
Elena Monica Frunzaru

Teatrul american la Hollywood

CopyrightO Elena Monica Frunzaru

Copyright@ TRITONIC pentru edilia prezenti

Descrierea CIP a Bibliotecii Nafionale a Rominiei
FRUNZARU, ELENA MONICA
Teatrul american la Hollywood / Elena Monica Frunzaru,

Editura Tritonic, Bucuregti, 2019

ISBN: 978-60 6-7 49 -430 -3

Editor: Bogdan Hrib
Copertar Alexandra Bardan

Tip arul rcalizat ln Romdnia

Orice reproducere, totald sau par{iali a acestei lucriri, ffrd' acordul scris al

editorului, este strict interzisi gi se pedepsegte conform Legii drephrlui de

autor,

ELENA MIINICA FRUNZARU

TEATRUL AtlllERICA]-l LA llOLIYt|llOOO

BucureSti,2019



CUPRINS

Introducere......",,....." ...,..,.,...........,7

Capitolul l. Dialectica realismului cinematografic gi a

conventiei teatrale in ecraniziri americane emblematice........9

1.1. Confluenfa dintre teatru gi fiIm.......... ................10

1.2. Piesa de teatru ca suport diegetic al filmului... ......................26

1.3. Estetica spectacolului de teatruversus estetica filmului. Limbaj

teatral 9i limbaj cinematografic - similitudini gi deosebiri,....46

1.4. Considerafii finale,.. ..,...,............,..58

Capitolul 2. Portrete ale unor mari dramaturgi americani
in lumea filmului..... ................,....63

2.1. Eugene O'Nei11........ .......................69

2.2. Lillian Hellman..... .........................89

2,3, Clifford Odets.......,.. .............,......104

2,4, Maxwell Anderson,, ,.,,,.,.,,.,",.,.....112

2,5, ThorntonWilder,.,,.. ..,,,,.,,,,,,,,,.,,..L22

2.5. Arthur Mi11er.......... ......................I27

2.7. Tennessee Williams .....................140

2.8. Edward A1bee.......... .....................153

2.9. NeilSimon......... ......163

2.10. Conc1u2ii................ .....................I71

Capitolul 3. Spiritul epocii reflectat in ecranizirilc
cinematografi ei americane de ieri gi de asti2i......... .............17 5

3.1. Teme majore ale teatrului american (materialismul,

fragmentarea familiei, visul american) reflectate in filtrclt:
Hollywood-u1ui............. .....................L75

3.2 Piesemarcanteinviziuneaunormaricineaqti.....................llJlJ

Capitolul 4. Mimesis-ul sau oglindirea identitifii
lmericane.. .,..,......,246

4.L. Cenzura qi Production Code (codul de produclie). America

,,;rrofunda" versus "West and East Coasts'i................... ............246

4.2. Noile valori sociale privind egalitatea de gen gi

nediscriminarea rasial6, Evolufia mentalului colectiy reflectatfr

tn lilmul emerieanpCIetbelic qi eontemporen...,,.,,.,.,.,,,,,,,,,,,,.,,307

4.2,1. Discriminarea de gen ln teatrul american ecranizat.,."...308

4.2.2. D iscr iminarea rasiali in teatrul american ecr anizat.......32l

4.3. Valoarea culturali versus entertainment. Box office in
leatru asiguri box office in fiIm......... ..................332

4.4. Conc1u2ii.........."...... ....................340



ILIl|lA MONICAFRNZARU

Caracterul inovator al lucririi consti, de asemenea,

in abordarea teatrului ecranizat din perspectiva

intermediali printr-o analiz| comparativl a celor

dou[ medii care participi la sincretismul artelor.

Analiza filmelor este insoliti de o analizil de

confinut a arhivei Production Code Administration

- Motion Picture Association of America. Production

Code Administration Records (PCA). Prin urmare,

lucrarea prezintil intr-o manieri integrat[ elemente

teoretice, analiza unor documente sociale 9i analiza

ecranizirilorpieselor de teatru americane care au avut

succes pe scena de teatru din America, cu precldere

pe tsroadway.

