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Introduction générale, 9-11

Introduction générale

Cette onzieme livraison des Cahiers de RECITS regroupe les
actes de deux journées d’étude organisées en collaboration
par 1équipe RECITS de 'UTBM, fidele a sa vocation de diffusion de la
culture scientifique et d’ouverture sur la cité d’une part et, bien sfir, de
questionnement des phénomenes technologiques d’autre part.

Dans le cadre de la célébration du centenaire de la Grande Guerre
tout dabord, les rencontres « Cinéma et Histoire » 2014, organisées
conjointement avec le Festival Entrevues de Belfort et Priska Morrissey,
maitresse de conférences en études cinématographiques de 1'Université
Rennes 2 de Haute-Bretagne (Equipe Arts Pratiques et Poétiques), ont
interrogé le « kaléidoscope » international que constituent les films
occidentaux contemporains. Entre exaltation du sentiment national
et dénonciation pacifiste de I'absurdité de la guerre, les deux journées
consacrées a « Kaléidoscope : 14-18 au prisme des regards (inter)
nationaux » se sont donc penchées sur les productions cinématographiques
de la Grande Guerre et leurs réceptions. Les unes comme les autres
ont autant rassemblé que divisé pays et continents, au gré de 1'histoire
mouvementée du xx° siecle. C'est notamment le décalage polysémique
entre une réalité historique toujours difficile, voire impossible a saisir dans
le cas de l'expérience du feu, et les représentations successives qui en sont
données qui a été interrogé. Les différentes contributions ont également
abordé la question complexe de la construction du sentiment national et
de I'engagement et, bien sfir, celui des représentations visuelles et sonores
de la Premiere Guerre mondiale, notamment a I’occasion d’une trés belle
séance de ciné-concert (La Grande Parade de King Vidor, USA, 1925).

Gaspard Delon évoque ainsi les « Passes d’armes » franco-étatsuniennes
autour de ce film qui influencera durablement le cinéma américain,
et dont on peut méme dire qu’il deviendra une matrice des films de
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guerre hollywoodiens. Mais ce « spectacle hollywoodien », formellement
puissant, est percu dans la France d’apres-guerre comme une provocation,
une représentation factice et mystificatrice de 'expérience des tranchées.
Les productions cinématographiques révelent donc d’importants enjeux
culturels et politiques. C'est ce que montre également la riche analyse
que nous livre Laurent Véray de la réception francaise de Dawn, film du
Britannique Herbert Wilcox (1928). Ce biopic, retragant la vie de I'infirmiere
Edith Cavell, fusillée par les Allemands en Belgique en 1915, joue le role
de révélateur des tensions nationalistes et diplomatiques qui perdurent
entre la France et 1’Allemagne, malgré le rapprochement entre les deux
pays apres 1923. A la fin de la vague pacifiste des années 1920, la réception
d’Okraina, de Boris Barnet (1932) se fait plus consensuelle en URSS, mais
aussi en Occident. Comme le montrent Valérie Pozner et Alexandre
Sumpf, ce film antimilitariste et anti-impérialiste répond bien évidemment
aux attentes du genre « historico-révolutionnaire » imposé aux studios
par le régime soviétique, mais il est aussi et surtout 'ceuvre originale
d’un réalisateur qui allie la réussite esthétique a un propos novateur, en
mettant l'accent sur la vie quotidienne et sur l'arriere. Tout autre est la
teneur de Morgenrot (Gustav Ucicky, 1933), dont la légende veut qu’il ait
été vu par Hitler la veille de son accession a la Chancellerie. Certes, il s’agit
d"un film marquant, puisqu’il constitue le prototype du film de guerre
sous-marine, avec, pour lointain héritier, le célebre Das Boot (1981). Mais
Daniel Schulz démontre surtout 1'usage idéologique qui est ici fait du
cinéma : conception organique de '’homme et de la machine, et au-dela de
la nation, sacrifice et mort héroique a I'’age technologique sont constitutifs
du nationalisme allemand des années 1930. Enfin, Raphaél Pillosio expose
dans le temps long les raisons de la (non)représentation de la Grande
Guerre dans le cinéma italien, en analysant plus spécifiquement la genese
de La Grande Guerra de Mario Monicelli (1959). Suite au succes rencontré
par Les Sentiers de la Gloire en Italie, cette comédie distanciée constitue une
véritable rupture dans les représentations cinématographiques italiennes
de la Premiere Guerre mondiale.

