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L’objectif de ce travail est d’analyser l’action des signes, c’est à dire, les “semioses” qui configurent la nature du roman Notre-Dame de Paris (écrit en 1831, par Victor Hugo), et de les comparer avec leurs versions cinématographiques et télévisées.

Le livre et les films sont étudiés ici, non seulement comme arts de la représentation, mais également comme unité de discours de langages voisins. L’oeuvre littéraire portée à l’écran (ou sur la scène), prend presque toujours une apparence jugée simpliste. En effet une étude plus minutieuse montre que le comportement scénique du roman échappe à la simplicité, et ce, grâce à des moyens tels que les langages auditif et visuel qui sont capables de se substituer à une grande partie de l’information véhiculée par les aspects descriptif et argumentatif de la parole écrite.

C’est un fait prouvé qu’un grand roman, dont le titre est mondialement connu et qui, sur le plan commercial est vendable, devient matière potentiellement inspiratrice de la rédaction du scénario et de la production d’un film ou d’un feuilleton, d’une pièce de théâtre, d’un opéra ou d’une comédie musicale.

Parmi les questions les plus courantes, posées par le récepteur virtuel de l’oeuvre nouvelle, on trouve celles qui se rapportent à la fidélité au livre (texte de départ), et celles qui se focalisent sur la qualité supérieure ou inférieure du nouveau texte. Il n’existe pas de réponses satisfaisantes à ces questions.

Pour avoir les mêmes qualités que le texte original, il est nécessaire de capter l’esprit de ce texte et de ne pas se limiter simplement à la reproduction de l’histoire. L’attention minutieuse portée aux détails du premier texte, ne garantit ni le succès de sa traduction, ni celui de sa (trans)représentation intersémiotique (Viana e Alves, 2001). La force d’un film comme moyen narratif, par exemple, peut s’embrouiller désastreusement, dans les techniques de narration d’un excellent et prolixe romancier. Le résultat du passage de l’un (le roman) à l’autre (le film) serait probablement “verborragique”, antithèse de la beauté verbale du texte littéraire. Des auteurs de scénarios pour l’écran et pour la scène, s’éloignent, cependant, très souvent, de l’oeuvre originale, pour créer un équivalent scénique, au détriment d’une traduction linéaire.

Au XIXè siècle, des livres à succès se sont transformés, très souvent, en opéras: Hernani de Victor Hugo a donné Hernani de Giuseppe Verdi (1844); La dame aux camélias d'Alexandre Dumas fils, a donné La Traviata, également de Verdi (1853); Carmen de Prosper Mérimée, a donné Carmen de Georges Bizet (1875) parmi d’autres productions que l’on pourrait citer (Viana et Alves 2000).

Un phénomène semblable se répète en ce qui concerne la comédie-musicale ou l’opéra-populaire, dénominations des compositions de Richard Wagner. Le terme allemand “Musikdrama” a été inventé en 1860, pour distinguer l’opéra traditionnel (avec tous ses excès et ses faussetés), de cette fusion de la musique et du drame, plus consciente et plus consistante.

Un troisième spectacle dans ce domaine est la comédie musicale (connue également sous le nom de opéra-rock), qui semble être partie intrinsèque du Rêve Nord-Américain, et qui voit le jour à New York avec The black crook (1866), Medioni, 2000:63). Dans la seconde moitié du 20è siècle, Paris, à son tour, se met à monter des comédies musicales; et, avec le triomphe de Notre-Dame de Paris (1998) – plus de 22 millions de spectateurs; 3,5 millions de CDs et 1 million de vidéo-cassettes vendus – ce genre de spectacle acquiert un statut également privilégié sur la scène française (Medioni, 2000: 61-63).

Quant à l’art cinématographique, on sait qu’en 1895, les frères Lumière réalisent la première projection publique d’un film, et que le cinéma n’est pas seulement le moyen le plus populaire de communication du XXè siècle, mais qu’il s’affirme également comme le plus grand reproducteur de thèmes et d’histoires issus de romans. Avec cette nouvelle expérience devient évidente l’existence d’une complicité artistique qui soumet littérature, peinture, musique et arts scéniques (opéra et comédie-musicale, écran, cinéma, petit écran et théâtre). Le film, faisant partie d’un processus monté pour produire des signifiés, est devenu, de façon officielle, le moyen de communication le plus apte à combiner, de manière complexe, un grand nombre de caractéristiques dérivées d’autres formes d’art, pour nous offrir une représentation directe de la réalité imaginative, par le pouvoir du spectacle.

