin de la collaboration et de ifiénentre Tennessee Williams et
Elia Kazan. En effet, comme nous I'avons dit aupana le scénario a été écrit par Kazan en
étroite collaboration avec Williams. L'adaptatiost edlonc un donc le fruit d'un travail de
réécriture mis en ceuvre par les deux hommes, @obtitl est bien slr de respecter au possible
I'esprit de la piece de Williams. De méme, noushsations ajouter que la collaboration entre le
réalisateur et le dramaturge n’est pas récentgpeigu’elle avait commencé en 1947 lors de la
mise en scene de la piéce. En ce sens, le Wimtramway nommdlésir se présente non
seulement comme I'aboutissement d’une amitié aytist mais encore d’une certaine maniere
comme le lieu de mémoire de cette relation artigtiqui unit le réalisateur et le dramaturge
americains. Ainsi, nous constatons que le fdm tramwaynommeé désiparticipe a la création
de plusieurs types de mémoires. D’'une part une nrémndividuelle, celle de Tennessee
Williams et d’autre part une mémoire partagée eesartistes.

Nous remarquons également que la mémoire colledtares I'adaptation cinématographique
d’Un tramway nommé dégie s’arréte pas uniquement a celle construite pandssee Williams
dans sa piéce. En effet, nous pouvons constatelediilen de Kazan témoigne de la puissance
economique et idéologique de l'industrie cinémaaphique, notamment du studio systeme
hollywoodien. Le cinéma a Hollywood fait effectivent partie d’un véritable system ou les
codes de conduites et esthétiques sont dicteepgrandes maisons de production, telles que la
Paramount, la Fox ou bien dans le cddrdtramway nommé désila Warner. La plus grande
partie de leur économie repose sur la mise en placestudio system combiné au star system.
L'industrie cinématographique hollywoodienne patt grincipe que les films doivent étre le
reflet des attentes des spectateurs. Le film ayiolbd est d’ailleurs congu non pas comme une
ceuvre d’art mais comme un média permettant de gedémombreux bénéfices. Pour cela, il est
donc nécessaire que le plus grand nombre de pa&s@yreconnaissent. Le studio system fait
également appel au star system qui fabrique des atdimage des attentes des spectateurs :
« Pilier économique et esthétique des studiostde s/stem part du principe qu'une star se
fabrique. » (Garson, 2008, 36). De méme, les fill@s,intrigues, les typologies de personnages
tendent a se standardiser en fonction des attelitgsublic : « second pilier de la dialectique
standardisation propre au cinéma hollywoodienyplogie des genres traverse I'ensemble de la
production a I'époque classique. » (Garson, 200§, Alinsi, le studio system hollywoodien
semble organisé comme « une gigantesque machiiima dentralisée en un lieu unique, le
studio divisé en départements, et organisée awutewontraintes et de concepts qui informent
I'esthétique méme des films. » (Garson, 2008, 8)dNwouvons remarquer que c’est le cas pour
le film Un tramway nommé désidans la mesure ou la Warner qui le finance a s@pes régles.
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En effet, Kazan ne voulait pas de Vivian Leigh ppuer le réle de Blanche et elle lui a été
imposée pour garantir le succes au box officeaut fpréciser ici que Vivian Leigh est en 1951
une star grace au filmhutant en emporte le venfinsi la simple mention de son nom au
générique suffit a attirer le public : « Leigh avVai « box office appeal » qui était essentiel pour
Warner Bros. ¥ (Kolin, 2001, 155).

Nous constatons alors que le film de Kazan portéugries marques des exigences du studio
system. De méme, nous observons que le film de rKasa truffé de codes hollywoodiens
classiques. En effet, nous savons que le studi@rayslassique, c’est-a-dire avant le seconde
Guerre Mondiale, avait imposé plusieurs régles ales dans les films, qui sont encore
aujourd’hui respectés, bien qu’il ne s’agisse mesfilms dits classiques : « les cinéastes eux-
mémes ne cessent de se référer au modéle hollygmogour le parodier, pour le reproduire,
pour le revivifier, pour le subvertir. [...] Quantitde films fonctionnent a l'aide de codes
hollywoodiens classiques alors méme qu’il ne s’ag$s de films classiques. » (Bourget, 1998,
267). Ces codes classiques qui influencent notarniiierage des stars se retrouvent dahs
tramway nommé désiEn effet, nous pouvons constater que le pers@andadStanley, joué par
Marlon Brando est construit selon les criteres dar system. Comme nous l'avons dit
précédemment, Stanley est un personnage fortematigéé L'accent est d’ailleurs mis sur ce
caractére érotique tout au long du film. Tout et en ceuvre par Kazan, depuis le choix des
costumes, en passant par l'attitude du personnagesceu’au cadrage pour mettre en avant ce
cOté érotique du personnage de Stanley. Ainsi, soogrenons que Stanley est construit selon
le modele de la star hollywoodienne. Nous souhaitoréciser ici que seul le personnage de
Stanley répond réellement a certaines exigencesalisystem. En effet, les autres personnages
n'ont pas vraiment été travaillés dans ce senspéesonnage de Blanche fait néanmoins
exception, dans la mesure ou il est assimilé pguldic a un personnage de star. Cependant,
cette image n’est pas construite par des procédématographiques, mais plutét par I'image
extra filmique de Vivian Leigh. C’est donc son nases films passés et le public qui lui créent
une image de star, conforme aux criteres du s&esy Ainsi il nous semble juste de penser que
le film Un tramway nommé dégmorte en lui non seulement la mémoire des filmssifjues et a
succes d’Hollywood, mais encore des regles dusteddu star system qui ont fait la grandeur et
la renommée d’Hollywood.

Notre analyse de ce début de deuxiéme chapitreulu vmontrer quel type de mémoire se
trouvait dans le film de Kazadn tramway nommeé désiEn effet, nous avions d’abord montré
que la piece de Williams construisait d’'un c6té umémoire individuelle et de l'autre une
mémoire collective. Par conséquent, nous avonsuvdamontrer que ces deux meémoires se
retrouvaient dans le film de Kazan. Nous avonsiamsque Kazan respectait tout a fait la
mémoire individuelle de Tennessee Williams, danmé&sure ou elle est parfaitement intégrée
dans le film, tout comme la mémoire du Sud et lanmiée urbaine de la Nouvelle-Orléans.
Cependant, nous avons montré que le film de Kaadicypait a la création d’'une autre mémaoire
collective, propre au cinéma, celle des grandeduymtions et des codes hollywoodiens. Ainsi,
c'est la mémoire de tout un systeme de productide, I'industrie cinématographique
hollywoodienne que nous retrouvons dans le fimtramway nommé désill reste néanmoins
un aspect du systeme hollywoodien a évoquer. ke, efbus avons vu que le film de Kazan était
marqué par la censure et la « Terreur rouge » emgadace par le Sénateur McCarthy. Le film de
Kazan semble donc témoigner des conséquencestdeépetjue sur l'industrie hollywoodienne.

% «Leigh had the box office appeal that was essktttisvarner Bros.”
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Ainsi, c’est maintenant la mémoire des abus etaddéroute du systeme hollywoodien qui va
nous intéresser.

b) Adaptation cinématographique et censure : quand lanémoire est mise a I'épreuve

Nous venons donc de voir que le fildn tramway nommé désite Kazan pouvait se définir
comme un lieu de mémoire de I'époque des grandeduptions hollywoodiennes, mais aussi
des codes qui régissent cette industrie depuisida en place d'un studio et d’'un star system.
Nous avons également évoqué lors de notre premp#tie le rdle important joué par la censure
a Hollywood, notamment pendant la période de gueoide, ou les idées puritaines repoussent
encore plus loin les limites de la morale. Nousraveu, a de nombreuses reprises que de la
piece de Williams a subi modifications importank&s de son adaptation pour le cinéma. En
effet, nous savons que plusieurs scenes du filnKalen, au contenu jugé subversif ont été
coupées au montage afin de satisfaire les exigahc@&een office. De méme, nous savons que
le cinéaste a été fortement impliqué dans la dithasse aux sorciéres » a Hollywood qui
consistait & évincer de I'industrie cinématograpbitpute personne supposée avoir un lien, quel
gu’il soit, avec l'idéologie communiste. I nousndgle alors impossible de penser que les
exigences de la censure, ainsi que le comportedeelazan a Hollywood n’aient pas eu d’effets
non seulement sur le filkdn tramway nommeé dédui-méme, mais encore sur la mémoire. Nous
pensons effectivement que le film de Kazan portduefes stigmates de cette époque et gu'il
crée par conséquent une certaine mémoire collediévéa période des années cinquante aux
Etats-Unis et en particulier a Hollywood.