Partant du constat que « le croisement entre genre et techniques est
rarement effectué dans I'historiographie francophone' », a fortiori dans
sa dimension régionale — en dehors du cas parisien, mieux connu — ces
onziemes Cahiers de RECITS accueillent également les actes de la journée
d’étude intitulée « La place des femmes dans les structures régionales
d’enseignements techniques et scientifiques, xix®-xx1° siecles », co-organisée
par RECITS en novembre 2016, dans le cadre de la fédération des MSH de

1. KniTTeL Fabien et Racal Pascal, « Introduction », dans KnitTee Fabien et Racai Pascal (dir.), Genre et techniques,
x1xe-xxi¢ siecles, Rennes, PUR, 2013.
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Bourgogne et de Franche-Comté, et par Nathalie Joly (UBFC, UMR1041
CESAER, INRA, AgroSup Dijon) et Fabien Knittel (UFC, LSH EA 2273).
Apres I’oxymoron bien connu de la « femme scientifique » (Rossiter), cette
journée d’étude a questionné celui de la « femme technicienne », et surtout
elle a exploré la question du genre et de I'enseignement, en examinant
formations des champs et formations des villes, tout en couvrant un large
spectre chronologique, des pionniéres et transfuges de genre de la fin du
xix¢ siecle-début du xx© siecle a la « révolution respectueuse » (Catherine
Marry) du début du xxi° siecle.

Coté ville, les cours et les écoles de dessin pour les jeunes filles de
Limoges, destinés a alimenter en main-d’ceuvre qualifiée 1'industrie de
la porcelaine, font figure de pionniers a I'échelle nationale — a I'exclusion
de Paris. Renaud D’Enfert montre que ces formations graphiques sont a
la fois tres précoces (années 1850) et novatrices, puisqu’elles introduisent
la mixité — de maniere tres limitée — des les années 1860. Elles rencontrent
aussi un succes que l'on observe rarement ailleurs : des le début du
xx¢ siecle, les filles sont devenues plus nombreuses que les garcons.
Toutefois, il n’est bien siir pas question d’émancipation : I'origine plutot
bourgeoise des éleves et la finalité sociale des formations — maintenir les
femmes au foyer — en témoignent.

C'est sans doute coté champs que les formations dispensées aux
jeunes filles proposent les modeles (programmes, sociologie des
recrutements, etc.) les plus genrés et les plus conservateurs, sans que la
nature confessionnelle de l'enseignement ou le fameux enseignement
agricole ménager soient les seuls en cause. La contribution de Thérese
Charmasson et Anne-Marie Lelorrain permet tout d’abord de resituer
la place des femmes dans le cadre légal de l'enseignement technique
agricole francais sur la longue durée, de la premiere école professionnelle
agricole pour femme (1886) a la création du réseau égalité filles-garcons
dans lI'enseignement technique agricole (2002). Elles montrent ainsi la tres
tardive et progressive disparition des différences entre formations pour
filles et pour garcons, apres les lois Rocard de 1984. Jean-Louis Escudier
s’attache également sur le temps long (1880-1960) a analyser les « rendez-
vous manqués » — et méconnus — de la formation professionnelle des
viticultrices (de la crise phylloxérique a 1918), puis il met en évidence
d’une part la forte différentiation genrée qui perdure dans ces formations,
d’autre part le décalage persistant entre l'enseignement dispensé aux
femmes et leur environnement viticole. Du c6té franc-comtois analysé par
Fabien Knittel et Adeline Divoux-Bonvalot, c’est bien siir le lait qui est
davantage présent dans les enseignements des écoles ménageres agricoles
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privées, sans toutefois que le modele proposé soit plus émancipateur. La
reconstitution des trajectoires professionnelles complexes des anciennes
éleves montre toutefois que 1'objectif de lutte contre 'exode rural que se
fixent les promoteurs de ce type d’enseignement n’est pas atteint : c’est
la tout l'intérét d’'une approche par 'enquéte orale. Cette remarque vaut
également pour la contribution d’Annie Sigwalt qui questionne le choix
d’orientation des « pionniéres » de 1'Ecole — catholique — d’Agriculture
d’Angers (années 1964-1973), le quotidien de leurs scolarités, leurs
conditions d’acces au monde du travail et leurs carriéres. Les interviews
réalisées a 'occasion du centenaire de ’Ecole (1998) viennent ainsi jeter
une lumiere assez crue sur l'intégration de ces pionnieres, qui ne se
considerent par ailleurs pas — toutes — comme telles.