A partir de ces réflexions, ce travail vise à analyser la nature du roman Notre-Dame de Paris, pour le comparer à ses versions cinématographiques (l’une production franco-italienne, en français, les autres – dont un dessin animé – en anglais et produites par des compagnies nord-américaines. Le livre et les films sont étudiés ici, non seulement comme arts de la représentation, mais également comme unité de discours de langages voisins. L’oeuvre littéraire portée à l’écran (ou sur la scène), prend presque toujours une apparence jugée simpliste. En effet une étude plus minutieuse montre que le comportement scénique du roman échappe à la simplicité, et ce, grâce à des moyens tels que les langages auditif et visuel qui sont capables de se substituer à une grande partie de l’information véhiculée par les aspects descriptif et argumentatif de la parole écrite.

Dans cet essai, le roman Notre-Dame de Paris: le bossu de Notre-Dame [Tevoniuk (trad.) 1965], traduction de Notre-Dame de Paris, écrit par Victor Hugo, en 1831, constitue le corpus de l’étude comparative des sémioses qui configurent quelques représentations les unes cinématographiques, les autres télévisées, de ce livre, à savoir:

a) Le film le plus proche du texte original, en cinémascope, en français, et intitulé Notre-Dame de Paris (1956) a été réalisé par les studios de Boulogne, sous la direction de Jean Delannoye avec pour acteurs Anthony QUINN (dans le rôle de Quasimodo) et Gina LOLLOBRIGIDA (dans le rôle d’Esmeralda), Robert HIRSCH, Alain CUSSY et Jean DANET interprétant respectivement les personnages de Pierre Gringoire, Claude Frocco et le capitaine Phébus. Ce film a été produit par la Paris-Film-Patalia Rome. La distribution était de Robert et de Raymond HAKIR.

b) D’autres adaptations de l’oeuvre furent portées à l’écran. La première adaptation produite aux Etats-Unis, en 1923 – fut dirigée par Wallace Worsley et faite par Perley P. Shechan, dans les années du cinéma muet. Dans cette version, appelée The hunchback of Notre-Dame, on trouve Lon Chaney (Quasimodo) et Patsy Ruth Miller (Esmeralda). Dans cette version Raymond Hulton interprète le personnage de Pierre Gringoire, Niguel Bruillier, celui de Claude Frollo, et Norman Kerry, celui de Phébus. Les décors sont d’Edward T. Lowe Jr. La direction artistique est de E. E. Sheelay et de Sidney Ullman.

c) Le film de 1939 (The hunchback of Notre-Dame, Nord-américain, distribué par la RKO – Radio Pictures, Inc.) a été produit par Pandro S. Bernan, adapté par Bruno Franck et dirigé par William Diertele. Dans ce film, Charles Laughton interprète le personnage de Quasimodo, Sir Cedric Hardwiche, celui de Claude Frollo, et Maureen O’Hara, celui d’Esmeralda, Edmond O’Brien, celui de Gringoire, et Alan Marshal, celui de Phébus. Les décors sont de Darrell Silvera et la musique, d’Alfred Newman. Le scénario du film a été écrit par Sony Levien.

d) Le dessin animé et comédie-musicale nord-américain, The hunchback of Notre-Dame, produit par Don Hann, dirigé par Garry Trousdale et Kirk Wise, exécuté et présenté par la Walt Disney Pictures, a été distribué par la Buena Vista Pictures (1996). Raudy Fullman en étant le coordinateur artistique. La musique d’Alan Monken accompagne les vers de Stéphane Scharwtz. L’animation est de tab Murphy, et la foule a été créée par ordinateur. Le poète Gringoire a été éliminé du texte.

e) En 1982 fut monté, de nouveau, un autre spectacle sous le titre de The hunchback of Notre-Dame (pour la télévision cette fois), dirigé par Michael Tuchner. Dans cette production, on trouve Anthony Hopkins, Derek Jacobs, Lesley-Ann Down, John Gielud, Tim Pigott-Smith et Rosaline Crutchley. On ne trouve plus actuellement cette version.

f) La Alliance Communication Productions (Warner Home Video – TNT: Turner Network Television, 1996) a produit et présenté une version du livre, intitulée The hunchback, dirigée par Peter Medak, avec pour protagonistes Mandi Patinkin dans le rôle de Quasimodo, Salma Hayer dans celui d’Esmeralda et Richard Harris dans celui de Claude Frollo. Le personnage de Phébus, n’apparaît plus dans le texte et Jim Dale incarne le personnage de Gringoire. La musique est de Ed Sheamur.