Afin de comprendre comment le film de Kazan petg &1 comme un lieu de mémoire, il nous
semble important de rappeler ce qu'évoque Pierra Nans : « Les lieux de mémoire naissent et
vivent du sentiment gu'’il n’y a pas de mémoire dpage. » (Nora, 2001, 29). Il ajoute un peu
plus loin que pour gu'il y ait mémoire, « il faut’d y ait volonté de mémoire. » (Nora, 2001,
37). Pierre Nora pointe ici le réle fondamentall’dedividu et de sa volonté de se souvenir ou
non. Nous souhaitons rappeler ici que le souverl& eoncept de mémoire son intimement liés.
Le Nouveau Petit Robedéfinit la mémoire de la fagcon suivante : « paiggbde garder un
souvenir, de conserver une information.Le (Nouveau Petit Robert de la langue francaise
2008, 1569). Il donne ensuite du souvenir la définiqui suit : « Ce qui revient ou peut revenir
a l'esprit des expériences passées, image que gafdarnit la mémoire. »Le Nouveau Petit
Robert de la langue fran¢ais2008, 2415-2416). Ainsi, selon ces définitiomssbuvenir semble
donc étre associé a une image, ou du moins ceayde tjiesprit en mémoire. La mémoire quant
a elle, apparait alors que le moyen permettanbdeesver le souvenir. Ainsi, la mémoire n’étant
gu’un moyen, elle repose nécessairement sur lantdide se souvenir de l'individu. Le film de
Kazan a donc besoin que les spectateurs le ress@miicomme un film marqué par la censure
et les déclarations de son réalisateur devant heit€ales activités antiaméricaines. De méme,
nous pensons que le film de Kazan peut aujourcinei classé comme un lieu de mémoire, dans
la mesure ou de nombreuses études revendiquestaahde « film-témoin » de la censure et de
la « Terreur rouge » aux Etats-Unis dans les anciégsiante. Il convient de rappeler ici que la
mémoire a besoin d'un support pour exister, d'owdénomination «lieu de mémoire ». Le
souvenir personnel n'est quant a lui pas suffiggoir conserver et transmettre une histoire
collective. Nous souhaitons également rappelerquesl éléments concernant cette période, afin
de mieux contextualiser notre analyse. Cette déeeast effectivement marquée par le mandat
du Président Truman d’avril 1945 & janvier 1958 etSénateur du Wisconsin Joseph McCarthy
de 1947 a 1957. Les deux hommes prennent leur mandaebut de la guerre froide entre les
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Etats-Unis et 'TURSS. Cette période est marquéeup& chasse aux communistes, dont les
répercussions dans le monde du cinéma et surtdotlawood sont tres fortes. En effet, chaque
réalisateur, acteur, scénariste est suspecté d'desi relations plus ou moins étroites avec le
communisme. Commence alors la période du « blditldi», durant laquelle les noms des
personnes supposée avoir des liens avec les comstesiiiont mis sur liste noire. Pendant ces
années Hollywood connait des moments de trahisate eténonciation puisque les célébrités
commencent & se dénoncer entre elles, devant lét€des activités antiaméricaifiés « Le
comité des activités antiaméricaines mene l'offezisien mai 1947 : son président Parnell
Thomas déclare que des centaines de personnafipgstantes de la capitale du cinéma ont été
identifiées comme communistes. » (Bossens et Gimte, 1992, 102). Le réalisateur Elia
Kazan est convoqué par le comité en 1952 pour dbésion au parti communiste en 1934 (il en
sera exclu en 1936) et dénonce, sous la pressilanFd, plusieurs de ses amis ce qui lui vaudra
d’étre considéré comme un traitre a Hollywood. €@snc dans ce contexte de suspicion, de
trahison qu’est réalisé et sort au cinéma le fm tramway nommé désiAinsi, le contexte
historique des années cinquante engendre plusteanplications pour Kazan, qui aujourd’hui
encore se retrouvent dans le film.

Nous allons maintenant nous intéresser aux conaégsalirectes de cette atmosphere qui regne
a Hollywood sur le film de Kazakn tramway nommé désiNous venons de voir que la
pression du Comité des activités antiaméricainest dtes forte au sein de lindustrie
cinématographique. Il faut également préciser geat\s’y ajouter la censure, motivée par un
regain de l'idéologie puritaine et justifiée parnase en place du code Hays de 1934 a 1954 :
« C’est sous I'égide de Hays gu’est rédigé en 1@2¢ode encore bref et général surnomme
« The Don’'ts and Be Carefuls » autrement dit l&elide ce qu’il est interdit de montrer. »
(Bourget, 1998, 125). Le film de Kazan se trouvaeadcontraint de répondre aux exigences de ce
code pour éviter la censure et bénéficier d'unéiesau cinéma. Cependant, nous savons que la
piece de Tennessee Williams est fondée sur plssipaints fondamentaux : ’'homosexualité
d’Allan, la nymphomanie et le viol de Blanche, ga@mblent inacceptables pour la censure et
I'idéologie puritaine. Cela n’a rien d’étonnanthdda mesure ou Tennessee Williams se définit
lui-méme comme un « puritain décadenf. ¢Sipiere, 2003, 17). Cette qualification s’appéqu
évidemment au théatre de Williams, dans lequelvédsurs morales véhiculées par l'idéologie
puritaine sont fortement critiquées et remises amstion. En effet, élevé dans la religion
épiscopalienne « il [est] marqué au fer rouge parldis religieuses, applications réductrices et
trafiquées de I'enseignement divin. » (Dubois, 1992). Ainsi, les pieces de Williams sont
volontairement subversives, voire provocatricesselinble donc impossible que Kazan ait pu
conserver intacte la piece de Tennessee Willianms de I'adaptation, d’autant plus que « Le
processus adaptatif est, dans le contexte des inimggiante, orienté par un facteur déterminant,
le role joué par la censure interne aux studigddenégaldo et Paquet-Deyris, 2003, 141). De
plus, la censure est beaucoup plus importante ldademaine cinématographique que dans les
autres médias puisque le cinéma possede une in#ugn les populations beaucoup plus grande.
Le cinéma est effectivement considéré comme un andelimasse, accessible a tous notamment
aux classes populaires, contrairement au théaiseehg@rmétique et réservé a une élite culturelle :
« Le théatre est considéré comme un spectaclevéégseune élite culturelle capable d’aborder
des sujets délicats. Le cinéma est un art de nmassat au plus grand nombre et qui doit donc

3" House comittee on unamerican activities (HCUA)@é crée en 1938 et actif jusqu’en 1975, dontue diait
d’identifier toute personne susceptible d’avoirien avec les communistes.
% « 1 am a decadent puritan »,
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étre plus particulierement surveillé compte tenusda impact sur un public non préparé et
susceptible de subir I'influence des films au contpernicieux. » (Ménégaldo et Paquet-Deyris,
2003, 148) Ainsi, la censure joue donc un réle &ondntal a Hollywood, puisque « le cinéma
fonctionne comme un modéle social, culturel et liogigque. » (Bourget, 1998, 131-132). En
conséquence le film de Kazaim tramway nommé déside part les modifications qu’il a subies,
se pose comme mémoire du climat d’inquisition rouigelistes noires et de censure.

Comme nous l'avons dit, le film de Kazan a subispurs modifications au sein méme du
scénario pour pouvoir bénéficier d’'une sortie stang écran. En effet, Kazan s’est lui-méme
censuré sur certains points pour tenter de contouen censure. Cependant, nous souhaitons
préciser que bien que modifiée, la version finaldilin n’a pu échapper a la censure et prés de
20 minutes du film furent coupées. Il faudra atterjdsqu’en 1993 pour que le film soit ressorti
en version intégrale. Les coupures et modificataungilm Un tramway nommé désportent sur
trois points principaux : « Les exigences du [Potiden Code Administration] portent sur [...] :
I’'hnomosexualité, la nymphomanie de Blanche et & final.» (Ménégaldo et Paquet-Deyris,
2003, 146). Ces trois points, pourtant fondamenfaw la compréhension et la cohérence de la
piece, sont modifiés voire supprimés lors de ldiesatu film. La premiere exigence du PCA
porte donc sur 'homosexualité d’Allan. En effefhjdmosexualité est considérée, selon les
valeurs puritaines, comme contre nature, une nalddil'esprit qu’il faut éradiquer. Il parait
alors impossible que ’homosexualité soit montréeiaéma. Le film de Kazan propose donc de
contourner 'lhomosexualité d’Allan en parlant d’garcon qui écrit de la poésie et doué d’'une
sensibilité plus développée que chez les autresntesmlil semble donc fort possible que le
spectateur moyen ne comprenne pas le sens quicke darriere cette description. A contrario
comme nous I'avons vu en premiéere partie, la pikcgVilliams ne laisse pas de place au doute :
Stella: « ce merveilleux garcon plein de talent étaitdéménéré, un pédérastd’ pwilliams,
2000, 190). De méme la nymphomanie, trait carasti@de du personnage de Blanche, subi un
certain changement. Nous pouvons effectivementtatarsque la nymphomanie est maintenue
dans le film mais gu’elle est motivée par le dégimariage et de stabilité. Elle ne fait alors plus
référence a un simple désir sexuel: « La nymphananbsiste mais est motivée par la
recherche de la sécurité et d'un idéal et non paimple appétit sexuel » (Ménégaldo et Paquet-
Deyris, 2003, 146). Ainsi, la relation entre Mitelh Blanche semble réellement motivée par
I'amour, le mariage et la perspective d’'une vidataille rangée, puisque tout élément référant a
la nymphomanie a été détourné et adapté. Le trogsipoint sur lequel le PCA porte des
exigences de censure est le viol de Blanche. Leemglé Williams se termine effectivement par le
viol de Blanche par Stanley. Il est inconcevablarde PCA qu’une scene de viol soit montrée
au cinéma et il exige donc qu’elle soit censuraefilm de Kazan ne montre effectivement pas
cette scéne, puisque le réalisateur a recoursséephs subterfuges cinématographiques. La scéne
est donc filmée comme si elle était reflétée danmiroir. Le spectateur peut uniquement voir le
visage de Blanche, son regard effrayé dans un mbosé, symbole du déchirement du
personnage. Nous savons en effet que c’est suit@bgue Blanche sombre définitivement dans
la folie et est internée en hopital psychiatrigpe.méme, le PCA a exigé que la fin de la piéce
soit modifiée puisque dans celle-ci Stella resteeviavec Stanley. La fin de la piece est alors
jugée immorale, dans la mesure ou le PCA consui€en viol est un acte criminel qui doit étre
puni. Le film de Kazan se termine donc sur la pdseonscience de Stella de la violence de son
mari, et qui décide de le quitter : Stella Je ne reviendrai plus jamais. Plus jamaigKHazan,
Warner Home Video, 1993, 1'59°'06). La fin du filnre srouve donc profondément changée

% “This beautiful and talented young man was a degg.”
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puisque le cbté tragique disparait. Kazan lui-m&emable décu de la fin de son film, dans la
mesure ou il déclare « qu’[il] trouve la fin ded&ce meilleure que celle du film. A [ses] yeux,
elle n’est pas aussi dramatique. » (Ciment, 1986).1Ainsi, nous comprenons que le fildm
tramway nommeé désia subi de lourdes modifications allant & I'encentie la volonté du
réalisateur. En ce sens, le film de Kazan peut &reidéré comme le témoin des problemes
rencontrés par les cinéastes a Hollywood pendantfmées cinquante. Il nous semble alors
possible de considérer que I'adaptation de la pikc@&@ennessee Williamdn tramway nommeé
désir est un lieu de mémoire des difficultés du procesadaptatif, notamment pour la
conservation de la mémoire de I'ceuvre originale.