Enfin, pour la période la plus récente (1985-2016), Laurent Heyberger
analyse a l'aide de plus de 15 000 dossiers d’étudiantes et d’étudiants
de I'Université de Technologie de Belfort-Montbéliard les déterminants
sociologiques du choix des filieres ingénieurs. II montre que la
transmission maternelle exerce une forte influence sur le choix des filles,
méme si I'épiclérat — modele paternel — est a priori le plus visible, dans
une population étudiante qui, caractéristique moderne, se distingue de
celles des autres écoles par une relative indifférenciation filles/garcons des
modeles parentaux.

Ce onzieme numéro des Cahiers de RECITS s'est fait attendre : la
rédaction en porte la responsabilité et prie ses lecteurs et ses auteurs de
bien vouloir I'en excuser. Bonne lecture a toutes et tous !

Laurent Heyberger
Nathalie Joly
Fabien Knittel
Priska Morrissey
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Passes d’'armes autour de The Big Parade, 17-26

Passes d’armes autour de The Big Parade.

Le spectacle hollywoodien en question
Gaspard Delon

a Grande Parade (The Big Parade) est le succes le plus massif de
l'année 1925 aux Etats-Unis (22 millions de dollars au box-office),
résultat décisif pour la carriere de ses principaux contributeurs : King
Vidor a la réalisation, John Gilbert a I'écran, Irving Thalberg a la téte de
la production MGM. Ce triomphe commercial se prolonge sur plusieurs
années et concourt a la multiplication des films de guerre dans la
deuxieme moitié des années 1920 (on en compte 35 des 1926). L’ceuvre, qui
bénéficiera par la suite d'une version sonorisée, accélere la consolidation
de stéréotypes qui traverseront a sa suite 1'histoire du genre, y compris
dans des représentations de la Seconde Guerre mondiale, de la guerre de
Corée ou du Viét Nam' : équilibre entre intrigue sentimentale, comédie
et enjeux militaires ; construction narrative proposant une traversée
intégrale du conflit (avant/pendant/apres) ; formation du « platoon » congu
comme un groupe démocratique représentatif de la société américaine ;
importance de ce « groupe primaire » pour la combativité des soldats,
souvent motivés par un désir de vengeance personnelle ; démonstrations
rugueuses d’amitié virile ; importance de I'entrainement des soldats et
des scenes de la vie quotidienne (repas, toilette, distribution du courrier) ;
focalisation sur le point de vue du soldat du rang et insistance sur la
bataille comme moment cardinal de l'expérience combattante ; motif de
la défaillance psychique ; construction d’un suspense spécifiquement lié a
I’occupation de la tranchée ou du no man’s land, etc.
Emblématique de l'essor du film de guerre dans les années 1920,
La Grande Parade présente en outre des contradictions esthétiques et

1 Deton Gaspard, « 14-18 : matrice du film de guerre hollywoodien », dans Gauthier Christophe, Lescor David et
Verav Laurent (dir.), Une guerre qui n'en finit pas. 1914-2008, a 'écran et sur scéne, Paris, Editions Complexe/
Cinématheque de Toulouse, 2008, p. 117-132.
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discursives bien représentatives de la complexité de ce genre en voie de
consolidation. Combinant velléités critiques et glorification apparente de
la guerre, I'ceuvre suscite depuis sa sortie des lectures contradictoires, en
Europe comme aux Etats-Unis. Nous nous attarderons dans ces pages
sur la genese et la réception contrastée du film, dont nous chercherons
a restituer les tensions internes, mises en évidence par de nombreuses
analyses critiques postérieures.