Lucrarea confine o parte teoretici qi o parte

aplicativd. Partea teoretic[ asiguri fundamentul

teoretic-explicativ al demersurilor practice prin
anahza criticl a celor mai semnificative contribufii
la studiul teatrului american ecranizat, comparl
teatrul 9i filmul Ei evidenfiaz\, speclfi,citatea relaliei

intermediale dintre aceste doui arte surori. Partea

aplicativi prezinti. marii dramaturgi americani gi

contribulia lor adusi cinematografiei, dezbate temele

majore ale teatrului ecranizal in contextul socio-

politic al vremii girealizeaza o analizh de film a celor

mai repr ezentative ecr anizdri ale marilor dramaturgi

americani ai secolului XX.

CapitoLuL r. Dialectica realismului
cinematografic gi a convenfiei teatrale in
ecranizeri americane emblematice

Relafia dintre teatru gi film in crearea

teatrului ecranizat a provocat doui tipuri de reaclii

opuse in rAndul criticilor. Prima perspectivi
urmireqte aceastfl rela]ie ca pe o luptft ,,pe viali qi pe

moarte" intre cele doui genuri rivale, mergilnd pdnfi la

ideea de ,,universuri paralele" care nu eomunicl unul
cu celilalt (Musser, 2007). A doua perspectivi este

mai prietenoasi gi conferi noi denumiri acestei relalii
precum interferenfa culturald, convergenfa a artelor

sau mediamorfozd.Indiferent de pozilia crttictlor, pro

sau contra, consider c[ teatrul ecranizat are valoare

artistici suficienti pentru a justifica interesul gi

reacfiile provocate, iar similaritilile dintre teatru gi

film pot fi argumente pentru anaLize comparative

ale celor doul arte surori. Astfel, Robert Knopf,

ln antologia Theater and FiIm, recomand[ stueiiul

teatrului gi al filmului impreuni, prin compararea

unei piese de teatru cu adaptare a ecranizati a textului
piesei respective. Robert Knopf susline c[ relalia

dintre film gi teatru ,,trebuie si se bazeze nu doar pe

istoria gi teoria celor douil medii de comunicare, ci

gi pe contribuliile celor mai influen{i artisti" (Knopf,
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2005, p. 59), autorul flcAnd referire cu precidere la
regizori gi scenarigti care interpreteazl gi adapteazlt
textul unei piese de teatru in cadrul unui film.

Prezentul capitol se concentreazb asupra

conceptului de teatru ectanizat, in aspectele

sale generale, pe care il infaliqeazi, bunaoari, ca

interferenliintre doui entitlfi distincte ai carei creatori
se exprimfl in cadrul celor doui arte. De asemenea,

ln acest capitol se va aborda intermedialitatea,
transpunere a suportului diegetic dintr-un mediu
in altul, ca forml particulari de intertextualitate, de

translare a convenliilor estetice. Astfel, filmul nu se

va analiza din punctul de vedere al fidelitilii fali de

pies6, ci prin prisma intertextuahte$i, a modului in
care a fost realizat, clutind a limuri daci mesajul
a ajuns clar dintr-un mediu in celilalt. in final,
capitolul va trata similitudinile ;i diferenlele dintre
cele doul medii, pornind de la contributia unor mari
teoreticieni gi creatori la conturarea celor doud medii
de comunicare.

r.r. Confluenla dintre teatru 9ifil,m

intAlnirea teatrului cu filmul a fost de bun
augur datoriti faptului ca a generat o noua sinergie a

artelor, o impletire surprinzatoare gi o nouilimersiune
senzoriala. Crearea teatrului ectanizat nu a fost
realizati din rafiuni bine stabilite sau previzibile, ci din
curiozitatea specifica exploratorilor de noi td:rdmuri
gi direclii. insugi deschizitorul de drumuri in arta
filmului, Georges M61i6s, vedea in cinematograf
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perfeclionarea,,fantasticului" teatral (Bazin, 1967,

p. B4). Este evident ci nu se gtia traseul gi nici
rezultatul acelui nou experiment, insi dezvoltarca

gi evolulia ulterioari meriti cercetate. Acea nouit
experienfi situata la inceputurile cinematografiei a

dus la aparilia artei hibridl - teatrul ecranizat - si a

oferit oportunitili de explorare, comparare gi analiz6.

a teatrului gi a filmului. Altfel spus, teatrul ecranizat

a apirut ca o formi de intermedialitate artistici,
definiti la modul general ca transpunere a suportului
diegetic dintr-un mediu in altul, formi particularl de

intertextualitate de translare a convenliilor estetice.