Nous avons donc vu dans ce chapitre les élémentsogs permettent de penser que le film de
Kazan constituait un lieu d’expression pour la miéendNous avons effectivement montré dans
un premier temps que le cinéaste américain southaialiser une adaptation la plus fidele
possible a la piéce de Tennessee Williams. Notaéys@ a donc cherché a démontrer que le film
de Kazan est d’abord un lieu de mémoire de la piscdramway nommé désiNous avons
ensuite choisi d’orienter notre travail vers unemoé&e beaucoup plus collective qui est d’abord
celle de la grandeur de ’Amérique et de son imiisinématographique, mais aussi la mémoire
de linquisition rouge, de la censure a Hollywooehgant les années cinquante. Nous avons
voulu montrer les difficultés auxquelles sont confés les réalisateurs de cinéma, notamment
lors d’'une adaptation. La censure est effectivenu@nbrganisme tres puissant capable d’exiger
de nombreux changements, allant jusqu’a dénatlaeervie originale. En ce sens, nous pensons
gu'il est juste de considérer le film de Kazan égant comme un témoin des difficultés de
mémoire qui peuvent apparaitre lors de I'adaptadione ceuvre. Ainsi, I'adaptation semble étre
un lieu de mémoire ambivalent, dans la mesure letest a la fois un lieu de conservation et de
fuite de la mémoire. Néanmoins, nous pensons quaines adaptations peuvent avoir pour but
de récupérer justement cette mémoire perdue loremier processus adaptatif et c’est ce que
nous allons maintenant tenter de montrer avednteTfout sur ma merde Pedro Almodévar.

3. Tout sur ma mére entre récupération et fuite de la mémoire
a) Place et réle de la mémoire dan$out sur ma mere

Nous venons de voir, dans les deux premiers cleapitjue la piece et le fillkdn tramway
nommeédeésir participaient a la création d’'une mémoire tan&spnnelle, tantbt collective. Nous
avons effectivement vu qu’a la mémoire individuelés auteurs venait s’ajouter une mémoire de
collective de '’Amérique. De plus, comme nous I'as@émontré tout au long de notre travail, le
film Tout sur ma méree Pedro Almoddvar est trés lié avec la piece déawis et le film de
Kazan. De plus, bien gu’Almodévar ait toujours fedre un cinéma politique, nous pouvons
constater que nous retrouvons tout au long ddreadraphie plusieurs éléments, qui participent
a la récupération d’'une mémoire, et ce peut étravérs une démarche plus ou moins consciente
de la part du réalisateur espagnol. Notre troisipartie va donc tenter de montrer que le film
Tout sur ma mérest un film qui s’appuie sur la mémoire, que ceilsoit voulue ou non par
Almoddvar. Nous expliquerons également quelleagldce et la fonction de cette derniere dans
le film Tout sur ma mereNous allons d’abord nous centrer sur I'analyselalenémoire
intrinseque du filmTout sur ma mereafin de voir comment elle se construit. Nous gs&lons
par la suite les liens entre Tennessee Williamig, lkhzan et Pedro Almoddvar du point de vie
de la mémoire.
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Tout d’abord, il nous semble important de rappejiee le cinéma d’Almoddvar ne définit pas
comme un cinéma de mémoire. Nous pouvons par exerepharquer qu’Almodovar ne fait
volontairement aucune référence a période frargjestcepté dans le fillen chair et en gs.

« Mes films n’ont jamais été antifranquiste canjg reconnais tout simplement pas I'existence
de Franco. C'est un peu ma vengeance contre lguisme : je veux qu’il n’en reste ni le
souvenir ni I'ombre. » (Strauss, 2007, 31.) Cepahdeomme le rappelle Paul Obadia :
« quoiqu’il rompe en profondeur avec les valeursté&s du franquisme, le cinéma de Pedro
Almoddévar pour autant n’est pas sans mémoire. »ad@h 2002, 16). Ainsi, bien que le
réalisateur espagnol voit son cinéma comme unetioégae la période franquiste, nous
constatons que la mémoire de cette période n'estapaente de ses films. A une plus grande
échelle, nous pensons que plusieurs mémoires dehakau sein des films d’Almodovar,
notamment dan§out sur ma métadans lequel il nous semble se dégager une premiémoire
intra diégétique, ainsi qu’'une seconde extra diggétet plutot collective.

Nous constatons en premier lieu que le filfout sur ma meéreaccorde une importance
fondamentale a la notion de souvenir. En effet,qukapersonnage est poursuivi par des
souvenirs bons ou mauvais, qui sont a l'origineegu’est a présent le personnage. Le premier
personnage qui dés le début du film s’inscrit darsouvenir est Manuela. Nous remarquons que
la représentation de la pieta tramway nommaéeésir est liée pour Manuela a une période bien
précise de sa vie, celle de son histoire avec Iolpére d’Esteban. Nous pouvons citer les
répliques suivantes a titre d’exemple :

Esteban « Elle t'a beaucoup émue Nina Cruz, hein ?
Manuela: Elle non, Stella. Il y a vingt ans, avec la eude ma ville, on a monté une versiobm'tramway je

jouais Stella et ton pére Stanley KowalskiAlmodadvar, Pathé DVD, 1999, 11'31-11'45).

Il faut préciser ici que pour Manuela la pidde tramway nhommé désstapparente a une double
mémoire, dans la mesure ou elle est a la fois levestr des années passées avec le pére
d’Esteban, mais encore de la perte de son filsirquve la mort juste aprés la représentation de
la piece. Suite a la mort d’Esteban, nous remarsjupe les notions de souvenir et de mémoire
prennent beaucoup plus d’importance pour le pemgarde Manuela. Nous pensons qu'il est
nécessaire de rappeler ici la distinction que reuisns faite un peu plus tot, entre souvenir et
mémoire. Le souvenir s’apparente effectivement @ inmage ou a une sensation, alors que la
mémoire est le moyen qui permet au souvenir deaérialiser. Nous pouvons citer & nouveau
citer ici Pierre Nora pour qui « la mémoire estplenomeéne toujours actuel, un lien vécu au
présent éternel. » (Nora, 2001, 24-25), alors glgeseuvenir est ce qui revient ou peut revenir a
I'esprit des expériences passées, image que garfbeirait la mémoire. XLe Nouveau Petit
Robert de la langue francais@008, 2415-2416). Pour Manuela, son voyage adBame est
alors en quelque sorte un moyen dhonorer la ménde son fils disparu: « Dans les
déplacements de Manuela ne se joue pas seulemeétdasité d'un retour aux origines-le sien
propre- mais au moins autant celui du fils que seremenleve d’'abord au pere et que,
conformément au désir manifesté par le fils avantn®rt, elle vient ensuite lui rendre. »
(Obadia, 2002, 215). De plus, nous constatons gyeeisonnage de Manuela s’installe dans le
souvenir a travers plusieurs objets. Nous remargumiamment, a plusieurs reprises, le réle
fondamental joué par la photo et le carnet d’éwmittdEsteban. En effet, lors de sa premiere
visite chez Manuela, Rosa trouve sur la table thhnda photo et le carnet d’Esteban.
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Rosa: « Qui est ce beau jeune homme ?
Manuela: Esteban, mon fils.

Rosa: Esteban ? Je croyais que tu étais seule ?
Manuela: Il est mort dans un accident...

Rosa: Oh ! C’est affreux.

Manuela:  Ne touche pas au carnet s'il te plai(Almodévar, Pathé DVD, 1999, 35'07-3520).

L’'importance de ces objets sera ensuite rappeléélpaa, lorsque celle-ci se remémore la nuit
de l'accident :_Huma « Je n’ai pas dormi de la nuit, je pensais aftlsn.. Je me souviens
parfaitement de son visage, sous la pluie, et donetayu’il avait a la main..» (Almodévar,
Pathé DVD, 1999, 57'40-57'45). Nous remarquons é&gaht que la photo d’Esteban et son
carnet d'écriture remplissent la méme fonction pdoala, qui ne découvre I'existence de son fils
gu’'apres la mort de ce dernier. Manuela fait effechent cadeau a Lola de la photo et bien
gu’elle garde pour elle le carnet, elle autorisdala le lire. C’est ce que nous montrent les
répliques suivantes_: Manuela< C'est le carnet ou il écrivait. Il I'avait tmwrs avec lui. Il
voulait étre écrivain... Ca il I'a écrit le matin da mort. Lis... [...] Garde la photo... moi je
garde le carnet. » (Almodovar, Pathé DVD, 19996408-1'27°07). Enfin, nous observons que
la photo d’Esteban est une nouvelle fois assoaiémavenir et a la mémoire a la fin du film. En
effet, Lola avant de mourir a laissé la photo ddbsih a Huma. Ainsi, lors de son retour a
Barcelone, Manuela retrouve la photo d’Esteban d&isge d’Huma, et en fait cadeau a cette
derniere :

Manuela: « Tu as la photo d’Esteban !
Huma: Lola me I'a donnée avant de mourir. Je I'awiglépdt en attendant que tu réapparaisses.
Manuela: Garde-la!

Huma: Merci. »(Almodovar, Pathé DVD, 1999, 1'31'54-1'32'05).

