
This dissertation is a part of the research project “Presencias españolas en el cine
norteamericano / Spanish presences in American cinema”, financed by the Ministerio
de Ciencia y Tecnología de España, which is, in turn, the Spanish contribution to the
European and US bilateral macro-project, “Film Studies Program Europe/Hollywood:
The Europeans in the American Cinema”. This macro-project based on la Maison des
Sciences de l’Homme de Paris, studies the influences and contributions of “Old World”
countries to the American film production from the invention of the medium until
today. This research includes both biographical data about film professionals who
migrated to North America (actors, directors, writers, technicians...) and the represen-
tation of European stereotypes (characters, myths, types, landscapes...) in Hollywood
studio films. 
My project focuses on the different versions (explicit adaptations) of the Carmen

myth in classical American cinema. This myth deals with Spanish identity and stems
from the foundational novel written by Prosper Mérimée. Later on, Georges Bizet re-
worked it as an opera. I claim that Carmen is particularly suitable for continuous inno-
vations, re-readings and updates. Moreover, it has clearly proven its capacity to connect
with the different historical epochs, regardless of the particular socio-cultural coordi-
nates of its first formulation. The main issue I attempt to research is why and how
Carmen has been adapted in the US context throughout the period from 1915 to 1954
(classical cinema).
The first half of this research is divided in the three parts. Firstly, I explain Carmen’s

myth in general terms. It is a myth that cannot be separated from the myth of an exot-
ic and sensual Spain. This image of Spain was fundamentally created by a variety of
travelers, writers and painters, most of whom were French like Mérimée himself,
Gautier or Doré (but also Anglo-Americans such as Washington Irving or George
Borrow) during the 19th century. Their works drew an imaginary erotic geography that
defined the stereotype of the Andalusian woman (and especially the Gypsy, since she
was considered to be more “oriental”) as pure sexual ardor. Carmen is also intimately
related to the long-lasting Western cultural archetype of the femme fatale initiated by
the religious dichotomy that confronts the woman-as-mother with the woman-as-
pleasure. 
Secondly, I focus on Mérimée’s novel and Bizet’s opera. I utilize these two works as

the point of departure for the later film adaptations that compose my field of analysis.
Specifically, I study the manner in which they treat the national stereotype
(Spanishness), ethnic or racial identity (Gypsyness) and gender/sexuality (femme
fatale). Lastly, I explore in general terms how the Spanish stereotype is constructed in
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te d’une histoire étendue dans le temps, démarquant des contours et des grandes lignes
générales à partir des courants artistiques et des créateurs du cinéma plus ou moins
connus. 
Le “cinéma anarchiste” est constitué de toutes ces individualités, créant seules ou en

groupe, et propose ainsi à l’Histoire du cinéma la naissance de sa “première Histoire”
avec Emile Kress et son Historique du Cinématographe (1912) ainsi que de plusieurs
courants dont celui du “cinéma militant et social (Humain)” avec le Cinéma du Peuple,
- et ses continuateurs dont Henry Poulaille, Jean Vigo, Carl Einstein, Henri Jeanson,
Raymond Cazaux, Philippe Esnault, Bernard Baissat, jusqu’à Hélène Chatelain, Pierre
Carles, Richard Prost, Jean-Michel Carré ou Frédéric Godbronn – du cinéma pédagogi-
que avec le “Cinéma Educateur” de Gustave Cauvin, – qui s’est transmise à Célestin
Freinet, Jean Painlevé, Yves Allégret, Jean Vigo, Jacques et Pierre Prévert, Jules Celma,
Jean-Michel Carré et Bernard Baissat – et de celui des “avant-gardes”. Incohérente avec
Georges Méliès et Emile Cohl, dadaïste avec Hans Richter, Man Ray et Georges
Ribemont Dessaignes, surréaliste avec Luis Buñuel, Antonin Artaud, Man Ray, Michel
Zimbacca et Jean-Louis Bédouin, lettriste avec Maurice Lemaître, Isidore Isou, Eric
Lombard et Armando Navarro, Fluxus et Panique avec Alejandro Jodorowsky, Fernando
Arrabal, Roland Topor ou encore Jean-Jacques Lebel, et expérimentale avec Jean-Pierre
Bouyxou, Pierre Clémenti, Maria Klonaris et Katerina Thomadaki, Lionel Soukaz, Yves-
Marie Mahé, ou encore Christophe Karabache. 
Cette recherche tente de comprendre l’une des particularités du “cinéma anarchiste”