On relève encore les productions suivantes:

g) La comédie musicale française Notre-Dame de Paris, musique de Richard Cocciante, et texte de Luc Plamondon, fut co-produite par Charles Talar et Victor Bosch, et présentée au Palais des Congrès à Paris le 16 septembre 1998. Ce spectacle met en relief la beauté de la musique typiquement “francophonique”. Dans ce spectacle, Garou joue le rôle de Quasimodo, Hélène Segara, celui d’Esmeralda, Daniel Lavoie, celui de Frollo, Patrick Fiori, celui de Phébus, Bruno Pelletier, celui de Gringoire. Le succès fulgurant de Notre-Dame de Paris, comme opéra populaire, lui a valu d’être inscrit dans le livre Guiness des records.

h) La P5 Produções Artísticas, compagnie théâtrale de Belo Horizonte, dans le Minas Gerais, au Brésil, a monté une comédie musicale en 2001, intitulée O corcunda de Notre-Dame, dirigée par Marco Amaral, avec Yuri Simon dans le rôle de Quasimodo, Katia Kouto, dans celui d’Esmeralda, Wolney de Oliveira, dans celui de Phébus, Zeca Santos, dans celui de Frollo et Anderson Matos, dans celui de Gringoire. L’adaptation du texte est de Marco Amaral et la bande sonore originale, de Leo Mendonça.

Le film franco-italien (1956)

Les “semioses”, du roman et du film franco-italien (ce dernier suivant de près de livre), célèbrent, l’amour inconditionnel, symbolisé par la fidélité de Quasimodo pour Esmeralda, divulgent l’humanisme fervent, par lequel le peule s’affirme comme créateur de valeurs morales, définies à partir des exigences concrètes (psychologiques, historiques, économiques et sociales) qui conditionnent la vie humaine, et critiquent l’orgueil, l’aveuglement et l’irresponsabilité de l’aristocratie et du clergé.

La méthodologie réaliste de la narration et la description littéraire de style gothico-romantique de Victor Hugo, sont remplacées par la caméra. La fin du film conserve la tragédie du livre.

Le macro-signe filmique – dont le signifié est l’objet esthétique produit par la conscience collective du public – fonctionne comme une construction sémiotique constituée de parties mineures, où se placent les acteurs (la beauté sensuelle de Gina Lollobrigida opposée à la diformité et à la laideur rendues par le maquillage, d’Anthony Quinn) qui sont des unités dynamiques de cet ensemble.

La communication avec le spectateur se fait par des moyens liés entre eux, c’est-à-dire à travers la combinaison simultanée de divers éléments, comme ceux mentionnés ci-après:

A) Les sons: l’intonation, la diction et le timbre de la voix de chaque personnage, désignant, par exemple, l’anormalité du bossu (sons rauques et faux produits par Anthony Quinn). Par là, le film révèle un choix scrupuleux, de registres de la parole que sont des indicateurs de l’ethnie (français opposé aux tziganes) et du niveau social du locuteur (aristocratie et clergé opposés au peuple). On perçoit aussi la sensualité de la musique tzigane et le vacarme rageur du peuple défavorisé.

B) L’image: Le scénario et la distribution des personnages dans chaque scène: L’exemple en est Quasimodo: par sa familiarité avec les gargouilles et sa complicité avec les cloches, il fonctionne comme partie intégrante de l’architecture de la cathédrale.

Dans ce cas, l’image a remplacé la description détaillée de la rélation entre l’homme et son milieu, magistralement travaillée dans le roman. D’autres exemples concernent les costumes caractéristiques de l’époque (Moyen Age) et l’éclairage en des tons clairs et obscurs, symbolisant le bien et le mal; le rouge du vêtement d’Esmeralda, symbolisant sensualité, passion et tragédie.

A la différence du cinéma, le roman ne rivalise pas de façon radicale avec le temps. Il peut être relu, réconsideré, et sa lecture est fréquemment interrompue par le lecteur. Le scénario d’un film est soumis à une durée déterminée. Devant concrétiser son travail en deux heures environ, le scénariste n’a pas la même liberté que le romancier. Bref, la transposition d’un livre en un film oblige obligatoirement à des coupures dans l’oeuvre de départ.

Dans le film français ont été supprimés, entre autres, les passages suivants du texte original : le vol du bébé d’Esmeralda par la tzigane ; l’échange de la fillette (Esmeralda) par l’enfant difforme (Quasimodo) et la folie de Paquette provoquée par cet échange, la Chantefleurie (mère d’Esmeralda), et peut être, la rencontre de la mère et de la fille. Cette version analogique conserve la fin tragique du livre.