Le cadeau de Manuela a Huma marque donc le lienitifééntre Esteban et le théatre, lieu a la
fois associé a ce dernier a travers sa passion lganiture, mais aussi a sa mort. Le théatre
semble alors se convertir en lieu de mémoire distedans la mesure ou sa photo a maintenant
trouvé sa place définitive dans la loge d’Humagehah est donc véritablement associé, tout au
long du film, a la notion de souvenir, puisque t@stour de ce personnage qu’elle se construit.
De plus, selon les réflexions de Marcel Proustlsdien entre souvenir et question identitaire :
« seul le souvenir peut rendre au sujet son indalite propre. » (Bouillaguet et Rogers, 2004,
611). Ainsi, 'acharnement de Manuela, d’honoremémoire de son fils apparait comme une
nécessité, puisque retrouver le pere d’Estebarleestoyen pour elle de terminer la quéte
identitaire de son fils, que ce dernier avait comogede son vivant.

Nous pouvons constater que le personnage de Lolilmee également a la construction du
souvenir. Lors de sa rencontre avec Esteban lddiRosa, il fait allusion a la notion d’héritage :
Lola: « Mon chéri, je te legue un bien mauvais héethg (Almodévar, Pathé DVD, 1999,
1'25'24). En effet, le personnage de Lola se saitdamné et pense que le souvenir que son fils
aura de lui est la maladie qu'il lui a transmisep€@ndant, le personnage de Lola est a rapprocher
de celui d’Agrado, puisqu’il semble effectivementeqces deux personnages se posent plutdt en
opposition aux notions de mémoire et de souverdnsdia mesure ou ils cherchent a faire
disparaitre la personne qu’ils ont été. lls sowdmieffacer toutes traces de masculinité, afin de
ressembler a la femme qu’ils ont toujours vouluee.éNéanmoins, nous pensons que les
personnages d’Agrado et de Lola participent a testaction d’'une mémoire collective référant

a un changement des mentalités. En effet, la moGénéral Franco en 1975 met fin a 'ordre
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moral imposé par la dictature. Les années quatrgtwvioient alors apparaitre un nouveau cinéma
qui témoigne de I'évolution des mentalités en Espag« Les premieres années de la démocratie
voient I'apparition d’'une longue série de films eediquant le droit a la liberté sexuelle. »
(Seguin, 2005, 91). Ainsi, « a partir de 1975, ilema dégagé des restrictions imposées par la
dictature dévoile le corps et en construit de nbesemages. » (Feenstra, 2006, 28). Le film
Tout sur manerenous montre donc I'évolution des mentalités, damaesures ou ces nouveaux
corps sont parfaitement intégrés a la société. Kexisndrons plus précisément sur ce point dans
le second chapitre.

Le personnage d’Huma est lui aussi fondamentak tteamesure ou il fait le lien avec le théatre.
En effet, il est aisé de constater que le persardibluma est un des moyen utilisé par
Almodadvar pour construire la mémoire de Tennessédkawis. Cependant, nous pensons que la
mémoire véhiculée par le personnage d’Huma neé&&apas uniguement a celle de Tennessee
Williams, mais gu’elle s’étend au thééatre et auxriees. Comme nous l'avons évoqué
auparavant, le personnage d’Huma est tres lié rdveus théatral, puisque la plupart de ses
apparitions se font sur scene ou bien dans lesIddgE méme, nous la voyons répéter la piece
publico (Garcia Lorca, 1998yle Lorca. La piece de Lorca est fondamentale pofiinh Tout sur
mamere puisqu’ « on a souvent dit [qu’elle] constituitpremiéere tentative de montrer sur la
scéne espagnol et voire méme universelle le théendhomosexualité.®® (Martin, 1998,
11).Comme nous le savons, le cinéma d’Almodévartfas souvent référence a ce theme et il
est considéré comme l'un des premiers réalisaespagnols a avoir osé traiter de ce theme au
cinéma. De plus, la piéce de Lorca est considégene « une ceuvre avant-gardiste [...] de part
ca facon de traiter le théme de I'amour et du dfeithaque individu a aimer selon les exigences
les plus profondes de son individualit&* ¢gMartin, 1998, 16). Almodévar et Lorca sont donc &
rapprocher, dans la mesure ou ils traitent le théenkamour de facon novatrice, que ce soit pour
le théatre ou pour le cinéma. Almoddovar semble dditiser le personnage d’Huma pour rendre
hommage aux dramaturges et poétes qu’il affectionne par leurs ceuvres ont marqué son
cinéma et dont il souhaite préserver la mémoireplbs, Huma semble également utilisée pour
faire allusion a la mémoire des actrices et de fadtier. En effet, si AImoddvar choisit de
montrer dans le film des scénes de répétitionb@atite, c’est parce qu’il désire rendre hommage
et via celui-ci conserver la mémoire des actriddsus remarquons également qu’a travers
Huma, Almoddvar souhaite conserver le souvenir dd#eBDavis. Le personnage a en effet été
construit selon le modéle de cette actrice : Huma[...] J’ai commencé a fumer a cause de
Bette Davis. Pour I'imiter. A dix-huit ans, je furealéja comme un pompier. C’est pour ¢a que
je me fais appeler Huma. » (Almodévar, Pathé DVER9, 38'14-38'28). Ainsi, nous constatons
que le personnage d’Huma est lui aussi porteuredia@moire, dans la mesure ou ce personnage
est pour Almodovar le lien qui unit le filfiout sur ma meravec la mémoire du théatre et des
actrices.

Nous souhaitons également évoquer le personnageske puisqu’il nous semble essentiel. En
effet, le personnage de Rosa est lié avec la fidtea mémoire, caractérisée par son pére. Rosa
s’inscrit dans la notion de souvenir surtout aiadiu film lorsqu’elle désire passer par la place

40 “3e ha dicho que El Puablico constituye el primatento de llevar el tema de la homosexualidad estena

espafiola y tal vez a la universal.”
“L4...] una obra de vanguardia [...] por el tratanib del tema del amor y del derecho del individuamar segun
las exigiencias mas profundas de su individualidad.
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Medinaceli., symbole de son enfance. Nous pouvitesles répliques suivantes, afin de justifier
notre propos :

Rosa: « Vous pourriez passer d'abord par la place iNazbli ?

Manuela: Mais, on n'avait pas dit a ta mére qu’on seodtait a I'hépital ?

Rosa: Si, je veux juste voir la place en passant. [dst ici que je jouais quand j'étais petite(Almoddvar,
Pathé DVD, 1999, 1'15'49-1'16’12)

Nous comprenons par la suite 'importance de caetiee et du souvenir pour Rosa, dans la
mesure ou elle y rencontre son pere qui ne se aoupas d’elle. Cette scéne est fondamentale
puisqu’elle montre la fragilité de la mémoire. Lergonnage joué par Fernando Ferndn Gomez
est donc le symbole de cette fragilité. En effetst atteint de la maladie d’Alzheimer, qui patit
petit efface ses souvenirs, jusqu’a ce que ménpecgae fille devienne une étrangére : « Absent
puisqu’atteint d’'un mal qui lui fait perdre jusqu&mémoire de I'identité de ses proches, le pere
de Rosa dans ce film est I'occasion d’'un retouresmént profond sur la douleur et le manque
générés par cette vacance de la place du perdadi@ 2002, 181). Le pere de Rosa perd donc
peu a peu son identité, puisqu’il n'est plus capald se rappeler qui il est et qui sont les
personnes qui I'entourent. De ce fait, la maladidztheimer enleve également a Rosa une partie
de son identité, dans la mesure ou I’'homme qut étai pere a disparu. De plus, le personnage
de Fernando Fernan Gomez s’inscrit dans un déniplatnde la mémoire, de facon extra-
diégétigue. En effet de par son age, nous compsegoe le personnage du pere de Rosa a vécu
I'époque du franquisme et peut-étre méme de larguaivile. Le film Tout sur ma merenontre
donc comment la mémoire collective est menacéd'quabli. En effet, comme nous I'avons dit

la mémoire collective est construite en partie phaistoire officielle, celle des historiens
enseignée a I'école. Cependant, elle est égaleammnposée de la mémoire personnelle de
chaque individu. Ainsi, a travers le personnagepdie de Rosa Almoddvar met en évidence
'importance et le réle essentiel que joue la mdtstoire dans la construction de la mémoire
collective.

Nous avons donc cherché a montrer dans ce premiet [importance de la mémoire et du
souvenir dans le filnTout sur ma méreen effet, nous avons constaté que la notion deesor
était d’une importance considérable pour la diegees personnages du filfrout sur ma meére
semblent avoir besoin du souvenir pour se constr@xception faite de Lola et Agrado, qui
paraissent plutét dans le rejet. Le film d’Almodowst donc construit autour d’'une mémoire
intra-diégétique, qui lie les personnages les wms autres. Néanmoins, cette mémoire est
menaceée par I'oubli, caractérisé par le personmiagpere de Rosa, joué par Fernando Fernan
Gbmez. Le personnage du pére de Rosa est effeetiteiondamental puisqu’il caractérise la
fragilité de la mémoire. Il participe égalementniégation de I'époque franquiste, a laquelle
Almoddvar a toujours refusé de donner une places dam cinéma. Ainsi, face a l'oubli qui
guette la mémoire s'impose la nécessaire récupérds cette derniere. Dans le cas du filout

sur ma mergil s’agit surtout de la récupération d’'une mémoaulturelle, en particulier du
théatre. Nous avons d’ailleurs vu que cette mémgetimé vehiculée par le personnage d’Huma.
Nous allons donc centrer a présent notre analyséasuécessaire récupération d’'une mémoire
culturelle dans le filnTout sur ma mere
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b) Récupération d’'une mémoire culturelle

Nous venons de voir que les notions de mémoire etodvenir sont fondamentales pour le film
Tout sur ma meéreNous avons effectivement montré que celles-saiant partie intégrante de la
diégése et de la construction des personnagesnmaat du personnage de Manuela qui lutte
pour honorer la mémoire de son fils disparu. Cepetichous avons également montré que les
personnages d’Agrado et de Lola se trouvaient pllads la démarche inverse, dans la mesure
ou ils cherchent a effacer toutes traces de laopaesqu’ils ont été. Nous avons aussi évoqué la
fragilité de la mémoire et la facilité avec lagedkh mémoire peut basculer dans I'oubli. C'est le
cas en particulier de Rosa, qui se retrouve oulgaieson propre pere, atteint de la maladie
d’Alzheimer. Cet élément justifie alors la récupigna de la mémoire que nous allons développer
ci-aprés. Nous allons voir que le cinéma d’Almoddeanotamment le filnTout sur ma mere
n'est pas sans mémoire comme il le prétend. Il $eraffectivement que plusieurs éléments,
participant a la construction de la mémoire, sasgit dans le filnTout sur ma meéreen
particulier a travers la réécriture de la piecd\tdkiams et du film de Kazak/n tramway nommeé
désir. Nous constatons que le film d’Almodévar est enmrde la récupération d’'une mémoire
collective et culturelle, qui s’exprime a travees personnages d’Agrado et de Lola, mais encore
a travers le personnage d’Huma et les nombreusesreaces de 'univers théatral. Ainsi, c’est
sur cette nécessaire récupération de la mémoirgajoeintenant se centrer notre analyse.