qui se trouve dans la constance et l’intemporalité des structures cinématographiques,
ainsi que dans la “résurgence de la mémoire”. Car les anarchistes n’oublient pas l’his-
toire, le passé, tant le leur que celui des autres. Cette mémoire toujours active dans leur
7ème art, se diffuse pédagogiquement, et tend vers un renouvellement des formes esthé-
tiques qui s’inspire toujours de styles préexistants.     
Ainsi l’Incohérence revit chez Cohl et Méliès, passe dans le Surréalisme, s’écoule dans

quelques séquences de Vigo, jusqu’à se poursuivre à l’intérieur de Fluxus et Panique. Le
Dadaïsme se situe dans Fluxus mais surtout dans le Lettrisme, puis dans l’expérimental.
Il y a une forme de permanence, qui bien que passant à travers différentes formes, dif-
férents styles et diverses personnalités, subsiste dans le temps. Tous ces créateurs, qu’ils
s’exercent dans les formes les plus classiques ou les plus modernes, gardent le même
désir de destruction d’un monde pour l’édification d’un autre, plus libre et égalitaire.
Face à l’esprit vivant du spectateur, l’esprit créé par l’artiste, mu par le défilement de la
pellicule, propose une alternative qui rompt avec le temps et l’espace réel et social. Il
offre, comme l’anarchie, une ouverture vers d’autres possibles.
Autour de la problématique du “lien” – lien entre tous les créateurs du 7ème art à ten-

dance anarchiste à travers le temps, lien entre les idéaux anarchistes et la pratique ciné-
matographique, lien entre la structure de pensée des libertaires et des productions réa-
lisées, lien entre les idées politiques et l’esthétique – cette étude dégage les apports de ce
7ème art politique qui ouvre une voie spécifique basée sur la “pédagogie”. Ce sont ces
divers possibles cinématographiques, dans la variété des disciplines du cinéma, qui
inclut le film et s’étend au-delà de lui, que nous avons essayés de découvrir, à travers ce
panoramique historique, ce que pouvait être le “cinéma anarchiste” français, “cinéma
de la mémoire” en constante projection, qui construit dans le présent les images d’un
possible avenir. 

ISABELLE MARINONE
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Dans ma thèse, j’envisage de problématiser les rapports entre la voix et l’image au
cinéma en examinant des configurations particulières qui ne sont pas régies par un syn-
chronisme strict entre l’occurrence vocale et la visualisation d’un locuteur. Je m’inté-
resserai d’une part à une voix déliée qui introduit, grâce à certains procédés qu’il s’agit
de définir, un décalage avec l’image; d’autre part, je consacrerai la plus grande partie de
mon travail à la voix over, procédé courant au cinéma dont l’étude n’a selon moi pas
encore envisagé toutes les implications sémiologiques (concernant la nature des inter-
actions entre l’iconique et le linguistique) et sémantiques (au niveau, surtout, du fonc-
tionnement de la co-référentialité iconico-verbale au sein de l’élaboration d’un univers
diégétique). Pour analyser ces deux modalités de manifestation verbale et leurs diverses
actualisations dans les films, je me baserai essentiellement sur les films d’Alain Resnais,
en commençant par La Pointe courte, à la réalisation duquel Resnais participa en quali-
té de monteur. En effet, ce film d’Agnès Varda représente à mon avis un moment décisif
de l’émergence d’une certaine “modernité” qui caractérisera la part la plus importante
de la production de Resnais durant les années 1960. Par ailleurs, l’œuvre du cinéaste, en
procédant dans sa quasi intégralité à une exploitation particulière des interactions
entre la voix et l’image (introduction du chant, jeu sur la post-synchronisation, hétéro-
généité compositionnelle, usage complexe de la voix over), appelle plus qu’aucune
autre une réflexion sur l’insertion de la voix dans un film et sur ses implications for-
melles et esthétiques. En outre, son œuvre comprend aussi bien des documentaires que
des fictions, et s’avère de ce fait propice à une interrogation sur les incidences éventuel-
les d’une telle distinction au niveau de l’utilisation de la voix over. Deux aspects fonda-
mentaux retiendront mon attention lorsqu’il s’agira de discuter la fonction et le statut
de la voix over: les différents modes d’organisation (narratif, descriptif, argumentatif,
“poétique”, etc.) et la place de la voix dans la structure énonciative du film (ce qui me
permettra d’approfondir le modèle de stratification des instances énonciatives proposé
dans mon ouvrage La Fiction au cinéma). 
A un niveau plus général, mon étude de la voix over s’articulera autour de deux axes: la