Les productions nord-américaines (1923, 1939, 1996)

Les trois films longs métrages, transpositions nord-américaines, étudiés ici (1923, 1939 et 1996) et le dessin animé de la Disney (1996) adaptés de Notre-Dame de Paris, sont des interprétations qui amalgament l’histoire d’amour, la vilénie et l’héroïsme de l’oeuvre originale, avec une fin nord-américaine, mêlant la tradition française et le notoire American Dream des Pilgrim Fathers, et reflétant le syncrétisme caractéristique des arts.

1) Dans la production de 1923, Phébus de Châteaupers, sincèrement épris d’Esmeralda, partage avec Quasimodo le statut de héros l’aidant à soustraire la femme qu’ils aiment tous les deux, de la mort par le feu, peine imposée par l’Inquisition. Le cinéma muet recourt, pour un plus grand effet artistique, psychologique et même pédagogique, à la musique de fond, maintenant exécutée avec des instruments anciens à vent ou à cordes, tels que la flûte et le clavecin, considérés typiques de l’époque à laquelle se passe l’histoire (Moyen Age). Sous la direction de Wallace Worsley, la “semiose” filmique reflète et souligne également le Rêve américain de paix, de prospérité, de bonheur, d’amour, de richesse, d’héroïsme, de compréhension, de bonté, de pouvoir. Phébus, (à la différence du personnage original) est sincère lorsqu’il déclare sa passion à la tzigane; Claude Frollo est un bon religieux, charitable et humain, et, de son côté, Jehan, frère de Claude, n’est pas comme dans le livre, un bohêmien, mais bien une crapule, un menteur, un profiteur, un traître. Il joue (dans le film) le rôle qu’a le frère, plus âgé, Frollo, dans le roman, mû par l’obscur désir de posséder Esmeralda. (La présence d’un personnage du peuple, est, probablement, nécessaire pour éviter la critique claire et subversive de l’église. La vilénie est ainsi représentée par Jehan, par les aristocrates inhumains, despotes et décadents, et plus spécialement par Louis XI, roi de France.

2) La production de 1939, une fois de plus, surprend le spectateur-lecteur par la représentation d’un dénouement heureux. Phébus, volubile et inconséquent, est assassiné, et Gringoire incarne, avec mérite (aux côtés de Quasimodo) le rôle de héros libérateur d’Esmeralda, non plus par la force des armes, mais en tant que poète, par la force de la parole. Sous la direction de William Dieterle (avec Charles Laughtan et Maureen O’hara dans la distribution), Le Rêve Nord-Americain se répète avec, au moins, deux digressions majeures dans l’intrigue: 1) la magnanimité, l’intelligence et la perspicacité du roi Louis XI, qui perçoit et interroge les limitations de la formation réprimée et des crimes passionnels de Claude Frollo qui s’ensuivent. 2) la sagesse du poète Gringoire, qui surmonte tous les obstacles par le pouvoir de l’argumentation. Sa récompense, naturellement, est de conquérir l’amour de la tzigane. De façon encore plus surprenante, Phébus, dans la production originale de la TNT (1996) est totalement éliminé du texte, laissant le champ libre pour la construction immédiate du roman d’amour entre Gringoire et la tzigane. Mais cette fois, c’est Quasimodo qui, se servant d’une presse cachée dans la cathédrale, imprime et fait distribuer des pamphlets sur la justice, la liberté et l’oppression qui excitent le peuple et le soulèvent contre l’ordre hiérarchique et la domination de l’élite, atteignant, de la sorte, par la force démocratique, le pardon pour la condamnée. Peter Medak, directeur de la production de la TNT, présente des solutions différentes: Frollo assassine le conseiller du roi – étant donné que Phébus n’appartient pas à l’histoire – et confesse son crime, d’abord à Quasimodo qui, sur le champ, l’oblige à l’avouer au peuple et au monarque. Esmeralda est innocentée, grâce aux pamphlets subversifs du sonneur de cloches, et au discours véhément de son mari et amant, Gringoire. Le bossu poignardé par l’abbé, mourra dans les bras l’héroïne.

3) Le “Show” de Disney souligne la participation des gargouilles et de la chèvre Kjali, en tant que personnages. Pour les élites dominantes, c’est là un indice de sorcellerie dont est accusée la gitane maîtresse de la chèvre. Ironiquement, la blancheur immaculée de l’animal révèle l’innocence d’Esmeralda. La bande sonore du dession animé se remarque par la présence d’une chanson thématique introductrice de l’axe principal, de même que l’atmosphère psychologique du spectacle (signes auditifs) et le lyrisme du texte (signes linguistiques) visent à produire un effet plus ludique et émotionnel qu’intellectuel, dans l’esprit du spectateur, et à souligner les caractéristiques mélodramatiques du texte d’arrivée.