Nous constatons d’abord que le filfout sur ma mereecupére une mémoire culturelle a travers
les personnages d’Agrado et de Lola. Nous avonsuparavant que ces deux personnages
paraissaient dans la démarche opposée a la rétiopéda la mémoire. En effet, ils semblent
plutbt se positionner dans un déni et rejet duédaSspendant, si les personnages d’Agrado et de
Lola ne considérent pas le souvenir comme fondaaherdntrairement aux autres personnages
du film, ils participent a la reconstruction extigétique d’'une mémoire collective de
'Espagne. Nous remarquons que par les modificatia personnalité et de corps, Agrado et
Lola témoignent du changement culturel et de l'attoh des mentalités du I'Espagne
postfranquiste. Le régime franquiste avait effemtient imposé une image du corps de 'lhomme
et de la femme bien précise, conforme aux valewmales et idéologiques du régime : « L'ere
franquiste imposa des personnages prisonnier deptepre corps et otages d’'un régime, d'un
cadre et d’'un poids idéologique encombrants. »a@Eclipsesn°36, 2004, 7). C'est a la mort
de Franco, en 1975, que I'Espagne change. S'iaities la période dite de la Movida, pendant
laquelle a lieu la libération sexuelle, accompagteda libération du corps. Le corps n’est alors
plus un tabou mais devient un élément identitairiesq doit d’étre conforme a la représentation
que chaque individu a de lui-méme. C’est notamnaemant cette période qu’apparaissent les
travestis et transsexuels. Cette révolution seue& bien évidement dans le cinéma, dans la
mesure ou « a partir de 1975, le cinéma, dégagéedegtions imposées par la dictature dévoile
le corps et en construit de nouvelles images. er(fiea, 2006, 28). Le cinéma d’Almoddvar est
d’ailleurs considéré comme l'un des témoins esskntie cette période. En effet, son cinéma
s’inscrit des son premier filnPepi, Luci, Bom et autres filles du quartietans I'ére de la
Movida. Cependant, nous constatons que le Tibut sur ma meree se déroule pas pendant la
Movida, I'atmosphére y est d'ailleurs beaucoup pdambre que dans certains autres films.
Néanmoins, les personnages d’Agrado et de Lolariboent a ancrer le cinéma d’Almodévar
dans cette révolution culturelle, vécue par I'Esgadans les années quatre-vingt. De méme, les
opérations chirurgicales subies par ces hommes ¢gevwenir des femmes ne semblent pas étre
des tabous, dans la mesure ou ils en parlent faefe sans que cela ne choque I'entourage,
comme le montre les répliques suivantes :
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Agrado: « Me faire ¢ca a moi, avec tout ce qu’elle m& bBepuis qu'on s’est connues a Paris, il y agtians, j'ai
été comme une sceur pour elle ! On s’est fait mé&genichons ensemble... Tu es bien placée pour le
savaoir.

Manuela: Tu ne I'as pas revue ?(Almoddévar, Pathé DVD, 1999, 24'24-25'03).

Nous constatons ainsi que le corps transsexuel lsepdfaitement entré dans les mceeurs.
Néanmoins, nous pouvons remarquer au début duwfiencertains personnages, de la génération
précédente, ont encore quelques difficultés a desioes nouveaux corps. C’est notamment le
cas de la mére de Rosa qui considérent les tramssegomme des monstres. Cependant, son
avis évolue tout au long du film et elle finira @arcepter les transsexuels, en particulier Lola le
pére de son petit-fils, comme des personnes aquaigre. Pour justifier notre propos nous
pouvons citer les répliques suivantes :

Mere: « Qui était cette femme qui était avec toi andJe n'aime pas que n’importe qui embrasse retitt p
fils... !

Manuela: Cette femme c’est son pére.

Mére: Qu’est-ce que tu insinues ? [...] C’est ce mansi a tué ma fille ! XAlmoddvar, Pathé DVD,

1999, 1'27'22-1'27'37)

Un peu plus loin Manuela aura la réplique suivamentrant ainsi I'évolution de la mere de
Rosa :

Huma: « Pourquoitu ne t'installerais pas chez nous ?
Manuela: On va chez les grands-parents. C’est une jalepour la mére de Rosa. C'est fou ce qu’elldangé. »

(Almodovar, Pathé DVD, 1999. 1'31'37-1'31'47).

Le personnage de Rosa est donc fondamental pdisgt’'le témoin dans le fildiout sur ma
merede I'évolution culturelle, mais aussi des mendslitles espagnols.

De plus, nous souhaitons ajouter que I'acceptationorps transsexuels par les mentalités va de
pair avec une nouvelle représentation de la fantiieeffet, lors de leur rencontre dans un café,
Manuela, Lola et Esteban donne a voir une nouvelkge de la famille, qui n’a plus besoin
d’étre constituée par un homme et une femme. Lpsésentations traditionnelles sont ici
fortement bousculées, mais cette rencontre qui leetoibt a fait naturelle marque I'évolution des
mentalités sur I'image de la cellule familiale. Mopouvons citer ici Frédéric Strauss: « Je
voulais, méme si c’est un peu forcé, que le spaatatoie ce trio comme quelque chose de
naturel. [...] Lola, Manuela et le second Estebam&nt une nouvelle famille qui n’accorde de
valeur qu’a I'essentiel et pour laquelle les cist@mces sont sans importance. [...] Cette famille
si atypique évoque pour moi la variété des familigissont possibles a la fin de ce siecle. [...] Il
est possible maintenant de créer une famille alegtrés membres, d’autres relations, d’autres
relations biologiques. » (Strauss, 2007, 162). Ailes film Tout sur ma mére semble vouloir
montrer une nouvelle image du corps, liee a une@ltmireprésentation de la famille, elle-méme
conségquence d’une remise en question des valadisidnnelles. En ce sens, nous pensons que
le film Tout sur ma mere peut étre considéré corfenieu de mémoire du changement culturel,
accompagné d’'une évolution des mentalités que ¢ohBapagne dans les années quatre-vingt,
apres la mort de Franco.
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Nous désirons également aborder dans ce chapstldenents qui unissent Aimodévar avec la
mémoire de Tennessee Williams et Elia Kazan, &etgala réécriture de la pietén tramway
nommeé deéside Tennessee Williams. Comme nous l'avons déjgué@ plusieurs reprises, le
film Tout sur ma mergend un véritable hommage a la piéce de Tennesskiar¥, non
seulement par les nombreuses occurrences de R gids le film, mais aussi par son intégration
compléte dans le scénario du film d’Almoddévar. Dénme, comme l'affirme Almoddvar cette
intégration de la piece de Williams au scénaridaitepas uniquement partie d’'un hommage. En
effet : «[il] n'utilise pas ces citations comme @keve qui apprend le cinéma ou cinéphile qui
rend hommage a ses maitres. Pour [lui], ce sontheomes images volées a d’autres ceuvres,
mais qui vont faire partie intégrante de [son] fikn(Ciment et RouyeRositif N°579, mai 2009,
10-11). Ainsi, nous pensons que la référenc&ratramway nommeé désicontribue a la
sauvegarde d’'une mémoire.

Comme nous l'avons évoqué, nous constatons qukenlerbut sur ma meérsert la mémoire du
théatre. En effet, nous pouvons remarquons queodgbreuses scenes se déroulent dans le
théatre, sur scéne ou bien dans les coulisses. idaons d’ailleurs noter que quatre séquences
montrent la représentation de la piece de Tenné&déams sur la scene du théatre de Madrid
puis de Barcelone. De méme, les coulisses jouendleressentiel, dans la mesure ou ils sont le
lieu dans un premier temps de la rencontre entreuela et Huma, puis dans un second temps ils
semblent étre le lieu de confidences et de réwadiatiNous pouvons effectivement remarquer
que les secrets les plus personnels des persondadis Tout sur ma mérsont réveélés dans
les coulisses du théatre. De plus, Almodovar polssaémoire de l'univers théatral jusqu’a
montrer les répétitions, comme nous pouvons le ada fin du film lorsqu’Huma répéete une
scene de la piéce de LorEh Publica Ainsi, le film Tout sur ma méreemble étre un lieu de
mémoire du théatre, mais aussi du métier d’actams la mesure ou Almodovar filme la mise
en scene d’une piece des répétitions jusqu’a saipre représentation.