Aceasta implici deprinderea de a vedea gi asculta

transpunerea dintr-un mediu in altul (Balme, 2006).

Intermedialitatea semnificl faptul ci teatrul, ca formi
de arti, este conectat cu proprietl]ile sale specifice

altui mediu de comunicare, ducAnd la o ,,specificitate
media" adici la o formi a esenjialismului in media.

Conceptul d e sp e cifi cit at e me di a este prefi gurat
inci din 1766 in eseul ,,Laokoon" al scriitorului gi

filosofului german Gotthold Ephraim Lessing, care

face diferenfa intre artele spaliale gi artele temporale.

Intermedialitatea, ca nofiune, a fost adoptatl gi extinsi
atit in studiul noilor media cit gi in studiul filmului qi

I Hibriditatea a fost definiti ca o interpenctrare intre medii
de cdtre Marshall Mcluhan. Amy Peterson Jensen folose;te
termenul de ,,hibriditate" pentru a se referi la interacjiunea
dintre doui medii sau entiti{i in cadrul unei convergente. Heiner
Muller, Marcos Bequer gi ]ose Gatti suslin ci ,,hibriditatea" nu
sc referi la combinarea mediilor pe baza unci cchivalcnle, ci mai
mult la o relafie ierarhied (Bay-Cheng, Ifuttcntrclt Ei Lavender,
2010, p. 18).
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al teatrului (Balme, 2006). in lucrarea de fa![, aceastl

noliune se va referi la reconfigurarea relaliei teatru-

film, doui medii de comunicare qi creare artistic[ dar

gi doui moduri de interpretare a realitilii rezultante

din perceplia receptorului de arti. in abordarea

intermedialitefii, lucrarea se va concentra pe relaliile
gi dinamica dintre cele doui medii, pe modul in care

filmul incorporeazd teatrtl gi iniliazi melanjul sau

dialogul cu teatrul. Filmul este un mediu in continul
schimbare care poate dezvolta relalii cu teatrul qi

care poate trece dincolo de scenl. Susan Sontag

sus{ine c[, spre deosebire de teatru, ,,filmul poate

reprezenta orice". Opinia este suslinutl gi de Robert

Stam prin afirmalia conform c[reia cinematografia

ca tehnologie a reprezentirii este echipatl astfel incdt

s[ facl fa!6 tuturor temporalitlfilor gi spalialitllilor
(Citat in Hutcheon,2006, p. 59).

Intermedialitatea este poetic inchipuiti de

citre Lars Ellestrom ca o punte intre diferenfele

mediale (Citat in Bay-Cheng, Kattenbelt, Lavender,

& Nelson, 2010, p, 15), ceea ce implici o viziune
dialogici a relaliei dintre medii. Literatura a

constituit, in general, sursa de inspiralie pentru arta

cinematografrci, iar scenariul filmului a imbr6li9at
textul dramatic prin respectarea conflictului,
dialogului gi personajelor.

Cineagtii au apelat la teatrul american din
considerente ce lin de reflectarea realitl1ii sociale gi

totodati de capacitatea mesajului piesei de a trancende

ecranul gi a ajunge la un public cit mai numeros.