Dans les trans-représentations dérivées du roman de Victor Hugo, relevées ci-dessus, images, indices et symboles choisis, nourrissent le conflit du bien contre le mal, et la révolte populaire avec la vilénie aristocratique, en tant que axes de l’action. Les textes filmiques, qui s’appuient sur le texte littéraire, montrent l’exploration du peuple par la noblesse. Le roman et le cinéma franco-italien critiquent également le clergé, qui d’une certaine forme, est épargné par le cinéma nord-américain. En mélangeant des éléments de la culture des Etats-Unis et du romantisme-gothique français du 19 ème siècle, ces productions s’orientent vers un type de technique “antropophagique” intertextuelle, dans un processus de modifications dans la sémiose du nouveau texte, aux fins visiblement didactiques, où le “bien” est plus fort que le “mal”. Un autre élément notable qui a valeur de signe, surtout dans les textes cinématographiques, est celle des couleurs. Il est vrai que dans les années 1920 (cinéma muet) et les années 30, les films étaient en blanc et noir, or c'est justement le blanc et le noir qui établissent une caractéristique marquante dans la communication des signifiés dans ces quatre versions du livre. Dans l'adaptation franco-italienne (1956) et dans celles nord-américaines de 1936 et de 1939, comme dans le dessin animé (1996), par exemple, Frollo est méchant, et il s’habillé en noir, alors que dans l’adaptation de 1923, il est bon et s’habille en blanc, s’opposant à Jehan, son frère, qui incarnant le rôle du anti-héros, porte un vêtement noir.

- A la différence des autres textes romantiques, dans Notre-Dame de Paris (livre et film) la laideur ne symbolise pas la méchanceté, pas plus que la beauté ne confirme les bonnes qualités de celui qui la possède. Et cependant, Quasimodo, roi des fous et des idiots, l’homme le plus laid et le plus marginal parmi les pauvres de Paris, qui se révèle dans cette version de “la Belle et la Bête”, capable non seulement d’éprouver mais aussi de démontrer un amour inconditionnel, sans limites, pour la tzigane Esmeralda, conquiert, à son tour le public.

- Le cinéma, comme le théâtre exerce l’art mimétique de la représentation et de l’image, créant un monde dramatique qui reflète la vie, tout en vivant sa propre existence rituelle. Il est associé à l’inter-sémiose “casting”/acteur-public, et produit l’illusion. Il a le pouvoir du spectacle, c’est-à-dire, le pouvoir visuel et sonore de la performance, un des moyens par lesquels le monde imaginaire de l’écrit se fait physique, concret. En ce sens le projection du film est, selon la terminologie de Mukarovsky [1934-1976], un macro-signe, dont le sens varie en accord avec les réactions du public. Le film est un phénomène socio-culturel complexe. Il est, en vérité, une forme d’expression multiple, un entrelacement de spécificités qui emprunte quelques techniques,son seulement au théâtre (image vivante), mais également à d’autres moyens de communication artistique, tels que la photographie, la peinture, la musique dans le cas de notre étude, le roman, pour la production de signes mécaniques qui seront reçus et décodés par le public, son interprète, et, comme tèl, production de ses signifiés.

- Les films montrent les objets, les situations, et les événements. Chaque élément interfère avec les autres; le résultat est une expérience multisensorielle complexe, dans laquelle le signe est choisi, par le directeur du film et ses collaborateurs, pour former l’idée ; et l’objet sélectionné présente aussi la connotation qui lui est attribuée par l’ expérience de l’observateur. Il existe, cependant, dans la performance cinématographique, une qualité physique tangible que le texte écrit ne peut exprimer.

- Le roman, en vérité, travaille plus pécisément avec des définitions, des explications et des descriptions. Mais tant dans le roman que dans le film, le sens de l’histoire ou du message, dépend naturellement de l’interprétation du lecteur ou du public. Le signe précède l’idée individuelle ou collective qui se forme dans l’esprit du spectateur, et lui survit. Chaque traduction ou interprétation d’un même symbole contribue, en réalité, à une nouvelle existence du texte, tandis qu’il indique l’attitude culturelle idéologique et psychosociologique du traducteur, de l’interprète ou du groupe qui s’y reflète. De plus, la passivité apparente du public-auditeur a, effectivement, une réponse active, parce qu’il y aura toujours autant de Quasimodos, de Gringoires, de Phébus, de Frollos, d’Esméraldas, qu’un nombre d’observateurs et de déchiffreurs des codes qu’ils représentent.
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