De plus, les nombreuses occurrences de la pietieipant a la construction de la mémoire du
théatre de Tennessee Williams et en particulida ggeceUn tramway nommé dési€ependant,

il nous semble important de constater que la poesde la piec&n tramway nommeé désitans
Tout sur ma mer@ossede un sens particulier. En effet, le filmldiddévar met en scéne des
personnages transsexuels, homosexuels parfaitemiggrés et acceptés par ceux qui les
entourent. Cet élément est fondamental, dans lainmegl nous savons que l'adaptation de la
piece de Williams, réalisée par Kazan a été ceassué le point de 'homosexualité. Ainsi, la
réécriture dUn tramway nommeé désitans le filmTout sur ma mergrend des allures de
réhabilitation de I'adaptation cinématographiquelaepiece de Williams : « A I'écran, toute
référence a I’homosexualité dut étre suppriméeqgQléacennies plus tard, Pedro Almoddvar
offrirait a Williams une revanche sur la censure,rendant dJn tramway nommeé désun
hommage ludique et poignant darsut sur ma mere» (Roche-Lajtha, 2003, 178). De méme, la
nymphomanie de Blanche est d’'une certaine manéhehilitée par le film d’Almodévar. En
effet, celle-ci avait également été modifiée pacdasure dans le film de Kazan. L'intégration
d’Un tramway nommeé désdans un film ou la liberté sexuelle est fortemestendiquée et
acceptée, participe a rendre au personnage deH&aacliberté sexuelle dont la censure 'avait
prive.

Cependant, nous souhaitons insister sur le fait t¢peréhabilitation de I'adaptation

cinématographique Un tramway nommé désgirest pas totale. En effet, nous pouvons constater
que les occurrences de la piece dans leTibmt sur ma merént souvent référence a la derniere
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scene de la piece de Williams. Pourtant, nous gbasrqu’Almodoévar a préféré garder la fin du
film de Kazan, plutét que la fin de la piece. Commoeis I'avons dit la fin du film fut fortement
modifiée puisque contrairement a la piece StelldteyStanley, le punissant ainsi du viol de
Blanche. Nous pensons qu’Almodoévar a fait ce chmtamment parce que la fin du film de
Kazan permet le lien avec le personnage de Mandafe la mesure ou elle prononce la méme
phrase que Stella : « J'ai chol$n tramway.. [...] a cause de cette réplique que dit Stella avec
son enfant dans les bras et que dira Manuela emjae personnage. [...] Cette phrase Manuela
I'avait prononcée, adolescente, en Argentine, letlalredit & Madrid, puis elle la répete sur une
scene de théatre a Barcelone. » (Strauss, 2007, AB&i, la fin du film de Kazan s’avere
nécessaire pour le scénario Geut sur ma mereCependant, nous pensons que ce choix est
également motivé par le désir du réalisateur espatgrrendre hommage a Kazan. En effet, en
conservant la fin du film de Kazan, Aimodévar rdmimmage au réalisateur ainsi qu’'a son
travail d’adaptation. Il réhabilite néanmoins la mure de son film, puisqu’il integréJn
tramway nommé désttans un film qui comme nous I'avons dit reconmditonsidere comme
naturelles les differences sexuelles. La réécritleda piece de Williams et du film de Kazan
dansTout sur ma méereemble donc participer a la construction d’une wiéend’'Un tramway
nommeé désjr véhiculée non seulement par 'hommage au théatras egalement par la
réhabilitation des éléments censurés cinquantplasdot.

Nous avons donc cherché a montrer tout au longotte troisiéme partie que la piéce et le film
Un tramway nommé désiminsi que le filmTout sur ma mergarticipaient a la construction
d’'une mémoire. Nous avons en effet vu que pour igdis il s’agissait d'une mémoire
personnelle mais également d’'une mémoire collectiveSud des Etats-Unis. La piece de
Williams est effectivement constituée en partie [parsouvenirs de I'auteur, constituant ainsi sa
mémoire personnelle. Elle fait également référeackhistoire des Etats-Unis, donc a une
mémoire collective. Cependant, cette derniere kstme&me construite a partir de la mémoire
personnelle de l'auteur, puisqu’il récupére la miéende la culture du Sud des Etats-Unis a
travers les souvenirs de son enfance. Nous avansternmontré que le film de Kazan peut non
seulement étre considéré comme un lieu de mémairthéhtre de Tennessee Williams, mais
encore comme mémoire du systeme de I'industrientatégraphique. Nous avons effectivement
montré que le film de Kazan témoigne du pouvoitadeensure a Hollywood pendant les années
cinquante. Nous avons choisi de mettre en relatlans notre troisieme chapitre le film
d’Almoddévar Tout sur mameére avecUn tramway nommé désiNotre analyse a donc voulu
mettre en évidence I'importance de la mémoire darfdm d’Almoddvar, bien que celui-ci ait
toujours nié faire un cinéma de mémoire. Nous avemseffet constaté que la mémoire de
Tennessee Williams et de son théatre, ainsi quaédmoire de Kazan et de son cinéma se
retrouvent tout au long du filfiout sur ma mereAinsi, a la mémoire du changement culturel
vécu par 'Espagne, vient s’ajouter une rehabititatles éléments censurés lors de I'adaptation
cinématographique de la piéce de Williams. Nousiawmulu montrer que ’homosexualité et la
nymphomanie de Blanche supprimées au cinéma stabitéées par Almodovar, dans la
mesure ou celui-ci les integre dans un film défemd liberté sexuelle. Notre troisieme partie a
donc voulu montrer que les différents processudagitation et de réécriture participaient a la
création de nombreux lieux de mémoire. Ainsi, enstérant le filmTout sur ma mereomme

un lieu de mémoire, a la fois du théatre de Wilkagh du cinéma de Kazan, nous pouvons nous
demander quelle dimension si le film d’Almodo6var prendrait pas une dimension universelle.
En effet, le film Tout sur ma mere participe nomlseent a la construction d’'une mémoire de
I'Espagne mais encore de ’Amérique et de ses wdges. Ces difféerentes mémoires collectives
semblent donc contribuer a ancrer le cinéma d’Alévad non pas dans une représentation de
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'Espagne, mais plutét dans une universalité jiggipar la mise en relation d’éléments opposeés,
tels que la piéc&n tramway nomméésiret le cinéma espagnol.
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Conclusion

Tout au long de notre mémoire, nous avons tenté@etée en évidence les liens qui unissaient la
piece de Tennessee Williams et le film de Kadarntramway nommeé désavec le film de Pedro
AlmoddévarTout sur ma mereNous avons effectivement pu constater qu'il existe nombreux
éléments récurrents entre les trois ceuvres de ootpelis. Nous avons donc pris pour point de
départ les différentes occurrences de la pidceramway nhommé dégians le filmTout sur ma
mere dans la mesure ou nous avions observé, lors @=gents travaux de recherche, que la
citation dans les films d’Almodévar posséde gémdnaint une fonction particuliere. Par
conséquent, il nous a semblé judicieux d’analyagpiéce de Tennessee Williams comme une
composante a part entiere du scénarioTdat sur ma meéreDe plus, connaissant le goQt
d’Almoddvar pour le cinéma ameéricain, il nous aypancontournable d’intégrer le film de
Kazan, adaptation cinématographique de la pied#itiams, a notre corpus d’étude.

Notre analyse a donc commencé par nous amenetegegsiestions de chronologie, géographie
et genre. En effet, quels peuvent étre les liensa’piéce de théatre et un film américains des
années cinquante avec un film espagnol tournéfia ldes années quatre-vingt dix ? De méme,
Nous savons que ces trois ceuvres appartiennerdg getees littéraires et cinématographiques
bien distincts, marqués par une époque et un payisydier. Notre travail a donc débuté par une
étude des genres et a ainsi pu mettre en évidencécurrence, dans les trois ceuvres, de la
tragicomédie et du mélodrame. Nous avons ensuiéré&eotre mémoire sur les questions
identitaires au sein dn tramway nommé désiet de Tout sur ma meérea travers deux
exemples : le theme du corps et de la ville. Une &mcore, nous avons observé le travail
effectué par chacun des auteurs pour renouvebstagiter ces deux concepts, ce qui a soulevé la
guestion de I'adaptation et de la réécriture an déin tramway nommé dés@t deTout surma
mere Nous avons effectivement voulu mettre en reefdaractéristiques de I'adaptation et de la
réécriture, ainsi que les différences entre cex a@tions, et ce afin de montrer comment ces
deux processus sont a l'origine d’'un questionnendentitaire chez les auteurs. Enfin nous
avons terminé par analyser le rble et la placeadmémoire au sein de I'adaptation et de la
réécriture. Nous avons tenté d’expliquer que pduidés de I'adaptation et de la réécriture de la
piece de Tennessee Williams, Elia Kazan et Pedmodbvar participaient a la construction
d’'une mémoire tantot personnelle, tantot collective

La premiére partie de notre analyse a consisténenétude non seulement des caractéristiques
des ceuvres de notre corpus, mais encore des qsedagenre. Nous avons commencé par une
breve contextualisation de nos sources, c’est@ddipiece de théatign tramway nommeé désir

de Tennessee Williams, I'adaptation cinématographide cette méme piéce, réalisée par Elia
Kazan et le filmTout sur ma meérelu réalisateur espagnol Pedro Almoddvar. Cettenjgre
étape nous a effectivement semblé essentielle lposwmite de notre travail, dans la mesure ou
nous avons affaire a des sources américaines @érnnes, qui plus est réalisées a des époques
différentes. Notre recherche nous a ensuite coralugtudier la question du genre, afin de
déterminer quel était celui qui dominait dans cln@cdes ceuvres de notre corpus, ce qui nous a
ainsi permis de mettre évidence la récurrence degeg tragicomiques et mélodramatiques, avec
cependant quelques modifications d’'une ceuvre aautre, modifications entrainées soit par le
contexte historique, soit pas la volonté de l'autde renouveler le genre. Nous avons donc
décidé de centrer notre étude sur le mélodramedafivoir comment il se construit dans la piece
de Williams, le film de Kazan et le film d’Almodorall nous a donc semblé judicieux de

81 N°2, 2011



L'adaptation et la réécriture ldh tramway nommé désia piece de
Tennessee Williams (1947), le film d’Elia Kazan %19
dans le film de Pedro Aimoddvaout sur ma merél999)
Emmanuelle DEPAIX
Université de Nantes

commencer par une définition du mélodrame, nousiggant non seulement de comprendre les
origines et I'évolution de ce genre au fil du tempsais aussi de distinguer plusieurs
caractéristiques essentielles pour la suite demé&moire.