voix proprement dite et le texte qu’elle véhicule. Cette double orientation permettra de
rendre compte des spécificités de la dimension orale tout en prenant en compte la com-
posante scripturale qui occupe une place centrale dans la démarche artistique de Resnais,
ce dernier ayant collaboré à de nombreuses reprises avec des écrivains dont il respecta très
scrupuleusement le texte. Les considérations sur la fonction de l’écrit m’amèneront à com-
parer la voix avec les mentions écrites internes aux films (intertitres du muet, cartons d’a-
dresse, texte du générique, etc.) ou côtoyant l’image dans d’autres moyens d’expression,
principalement dans la bande dessinée dont s’inspire une partie du travail de Resnais. 
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American culture throughout history. I bring to the fore the fact the United States is a
nation made of immigrants and has had to articulate different views of the “Other” (the
European, the black, the Latino...) throughout history. 
The second half of my research is chronologically organized according to the most rel-

evant versions of Carmen in classical Hollywood cinema. Chapter 1 focuses on Carmen
(1915, Cecil B. DeMille), since it imported the soprano Geraldine Farrar into the cine-
matic screen and rivaled in its opening with a now lost version of Carmen (1915, Raoul
Walsh), starring Theda Bara, the first vamp in the history of American cinema. In this
section, I also study a parody of DeMille’s film, directed and interpreted by Charles
Chaplin. Chapter 2 centers on Loves of Carmen (1927, Raoul Walsh), starring Mexican
actress Dolores del Rio. Chapter 3 analyzes The Loves of Carmen (1948, Charles Vidor),
with Rita Hayworth. These last two films are star vehicles for Latino-type actresses, who
were believed to be particularly suitable to play the Carmen role. Finally, chapter 4
deals with Carmen Jones (1954, Otto Preminger), a musical set not in Spain but in the
United States, featuring African-American actors. In addition, this film is an adaptation
of a famous Broadway show. 
The structure of each of the described chapters is similar, so that the changing dimen-

sion of the various aspects analyzed can be more accurately evaluated. Not only do I
deal with the textual and aesthetic aspects of the film themselves, but I also examine
archival material such as movie reviews, trade and fan magazine editorials and letters,
production papers, press books, promotion and advertising materials and censorship
files. Therefore, my research relates the films with the Hollywood studios’ cinematic
and industrial practices. I also study marketing and promotional strategies, critical and
spectatorial reception, and the role of each of the Carmen versions in the construction
of the star persona of the actresses that perform the lead role in each of the films.
My project also studies the manners in which each of these versions of Carmen rep-

resents racial and sexual Otherness – a key aspect in the figure of Carmen – from the
Latino Carmen (Dolores del Rio) to the African-American (Dorothy Dandridge), and
from the silent film vamp (Theda Bara) to the femme fatale in the 1940s film noir (Rita
Hayworth). 
Besides, the films analyzed reflect important social processes that take place in the

United States from 1915 to 1954, such as the changing immigration landscape, the
increasing presence of women at work, the visibility of the New Woman or the first
feminist and civil rights movements. I also relate filmmaking with historical discours-
es dealing with racial, sexual and national identity (i.e. assimilation and nativism theo-
ries).
Thus, my study of the versions of Carmen in US cinema is based on the combination

of a thorough cinematic formal analysis (mise-en-scene, narration, film genres etc.) and
other socio-historical discourses. Film texts, like any other text, are symptomatic of the
wider cultural milieu in which they come into existence. Films are cultural products
that reveal significant aspects of their production context, historical reality and the ide-
ological positioning of those who produce them and those who view them. They do not
simply reflect or interpret a particular socio-historical reality; they document it by con-
densing the tensions and contradictions of a given period of time and social space in a
symbolical fashion. 
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