UN FILM PERCU EN FRANCE COMME UNE PROVOCATION

Comme l'a souligné Laurent Véray, La Grande Parade lors de sa sortie
dans’"Hexagone a la fin de I'année 1926 impressionne sur le plan technique,
mais le film se trouve contesté dans la presse?. Celles-ci voit d"un mauvais
ceil la maniere dont Hollywood s’approprie, avec son propre langage et
des moyens dont ne dispose pas le cinéma national, cette guerre d’abord
sentie comme une blessure intime du pays.

Onreproche ala « grosse machine » hollywoodienne sa méconnaissance
des réalités de la guerre et son manque de vraisemblance. Les efforts de
reconstitution sont éreintés : aspect factice du hameau, enthousiasme forcé
des villageois lors de I'arrivée des Yankees, entrain exagéré de ces derniers,
tableau excessivement folklorique des mceurs campagnardes, caractere
trop sensuel de la femme francaise, vétue comme une bohémienne. Non
dénuées de pertinence pour certaines’, ces réactions s’inscrivent dans un
contexte d'animosité face aux demandes américaines de remboursement
de la dette de guerre. Tout se passe comme si ce film d’outre-Atlantique
volait symboliquement sa victoire au public francais*. L’ceuvre suscite par
ailleurs des réactions de rejet aupres de ceux qui jugent fondamentalement
inadéquate toute représentation spectaculaire de la guerre. Comme le
résume Laurent Véray, ["Humanité s’éleve contre le « pacifisme hypocrite »
d’un film que le journal pergoit comme un instrument de propagande
belliciste. Léon Moussinac juge la production MGM incapable de dire
I'horreur des tranchées et pernicieuse, donnant l’illusion confortable de
«vivre » la guerre a moindres frais.

S’il est déterminé par le contexte, le malaise ressenti par la critique
frangaise est bien, jusqu’a un certain point, le signe de contradictions
réelles au coeur de La Grande Parade. Depuis l'origine, le projet de Vidor

2. Pour ces deux paragraphes, voir Veray Laurent, La Grande Guerre au cinéma. De la gloire a la mémoire, Paris,
Ramsay Cinéma, 2008, p. 96-99.
3. Barthélémy Amencua notera a son tour : « La population du village de Mélisande retarde d’'une guerre. Son

naturalisme va mieux pour 1870 que pour 1917. » Voir AmencuaL Barthélémy, « King Vidor. Entre I'horizon
d’un seul et I'horizon de tous », dans Du réalisme au cinéma, Nathan, 1997, p. 69.

4. Méme critique formulée dans la presse anglaise, voir Browniow Kevin, La parade est passée, Leteux Christine
(trad.), Lyon/Arles, Institut Lumiére/Actes Sud, 2011 (1ére éd. am. 1968), p. 840.
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Passes d’'armes autour de The Big Parade, 17-26

ne se résume pas en effet a une intention univoque et s’éclaire de maniere
variable en fonction de la perspective ou du point de comparaison
adoptés. Cette réversibilité discursive constitue, comme nous en faisons
I'hypothese, 1'une des clés du succes commercial inattendu du film aux
Etats-Unis.

UN ESSOR GENERIQUE ENCORE FRAGILE

Lorsque s’acheve le conflit mondial, lI'industrie hollywoodienne
consacre environ un cinquieme de sa production totale au film de guerre®.
Sa reconversion sera progressive : 54 films en lien avec la Premiere Guerre
mondiale sortent encore sur les écrans en 1919, pour beaucoup des
vengeance pictures. La chute est ensuite prononcée et semble accompagner
la lassitude du public : 9 films sur la guerre seulement en 1921, dont Les
Quatre Cavaliers de I’Apocalypse (The Four Horsemen of the Apocalypse, Rex
Ingram), seul succes véritable au box-office. Si durant ces années les
studios doutent du potentiel commercial du genre a moyen terme, la
guerre leur fournit toutefois une matiere narrative abondante, a 1’heure
ou romans et mémoires sur le conflit se multiplient. Le nombre de films
consacrés a la Great War remonte entre 1922 et 1924 pour atteindre 28 films
en 1925, au premier rang desquels La Grande Parade.