Agadar, s-a ficut apel la prestigiul scenei pentru a
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asigura succesul gi pe marele ecran. Interferenlei

dintre teatru 9i film ii corespunde sincretismul
artelor;i efectul pe care il produce asupra publicului.
De-a lungul mileniilor, accentul a fost pus pe textul
rostit, in timp ce, in prezenf, se cauti alte mijloacc

prin care teatralitatea si fie exprimata - mijloace

cinematice - sau prin preluarea teatralitilii de citre
o alti art6, filmul. Cu toate c[ cinematografia a fost la

inceput preocupati de demarcarea propriilor granile,

de structurarea propriului limbaj ;i de dezvoltarea

autonomiei, dupfl cel de-al Doilea Rizboi Mondial
filmul a depigit aceste complexe ale copiliriei, uneori
prin contopirea cu teatrul intr-o sintezi de o mare

complexitate artistici. Se poate observa renuntarea

la orgolii sau temeri ln rindul cineagtilor, cirora nu

le mai este teami si recurgi la texte consacrate ;i
sa le confere alte forme ca si le implineasci sensul

original, nu le mai este teami de legitura cu teatrul
qi nu mai neagi ingeminarea lui cu filmul. Mai mult,
Andrd Bazin pune problema specificitnlii teatrului
ecranizat gi conchide cd ecranizbrile pieselor de dupi
cel de-al Doilea Rlzboi Mondial sunt fidele textului,

iar regizorii lin si sublinieze caracterul teatral al

adaptirilor (Bazin, 1967, pp. 86-89).
Filmul nu este doar un cadru de manifestare

pentru teatru, ci gi un mediu in care se creeaz[ o

metamorfozb fertill, propice desfiguririi actului
artistic inovator, o mediamorfozi care-gi alcituieqte
propria specificitate media. Dialogul dintre arte este

posibil, se pare c[ eie transcend intr-un singur punct
qi iqi exprimi propria medialitate. Paradoxul este e[
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aceste doul arte surori i;i exprimi propria medialitate
in timp ce converg pentru a impleti textul gi imaginile
vizuale. Astfel, se oferl gansa ca echivalenlele dinamice

sd intervini, s[ reconfigureze infelesurile adaptirii
gi si oglindeasci diferite aspecte ale relaliei text-
imagine. Putem spune c[ mediamorfoza teatrului Ei

a filmului poate fi. reprezentati prin doul cercuri la
intersectia cirora se afli teatrul ecranizat (Figura 1).

Figura 1. Teatrul ecranizat - interferen{l a

teatrului;i a filmului

Relafiile mediale intre verbalitate gi vizualitate
necesitl o interpretare noui si o reconfigurare a

mesajului dramatic. Teatrul ecranizat, purtind
mogtenirea teatral[, aduce in disculie diferite aspecte

ale relafiei text-imagine, redarea semnificafiilor
dramatice in limitele vizionabilitl{ii gi reconstruirea
jocului actoricesc gi a mizanscenei.

t4

Teatru
eeranizsl

TIATruL AMIRICAN IA llOLTYlllOOO

in prezent, scenariul intermedial este studiat

cu mai mare interes decit la inceputuri (pcrioatlii

in care confluenla era consideratd ,,erezic") si sc

acordi mai multi atenfie intertextualitatii cu scopul

de a crea un liant intre cele doua arte, un clialog

din perspectivl intermediali dar 9i transmcdiala.
Astfel, Andr6 Bazin, in celebra lui carte Ce este

cinematografuli menlioneazl ce in perioada scrierii
eseurilor sale despre cinematografie, teatrul ecrrnizat
era considerat ,,erezie" (Bazin, 1967, p. B2). Totuqi,
existi ecranizilri timpurii ale pieselor de teatru care

au reugit si capteze textul-sursi in tot infelesul siu
gi si-gi pastreze caracterul de film exact prin aceasti

capacitate de asimilare qi integrare. Un exemplu este

filmul mut What Price Glory din 1926, in regia lui
Raoul Walsh, care surprinde esenfa piesei lui Maxwell
Anderson qi o transpune in imagini. Ecranizarea este

eliberati de elementele de teatralitate, chiar dac[ in
cAteva secvenle actorii stau cu fala la cameri, ca ;i
cum ar vorbi publicului. Fiind o comedie, este potrivit
ca actorii s[ reac{ioneze intr-un mod exagerat,

gesturile lor sunt mai ample gi capteazi atenfia, dar

nicio clipi nu existi impresia ci acliunea se intimpli
pe scena. Trei ani de zile mai tArziu, Raoul Waish a
regizat un musical dupl aceasti piesi, a creat filme
sonore intitulate The Cock-Eyed World (1929) qi

