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craint pas les lectures très subjecti­
ves ; on s’attache à l’impression pro­
duite par le texte plus qu’à ses dé­
tails ; on parle de faire visuel, penser 
en images… Bref, on repense l’œuvre 
sur un plan différent, en travaillant 
la lumière, les silences, les symboles, 
sans souci de fidélité littérale. « La 
chute de la Maison Usher (adapta­
tion d’une nouvelle éponyme d’Edgar 
Poe) est mon impression en général 
sur Poe », dit par exemple le réalisa­
teur Jean Epstein en 1930. On se per­
met même d’adapter des poèmes, 
comme s’en réjouit un critique à pro­
pos de Jocelyn (1922) : « Le peuple 
‹ lit › enfin Jocelyn dans les magnifi­
ques paysages et les émouvantes 
scènes où l’entraîne Léon Poirier, lui 
rendant accessible - et avec quelle 
puissance - les vers de Lamartine 
qu’il n’aurait guère compris s’il avait 
eu même intention de les lire. » La 
liberté créatrice des années folles 
suscite donc une conception intui­
tive de la véritable fidélité à une 
œuvre adaptée : une recréation de 
l’intérieur avec d’autres matériaux, 
engendrée par une expérience de 
convivialité prolongée.

Les contraintes du parlant
Lorsque le cinéma devient parlant à 
la fin des années 20, les contraintes 
techniques des appareils de prise de 
son et les exigences de la continuité 
sonore pèsent lourdement sur le 
tournage. Sur un plateau, plus ques­
tion de trouvailles de dernière mi­
nute. Le support écrit (le scénario 
pour les acteurs, le découpage tech­
nique pour les techniciens) devient 
l’élément de référence pour toute 
l’équipe. Désormais plus personne 
ne met en doute la spécificité du 
travail de scénariste. Mais, dans le 
cas des adaptations, ce travail est 
plus conditionné par les impératifs 
matériels de faisabilité que par le 
souci de ses relations variables avec 
le modèle littéraire.

Patrick Bittar, Paris
réalisateur de films

L’exploitation de films en fête foraine par les Frères 
Lumière, puis par Georges Meliès et les frères 
Pathé, favorise à la fin du XIXe siècle l’essor com-
mercial du cinéma en France. Très vite cependant, 
dès le début du XXe siècle, les producteurs se 
mettent à viser un public plus haut de gamme que 
celui des foires. Ils proposent des films à la narra-
tion plus ambitieuse et puisent dans le répertoire 
littéraire pour anoblir leur « produit ».

Littérature

L’esprit ou la lettre
de l’adaptation d’œuvres écrites

Dans les années 20, pour les films 
commerciaux, le nom de l’auteur 
adapté sur l’affiche suffit comme 
gage de qualité. Le travail de trans­
position, besogne jugée subalterne, 
est confié à d’obscurs tâcherons en­
gagés à moindres frais. Mais pour 
cet art naissant, la décennie est aussi 
particulièrement riche en expérimen­
tations esthétiques. Le cinéma muet 
est considéré comme un langage en 
soi, qui a l’avantage de l’universalité, 
si bien qu’on prend des libertés par 
rapport aux textes adaptés : on ne 

CINÉMA

Découvrez sur 
vimeo.com le 
dernier documen­
taire de Patrick 
Bittar, La belle 
des champs. Le 
réalisateur y suit 
Magali qui, après 
avoir travaillé 
plus de vingt ans 
dans l’évènemen­
tiel, est devenue 
chevrière. Un 
beau portrait de 
femme coura­
geuse, tourné 
dans les Alpes-
Maritimes.



Dans les années 30, la crise écono­
mique affectant l’essor industriel du 
cinéma, le travail à la chaîne de type 
hollywoodien n’est plus à l’ordre du 
jour et le temps est à nouveau pro­
pice à l’affirmation de talents indivi­
duels, comme ceux de Jean Renoir, 
René Clair ou Marcel Carné. La litté­
rature étant alors d’une importance 
primordiale dans la nation française, 
les films du courant baptisé « réa­
lisme poétique français » ont sou­
vent des origines littéraires et leurs 
scénarios sont écrits par ceux qu’on 
appelle des « écrivains de cinéma » : 
Jacques Prévert (Le quai des brumes), 
Charles Spaak (Gueule d’amour), 
Pierre Véry (Sans famille), Roger Vi­
trac (Macao, l’enfer du jeu)… Marcel 
Pagnol ou Henri Jeanson (qui signera 
les scénarios de plus de 80 films 
jusqu’en 1968) « font passer les textes 

littéraires au creuset de cette épreuve 
de vérité qu’est la parole dite, avec 
ses hésitations, ses répétitions, ses 
incertitudes et ses vides. Les dialo­
gues, issus du roman, cessent d’être 
explicatifs pour devenir un aspect du 
comportement, une manière d’être. 
Le scénariste, parce qu’il détient la 
clé de cet art de faire parler les per­
sonnages devant la caméra, devient 
donc un élément essentiel dans 
l’équipe du tournage. »1

L’image-stylo
Pourtant certains cinéastes, comme 
Jean Renoir, rêvent d’imposer un ci­
néma coupé de toute attache litté­
raire. Le fils du grand peintre est 
fasciné par les pouvoirs poétiques  
de l’image et son « ambition pro­
fonde  est  la recherche d’éléments 
féériques dans l’entourage le plus 
quotidiennement banal ». Ainsi, en 
1931, il jette son dévolu sur La 
Chienne - un roman assez médiocre - 
car il lui fournit « l’occasion de cons­
truire une scène dramatique sur une 
chanson des rues ».