Bien qu’il s’inscrive au sein d"un genre en voie de redressement, le film
n’est pas d’emblée, selon les criteres hollywoodiens, une production haut
de gamme. Il dispose d’un budget de 245 000 dollars®, montant inférieur
a la moyenne observée sur cette période (300 000 dollars). Pour cette
raison, la production doit recourir a de nombreux trucages, dont les plus
célebres sont les peintures sur verre permettant d’accroitre les dimensions
du village de Champillon dans la Marne puis de I'église accueillant les
blessés. Ce n’est qu’apres avoir visionné un premier montage du film que
la MGM décide de lui donner une ampleur nouvelle, portant le budget
a 380 000 dollars. Le film se voit doté apres coup de plans spectaculaires
lors de la bataille nocturne, agrémentés d’'une abondante pyrotechnie.
Les scenes en Amérique, avant et apres le voyage de Jim en France, sont
étoffées de facon a renforcer l'intrigue sentimentale ainsi que le role de
la mére, puis intégralement retournées avec un casting plus prestigieux’.

5 Mipkirr De BaucHe Leslie, Reel Patriotism. The Movies and World War I, Madison, University of Wisconsin Press,

1997, p. 160-166.

KiNG Vibor, On Film Making, New York, David McKay, 1972, p. 113.

7. Jacobs Lea, The Decline of Sentiment. American Film in the 1920s, Berkeley, University of California Press,
2008, p. 298.

o
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Une prise de risque calculée

Si le film a initialement été concu comme une production de milieu
de gamme, cest qu'il présente de nombreux risques potentiels. Le
projet a émergé dans l'esprit de King Vidor, jeune cinéaste d’origine
texane cultivant son gotit pour la pastorale, féru d’indépendance mais
ayant dii se résoudre, au début des années 1920, a intégrer le giron de la
prestigieuse MGM. Malgré son profil d’outsider, Vidor a su s’accommoder
avec le studio system et jouer de sa proximité avec le charismatique Irving
Thalberg, producteur vedette ayant réussi, malgré son tres jeune age lui
aussi, a s'imposer des son arrivée en provenance d"Universal en 1923%.

Vidor fait part a Thalberg de son souhait de réaliser un film moins
« éphémere » que les quelques bandes comiques qu’on lui a fait tourner
jusqu’alors’. Il a dans l'esprit un triptyque sur la guerre, le blé et I'acier.
Effectuant des recherches pour le projet auquel il accorde tout son soutien,
Thalberg découvre a New York l'écrivain Laurence Stallings, ancien
capitaine des marines, vétéran de la Grande Guerre blessé a la bataille
du bois Belleau en juin 1918, a la suite de laquelle il a perdu une jambe.
Stallings est l'auteur d’une piece coécrite avec Maxwell Anderson, What
Price Glory, qui remporte en 1924 un succes teinté de scandale.

Ne disposant pas des droits d’adaptation de la piece (portée a '’écran
par Raoul Walsh pour la Fox en 1926), le studio veut associer Stallings
a l'élaboration d'une nouvelle histoire. Vidor se garde toutefois de
confier I'élaboration du scénario au seul dramaturge, préférant intégrer
a sa propre trame les souvenirs du front que ce dernier accepte de lui
livrer. Sans le dire, le cinéaste souhaite s’écarter de la tonalité amere du
roman autobiographique de Stallings, Plumes (1924), dont la MGM a
acquis les droits, et se détacher de la virulence politique de ses écrits, non
sans incorporer certaines de ses audaces a un moule hollywoodien plus
classique.