Dans cette premiére partie, nous avons egalemedieétn détail, le mélodrame américain chez
Tennessee Williams et Elia Kazan. Nous avons premeént voulu mettre en relief le c6té
mélodramatique d&ln tramway nommeé désibien qu’elle reste surtout une piéce tragicomique
Nous avons effectivement vu que ce ton mélodramatigpparaissait a plusieurs reprises a
travers la construction des personnages, notamoednit de Blanche. Cependant, nous avons
insisté sur la domination de la tragicomédie sumi&odrame, dans la mesure ou méme si
Williams introduit de petits éléments pouvant rdppde mélodrame, la piecen tramway
nommé désireste avant tout une tragicomédie. Ce deuxiemet @@ notre premiere partie a
également proposé une étude du mélodrame hollywoadfins I'adaptation cinématographique
de la pieceUn tramway nommé désiréalisée par Elia Kazan. Pour commencer noussavon
rappelé les caractéristiques du mélodrame hollywvempdafin de montrer comment celui-ci est
guelque peu différent du mélodrame littéraire etsgoe des propriétés qui lui sont propres. Nous
avons ensuite voulu montrer I'influence du contehisgorique et notamment le réle joué par la
censure lors de I'écriture du scénario du film de#h. La période du Maccarthysme et la chasse
aux communistes a effectivement eu dimportantegpendissions sur lindustrie
cinématographique, en particulier a Hollywood. Newens donc expliqgué la maniere dont le
cinéma s’est vu obligé de suivre un code de coadtass strict dicté par « La Iégion catholique
de la décence ». Le film de Kazan a, par conségsabt de lourdes modifications, telles que
I’'homosexualité du mari de Blanche ou le viol comnpiar Stanley, et ce afin de pouvoir
prétendre a une sortie sur grand écran. Ce deuxibiangitre a donc tenté de montrer que ces
modifications étaient a [lorigine de [lintroductiordu mélodrame dans I'adaptation
cinématographique de la pieda tramway nommé désir

Enfin, le dernier chapitre de notre premiere padiest proposé de détailler le lien entre
Tennessee Williams, Elia Kazan et Pedro Almodowearsde filmTout sur ma mereEn premier
lieu nous avons soulevé la question de l'influedaemélodrame hollywoodien dans le cinéma
d’Almodévar et plus précisément dans le film chisur constituer notre corpus. En effet, nous
avons pu remarquer que le mélodrame était le gegom@nant dans le filnTout sur ma meére
Nous avons donc voulu mettre en évidence les diftéréléments utilisés par Almodévar pour
construire le ton mélodramatique de son film, cé mpus a aidé a nous rendre compte de
I'influence du cinéma américain et en particuli@lywoodien. De méme, nous avons trouve
dans le filmTout sur ma merea plusieurs reprises, des passages plutbt tragices. Ainsi,
notre travail a permis de montrer comment les @oigurs de notre corpus étaient, en partie, liés
par la question du genre. Il nous a ensuite sepdénent de comparer le mélodrame déins
tramway nommeé déset Tout sur ma mereafin de mettre en relief le renouvellement durgen
dans le film d’Almoddvar. En effet, nous avons éxpé que les regles du mélodrame au cinéma
étaient, a maintes reprises, transgressées paegdisateur espagnol. Ces transgressions
permettent ainsi a Almodévar de se démarquer pastyle qui lui est propre, dans lequel il
utilise les grands genres cinématographiques pesurdnouveler, afin qu'ils soient considérés
comme faisant partie intégrante de son identiiétayte.

A travers la seconde partie de notre travail, reusns abordé le concept d’identité au seldnd’

tramway nommé désiet de Tout sur ma mereNous nous sommes effectivement demandé
comment était remise en question, non seulemetsritité des personnages, mais encore celle
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des réalisateurs a travers les processus de t&écet d’adaptation. Nous avons d’abord choisi
de traiter ce sujet a partir du theme du corpssque celui-ci nous a semblé fondamental pour
I'analyse du questionnement identitaire des perages de chacune des ceuvres de notre corpus.
Nous avons commencé par étudier le corps dan®tz @t le flmUn tramway nommé désat

ce afin de mettre en avant le « caractere métoryaniqde ce dernier. Nous avons effectivement
constaté que le corps des personnages s’accorddditpment avec leurs caractéristiques
psychologiques et par conséquent était un des wsctie I'identité de Blanche, Stanley ou
encore Stella. Nous avons ensuite analysé ce tdéncerps dans le filmTout sur ma mérece

qui nous a permis de mettre en évidence son «teagairansgressif ». En effet, la présence de
plusieurs corps transsexuels montre comment Almaxddwouleverse les représentations
traditionnelles du corps, mais aussi de la 'anedute la famille.

Nous avons ensuite examiné le questionnement ideata travers un deuxieme théme commun
aux trois ceuvres de notre corpus, celui de la.\Wtus I'avons d’abord étudié dabs tramway
nommeé désjrou nous avons vu le role joué par la région dd &s Etats-Unis et la ville de la
Nouvelle-Orléans lors de la réflexion ontologiqidous avons débuté par un travail sur les
valeurs morales et idéologiques de la culture seiditamment concernant les femmes, pour
ainsi montrer comment elles sont a l'origine dectise identitaire du personnage de Blanche.
Nous avons également expliqué le double rbéle dddavelle-Orléans qui est a la fois repere
identitaire pour Stanley mais aussi un élément stéteur pour Blanche puisqu’il la précipite
dans la folie. De méme, nous avons analyse le titente ville dans le filnTout sur ma merece

qui nous a donné la possibilité de mettre en alarmilace essentielle des villes Madrid et
Barcelone au sein du questionnement identitairepeiisonnage de Manuela. La notion de
déplacement entre ces deux villes est d'ailleunsiémnentale, dans la mesure ou elle symbolise
la crise identitaire du personnage, initiée a Madtidont I'issue se trouve a Barcelone, ville que
Manuela avait fuie plusieurs années auparavantudl®&du processus identitaire a travers deux
thémes majeurs dahin tramwaynommé désiet Tout sur ma mer@ous a également suggéré
gue ce méme processus devait étre travaillé a wiea aiveau, celui de I'écriture ou plutét de la
réécriture.

Enfin, dans le dernier chapitre de notre deuxiearigy nous sommes revenus plus en détails sur
les processus d’adaptation et de réécriture damgamway nommé désat Tout sur ma mere
Nous avons débuté par une définition de ces demeteafin de voir ce qu’ils impliquaient pour
I'ceuvre mere et I'ceuvre adaptée ou réécrite. Ngaasaainsi mis en évidence que le film d’Elia
KazanUn tramway nhommé dégilevait étre considéré comme 'adaptation cinénrafdgque de

la piece de Williams, dans la mesure ou il ten&drd’le plus fidele possible au texte original, et
ce malgré les pressions exercées par la censunes Heons également pu constater que
I'adaptation engendrait un processus identitairezdbs auteurs, dans la mesure ou I'adaptation
suppose une remise en question de l'identité deweeadaptée afin de converger vers une
identité artistigue commune. Nous nous sommes endemandeés si ce processus d’adaptation
se retrouvait dans le filfout sur ma mérd’Almodadvar, puisque la piece de Williams intervie

a plusieurs reprises. Nous avons alors pu obseuerle film d’Almodovar n’était pas une
adaptation a proprement parler, mais plutdt unertéée nourrie par l'influence de Tennessee
Williams et d’Elia Kazan. Il s’agit effectivemenadsTout sur ma meree la construction d’'une
identité artistique, issue de I'héritage et ded@acriture de I'ceuvré&n tramway nommé désir
Notre travail sur les processus d’adaptation etéeriture a par conséquent soulevé la question
de l'identité artistique des écrivains et réalisegede notre corpus. Cependant, nos conclusions
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ont également montré l'importance et le réle deml@émoire au sein de cette recherche de
I'identité artistique.

La troisiéme et derniere partie de notre analyslorec consisté en une étude du théme de la
mémoire dans les ceuvrgs tramway nommeé désat Tout sur ma mereNotre premier chapitre

a donc porté sur la piéce de Williams, dans laguatius nous sommes demandé si la mémoire
était plutbt collective ou personnelle. Nous avaimsi pu mettre en évidence le coté personnel et
autobiographique, selon le terme proustien, de danaire dangJn tramway nommé désiEn
effet, nous avons constaté que les souvenirs deelia étaient, non seulement tres présents, mais
avaient aussi servi de fondement a I'écriture daidae. Néanmoins, notre mémoire a également
tenté de mettre en relief la notion de mémoireective qui, selon nous, se trouve en arriere-plan
de la piece. Nous avons effectivement insisté 'sapbrtance de la culture et des idéologies du
Sud des Etats-Unis, qui sont évoquées a mainteses travers le personnage de Blanche. Ces
nombreuses allusions semblent donc étre issuesadeolbnté de Tennessee Williams de
conserver cette mémoire collective des Etats-Unis

Nous avons ensuite poursuivi notre recherche pdrawail sur ce méme theme de la mémoire
dans le film d’Elia Kazatun tramway nommé désiNous nous sommes, pour cela, intéressé a
I'adaptation a I'’écran des éléments de la mémaaregnnelle de Tennessee Williams. En effet,
nous avons dd nous demander comment il était dessidapter la piécen tramway nommé
désir tout en respectant les données de la mémoire rpee de Williams, pour ensuite
analyser les stratégies d’adaptation mises en opamreKazan. Cependant, notre mémoire a
également mis en évidence les difficultés auxqaédlazan s’est retrouvé confronté. Nous avons
effectivement montré la puissance et le role forelatadl joué par la censure a Hollywood
pendant les années cinquante, décennies pendardlléades films doivent répondent a des
normes tres strictes dictées par le Production CAdministration. Ainsi, nous avons pu
constater que le film de Kaz&am tramway nomm@éésir avait d( subir de lourdes modifications,
dont ont souffert en particulier les séquencesadr’homosexualité, theme cher a Tennessee
Williams puisque directement inspiré par lui-mén@est donc les difficultés de mémoires
rencontrées lors de I'adaptation cinématographupida piecen tramway nommé deésigue
notre deuxiéme chapitre s’est proposé de mettrele.