La décennie de l’après-guerre est 
marquée par la collaboration de deux 
écrivains de cinéma, Jean Aurenche 
et Pierre Bost. Ils enchaînent scéna­
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Littérature

L’esprit ou la lettre
de l’adaptation d’œuvres écrites



rio sur scénario, dont de nombreuses 
adaptations de romans (Le diable au 
corps, Jeux interdits, Le blé en herbe, 
Le rouge et le noir) ou de pièces de 
théâtre (Sylvie et le fantôme, Occupe-
toi d’Amélie). Le tandem introduit 
dans l’histoire de l’adaptation un 
souci inédit de fidélité littérale. Pour 
leur adaptation du roman d’André 
Gide La symphonie pastorale (1946), 
leur quête de fidélité les incite par­
fois à transposer terme à terme des 
scènes entières sans changer une vir­
gule au dialogue. Mais la majorité 
des correspondances obtenues res­
sortissent à un système d’« équiva­
lences » : l’image décrit visuellement 
ce que le roman suggère avec des 
moyens linguistiques. À la sortie du 
film, un critique ironise sur cette 
démarche entreprise « avec la han­
tise de ces ébénistes en meubles 
anciens qui fabriquent des meubles 
faux en se servant de vieux bois (…) 
Toutes les  ‹fournitures› sont tirées 
du livre (…) Pas un dégel, pas un 
sourire, pas une aurore qui ne soient 
authentiquement gidiens (…) C’est 
pour avoir trop respecté la lettre 
que le film trahit l’esprit. »

En 1948, le réalisateur et théoricien 
Alexandre Astruc écrit un article dans 
L’Écran français intitulé « Naissance 
d’une nouvelle avant-garde : la ca­
méra-stylo ». Il y décrit une transfor­
mation du cinéma devenant moyen 
d’expression se suffisant à lui-même, 
un langage à part entière, affranchi 
de ses parents artistiques (théâtre, 
roman…). Il promeut une vision du 
cinéaste pleinement auteur de ses 
films, comme un écrivain l’est avec 
ses romans : « L’auteur écrit avec sa 
caméra comme un écrivain avec un 
stylo. » Ce célèbre article influencera 
quelques années plus tard les prota­
gonistes de la Nouvelle Vague.

Ainsi, en janvier 1954, François Truf­
faut fustige à son tour la méthode 
du couple Aurenche et Bost, et cri­

tique plus largement la séparation 
des tâches (écriture du scénario / 
réalisation du film) : « Je ne conçois 
d’adaptation valable qu’écrite par 
un homme de cinéma. Aurenche et 
Bost sont essentiellement des lit­
térateurs et je leur reprocherai ici  
de mépriser le cinéma en le sous- 
estimant. »2

Des œuvres à part entière
À la même époque, l’éminent cri­
tique André Bazin se prononce en 
faveur de l’autonomisation de l’ob­
jet final par rapport au texte initial. 
La réalisation d’une grande adapta­
tion exige, selon lui, l’intervention 
d’un « génie créateur ». Il s’agit « de 
construire sur le roman, par le cinéma, 
une œuvre à l’état second. Non point 
un film ‹ comparable › au roman, ou 
‹ digne › de lui, mais un être esthé­
tique nouveau qui est comme le 
roman multiplié par le cinéma. »

Et depuis ? Avec le déclin du système 
éducatif et l’envahissement de la cul­
ture numérique, les Français lisent 
moins.3 Les producteurs continuent 
pourtant à miser sur l’effet de noto­
riété des adaptations pour attirer le 
public,4 mais le choix des œuvres a 
évolué. Exit la grande littérature ! 
Les succès de nos jours sont des 
adaptations de comics avec leur su­
per-héros, de littérature jeunesse 
(Harry Potter…), de bandes dessi­
nées et de best-sellers. 
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1	 Jeanne-Marie Clerc, Monique Carcaud-Macaire, 
L’adaptation cinématographique et littéraire, 
Paris, Klincksieck 2004, 214 p.

2  François Truffaut, « Une certaine tendance du 
cinéma français », in Les Cahiers du cinéma n° 32, 
Paris, janvier 1954.

3  	Deux fois moins de gros consommateurs de livres 
depuis cinquante ans. Depuis 10 ans, diminution 
du nombre de petits lecteurs (moins de 9 
ouvrages par an) et augmentation des non 
lecteurs, surtout chez les jeunes. 

4 	Ces dernières années, environ un film sur cinq et 
un gros succès sur trois sont des adaptations.