Peu dénuée de cynisme et de misogynie, la piece controversée de 1924,
qui reste pour Vidor une source d’inspiration incontournable, présente
trois handicaps manifestes' : son dégoiit ouvertement exprimé de
l'autorité, de la hiérarchie et de la guerre ; la liberté sexuelle attribuée sans
embarras a la jeune Frangaise ; I'utilisation d'un langage populaire parfois
trivial, peu compatible avec la recherche du glamour. Pour faire face a ces
difficultés, les scénaristes vont opérer un soigneux travail de polissage,

8. Koszarski Richard, An Evening’s Entertainment. The Age of the Silent Feature Picture. 1915-1928, University of
California Press, coll. « History of the American Cinema », 1994, p. 232-234 et p. 251-253.

9. Sur la genese du film, nous renvoyons également a I'autobiographie du cinéaste : King Vipor, La grande pa-
rade, Berce Catherine et Doassans Marquita (trad.), Paris, J.C. Lattes, 1981, p. 87-98 (1ére éd. am. 1954).

10.  Jacoss Lea, The Decline of Sentiment, op. cit., p. 137-143.
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qu’ils cherchent toutefois a concilier avec la mise en avant d’un réalisme
revivifié. Central dans la piece, le motif de la rivalité sexuelle acharnée
entre deux soldats est ainsi réduit aux échanges cavaliers, néanmoins bon
enfant, entre Jim et ses deux camarades autour de Mélisande lors de la
scene au bord du ruisseau. Mélisande elle-méme est présentée comme une
femme respectable et non comme une « fille », raison pour laquelle elle doit
nécessairement faire sa premiere apparition en compagnie de sa mere. Par
la suite, sa sensualité épanouie est filmée comme l'expression naturelle
d’une vigueur paysanne étrangere au vice. Plus largement, le renforcement
del'intrigue sentimentale confere a cette liaison potentiellement scabreuse
la noblesse d’une authentique love story.

Cetterecherche du compromis, mal comprise parlacritique frangaise, est
également visible dans la rédaction des cartons. Les intertitres s’inspirent
en effet des expériences linguistiques de Stallings et d’Anderson, dont
les excés sont modérés sans étre entierement gommés. L’inventivité
vernaculaire (répliques mélangeant francais et anglais, franc-parler se
doublant d"un humour potache et corporel, etc.) 'emporte largement sur le
lyrisme whitmanesque des premieres séquences (« To the Front! Up, up!"' »).
Cette tonalité vacharde et populaire tranche avec I'emphase aristocratique
qui caractérise souvent les évocations cinématographiques du conflit, sans
sombrer pour autant dans une vulgarité anti-hollywoodienne. Si Louis B.
Mayer en personne juge le film d"un gotit douteux, de nombreux éléments
du scénario témoignent de cette recherche d’un réalisme a la fois acceptable
et non aseptisé. Improvisée le jour du tournage, la scéne du chewing-gum,
qui exploite avec un rare bonheur les conditions de projection du cinéma
muet, résume cette volonté de rafraichir les codes du genre au moyen
d’une trivialité inédite, mais préservant la magie hollywoodienne.

UNE RECEPTION AMERICAINE SANS ARRIERE-PENSEES

La sortie américaine de La Grande Parade donne lieu a des réactions
moins épidermiques qu’elles ne le seront en Europe, sur la question du
réalisme en particulier.

La dimension sentimentale et mélodramatique du film, qui sera
peu appréciée en France, est commentée positivement par les critiques
ameéricains, qui notent que c’est elle d’abord qui occupe la mémoire du
spectateur’?. Beaucoup remarquent combien la love story, ingrédient
accepté comme constitutif du genre, est maintenue ici dans des bornes

11.  Ibidem, p.147.
12.  Voirles articles cités dans Jacoss Lea, The Decline of Sentiment, op. cit., p. 144-146 : Variety (11 nov. 1925), The
New York Times (20 nov. 1925), Life (10 déc. 1925), Exceptional Photoplays (nov.-déc. 1925).
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strictes et traitée avec plus de retenue que dans Ceeurs du monde (Hearts of
the World, David W. Griffith, 1918)*.