Le tout dernier chapitre de notre travail de rechers’est posé la question de la mémoire dans le
film de Pedro Almoddvaiout sur ma mereNous nous sommes demandé si la réécriture de la
pieceUn tramway nommé désavait joué un rble dans la construction du theméadmémoire
dans le film d’Almoddvar. Nous avons donc essay&a®prendre quels étaient la place et le
réle de la mémoire dans le film, ce qui nous a |®me mettre en avant la présence d'une
mémoire intra-diégétique. En effet, nous avons wel lg theme de la mémoire avait énormément
servi I'écriture du scénario deout sur ma merenotamment grace au personnage de Manuela.
De plus, notre étude a aussi voulu montrer quelde de Pedro Almoddvar participait a la
récupération, consciente ou non, d'une mémoireulle, non seulement du théatre de
Tennessee Williams ou encore de I'Amérique d’Elimz&n, mais aussi de I'Espagne
postfranquiste. Ainsi, notre troisiéme partie atéed’expliquer la place de la mémoire dans
chacune des ceuvres de notre corpus, afin de reateant le réle essentiel de la réécriture dans
la transmission et conservation de celle-ci.

Nous avons donc cherché a comprendre quels étageliens qui pouvaient réunir le dramaturge
et le réalisateur américains Tennessee WillianEBliat Kazan avec le cinéaste espagnol Pedro
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Almoddvar. Comme nous I'avons déja précisé, ndtentdon s’est portée sur la récurrenceml’
tramway nommé désidans le filmTout sur ma meteet ce afin de mettre en évidence les
éléments artistiques ou idéologiques partagésqsatrbis auteurs des ceuvres de notre corpus.
Ainsi, I'analyse des processus d’adaptation et éenture nous a permis de montrer U’
tramway nommeé déside méme que la culture américaine et en parmictollywoodienne,
avaient largement influencé le cinéma d’Almodévateefiim Tout sur ma mereA travers ce
mémoire, nous avons donc une nouvelle fois tentgigtdier notre hypothese selon laquelle le
cinéma d’Almoddévar est un cinéma fortement infliemon seulement par les grands noms du
7°M¢ art, mais aussi de la littérature. En conséquemaes continuons a penser que le cinéma
almodovarien posséde un caractére universel. Néasmaoous souhaitons préciser que la
conclusion de notre travail ne peut pas étre aragigorique, dans la mesure ou nous avons a
maintes reprises mis en relief les nombreusesenfies hispaniques qui elles aussi, enrichissent
profondément le cinéma d’Almodovar. Ainsi, le débaste ouvert et nous continuons a nous
demander si nous devons qualifier Pedro Almodévarréhlisateur universel ou bien de
réalisateur ibérique. Nous nous proposons doncodespivre I'étude de cette question, lors de
futurs travaux de recherche, en nous concentrariesunfluences américaines et en particulier
hollywoodiennes, dont se nourrit le cinéma de Pédincodovar.
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ANNEXE 1 : Filmographie de Pedro Almodévaf?

Court-métrages:

«+Film politico (1974)

+»Dos putas, o historia de amor que termina en bb@iza4|

+El suefio, o la estrella (1975)

«*Homenaje (1975)

+La caida de Sédoma (1975)

«»Blancor (1975)

+»+ Sea caritativo (1976)

«»Muerte en la carretera (1976)

+»Sexo va, sexo viene (1977)

«+Salomé (1978)

s Folle...folle...félleme Tim (1978)

«» Trailer para amantes de lo prohibido (1985) (TV)
Long-métrages:

«»Pepi, Luci, Bom y autres filles du quartier(1980)
+»Le labyrinthe des passions (1982)

«+Dans les ténébres (1982)

“+Qu’est-ce que j'ai fait pour mériter ca ? (1984)
«»Matador (1986)

«+La loi du désir (1987)

«*Femmes au bord de la crise de nerfs (1988)
+» Attache-moi (1990)

+»Talons aiguilles (1991)

“+Kika(1993)

+«»La fleur de mon secret (1995)

«»En chair et en o0s (1997)

¢+ Tout sur ma mére (1999)

«»Parle avec elle (2002)

+«La mauvaise éducation (2004)

«*Volver (2006)

«Etreintes brisées (2009)

42 STRAUSS, FrédéricConversations avec Pedro AlmodéyvRaris, Les Cahiers du cinéma, 2007.
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ANNEXE 2 : Filmographie d’Elia Kazan*®

Court-métrages:

+Pie in the Sky (1934)
+»The People of the Cumberland (1937)
«It's up to You (1944)

Long-métrages:

+*Le Lys de Brooklyn (1945)
+«Le maitre de la prairie (1946)
«»Boomerang (1947)

«Le mur invisible (1947)
«L’héritage de la chair (1949)
+«Panique dans la rue (1950)
+Un tramway nommeé decir (1951)
+«*Man on a thightrope (1952)
+*Viva Zapata! (1952)

¢ Sur les quais (1955)

+Al'est d’Eden (1955)

«+La poupée de chair (1956)
+Un homme dans la foule (1957)
+»Le fleuve sauvage (1960)

«La fiévre dans le sang (1962)
«»America, America (1964)
«»L’arrangement (1970)

+»Les visiteurs (1972)

+»Le dernier Nabab (1977)

43 \www.allocine.fr
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ANNEXE 3 : Bibliographie de Tennessee Willian¥'

Pieces de théatre:

«»La ménagerie de verre (1944)
+Vingt sept wagons remplis de coton (1946)
«Un tramway nommeé désir (1947)
“Eté et fumée (1948)

«»La rose tatouée (1951)

+«»Camino real (1953)

¢ La chatte sur un toit bralant (1955)
+»La descente d’Orphée (1957)
+«»Soudain I'été dernier (1958)
+Doux oiseaux de jeunesse (1960)
«»La nuit de I'iguane(1961)

Romans:

+*Le printemps romain de Mrs Stone (1950)
+Une femme nommée Moise (1975)

Recueils de nouvelles :

+»La statue mutilée (1960)

+»Le boxeur manchot (1967)

+»+Sucre d’orge (1954)

+«»Un poulet tueur et la folle honteuse (2008)
+Un sac de dame en perle

Essai:
s»Le cri (1972)

Autobiographie:

«»Mémoires d'un vieux crocodile (1975)

“ WILLIAMS, Tennessee, Un tramway nommé désir, Fear@oll. 10/18, Ed. Laffont, 2008.
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ANNEXE 4 : Synopsis dUn tramway nommé dési?

Dans un appartement minable de la Nouvelle Orléatedla DuBois, descendante d'une vieille
famille aristocratique, vit avec son mari Stanleywalski, un Polonais 'plébéien et sensuel' pour
les beaux yeux duquel elle a abandonné la plantdémiliale. Survient Blanche, la soeur de
Stella. Psychologiquement ébranlée par le suicidesah mari, elle éprouve une attirance
maladive pour son beau-frere tout en étant révylaéeses manieres. Un soir, apres une violente
querelle, Stanley la viole. L'équilibre précairesta esprit va se fissurer de plus en plus, esaprée
une scéne ou Stanley la met face a sa déchéansigphyBlanche sombre completement dans la
folie.

“SWILLIAMS, Tennessee, Un tramway nommé désir, Fear@oll. 10/18, Ed. Laffont, 2008.
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R\“\ L'adaptation et la réécriture ldh tramway nommé désia piece de

ANNEXE 5 : Synopsis deTout sur ma méré&®

Manuela vit seule avec Esteban, son fils adolesdisnh’ont que dix-huit ans de différence et
sont trés unis. La meére est coordinatrice a I'Oigation Nationale des Transplantations de
I'népital Ramon y Cajal, a Madrid. Le fils, passi@nde littérature, veut devenir écrivain et vient
de commencer une nouvelle dont le tire, Tout sunmaee, est directement inspiré de « All about
Eve » de Mankiewicz. Pour le dix-septieme anniviees®Esteban, Manuela lui offre le livre de
Truman Capote, Musique pour Cameéléons, et uneesainghéatre ou ils vont voir Un tramway
nommeé désir. Mére et fils partagent la méme admirgtour Huma Rojo, I'actrice qui joue le
réle de Blanche Dubois. A la sortie du théatrejelut a verse mais Esteban tient & demander un
autographe a Huma. Sous le porche, en face ded&edes artistes, Manuela et Esteban attendent
I'actrice tout en évoquant I'émotion que leur aqun@ la piéce. A la surprise d’Esteban, sa mere
lui raconte qu’il y a vingt ans, elle avait integpre Stella face au pére d’Esteban dans le réle de
Kowalsky. Il est bouleversé que Manuela lui pandire de son pere. Depuis longtemps, il
souhaitait tout savoir de cet inconnu. Manuelghoimet qu’une fois rentrés a la maison, elle lui
dire tout. C’est alors que sortent Huma et NinazCrsa partenaire et compagne. Elles se
disputent violemment tout en arrétant un taxi. Quém voiture démarre, Esteban court a sa
poursuite mais se fait renverser par un autre uihi@lors que la voiture s’enfuit, Esteban git
sans vie, sourd aux cris de sa mere. Désespétée déo douleur, Manuela fuit Madrid pour
Barcelone. Décidée a exaucer le dernier veeu ddilsprelle part a la recherche de 'homme
gu’elle a aimé et quitté, il y a dix-huit ans, lere@ de son fils dont le nom était aussi Esteban,
avant qu'il ne devienne Lola la pionniére.

“ Press-booRout sur ma mérel999. Page 7.
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