Women of All Nations (1931), avindu-i in distribufie
pe Edmund Lowe gi Victor Mclaglen, care au jucat ;i
in What Price Glory. Versiunea din 1952, regizata de

|ohn Ford, este un remake al ecranizirii din 1926 a lui
Raoul Walsh, degi nu a fost folosit scenariul versiunii
iniliale a lui Maxwell Anderson.
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Din perspectiva teoreticienilor se observ[
tentativa acestora de a deplgi limitele impuse celor
doui medii de comunicare, adevirate paravane de

despirlire menite si le fini la distanli de dragul
prejudecllilor, tentativ| care cere obiectivitate qi un
anumit grad de onestitate, inci din anul 1914, Fillipo
Tommaso Marinetti vedea in interferenfa teatrului
cu filmul un experiment de o polivalen{i artistici
valoroasi, menit s[ ofere noi senzalii care s[ treaci
dincolo de realitatea perceptibili gi s[ dezvolte arta
spectacolului (Sontag, 1966). in acest scop el igi

cxprima convingerea ci teatrul trebuie si conveargi
catre instrumentele media (lumini, tehnologie gi

clecoruri care s[ introduci publicul intr-o lume reali
sau virtualn) ;i in special citre film, ducind la ideea

estetici futuristi de simultaneitate. Argumentele
pe care autorul le aduce sunt in beneficiul teatrului,
deoarece convergenla cu alte medii gi in mod
special cu filmul lirgegte gi imbogilegte experienla
spectacologici 9i permite sintezei teatrale si fie

realizatd. intr-o perioadl mai scurti, atit timp cit
toate aceste elemente ar putea fi prezentate simultan.

Allardyce Nicoll afirma, ln 1936, ci filmele
se inspiri gi se bazeazd pe romane qi piese de

teatru (Allardyce, 1936, p, 48). La lnceputurile
cinematografiei, teatrul a fost punctul de reper ln
rcalizarcafilmelor, influenfdnd estetica filmicfl in ceea

ce privegte jocul actorilor, mizanscena sau structurile
narative.

Critici precum A. Nicholas Vardac, Peter

Brooks, Martin Meisel gi Michael Booth (Citat in
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Brewster & )acobs, 2003, p. vi) afirmi ci toate acestca

- jocul actorilot mizanscena gi structurile narativc -
devoalau fotografierea scenei de teatru in fihn. Dcci
nu se poate vorbi de crealia ex nihilo a filmului ;i
implicit a teatrului ecranizat, fiind astfel firesc ca o

arti nou aplruti si-gi dezvolte ansamblul insugirilor
specifice, metoda crealiei artistice ;i criteriilor estetice

apeldnd la artele deja existente. Andrd Bmin sus{ine

ci evolulia filmului a fost determinati de influenlele
celorlalte arte consacrate, in mod special de teatru,
evidenliind subordonarea filmului fali de teatru
(Bazin, 1967, p. 63). De asemenea, el precizeaz| ch

acest fenomen este frecvent lntilnit in istoria artelor
gi recomandi ca o arti nou apiruti si le imite pe cele

deja evoluate, urmind ca apoi si-gi stabileascd treptat
setul de norme gi traiectoria evolutivl (Bazin, L967, p.

64). intr-o oarecare misuri, criticul francez oferi gi

un procent al adaptirilor pieselor de teatru: ,,jumltate
din operele literare gi trei sferturi din producfiile
cinematografice ar fi sucursale ale teatrulul" (Bazin,

1967, p. S7). O alti evaluare statisticl este realizatl
cle Michael Quinn, care susline ci 50-60% dintre
filmele produse de Paramount intre anii l9l3-1915
sunt adaptiri ale pieselor de teatru gi ci alte 25o/ovor fi,

realizate in anii ce vor urma (Brewster & Jacobs, 2003,
p.vi). Thomas L. Erskine Ei |ames M. Welsh suslin
faptul ci, la inceputurile cinematografiei, piesele de

teatru erau filmate in scopul oblinerii ,,prestigiului"
scenei dar, cu timpul, s-a renunlat la acest procedeu
clatoriti existenlei unor limitiri ale teatrului in
privinfa efectelor gi procedeelor artistice (Erskine &
Welsh,2000, p. viii).
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Desigur, existi gi voci care pledeazi in
favoarea autonomiei filmului in relalia cu teatrul.