La critique est surtout frappée par la rudesse virile des soldats, filmés
comme des « durs a cuire » (hardboiled, realistic doughboys). Bien que la
persona de 'acteur semble peu compatible avec ce type de r6les, le choix
de John Gilbert emporte I'adhésion. Ayant accédé au statut de star en 1924
grace a Vidor (Son heure/His Hour en 1924, La Femme de Don Juan/Wife of the
Centaur en 1925), Gilbert cultive durant cette période sa réputation de great
lover et son romantisme sombre, afin de se poser en alter ego de Rudolph
Valentino. Il passe toutefois pour moins sophistiqué que ce dernier (téte
d’affiche des Quatre Cavaliers de I’Apocalypse) et déclenche des réactions
moins hostiles aupres du public masculin'. Comme le fera Clark Gable
apres lui, Gilbert semble en mesure de concilier les attentes des deux
sexes. Dans La Grande Parade, sa prestation fédératrice rend crédible le
parcours du personnage, qui s’éloigne de ses origines bourgeoises pour
devenir I'incarnation du common man. Vidor aurait demandé a dessein que
la star soit peu maquillée et vétue d’un uniforme mal taillé.

La presse se fait également I'écho du professionnalisme affiché par
Vidor et de ses démarches en direction des vétérans. Les figurants du
film seraient pour la plupart d’anciens combattants, et le cinéaste affirme
avoir recouru a de nombreux consultants pour la représentation de
I'engagement terrestre. L’armée américaine a été mise a contribution pour
les plans d’ensemble montrant le défilé des véhicules, plans tournés a Fort
Sam Houston a c6té de San Antonio. Vidor dit s’étre fait projeter, avant le
tournage, de nombreuses bobines documentaires fournies par le Signal
Corps, dont il se serait inspiré pour la mise en place des mouvements de
troupes. Il aurait discuté longuement avec ses assistants pour savoir si la
marche des Yankees doit s’effectuer sur une ou deux colonnes®.

Pour toutes ces raisons et malgré le maintien du glamour et de
I’enjolivement hollywoodiens, le film donne a beaucoup le sentiment d"un
réalisme inédit (« It is war as war actually was'® »). On apprécie de voir
La Grande Parade se démarquer de la liberty loan propaganda, optimisme
officiel rappelant les campagnes impulsées par Washington en 1917-
1918", et présenter de l'ennemi une vision moins caricaturale (ce qui
n‘empéchera pas le film de soulever de vives protestations outre-Rhin) :
les Allemands ne sont plus présentés comme des Huns bestiaux, et les

13.  Onrappellera le soin avec lequel Vidor a raccourci, image par image, la grande scéne de la chaussure au mo-
ment de |a séparation des amants. Cette séquence problématique, dont certains plans provoquaient le rire des
premiers spectateurs, a été ramenée par la force des remontages successifs vers une plus grande sobriété.

14.  Koszarski Richard, An Evening’s Entertainment, op. cit., p. 309-312.

15.  KingVipor, On Film Making, op. cit., p. 221.

16.  Exceptional Photoplays, nov.-déc. 1925.

17.  Life,10 déc. 1925.
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femmes ne sont pas menacées par le viol de 'agresseur germanique. Les
combats eux-mémes se démarquent des canons d"un héroisme de la pause
hérité de 'époque victorienne. La construction du scénario, qui plonge
les soldats dans la violence du conflit apres une premiere heure marquée
par la quiétude et I'insouciance, s’apparente a une « descente aux enfers »
et fonctionne comme un « condensé symbolique de la brutalité extréme
de la guerre moderne' ». Aprés un bombardement aérien qui vient sans
sommation surprendre soldats et spectateurs, la bataille du bois Belleau
fait sentir l'incertitude, la vulnérabilité, la peur. Bien que traitées avec
humour, les scénes dans le trou d’obus montrent les soldats comme des
cibles faciles et installent un suspense crispant. A la lente agonie de Slim
succede le brusque acces de fureur de Jim, proche de sombrer dans la
folie, puis le corps-a-corps dans la tranchée. A 1'occasion de la premiere
du film a Los Angeles, Vidor demande au chef d’orchestre d’interrompre
la musique au profit d'un simple battement rythmique'® (lone drum beat)
lors de la traversée du bois.

La presse américaine salue donc largement un effort de reconstitution
percu comme minutieux®. Le film lui semble en rupture avec I'emphase
et I'orientation édifiante qui handicaperaient trop souvent le genre. La
Grande Parade s'impose comme une ceuvre originale, respectable et sans
fioritures (tough storie, man’s picture), a laquelle 'expérience de Stallings
apporte une caution d’authenticité.

UN « CONFUSIONNISME » VERTUEUX ?

Faut-il, ala lumieére de ces éléments, considérer La Grande Parade comme
une ceuvre pacifiste ? Formulée en 1925 par certains critiques américains
sensibles a la dimension « antihéroique » du film et a son insistance sur
les horreurs de la guerre?, cette lecture régulierement réactivée jusqu’a
nos jours prend appui, en particulier, sur la tirade de Jim apres I'agonie de
Slim. Le passage fait écho a la scéne initiale de la parade militaire, soumise
ainsi par le scénario a un puissant travail de démythification. Toutefois,
a l'instar de la lecture « impérialiste » qui en est le reflet inversé (le film
percu comme glorification de la puissance militaire américaine), la lecture
pacifiste rend imparfaitement compte du positionnement du film dans le
contexte de production qui est le sien.

La Grande Parade, dont on a vu qu’il s‘éloignait du parti pris
violemment critique de Stallings, témoigne en réalité de l'ambiguité

18.  Verav Laurent, La Grande Guerre au cinéma, op. cit., p. 94.

19.  KingVipor, On Film Making, op. cit., p. 142.

20.  Miokirr De BaucHe Leslie, Reel Patriotism, op. cit., p. 171-173 et p. 191-193.

21.  Voir par exemple le jugement de Robert SHerwoop, ami personnel de Stallings, dans Life, cité par Léa Jacobs.
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profonde d’Hollywood face au motif guerrier. Par comparaison avec bon
nombre de films de 1917-1918 qui n’hésitent pas a relayer les discours
gouvernementaux (atrocités commises par I'armée allemande en Belgique,
guerre décrite comme une croisade delacivilisation contrel’autocratie, etc.),
plusieurs ceuvres des années 1920 font sentir un changement de ton, une
volonté de sérieux, une distanciation critique et parfois désillusionnée®.
Cette évolution reste cependant tendancielle, les productions concernées
portant rarement un discours cohérent sur la guerre. Lors de la sortie
de La Grande Parade a Londres, un critique anglais regrette ainsi avec
force que le film puisse étre percu comme pacifiste : « La guerre na pas
été une partie de campagne se terminant apres vingt-quatre heures de
combat : aucun film ne peut montrer ce a quoi elle a vraiment ressemb]é.
Prétendre pourtant qu'un film romantique et sentimental comme
celui-ci contribue d'une quelconque maniere a la paix est pure folie. Il
camoufle les canons sous des brassées de roses?. » A I'évidence, Vidor ne
s’interdit pas une stylisation appuyée et parfois lyrique, transformant la
guerre en une expérience formellement fascinante. Il arrange avec soin
quelques cadrages saisissants et compose graduellement la silent music qui
accompagne le ballet funebre du bois Belleau. Avec le recul de I'historien,
Michael Isenberg doute a son tour qu'il soit possible (exception faite d’A
I’Ouest, rien de nouveau/All Quiet on the Western Front, Lewis Milestone,
1930) de parler de pacifisme au sujet des films de I'entre-deux-guerres. Les
responsabilités politiques et les enjeux économiques y resteraient, selon
lui, trop peu évoqués. Dominées par la recherche d"une expression visuelle
majestueuse, les mises en scéne de combats mettraient essentiellement
en valeur la prise de risque individuelle, réintroduisant 1'idée qu'un
homme seul peut faire la différence. L’héroisation résultant de la mise en
lumiere des qualités exceptionnelles des personnages face au danger, la
dramatisation et le maintien d’un grandissement épique demeureraient
au service de valeurs subl