Regizorul Ingmar Bergman declar[ ferm ci teatrul nu

are nicio legiturl cu filmul gi se exprimi impotriva

fotografierii piesei de teatru in film (Citat in Erskine,

Welsh, Tibbetts, & Williams, 2000, p' vii)' in acelaqi

sens, Luigi Pirandello sus{inea ci filmul trebuie s[

renunle la teatru sau literaturi, si-;i dezvolte propria

estetici qi si nu se mai lase ghidat de estetica scenei de

teatru (Allardyce, 1936,p.48). Dar Luigi Pirandello

accepta realitatea conform clreia filmele se bazeazh

pe romane gi piese de teatru, cu alte cuvinte, ci existi

o relalie intre ele! Astfel, observlm o reticenla (sau,

poate chiar o teami) in a accepta geneza teatrului

ecranizat. Cu siguranf[ ci se pleaci de la ideea c[
teatrul este un amic fals, cineastul fiind tentat si
fotografieze teatrul, si nu-gi utilizeze creativitatea

artistici Ei s[ copieze modelul teatral. in consecinJi,

se pune problema autonomiei filmului, existind
pericolul ca filmul si nu aibl independenll proprie qi

s[ se sprijine pe teatru ca Pe o c6rji. (Bazin, L967, p.

63), Erwin Panofslcy, critic sever al filmului ,,feattal",

declarfl c[ orice incercare a cinematografiei de a
prezentaverbalul din teatru in film equeazi conform

principiului care stipul eazavizsalitatea ca dimensiune

principali a filmului (Citat in Mast, Cohen, & Braudy,

1992, p.351). Acesta susiine emanciparea filmului
fa![ de modelele teatrale. De exemplu, susline

renunlarea la distanla dintre obiectele de mobilier,

la filmarea frontali a camerei care lasi impresia de

spectacol teatral, la structurile narative 9i actoria cu
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gesturi amplificate sau exagerate, in scopul ob{incrii
autonomiei estetice (Sontag, 1966). Erwin Panofsky

este declarat impotriva fotografierii scenei de teatru
in film, afirmdnd c[ filmul fotografiazi realitatca, nu

scena de teatru. Prin urmare, apelarea la limbajul
teatral nu este constructivi pentru dezvoltarea

limbajului cinematografic. Mai mult, tiparele teatrale

trebuie lisate in urmi pentru a dezvolta gi perfecliona
tipare cinematografi ce.

Firegte, gi-au ficut loc gi opinii conform
cirora filmul este un pericol pentru teatru pAni intr-
acolo incit se pune problema supraviefuirii acestuia

din urmi ca arti. ,,Va supravie{ui teatrul?" se intreabi
Allardyce Nicoll eare, tn 1936, sus{inea ci singura

qansi de supravieluire a teatrului este si redescopere

convenlia teatral[ exercitati corect (Allardyce, 1936,

p. lSa). Vsevolod Meyerhold susfine, de asemenea,

c[ teatrul mai are o speran![ prin emularea
cinematografiei, prin punerea in sceni a pieselor la
scal6 industriali, in s61i mari care si permiti accesul

rniilor de spectatori, ca la cinematograf (Citat in
Sontag, 1966). Conform unuia dintre principiile
rnediamorfozei, in momentul apariliei unui mediu
nou de comunicare, celelalte medii vechi nu mor, ci
se se adapteaz| qi evolueazi (Fidler, 2004, p.3). Prin
urmare, pentru a nu dispirea, teatrul este constrins
sa se adapteze gi s[ evolueze pentru a supravielui intr-
un mediu schimbitor.

in cazul teatrului american ecranizat,
interdisciplinaritatea este rezultatul unui credo

artistic care dubleazi realismul american si care se
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